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Это первая в советской эстетической науке монография, специально посвя
щенная анализу внутреннего строения мира искусств. Книга состоит из трех час
тей. В первой части, историографической и методологической, рассматривается 
история изучения данной проблемы в мировой эстетической мысли, с древней
ших времен и до наших дней. Во второй части, исторической, показывается, как 
в ходе развития художественной культуры выкристаллизовывались различные 
виды искусства и как они взаимодействовали, образуя новые, синтетические ис
кусства. В третьей части, теоретической, исследуются закономерности внутрен
него строения всего мира искусств — взаимоотношение разных классов, семейств, 
видов и разновидностей искусства, а также родов и жанров. Читатель должен, ес
тественно, учитывать, что недостаточная разработанность в нашей науке данной 
темы делает некоторые положения исследования дискуссионными. 
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ОТ АВТОРА 

Когда более десяти лет тому назад автор начал работу над этой книгой, она 
носила предварительное название «Искусство как система видов». Эта формули
ровка лежала в русле традиции, сложившейся в науке после того, как Гегель назвал 
один из разделов своих «Лекций по эстетике» «Системой отдельных искусств». И 
все же предлагаемая вниманию читателя монография получила в конце концов 
непривычное для него название «Морфология искусства». Чем это объясняется? 

История эстетической мысли знает несколько попыток ввести термин «морфо
логия» в теорию искусства: в начале нашего века К.Тиандер назвал одну из своих 
работ «Морфологией романа» (317); широко известное исследование В.Проппа 
было названо им «Морфология сказки» (406); в «Литературной энциклопедии», 
издававшейся в 30-е годы, встречается понятие «морфология литературы» (325); в 
применении к искусству в целом это понятие употребляет в наше время крупней
ший американский эстетик Т. Манро (одна из его статей называется «Морфология 
искусства как отрасль эстетики» — см. 36); наконец, автор этих строк применил по
нятие «морфология искусства» во втором издании своих «Лекций по марксистско-
ленинской эстетике» (см. 67, 352).* Морфология — это учение о строении; в дан
ном случае имеется в виду не строение произведений искусства, а строение мира 
искусств. Его изучение неправомерно сводить к анализу системы видов искусства 
потому, что существуют и другие уровни дифференциации художественно-твор
ческой деятельности, лежащие, так сказать, и ниже, и выше уровня ее видового чле
нения: с одной стороны, выделению подлежат, как показывает анализ, классы и се
мейства искусств, с другой — разновидности каждого вида, а также роды и жанры. 
Соответственно задача морфологии искусства состоит в том, чтобы: 
а) обнаружить все существенные уровни дифференциации художественно-твор

ческой деятельности; 
б) выявить координационные и субординационные связи между этими уровня

ми, дабы постигнуть законы внутренней организованности мира искусств как 
системы классов, семейств, видов, разновидностей, родов и жанров; 

в) рассмотреть данную систему генетически — в ходе ее становления, историчес
ки—в процессе ее постоянных видоизменений, и прогностически — в перс
пективе ее дальнейших возможных модификаций. 

Значение так понимаемой нами морфологии искусства крайне велико и 
в теоретическом, и в практическом отношениях. Укажем, прежде всего, что, 
поскольку эстетика призвана выявлять общие законы искусства, она должна 

1 Здесь и в дальнейшем ссылки на цитируемые или упоминаемые источники даются в тек
сте в скобках: первая цифра (курсивом) указывает порядковый номер источника в списке ис
пользованной литературы, находящемся в конце книги, вторая цифра — номер цитируемой 
страницы; если издание многотомное, то перед номером страницы указывается номер тома. 

Морфология искусства 
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иметь перед своими глазами весь мир искусств, а не какую-то его часть; между 
тем границы этого «мира» могут быть обозначены с достаточной достовернос
тью только в результате анализа его внутреннего строения и соответственно 
его сопряжения с окружающим миром практической жизнедеятельности че
ловека. 

Во-вторых, морфология искусства есть необходимое звено связи эстети
ки и теории отдельных искусств. Эти последние будут до тех пор разъединены 
и лишены твердой почвы под ногами, пока эстетика не предложит им, помимо 
определения самых общих законов — искусства, определение другого ряда зако
нов — законов преломления сущности и структуры художественно-творческой 
деятельности в многообразных конкретных ее формах — формах литературы, му
зыки, живописи и т. п., в формах поэзии и прозы, вокальной и инструментальной 
музыки, в формах лирики и эпоса, станковой и монументально-декоративной жи
вописи, в формах романа и поэмы, трагедии и комедии, портрета и натюрморта. 
Только выявление этого ряда законов способно действительно связать эстетику и 
теории отдельных искусств, что необходимо и для нее, и для них. 

В-третьих, разработка морфологии искусства как историко-теоретической 
дисциплины должна иметь серьезные последствия и для изучения истории отде
льных искусств, предоставляя для него в каждом случае прочный теоретический 
фундамент и позволяя преодолеть обособленность, изолированность изучения 
развития каждого вида искусства. 

В-четвертых, морфологический анализ искусства позволяет осмыслить це
лый ряд важных закономерностей современного этапа истории мировой художес
твенной культуры и тем самым дает возможность повысить научную обоснован
ность руководства развитием искусства социалистического общества. 

Сказанное означает, что морфология искусства должна занять в марксистс
ко-ленинской эстетике гораздо более существенное место, чем то, которое ей до 
сих пор уделялось. Данная книга и является первым в советской науке опытом 
разработки этого раздела эстетической теории. Не автору судить о том, в какой 
мере он справился с поставленной им нелегкой задачей. 

Illlltllllltllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll 
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Часть первая 
ИСТОРИОГРАФИЧЕСКАЯ И 

МЕТОДОЛОГИЧЕСКАЯ 

сЁмва I 
О Т МИФОЛОГИЧЕСКИХ ПРЕДСТАВЛЕНИЙ 

О СИСТЕМЕ ИСКУССТВ К ЕЕ ФИЛОСОФСКОМУ АНАЛИЗУ 

Появление теоретически осознанного, развитого и более или менее последо
вательно проведенного морфологического анализа искусства можно датировать 
только второй половиной XVIII в. Однако подходы к такому анализу, нащупы
вание соответствующей проблематики, частная постановка морфологических 
проблем применительно к некоторым областям художественной культуры и к 
некоторым уровням дифференциации художественной деятельности — все это 
мы встречаем уже на первых этапах истории эстетической мысли, начиная с ан
тичности. 

1. МОРФОЛОГИЧЕСКИЕ ИДЕИ В А Н Т И Ч Н О Й ЭСТЕТИКЕ 

Давно установлено, что мифология была материнским лоном философского 
умозрения. Это же можно сказать и о генезисе эстетической теории и, в частности, 
морфологического подхода к анализу искусства. Крайне интересен в этом отно
шении древнеэллинский миф об Аполлоне Мусагете и предводительствуемых им 
музах.1 

Показательна сама история этого мифа. Первоначально в нем говорилось об 
одной-единственной музе, к которой обычно и обращались поэты (вспомним за
чин «Илиады»: «Гнев, о богиня, воспой...» или аналогичные формулы у Гесиода 
Пиндара). Эта богиня в древнейшей хтонической религии олицетворяла не толь
ко художественное творчество, но всякую вообще познавательную деятельность, 
проникающую в таинственные: глубины бытия. Уже отсюда можно заключить, 
что изначально человеческое сознание не только не придавало сколько-нибудь се
рьезного значения различиям между видами, родами и жанрами искусства, но не 
видело даже принципиальных отличий между искусством, ремеслом и знанием. 

1 Насколько нам известно, впервые под этим углом зрения античную мифологию исследо
вал С. Шевырев (см. 417), а в наше время — Н. Марр (456, т. 2,86-87). 

Морфология искусства 
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«Древние, — пишет А.Лосев, — вообще очень слабо расчленяли искусство и ре
месло, а также искусство и умственную деятельность, науку или, как говорили 
греки, «мудрость» (396, 326; ср. также 541-542). Показательно, что само слово 
«искусство» («техне») употреблялось в античной философии для обозначения 
всякой практической деятельности, всякого уменья, соединяющего опыт и зна
ния, а не одного только художественного творчества. В этом смысл суждения 
Аристотеля: «Итак, искусство, как сказано, есть творческая привычка, следующая 
истинному разуму» (46,143). 

И все же, постепенно, уже на стадии мифологического сознания, это перво
начальное нерасчлененное представление о человеческой деятельности начинает 
уступать место новому ее пониманию. Об этом свидетельствует умножение чис
ла муз, которых, как утверждал Павсаний, на определенной фазе развития ми
фа стало три, а еще позднее — девять. Тогда-то Аполлон и стал Мусагетом, т. е. 
предводителем муз, сосредоточив в своих руках главным образом эстетические 
функции. Он выступил, по определению Лосева, как «бог мировой гармонии и ху
дожественного оформления мира и жизни» (396, 209; ср. 188, 338-379). Аполлон 
оказался преимущественно покровителем поэзии, музыки и танца, т. е. так назы
ваемых мусических искусств. Историк относит эту стадию истолкования образа 
Аполлона «к позднему патриархату, к периоду развала общинно-родовой фор
мации, когда уже образовалась весьма зажиточная и обеспеченная аристократи
ческая прослойка, имевшая полную возможность отдаваться эстетическим пере
живаниям и культивировать художественные способности и вкусы» (395, 304). 
Мы добавили бы — и размышлять об искусстве, в частности — о причинах много
образия способов художественного творчества. Ибо только такие размышления 
могли привести к тому, что музы получили (по Тесиоду) четкую специализацию, 
символизируя особенности некоторых видов, родов и жанров искусства.Так: 

Каллиопа стала музой эпоса; 
Эвтерпа — музой лирики; 
Мельпомена — музой трагедии; 
Талия — музой комедии и сельской поэзии; 
Эрато— музой эротической поэзии и мимики; 
Полигимния — музой гимнической поэзии; 
Терпсихора — музой танца; 
Клио — музой истории; 
Урания — музой астрономии. 

Такова первая в истории эстетической мысли попытка осуществить мор
фологический анализ искусства. Она говорит, несомненно, о громадном скачке 
в развитии аналитического сознания древних греков и, вместе с тем, о крайнем 
несовершенстве этого анализа. Во-первых, группа «мусических» искусств охва
тила далеко не все виды искусства — в ней не нашлось, как мы видим, места ни 
для живописи, ни для скульптуры, ни для архитектуры; с другой стороны, в эту 
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группу попали история и астрономия, являвшиеся, даже в ту эпоху, формами на
учного знания, а не художественного творчества. Во-вторых, эта мифологическая 
классификация искусств имела примитивно-однолинейный характер, и потому 
видовые (танец), родовые (эпос, лирика) и жанровые (трагедия, комедия и т.п.) 
формы творчества представали в ней как явления однопорядковые. 

Трудно согласиться с Лосевым, что в данном мифе отразились древние пред
ставления о единстве искусства и с ремеслом, и с наукой: «Античные музы и есть 
эта тройная область, понимаемая как нечто единое и нераздельное, как нечто не 
тронутое никакой рефлексией и никакой профессиональной изоляцией» (395, 
311). В действительности сфера «мусических» искусств, вобрав в себя такие науки, 
как астрономия и история, не включала ни ремесла, ни пластических искусств. Это 
обстоятельство следует признать весьма примечательным. Оно заставляет вспом
нить средневековое деление искусств на «свободные» и «механические», в котором, 
как мы вскоре увидим, будет сохранено и закреплено противопоставление словес
но-музыкальных форм деятельности, как возвышенно-духовных, всем ремеслам и 
искусствам, связанным с ремеслом, с физическим трудом, с материальным миром. 

Уже одно это наблюдение заставляет отнестись с максимальной серьезностью 
к первому историческому проявлению подобной классификации форм человечес
кой деятельности, которая, как мы можем заключить, была порождена начавшимся 
расхождением умственного труда и труда физического, духовной деятельности и 
материальной практики. Тут заслуживает внимания и такое любопытнейшее об
стоятельство, как известное разделение труда между Аполлоном и Гефестом, ко
торый был богом огня, «божественным кузнецом, артистически прекрасно испол
няющим металлические работы» и одновременно строившим все жилища богов на 
Олимпе, т. е. олицетворял художественное творчество в сфере архитектуры и при
кладных искусств. Эта сфера была связана отчасти и с именем Афины Паллады, 
использовавшимся, например, Гомером «как некий символ искусства» — прежде 
всего женского рукоделия, а также многих других художественных ремесел, и в 
какой-то мере инструментальной музыки (см. 396, 210-211). 

Конечно, разделение функций между Аполлоном, Гефестом и Афиной не 
было сколько-нибудь жестким; тут можно говорить, по-видимому, лишь о на
мечавшейся тенденции к обособлению сфер влияния. Но несомненно, что такое 
разделение складывалось, и не только в греческой культуре, — в этом убеждает 
замечательное сравнительное исследование мифов славян и ряда других народов, 
осуществленное сто лет тому назад А. Афанасьевым. Им было показано на бога
тейшем материале, как в мифологическом сознании разных народов объединя
лись представления о божественном происхождении именно того комплекса ис
кусств, который греческие эстетики будут называть «мусическим», — речь идет о 
песнях, игре на музыкальных инструментах, пляске и поэзии (369, т. I, 323—324, 
328,332 и ел., 393,401-402,413), — и которые отделялись от области ремесленно-
художественной деятельности, включая изобразительные искусства и архитекту
ру. Точно такую же картину обнаруживаем мы в китайских мифах (см. 419, 55, 
69-70,75, 81,91-92 и др.). 

Морфология искусства 
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Что касается сферы ремесленно-художественной, то в ней мифологическое 
сознание не проводило каких-либо внутренних членений. Мы можем в полной 
мере принять вывод Лосева, что Гомер «не знает ни скульптуры, ни живописи» 
как самостоятельных искусств, но очень обильно и любовно описывает «разно
го рода художественные изделия»: дело в том, что «изобразительное искусство у 
Гомера вполне тождественно с ремеслом, и нет никакой возможности провести 
здесь определенную границу между тем и другим» (396, 212-213, 217). 

Мы приходим, таким образом, к выводу, что в мифологии отражен историчес
кий процесс формирования первых морфологически-эстетических представлений. 

Представления эти послужили исходным пунктом для античной философс
кой эстетики. Два направления размышлений на морфологические темы должны 
быть здесь отмечены. 

1. Все более четко осознавались границы мира искусств, родство «мусичес-
ких» и «технических» искусств — с одной стороны, а с другой — отличие первых 
от наук и вторых от ремесел. Так, Симониду Кеосскому приписываются форму
лы, определяющие живопись как «немую поэзию», а поэзию — как «говорящую 
живопись»; так, иллюстрируя свое учение о гармонии, Гераклит сопоставляет 
живопись и музыку (хотя третьим членом в этом ряду еще оказывается граммати
ка — см. 66, т. I, 84). Так, Демокрит, разъясняя свое учение о подражании, ставит 
в один ряд ремесла, архитектуру и музыку: «От животных мы путем подражания 
научились важнейшим делам: [а именно, мы — ученики] паука в ткацком и пор
тняжном ремеслах, [ученики] ласточек в построении жилищ и [ученики] певчих 
птиц, лебедей и соловья в пении» (там же, 86). 

В дальнейшем объединение искусств и их отделение от ремесел станет еще бо
лее четким — Платон будет их решительно противопоставлять, поскольку ремесла 
«подражают» идеям, божественным архетипам вещей, а подражательные искусст
ва занимаются «подражанием подражания», т.е. представляют собой качественно 
отличную и, как известно, осуждавшуюся Платоном, деятельность. При этом фи
лософ подчеркивал, что, когда поэзия становится на путь подражания, она ока
зывается «одинаковой» с живописью — этой идеальной моделью миметического 
искусства, — и что подобного рода поэтов следует вместе с живописцами изгонять 
из государства, «организованного надлежащим образом» (46, 91-103 и 129-130). 
Вообще же у Платона понятия «мусические» искусства и «подражательные» ис
кусства имеют разный смысл, определяют сферу искусства в разных измерениях: 
поэтому подражательный характер присущ у него не только «мусическим» искус
ствам, но и живописи и скульптуре, а музыка, да и поэзия, далеко не всегда подра
жательны. И все же согласимся с заключением Ю. Вальтера: «Членение искусства, 
которое выражало бы сознание их взаимосвязанности или тотальности, у Платона 
отсутствует» (439, 452). Оно отсутствует еще и у Аристотеля. Сам термин «искус
ство» имеет у него, как уже было отмечено, предельно широкий смысл — это вся
кая практическая деятельность человека (46, 141). Однако очень часто понятие 
«искусство» употребляется Стагиритом в более узком смысле — эстетическом, 
и тогда он сближает в пределах искусства, например, музыку и скульптуру или 
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деятельность архитектора и музыканта (там же, 144-144). Аристотель системати
чески проводит сопоставления между разными «мусическими» искусствами — по
эзией и музыкой (там же, 151,179) — и между «мусическими» и «пластическими» 
искусствами (там же, 167,178, 229—230), а в разделе, где обосновываются важные 
жанровые деления художественной деятельности в зависимости от того, что ис
кусство изображает — хорошее или дурное, — это деление последовательно про
сматривается на материале живописи, танца, музыки, поэзии, драматического ис
кусства. Вместе с тем, в замечательном IX разделе, трактующем о специфической 
природе художественного подражания, Аристотель противопоставляет поэзию, с 
одной стороны, истории, а с другой — философии, прокладывая, таким образом, 
границы, отделяющие художественное освоение мира от иных форм познаватель
ной деятельности. 

В эпоху эллинизма и у римских мыслителей такой подход к искусству закре
пился довольно прочно, но получал подчас иное обоснование. Приведем несколь
ко свидетельств. 

В поэме Лукреция «О природе вещей» разделяются две сферы человеческой 
деятельности, одна из которых преследует утилитарные цели, а другая — гедонис
тические: 

Судостроенъе, полей обработка, дороги и стены, 
Платье, оружье, права, а также и все остальные 
Жизни удобства... 

а затем идет перечисление второго ряда деятельностей: 

...и все, что способно доставить усладу: 
Живопись, песни, стихи, ваянье искусное статуй... (46,243J. 

Этот же критерий мы встречаем у известного греческого ритора I в. до н. э. 
Дионисия Галикарнакского, когда он утверждал, что «есть два основных нача
ла, к которым надлежит стремиться составителям и стихов и прозы: это — при
ятность и красота», причем потребности слуха приравниваются к аналогичным 
потребностям зрения: «Ведь и зрение, взирающее на произведения скульптуры, 
живописи, резьбы и на прочие создания рук человеческих, испытывает чувство 
удовлетворения и больше уже ничего не ищет, если находит в этих произведениях 
приятность и красоту» (66, т. 1,180-181). 

Так эпикурейское представление о назначении искусства приводило к тому 
же выводу, который Аристотель получил при генетически-гносеологическом его 
анализе. Впрочем, возможно было и третье — нравственно-дидактическое обос
нование этого же положения. Его мы находим у обоих Филостратов, которые 
настаивали на родстве поэзии и изобразительных искусств, исходя из того, что, 
как писал Старший, «оба они, и поэт и художник, в одинаковой мере стремятся 
передать нам дела и образы славных героев» (там же, 216), или из того, что, как 

Морфология искусства 
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указывал Младший, живопись «имеет в известном смысле родство с искусством 
поэзии», ибо объединяет их «способность невидимое делать видимым; ведь по
эты выводят на сцену перед нами воочию и богов и все то, в чем есть важность, 
достоинство и очарование; также и живопись передает нам в рисунке то, что по
эты выражают в словах» (там же, 219). Аналогичные суждения мы можем встре
тить и у Каллистрата, сравнившего, например, творчество Скопаса и Демосфена 
(там же, 220-221), и в знаменитой поэме Горация «Об искусстве поэзии» (там же, 
195-196). 

И все же в начале нашей эры это теоретическое завоевание античной фило-
софско-эстетической мысли стало заглушаться иным подходом, возрождавшим 
древнее представление о коренном отличии «мусических» искусств от искусств 
«технических» и подготавливавшим провозглашенный средневековьем антаго
низм «свободных» и «механических» искусств. Судя по «Письмам к Люцилию» 
Сенеки, уже в 1в. н.э. имело широкое хождение понятие «свободные искусства»: 
говоря о «свободных искусствах», он имеет в виду грамматику, включающую и ри
торику и поэтику, геометрию, музыку и, конечно, поэзию. А далее следует весьма 
характерное для стоика добавление: «Я не нахожу оснований для причисления к 
разряду свободных художников живописцев, скульпторов, ваятелей и остальных 
служителей роскоши. Точно так же я не считаю свободной профессию кулачных 
бойцов и вообще всякие тому подобные масляные и грязные занятия. В против
ном случае пришлось бы еще, пожалуй, назвать свободными художниками пар
фюмеров, поваров и остальных людей, прилагающих свои таланты к услаждению 
наших прихотей» (там же, т. I, 144—146). Эти слова звучат как прямая полемика 
с Лукрецием, эпикурейцами, а пожалуй, и с самим Аристотелем,1 и как прямое 
предвосхищение аскетической средневековой эстетики. 

Для римской эстетики первых веков нашей эры вообще характерна исто
рическая переходность: она ориентируется на классическую мысль греков, но 
объективно подготавливает приход грядущей средневековой концепции. Так, с 
одной стороны, мы встречаем уже у Марка Теренция Варрона схоластическую 
антиномию «свободных» и «механических» искусств с отнесением к первым сна
чала девяти, а затем (у Марциана Капеллы) — семи форм словесно-теоретичес
кой, словесно-художественной и музыкальной деятельности; с другой стороны, 
в рассуждениях Цицерона об ораторском искусстве изобразительное творчество 
упоминается в одном ряду со словесными искусствами, и в этом же ряду оказыва
ются и геометрия, и медицина, и архитектура, и музыка, и диалектика... 

Однако самое интересное в сочинении Цицерона «Об ораторе» — это теория 
самого ораторского искусства, поскольку первоначально оно не значилось в числе 
«мусических» искусств и только теперь включается в мир искусств, заняв в нем 
сразу самое видное место. Ораторское искусство выделяется и становится пред-

1 Следует отметить, что понятие «свободные искусства» встречается уже у Аристотеля, но 
использовалось им совсем в другом смысле. О проблеме «свободных искусств» в античной эс
тетике см. в капитальном исследовании Э.Мюллера (432). 
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метом специального внимания в VB. до н.э., в эпоху развития демократических 
отношений в полисе, сделавшую красноречие реальной потребностью социаль
ной жизни. Теорией этого искусства стала риторика, впервые изложенная в не до
шедшем до нас трактате одного из ранних софистов — Горгия (см. 172,148-149). 

Красноречие, как хорошо показывает этимология этого русского слова, есть 
«красивая (красная) речь»; на этом основании оно и было признано в древней 
Греции особым видом искусства, в котором утилитарная цель соединяется с эсте
тической во имя эмоционального воздействия на слушателей. В другой области 
мы называем такое соединение принципом «прикладного искусства», и это поня
тие можно в полной мере отнести к выросшему из бытового красноречия оратор
скому искусству. Квинтиллиан, во всяком случае, отличал ораторское искусство 
от поэзии именно как «прикладное» искусство от «чистого» (236, 5—6); деклама
цию он ставил ниже ораторских речей, так как в последних «тема реальна», а в 
первой — «искусственна»; оттого в ней «меньше огня и энергии» (там же, 25). 

Так эстетическое сознание античности выделило еще один вид искусства, ко
торый вплоть до XIX в. будет занимать прочное место в системе искусств. 

2. Второе направление морфологических размышлений классиков античной 
эстетики характеризуется поисками принципов внутреннего членения различных 
областей художественной деятельности. 

Уже у Платона мы находим целый ряд суждений, в которых определяется раз
личие между отдельными видами, родами и жанрами искусства. Отметим прежде 
всего, что в эстетике Платона вызревал, но так и не получил четкого и логически 
последовательного выражения принцип размежевания двух групп искусств, одна 
из которых основана на подражании, а другая имеет иной, не миметический ха
рактер. Правда, в ту пору провести такое членение сколько-нибудь четко было 
невозможно, т. к. идея подражания (то ли природе, то ли божественным ее архети
пам) оставалась едва ли не единственно доступным объяснением происхождения 
человеческой деятельности. Вспомним, что и Платон, и Аристотель, при всей про
тивоположности их эстетических концепций, могли объяснить, например, музыку 
только как своего рода подражание — такое же, какое свойственно живописи, но 
только другому предмету (нравственно-психологическому). И все же Платон ощу
щал скрывавшиеся в данной концепции несообразности и пытался от них осво
бодиться. Принцип «одержимости», «безумия», противопоставленный Платоном 
принципу «мимесиса», и должен был объяснить, как могут «мусические» искусст
ва стать неизобразительными. Но дальше этого Платон пойти не мог, и оттого опи
сание отвергавшегося им типа искусства оказывалось значительно более ярким и 
определенным, чем конструирование положительной программы. 

В более развитой форме предстает у Платона принцип/юдового и жанрового чле
нений искусства. Они зависят, думал философ, с одной стороны, от особенностей 
предмета подражания, а с другой — от применения того или иного способа изобра
жения. Так различается два «вида плясок» — «воинственный» и «мирный», раз
ные «виды песнопений» (46,128,121) и т. д. Вместе с тем Платон отмечает троякие 
возможности, заключенные в поэтическом творчестве: оно может осуществляться 
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«простым рассказом, либо рассказом, развертывающимся при помощи подражания, 
либо смешанным способом» (там же, 78). Из разъяснения данной мысли, которое 
дается тут же, следует, что эти три способа нельзя рассматривать как лирику, драму 
и эпос — скорее, и первый и третий (смешанный) принадлежит к эпическому роду, 
а лирический тут никак не выделен. 

Аристотель пошел значительно дальше своего учителя, в «Физике» им бы
ла сформулирована основополагающая для морфологического анализа искусства 
мысль: «Вообще же искусство частью завершает то, что природа не в состоянии 
сделать, частью подражает ей» (там же, 141). К сожалению, способность искусст
ва продолжать сделанное природой Стагирит относил, по-видимому, к ремеслам, 
а все мусические искусства, равно как и изобразительные, он традиционно ин
терпретировал как «подражательные». Но не будем требовать от эпохи того, чего 
она дать не в состоянии; заслуга Аристотеля заключалась в том, что он впервые 
сформулировал основные принципы всякого морфологического анализа искусства. 
«Эпическая и трагическая поэзия, — читаем мы в самом начале «Поэтики», — а 
также комедия и поэзия дифирамбическая, большая часть авлетики и кифаристи-
ки — все это, вообще говоря, искусства подражательные; различаются они друг от 
друга в трех отношениях: или тем, в чем совершается подражание, или тем, чему 
подражают, или тем, как подражают, что не всегда одинаково». Речь идет, как по
яснил дальше Аристотель, о различиях «в средстве, предмете и способе» подража
ния (там же, 151-153). В результате оказалось, что многообразие средству коими 
оперируют искусства, определяет различия видов — музыки, танца, поэзии, сце
нического искусства и т. д. (последнее имеет синтетический характер, объединяя 
средства, раздельно используемые другими искусствами); особенности предмета 
подражания порождают различия, которые мы сегодня называем жанровыми (тра
гедия и комедия и т. п. Эта мысль, как мы помним, уже высказывалась Платоном); 
наконец, различия в способе подражания приводят в поэзии к тому делению, ко
торое стало именоваться родовым, — к разграничению эпического, лирического 
и драматического родов: «Именно подражать в одном и том же и одному и тому 
же можно, рассказывая о событии, как о чем-то отдельном от себя, как это делает 
Гомер, или же так, что подражающий остается сам собою, не изменяя своего лица, 
или представляя всех изображаемых лиц как действующих и деятельных» (там 
же, 152). 

Это трехслойное — видовое, жанровое, родовое — деление форм художест
венной деятельности, равно как и определение основного признака каждого мор
фологического уровня, до последнего времени сохраняло свою силу в поэтике и в 
эстетике; только в XIX в. эстетическая мысль пошла в этом направлении дальше, 
но не отменяя сделанного Аристотелем, а всего лишь дополняя его, развивая и 
более точно обосновывая. Это дает нам право считать данное положение эстети
ки Аристотеля значительнейшим завоеванием античной морфологии искусства. 
Другим ее, не менее важным научным достижением была теория неизвестного 
нам философа, которого М. Дессуар назвал весьма неопределенно «аристотели-
ком позднего времени», не указав даже источника, из которого он почерпнул 
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сведения о его взглядах (115, 306).1 Существо этой морфологической концеп
ции заключается в том, что она выделяет шесть видов искусства и подразделяет 
их, с одной стороны, на статичные и динамичные, а с другой — на объективные, 
субъективные и объективно-субъективные. Если представить эту систему в виде 
таблицы — как будут делать морфологи в XIX—XX вв., — она примет следую
щий вид: 

Табл. 1 

Статичные 

Динамичные 

Объективные 

Скульптура 

Орхестика (танец) 

Объективно-субъективные 

ЖИВОПИСЬ 

Поэзия 

Субъективные 

Архитектура 

Музыка 

Мы имеем здесь дело с поразительным предвосхищением того уровня морфо
логического мышления, который сложится в эстетике спустя две тысячи лет. 

2. СРЕДНЕВЕКОВАЯ ДОГМАТИКА И РЕНЕССАНСНАЯ 
ПЕРЕОЦЕНКА ЦЕННОСТЕЙ 

Для христианского средневековья характерно глубоко и непреодолимо проти
воречивое отношение к искусству. Ибо, с одной стороны, искусство необходимо 
религии как самый сильный, а быть может, единственно эффективный способ ее 
внедрения в сознание людей, как средство прямой психологической связи веру
ющего с божеством, однако, с другой стороны, искусство всегда заключает в себе 
ту опасность, которую впервые увидел Платон, — опасность оттеснения на второй 
план нравственного содержания и выдвижения на первый план самого искусства, 
искусства как такового, обращенного к эстетическому созерцанию и возбуждаю
щего наслаждение. Но в таком случае искусство становится из орудия религии 
ее врагом. Как же быть? Как следовало оценить искусство с религиозной точки 
зрения — единственно возможной в средние века? 

«Исповедь» Блаженного Августина ярко раскрывает все трудности, с ко
торыми сталкивалось здесь религиозное сознание. Приведем хотя бы один, но 
крайне характерный отрывок: описывая впечатление, которое производят на 
него церковные песнопения, Августин фиксировал своего рода конфликт меж
ду религиозным переживанием их содержания и наслаждением их музыкальной 
формой: «Так я колеблюсь между опасностью удовольствия и испытанием поль
зы. И притом..., более склоняюсь к тому, чтобы одобрить в церкви обычай пения, 

1 Наши попытки установить, кого имеет в виду М.Дессуар, не увенчались, к сожалению, 
успехом. В наиболее серьезных работах по истории античной эстетики (напр., в книгах Э. Мюл
лера и Ю. Вальтера) не удалось обнаружить никаких следов данной концепции; между тем 
свойственная ее автору терминология говорит о том, что он был греком. 
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дабы через наслаждения слуха слабый дух возносился к чувству благочестия. 
Однако, когда мне случается увлечься пением более, чем предметом песнопения, 
я со скорбью сознаю свой грех и тогда желал бы лучше не слышать певца» (66, 
т. I, 263). Ничего удивительного, что некий александрийский епископ, по расска
зу Августина, «приказывал произносить псалмы с незначительным колебанием в 
голосе, дабы оно более походило на чтение, чем на пение» (там же, 262).* 

Позиция данного епископа будет через несколько веков в Византии развита 
иконоборцами, которым нельзя отказать в решительности и последовательности 
мышления. Ибо дело не только в том, что искусство опасно религии своим эстети
чески-гедонистическим потенциалом, но и в том, что оно основано на мимесисе, 
а бог не поддается изображению, поскольку он есть чистый дух. Потому всякая 
попытка изобразить, описать, чувственно представить бога есть кощунство, свя
тотатство, профанация, живопись же и скульптура — по крайней мере до «от
крытий» Кандинского, Мондриана и Колдера — не могли вообще существовать, 
не изображая. Известно, что в некоторых «мировых» религиях — в иудаизме, 
мусульманстве — всякое изображение запрещено и пространственное творчес
тво не выходит за пределы архитектурного, прикладного и орнаментального. 
Христианство же не приняло иконоборческой концепции — в частности потому, 
что, как говорил Григорий Великий, «изображения употребляются в храмах, дабы 
те, кто не знает грамоты, по крайней мере глядя на стены, читали то, что не в силах 
прочесть в книгах» (см. 392, т. I, 18). 

Живописное и скульптурное убранство храма становилось «Библией для 
неграмотных», но при этом изобразительному искусству приходилось искать 
практически то решение задачи, которое не мог логически сформулировать 
Платон, — представлять божественное, идеальное, оперируя формами земными, 
чувственными, изобразительными и не допуская их превращения в формы, адек
ватно изображающие реальность. Весьма показательно суждение Августина, что 
музыка и даже архитектура — имелась в виду, разумеется, архитектура храмо
вая — превосходят искусства изобразительные, поскольку последние «привязы-

1 Ср. также с. 263-264, где Августин рассказывает о своем отношении к театральным зре
лищам. Буквально то же самое говорил Лактанций: «Поэты опасны тем, что из-за сладкозвучия 
их строф души отворачиваются от благости» (см. 380, 141). Исследователь средневековой му
зыкальной эстетики имел все основания заключить: «Отцы церкви почти полностью исключа
ют из музыки эстетический элемент. Все они в один голос заявляют, что чувственное удоволь
ствие, приятность, наслаждение, исходящие от музыки, есть уступка святого духа слабости 
человеческой природы» (270, 25). 

Впрочем, внутренняя противоречивость отношения христианской эстетики к искусству 
(и невозможность разрешить это противоречие!) позволяла Боэцию, напр., утверждать: 
«Музыка связана с нами настолько естественно, что, даже если бы мы захотели, мы не могли бы 
лишиться ее» (66, т. I, 252). 

Богатый материал, характеризующий отношение христианства к искусству, см. в упоми
навшемся выше исследовании А.Афанасьева «Поэтические воззрения славян на природу» 
(369, T.I, 339—349); на материале восточных религий эта проблема интересно освещена 
Э. Кильчевской (238,7-10). 
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вают человека к вещам и отдаляют от творца» (см. 39, 61). В такой ситуации изоб
разительное искусство было обречено на компромисс, который оно и находило на 
пути аллегорическом, символическом, эмблематическом. 

И все же неотрывность этих искусств от материального мира, от чувственнос
ти, от плоти безусловно их компрометировала и заставляла объединять не с «му-
сическими» искусствами, а с ремеслами. Отсюда — закрепление в христианской 
догматике противоположности «свободных» и «механических» искусств: первые 
охватывали только семь видов — грамматику, риторику, диалектику, арифме
тику, музыку, геометрию и астрономию и, в свою очередь, были подразделены 
Марцианом Капеллой на так называемый «тривиум» (первая тройка) и «квадри-
виум»; вторые включали все ремесла, а с ними вместе и изобразительные искус
ства, юридическое положение которых в средневековой Европе было тем же, что 
положение всего материального производства.1 

Примечательно, однако, что в число «свободных искусств» не входили 
не только изобразительные искусства — там не нашлось места и для поэзии! 
Тертулиан со свойственным ему радикализмом суждений объявлял, что «в 
глазах бога» поэтическое искусство «есть глупость» (см. 366, 90), а позднее 
более либеральный Гуго Сен-Викторский определял поэзию как всего лишь 
«приложение» к «свободным искусствам» (см. 35, 35). Ибо «свободные искус
ства» — это, в сущности, совсем не искусства, а теоретические дисциплины. 
Единственное исключение — музыка, но лишь потому, что она рассматрива
лась в эту эпоху отчасти как род математического конструирования, отчасти 
как культовая процедура.2 

Мог ли морфологический анализ искусства подняться в таких условиях на 
более высокий уровень, чем тот, который был достигнут в античности? По-ви
димому, даже удержать и сохранить достижения античной эстетики было не
мыслимо... 

В этом отношении — как, впрочем, и во всех других — перелом произошел 
лишь с наступлением новой эпохи — эпохи Возрождения. И первой его ласточкой 
в теории искусства явился, пожалуй, «Трактат о живописи» Ченнино Ченнини, в 
котором было сказано нечто, прежде немыслимое: «...по праву заслуживает живо
пись того, чтобы ее поместить на втором месте за наукой и увенчать ее поэзией» 
(267, т. I, 252). Основанием для такой радикальной переоценки ценностей — для 
включения живописи в ряд «свободных искусств» и для ее сближения с поэзией — 
было у Ченнини признание равной творческой «свободы» обоих искусств: «Поэт 
благодаря своей науке свободно может создавать и связывать вместе «да» и «нет» 
по своему усмотрению, как ему захочется. И совершенно так же живописцу дана 

1 Подробнее о «семи свободных искусствах» см. 345,54-56. 
2 Здесь обнаруживается диффузное единство тех двух пониманий музыки, которые в даль

нейшем афористически сформулируют Лейбниц и Шопенгауэр: согласно определению перво
го, «музыка есть скрытое упражнение в арифметике души, не умеющей себя вычислить», вто
рой же утверждал, что «музыка есть скрытое упражнение в метафизике души, не умеющей о 
себе философствовать». 
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свобода создавать стоящую фигуру или сидящую, получеловека, полулошадь, как 
ему будет угодно, как ему подскажет фантазия» (там же). 

Так Возрождение возвращает нас к тому пониманию единства художествен
ного мира, которое было высшей точкой развития морфологических представ
лений античной эстетики. Не приводя многочисленных суждений мастеров ре-
нессансного искусства, подтверждающих этот тезис (напр., Леонардо да Винчи, 
Альберта, Дюрера), мы ограничимся двумя, относящимися к истории русской 
эстетической мысли— к тому ее периоду, когда во второй половине XVIIв. в 
России стали вырабатываться идеи ренессансного типа. Так, Иосиф Владимиров 
писал в своем «Трактате об искусстве», что «живописание святых икон» следует 
почитать крайне высоко — «больше прочих «земных» вещей», — поскольку оно 
подобно литературе: «Как писатели, так и живописцы изображают Христа, од
ни — украшая словом, другие же — начертывая на досках... И для церкви оба они 
создают одну и ту же повесть, только евангелист повествует [описывая] словами, 
а этот [живописец] выполняет делом» (66, т. I, 443). 

Еще дальше в реабилитации изобразительных искусств шел Симон Ушаков, 
причем крайне любопытно, что он прямо опирался при этом на античные пред
ставления: ссылаясь на Плиния, Симон Ушаков утверждал в своем замечатель
ном теоретическом сочинении «Слово к люботщательному иконного писания», 
что в число «свободных искусств» входит «иконотворение» и что, более того, оно 
почиталось у древних греков «началодержательным» искусством (там же, 455). 
Крайне интересно и то, что под «иконотворением» Ушаков имел в виду не одну 
живопись, а всю сферу изобразительного искусства, которую он подразделял «на 
шесть видов: на статуарное искусство — из камня, дерева, кости и других материа
лов, поддающихся вытачиванию; на искусство лепное — из глины и извести, воска, 
муки и тому подобных материалов; литье — из золота, серебра, меди и других ог
нем растопляемых материалов; ваятельное [резное] искусство — на бисере [т. е. на 
раковинах] и на благородных камнях; резное — на медных досках — для [получе
ния] изображений на бумаге. За ними следует писание красками, которое потому 
превосходит прочие виды, что тоньше и живее передает изображаемую вещь, яс
нее выявляя подобие всех ее качеств, почему оно чаще употреблялось в церквах» 
(там же, 455-456). Таким образом, в число «свободных искусств» были включены 
все отрасли изобразительного творчества, которые более или менее решительно 
отрывались от ремесла и противопоставлялись ремеслу (см. 467, 233 и ел.); но 
при этом отделения художественной деятельности от научной в пределах «сво
бодных искусств» не происходило. Напротив, в «Книге о живописи» Леонардо 
мы сталкиваемся с упорно проводимой мыслью о теснейшей связи искусства и 
науки — математики, геометрии, физики, и саму живопись Леонардо с гордостью 
называет «наукой живописи» (253, 54 и ел.), а Боккаччо относит поэтов «к числу 
самих философов». Близкая к этому терминологическая ситуация обнаружится 
в начале XVIII в. в России, когда Татищев в своей классификации наук выделит 
«щегольские науки», имея в виду то, что несколько позднее у нас назовут, следуя 
французскому источнику, «изящными искусствами» (beaux-arts). Получалось, 
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что ряд искусств как бы замыкался с одного конца — там, где искусство соприка
сается с ремеслом, с материальной практикой, но оставался открытым с другого 
конца, где оно соприкасается с духовной познавательной деятельностью и даже с 
теологией.1 

Сблизив «пластические» искусства с «мусическими», эстетическая мысль 
Возрождения не пошла, однако, по пути исследования закономерностей внутрен
него строения мира искусств, а продолжала двигаться по проторенной средневеко
вьем метафизической дороге ценностного противопоставления разных искусств. 
Если теологическая эстетика относила музыку и отчасти поэзию к «свободным» 
искусствам как высшим, а живопись к «механическим» как низшим, то теперь 
Леонардо да Винчи обосновывает всестороннее превосходство живописи и над 
поэзией, и над музыкой (253, 60-82). И дело тут не в том, что Леонардо, как жи
вописец, расхваливает свой род деятельности, — архитектор Альберти, например, 
точно так же объявлял живопись «благороднейшим», «достойнейшим» и «заме
чательнейшим» искусством (267, т. II, 19, 33, 56), — такова была господствовав
шая в ту эпоху точка зрения. 

Естественно, что подобный подход резко ограничивал возможность систем
ного анализа искусства. И действительно, эстетика Возрождения не знает еще са
мого этого понятия «система искусств», она не доросла даже до охвата единым 
взором всего множества искусств, ограничиваясь простым сопоставлением живо
писи и поэзии, или живописи и музыки, или живописи и скульптуры. А такое ме
тафизическое ценностно-иерархическое мышление предопределило и постановку 
вопроса о жанровом членении каждого вида искусства. В обоих этих отношениях 
Возрождение подготавливало классицистическую эстетику. 

Вот крайне выразительный неоконченный сонет Микеланджело: 
«Подобно тому, как в чернилах и пере таится стиль и высокий, и низкий, и 

средний, а в мраморе одновременно кроются образы и возвышенные и грубые, 
в зависимости от того, что умеет извлечь из них наш гений, — так, может быть, 
и в вашем сердце, дорогой мой синьор, столько же гордости, сколько и кроткой 
привычки к нежной и благодарной жалости, хотя мне и не удалось еще извлечь ее 
оттуда» (266, т. 1,183). 

Это деление на три стиля, имевшее жанровую природу, было традицион
ным — оно унаследовано Возрождением от поздней античной эстетики, где сло
жилось в пределах риторики: высокий, средний и низкий стили (фактически — 
жанры; так их и называл Цицерон — genus dicendi) красноречия различались 
Цицероном, Квинтиллианом, Псевдо-Лонгином. Это деление признавалось и в 

1 К. Гильберт и Г. Кун собрали интересный материал, показывающий, как подчеркивали 
Петрарка, Боккаччо и ряд других мыслителей этой эпохи родство поэзии и богословия (380, 
186-187). К этим высказываниям можно доставить весьма выразительное суждение Лютера, 
сравнивавшего с теологией и утверждавшего, что «только она одна после теологии способна 
дать то, что дает лишь теология, то есть покой и радость души, а это явное доказательство, что 
Дьявол, виновник печальных забот и тревожных скорбей, бежит при звуке музыки почти так 
же, как от слова теологии» (66, т. I, 606). 
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средние века.1 В трактате Данте «О народной речи» оно уже сформулировано в 
более широком плане: «Для трагедии мы пользуемся более высоким стилем, для 
комедии — более низким, для элегии предполагаем речь впавших в несчастье» 
(66, т. I, 482). Аналогичная ситуация складывалась во Франции: «Уже Ронсар и 
Плеяда, — пишет М. Бахтин, — были убеждены в существовании иерархии жан
ров. Эта идея, в основном заимствованная у античности, но переработанная на 
французской почве, могла укорениться, конечно, далеко не сразу» (370, 73). 

Существо деления искусства на жанры состояло не просто в том, что эти 
членения фиксировали различия, как говорил Аристотель, в «предмете» изобра
жения, а в том, что данные различия трактовались ценностно, и это неизбежно 
влекло за собой последствия стилевого характера. Различие жанров отливалось в 
различие стилей, потому что предмет изображения, оцениваемый как «высший», 
требовал соответствующих изобразительно-выразительных.средств, способных 
запечатлеть и даже усилить его величие, равно как предметы «средней» ценности 
или совсем «низкие», вульгарные, диктовали всякий раз соответствующий стиль 
их художественного воплощения. 

Средневековая эстетика не знала такого подхода к жанровому членению ис
кусства, т. к. все, что не обладало высшей — религиозной — ценностью, эстетика 
попросту не считала возможным изображать. Она признавала, таким образом, 
только один жанр — религиозно-мифологический, и если в реальной практике 
средневековой художественной культуры, мы находим и целый ряд других жан
ровых образований, то все они существовали как бы «неофициально», игнорируе
мые господствующей эстетической доктриной. Правда, в преддверии Возрождения 
некоторые теоретики, не связанные с церковью, ставили вопрос о разделении по
эзии на трагедию и комедию, но это свидетельствовало лишь о кризисе догмати
ческой средневековой эстетики и о прорастании новой, ренессансной концепции 
жанров (см. об этом подробнее 366, 92 и ел., 112 и ел.). Возрождение же, широко 
открыв доступ в искусство наряду с мифологической тематикой жизненной ре
альности, тем самым объективно встало перед проблемой жанра. И она приобре
ла гораздо более «острый» характер, чем в античности. Решение этой проблемы, 
найденное на путях аксиологических, тяготело, как мы могли убедиться, скорее к 
классицистической, нежели к реалистической концепции отношения искусства к 
действительности, хотя Возрождение не знает еще того жесткого, догматического 
и непреложного для художественной практики противопоставления «высоких» 
и «низких» жанров, какое принесет с собой классицистическая доктрина XVII— 
XIX столетий. При этом можно сформулировать своего рода закономерность: чем 
демократичнее тот или иной мыслитель этой эпохи, тем меньшее значение име
ет для него такое противопоставление. Особенно показательны тут эстетические 

1 Деметрий различал даже четыре стиля — «скудный, величавый, изящный и мощный», да 
еще «смешанный» (172, 274), однако это деление популярности не завоевало. Ср. 422, 35. 
История такого жанрово-стилевого членения ораторского искусства и поэзии, от античности и 
до русского XVIII в., прослежена в монографии В. П. Вомперского (см. 379). 
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взгляды Дюрера, говорившего, например, что «способный и опытный художник 
может даже в грубой [мужицкой] фигуре и в малых вещах более показать свою ве
ликую силу и искусство, чем иной в своем большом произведении» (212, т. II, 189; 
ср. там же, 228-229, 231-232). И того более — Дюрер решительно утверждал, что 
«каждый мастер должен уметь сделать и благородное, и мужицкое изображение» 
(там же, 224). 

Как справедливо отметил Бахтин, в эпоху Возрождения эта иерархия жанров 
«была пока еще только отвлеченной и не вполне четкой идеей. Должны были про
изойти известные социальные, политические и общеидеологические изменения 
и сдвиги, должен был отдифференцироваться и сузиться круг читателей и оцен
щиков большой официальной литературы, чтобы иерархия жанров стала выраже
нием реального соотношения их в пределах этой большой литературы, чтобы она 
стала действительной регулирующей и определяющей силой. 

Этот процесс завершился, как известно, в XVII веке...» (370, 73). 
Добавим, что точно такая же ситуация складывалась и в других видах искус

ства, — Вельфлин имел основания относить именно к этому времени возникно
вение в изобразительных искусствах «представления об идеально выраженном в 
противоположность естественному» (577,318). 

3· МОРФОЛОГИЧЕСКАЯ ПРОБЛЕМАТИКА В ЭСТЕТИКЕ XVII 
и ПЕРВОЙ половины XVIII В· 

Эстетическая мысль XVII в. развивается в том же русле теоретического 
изучения отдельных видов искусства, который был проложен Возрождением. 
Поверхностному взгляду может даже показаться, что между Фомой Аквинским и 
Баумгартеном вообще не было эстетики в прямом смысле этого слова, — недаром 
некоторые историки эстетической мысли перескакивали сразу от средневековья в 
XVIII в., минуя и Возрождение и XVII столетие. Между тем в эпоху Возрождения, 
как и в любую другую, эстетическая мысль, конечно, существовала, но в особой 
форме. По ряду причин она должна была покинуть материнское лоно философии 
(в средние века теология поглотила эстетику вместе с философией и обе стали 
«служанками богословия») и на несколько веков погрузиться в недра конкретных 
искусствоведческих рассуждений. 

Это должно было произойти прежде всего потому, что разрыв искусства с 
художественной системой, которая господствовала почти тысячу лет, и поиски 
новых методологических принципов требовали теоретической поддержки и тео
ретического осмысления; но для этого теории искусства нужно было выйти за тра
диционные для средневековья узкие границы описания чисто технологических 
проблем и обратиться к проблемам философско-эстетического масштаба. Однако 
такой масштаб анализа искусства был в это время возможен только в сочинениях 
по теории отдельных искусств, т. к. философы обнаруживали довольно прочное 
и единодушное безразличие к вопросам эстетического характера. Философская 
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мысль Возрождения неотрывна от естественно-научного знания, когда же она об
ращалась к человеку и его деятельности, то ограничивала себя нравственно-по
литической проблематикой, художественное же творчество оставалось изучать 
самим его мастерам — оттого-то все крупнейшие художники эпохи были одновре
менно и теоретиками искусства. В XVII в. эта сциентистская ориентация фило
софской мысли сохранилась, и нельзя не согласиться с заключением К. Гилберт 
и Г. Куна, что «у критиков-искусствоведов того периода было больше понимания 
философии, чем у философов—чуткости к искусству» (380, 222).* 

Такое положение эстетической мысли имело прямые последствия для раз
вития морфологического изучения искусства. Раздробившаяся по теориям от
дельных искусств, эстетика не имела возможности охватить их единым взором, 
и даже те сопоставления двух-трех искусств, которые были столь популярны в 
эпоху Возрождения, ныне, в XVII в., становятся крайне редкими. Такие сравне
ния будут, как мы вскоре увидим, снова производиться в самых широких масш
табах в XVIII в., причем их теоретический уровень окажется значительно более 
высоким, чем в XV—XVI вв., — сошлемся пока хотя бы на знаменитый Лессингов 
«Лаокоон»; XVII же век потерял вкус к подобным сопоставлениям, довольству
ясь признанием родства поэзии и живописи. Это родство было официально за
креплено созданием Академий изящных искусств — сначала в Италии, затем во 
Франции, затем в Англии, в России, что юридически оформило отрыв пластичес
ких искусств от ремесла и их возвышение на уровень литературного творчества. 
Правда, и в XVII в. сохранялись старые, средневековые представления, причем 
парадоксально, что питала их демократическая идеология, поскольку она сопро
тивлялась подключению изобразительных искусств к поэзии, которая была в на
ибольшей степени подчинена мировоззрению господствующего класса. Весьма 
характерны в этом смысле теоретические трактаты французского гравера А. Босса, 
а также позиция Ш.Сореля, который в уже упоминавшемся нами философском 
сочинении «Всеобщая наука» поместил теорию изобразительных искусств, как 
«механических», и поэтику в разные разделы: первую — в раздел, посвященный 
материальной деятельности человека, а вторую — в раздел, характеризующий его 
духовную деятельность.2 

И все же расчленение искусства и ремесла произошло, получив даже терми
нологическое узаконение: от слова art, означавшего «искусство» и «ремесло» од
новременно, теперь образуются два производных: artiste — художник и artisan — 

1 Здесь же авторы приводят любопытные данные об отношении крупнейших философов 
XVII в. к искусству, делающие понятным их безразличие к эстетической теории. 

Едва ли не единственный пример включения эстетической проблематики в философский 
трактат — «Всеобщая наука» Ш.Сореля, где есть специальные разделы, посвященные изобрази
тельным искусствам и поэзии (см. 470, т. III, 207-212; т. IV, 99-101). Правда, Сорель был филосо
фом, так сказать, по совместительству; прежде всего он был писателем и литературным критиком, 
так это исключение принадлежит к числу тех, которые лишь подтверждают правило. 

2 См. об этом подробнее в нашей статье, специально посвященной анализу трактатов 
Ш. Сореля и А. Босса (387). 
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ремесленник. Так закрепилось разделение понятий о возвышенно-духовном 
художественном творчестве и бездушно-прозаической деятельности ремесленни
ка, и разделение это, по остроумному замечанию Ш. Лало, «зашло так далеко, что 
теперь проблема состоит скорее в том, чтобы их снова объединить, чем в том, что
бы их разделять: очень уж глубоким и пагубным оказался их развод!» (136,110). 

Нетрудно понять, что в новой историко-культурной ситуации ренессансная 
идея верховной ценности изобразительного искусства должна была уступить 
место иному взгляду, согласно которому идеальной моделью искусства является 
поэзия, а живописи следует брать с нее пример, следует уподобляться поэзии. 
«Живопись — это немая поэзия и риторика художника» — расширял в XVII в. 
член Французской Академии Тестелен формулу Симонида, призывая живопис
цев перенять у драматической поэзии даже... правила трех единств! (351, 153— 
154). «Да будет художник поэтом!» — так начинался стихотворный трактат Дю 
Френуа «De arte graphica».1 В 1653 г. было опубликовано другое сочинение того 
же жанра— поэма И.Падера, имевшая характерное название «Говорящая жи
вопись»; она получила восторженный отзыв Пуссена (289, 179-180. Ср. так
же 429, 27). Объясняется это тем, что для мастеров и теоретиков классицизма 
равнение живописи на литературу как «младшей сестры» на «старшую» — след
ствие стремления идеологизировать живопись, поднять ее над «ремеслом» (т.е. 
простым изображением видимости), наполнить духовным — моральным, фи
лософским — содержанием.2 Соответственно этому картина должна не столько 
восприниматься зрением, сколько постигаться разумом, как поэма. Поэтому в 
создании картины теоретики объявляют главным «сочинение», именуемое «бо
жественным», ибо оно творится разумом, а рисунок и колорит третируются, 
как исполнительская, второстепенная, ремесленная часть. Такова была и точка 
зрения Пуссена. Неудивительно, что ортодоксальный Ле Брен, как и И. Падер, 
дойдут на этом пути до того, что возродят маньеристическую концепцию «двух 
рисунков» — внутреннего и внешнего, созданную Ломаццо (см. 425, 34—38). 
Только Роже де Пиль, в связи с общей его «рубенсистской» концепцией, попы
тался робко поставить вопрос о равенстве и о самостоятельности живописи и 
поэзии (359, 426-429 и 448-449), но в ту эпоху подобная точка зрения не могла 
восторжествовать. 

Такое положение вещей сохранялось в европейской художественной культуре 
на протяжении всей первой половины XVIII в. В 1719г. Дю Бо взял слова Горация 
ut pictura poesis эпиграфом к своему трактату «Критические размышления о поэзии 

1 Трактат был написан по-латыни и опубликован в 1668 г. Миньяром после смерти автора. 
В XVIIв. несколько раз переводился на французский язык— и стихами (А.Рену), и прозой 
(Р.де Пилем и Р. де Борегором). Цит. поточному стихотворному переводу А. Берне, опублико
ванному в XIX в. (350,93). 

2 Это отчетливо осознавалось самими художниками и писателями этого времени — 
Ж.Мольером (355, 367-368), Ш.Перро (357, 23-24), Н.Пуссе (9, 194-195), А.Фелибьеном 
(348, т. I, 86,92; 347,288). Об этом не раз писали и историки французской эстетической мысли 
(см., напр., 425,15). 
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и живописи». Четверть века спустя Батте утверждал: общность живописи и поэзии 
столь велика, «что их можно характеризовать совокупно, заменяя лишь понятия 
«поэзия», «фабула», «стихосложение» понятиями «живопись», «рисунок», «коло
рит» (20, 164). «Принципы искусства, — говорил Д.Рейнольде, — будь то поэзия 
или живопись — имеют свое основание в разуме...» (267, т. II, 418). Другая его речь, 
произнесенная в Академии 11 декабря 1786 г., насквозь пронизана идеей единства 
живописи и поэзии, поскольку они обращаются к воображению и чувствительнос
ти человека (там же, 424 и ел.). Известное время подобным образом думал и Дидро, 
только в 80-е гг. изменивший свою точку зрения.1 

«Проблема отношения поэзии к живописи, — пишет В. Асмус, — выдвигает
ся на передний план в теоретической литературе в конце XVII и в XVIII вв. Она 
привлекает к себе внимание в новых национальных литературах — английской, 
итальянской, французской, а вслед за ними и в немецкой. В обсуждение пробле
мы вступают из английских авторов — Шефтсбери, Спенс, Аддисон, Ричардсон, 

^аррис, Уэбб; из итальянских — Ал гаротти, Квадрио; из французских— де 
Пиль, дю Френуа, де Марси, Дидро, Вателе, Дю Бо; из немецких — Брейтингер 
и Бодмер. 

Для всей этой литературы в целом характерна по-прежнему мысль, отождест
вляющая поэзию с живописью; специфические черты различия между ними не 
выдвигаются и не подчеркиваются» (368, 91-92). 

Вместе с тем в XVIII в. центр тяжести в таких сочинениях постепенно пе
ремещается, и все большее внимание теоретиков начинает привлекать именно 
момент различий между этими искусствами. «Первое предвосхищение будущих 
исследований Лессинга, — продолжает Асмус, — намечается у Шефтсбери («Суд 
Геркулеса»)... Вслед за Шефтсбери вопрос о своеобразии изобразительных ис
кусств и поэзии ставит Ричардсон. В «Теории живописи» (1715) он, так же как и 
Шефтсбери, указывает, что в скульптуре изображение всегда относится к одному-
единственному моменту». Асмус ссылается далее на соответствующие суждения 
ДЬ Бо, Трубле, Уэбба, Клопштока, Мендельсона, подготавливавшие разработку 
этой проблемы Лессингом (там же, 92-93).2 

Сделанное предшественниками Лессинга заслуживает, однако, в ряде слу
чаев более внимательного к себе отношения, особенно в свете занимающей нас 
проблемы — исторического процесса формирования морфологического изучения 
искусства. Остановимся в первую очередь на трактате аббата Дю Бо. 

Хотя он и избрал эпиграфом пресловутое «поэзия подобна живописи», хотя 
это положение было исходным пунктом всех его рассуждений и хотя сравнитель
ный анализ живописи и поэзии велся им в целом на традиционном гносеологичес-

1 На это обратил внимание Г. Фридлендер во вступительной статье к «Лаокоону» (см. 12, 
35-36). - • -

2 Мы добавили бы, что аналогичным образом ставится в это время и вопрос о соотношении 
других искусств, например, поэзии и музыки, особенно в трактатах английских теоретиков — 
Д. Броуна, Д. Уэбба, Д. Бетти, Д. Хэрриса (см. соответствующий раздел антологии музыкальной 
эстетики этой эпохи, составленной В. Шестаковым — 271, 566-675). 
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ки-психологическом уровне, известном нам хотя бы по рассуждениям Леонардо,1 

Дю Бо неожиданно повернул проблему в новой и принципиально важной плос
кости, которую сегодня мы назвали бы семиотической (впрочем, нелишним будет 
вспомнить, что термин «семиотика» впервые прозвучал еще в XVII в., у Локка и 
что одна из частей «Эстетики» Баумгартена, которую он не успел написать, была 
названа им «семиотика»). Именно Дю Бо говорит о том, что, в отличие от поэзии, 
живопись пользуется не «искусственными знаками», а «естественными», замечая 
при этом, что применительно к живописи неловко даже пользоваться термином 
«знак», т.к. она словно «саму природу представляет нашему взору». Слова же — 
«произвольные знаки мыслей», а буквы — произвольные знаки слов. Поэтому 
путь от чтения к переживанию оказывается более далеким, чем от слушания, а 
еще сильнее впечатление, когда к слуховому восприятию добавляется зритель
ное. Тут Дю Бо обращается к театру и произносит ему форменный панегирик. 
Затем, переходя к характеристике музыки, он и ее рассматривает как своеобраз
ную знаковую систему, говоря, что музыкальные звуки — это «естественные зна
ки страстей» (хотя относится это только к вокальной музыке, инструментальная 
же музыка оказывается подражанием природным звукам — 24,413 и ел., 430 и ел., 
466-467). 

Заметим сразу же, что семиотический принцип классификации видов искус
ства будет принят многими мыслителями в XVIII в., а затем возродится двести 
лет спустя, в связи с чем нам хотелось бы особо подчеркнуть исторический при
оритет Дю Бо в такой постановке вопроса. 

Трактат Лессинга, вбирая в себя и «снимая» все, сделанное в этом направле
нии его предшественниками, содержал столь глубокое, точное и обстоятельное 
исследование соотношения изобразительных искусств и поэзии, что он не только 
сыграл огромную роль в развитии художественной культуры XVIII в., но и не ут
ратил своей научной ценности по сей день. Эта работа Лессинга слишком хорошо 
известна и так часто пересказывалась и комментировалась, что было бы нецеле
сообразно вновь излагать сейчас ее содержание. Достаточно сказать кратко, что 
в интересующем нас отношении ценность исследования Лессинга состоит, во-
первых, в том, что он впервые раскрывал в подробном и доказательном анализе 
(какие бы возражения отдельные частные моменты этого анализа ни вызывали) 
свойственную обоим искусствам диалектику общего и специфического. Хотя от
ношение к действительности («подражание природе») и функции (возбуждать 
удовольствие от созерцания сотворенной человеком красоты) объединяют все ис
кусства, каждый его вид преломляет это по-своему. Отсюда следует, что назначе
нием каждого вида искусства «может служить только то, для чего приспособлено 
исключительно и только оно одно, а не то, что другие искусства могут исполнить 

1 Правда, в России еще в конце XVIII в. мы встречаем рассуждения, буквально повторяв
шие доводы Леонардо да Винчи: «Кажется, что более стихотворства имеет силы над людьми, 
потому что она действует посредством чувства зрения, которое больше других чувств имеет 
власти над душою нашею» (328,103). 
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лучше него». У Плутарха, — говорит Лессинг, разъясняя эту мысль, — есть такое 
сравнение: тот, кто захочет ключом наколоть дрова, а топором открыть дверь, ис
портит оба орудия и лишит себя пользы, которую оба могли бы ему принести ( 12, 
452-453). Во-вторых, Лессинг показал, что общее и специфическое в искусствах 
соотносятся не как их содержание и форма, а пронизывают структуру искусст
ва насквозь, захватывая и его содержательные, и его формальные слои. Ибо суть 
дела, по Лессингу, не просто в том, что у живописи и у поэзии разные предметы 
изображения (тела — в одном случае, действия — в другом) и разные материалы 
(рисунок, цвет, пластика и слово), но в том, что «средства выражения должны 
находиться в тесной связи с выражаемым» (там же, 187), а это создает сквозные 
различия двух художественно-образных структур — пластически-пространствен
ной и словесно-временной. 

Не следует, однако, забывать, что в «Лаокооне» были рассмотрены не все 
виды искусства, а только два, и что этот трактат не выходил, следовательно, за 
пределы традиционной постановки вопроса, ни в малой степени не претендуя на 
классификацию всех искусств. Впрочем, судя по черновым наброскам, замысел 
«Лаокоона» был значительно шире его исполнения — в черновиках есть заметки 
и о танце, и о музыке (см. там же, 410-434), но они так и остались нереализован
ными. Это связано, думается, с тем, что, по меткому замечанию Гердера, трактат 
этот «написан вообще скорее для поэта, чем для живописца» (56, 177). «Целью 
Лессинга, — отмечал также Асмус, — был не столько сравнительный анализ жи
вописи и поэзии, сколько выяснение — с помощью этого анализа — эстетического 
своеобразия предмета и специфических средств именно поэзии. 

Говоря в «Гамбургской драматургии» о музыке, Лессинг говорит о ней толь
ко в связи с драмой, то есть драматической поэзией. И точно так же, говоря в 
«Лаокооне» о «живописи», Лессинг стремится, проводя свое сопоставление, под
черкнуть специфические особенности поэзии. Изобразительное искусство было 
ему известно в гораздо меньшей мере, чем искусство художественной литерату
ры, и анализ скульптуры у него еще недостаточно дифференцирован, не отделен 
от анализа живописи... Больше того, в «Лаокооне» Лессинга имеются в виду не 
столько задачи литературы «вообще», сколько задачи современной Лессингу (пре
жде всего — современной немецкой) литературы. Речь шла о такой теории поэзии, 
которая могла бы указать путь к преодолению мертвящих норм и канонов эстети
ки придворного классицизма» (368,94). 

Наверно, именно с этим связано то, что Лессинг не реализовал свой перво
начальный замысел и не рассмотрел различия между изобразительными искус
ствами, поэзией, музыкой, танцем в свете намеченного еще Дю Бо и развитого 
Мендельсоном представления об использовании искусством разных типов зна
ковых систем. А ему было тут что сказать. Ибо он не ограничился повторением 
уже известной мысли, что «различие между поэтическими и материальными об
разами» проистекает «из различия знаков, которыми пользуются живопись и поэ
зия», — различия между «естественными знаками в пространстве» и «произволь
ными знаками во времени» (12, 404). Лессинг пошел дальше, заметив, что если 
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«сила естественных знаков» — в их «сходстве с вещами», то поэзии язык метафор 
и сравнений позволяет показывать вещь через ее сходство с другой, и таким обра
зом живопись и поэзия имеют каждая свои специфические возможности и свою 
ограниченность (там же, 440). Тут же Лессинг распространяет этот семиотичес
кий подход на музыку и танец и пытается с этой же точки зрения объяснить раз
личные сочетания искусств — музыки с поэзией, музыки с танцем и т.д. (там же, 
428-434). А в письме к Ф. Николаи, уточняя и развивая идеи «Лаокоона» в связи 
с критикой трактата, Лессинг заключает, что, хотя поэзия использует произволь
ные знаки, она стремится к тому, «чтобы ее произвольные знаки воспринимались 
как естественные; только благодаря этому, — подчеркивает он, — она перестала 
быть прозой и становится поэзией» (т.е. художественной литературой). Все же, 
«приближая» произвольные знаки к естественным, поэзия не «превращает» пер
вые во вторые. Именно поэтому в области поэзии есть «высший род» — тот, «ко
торый полностью превращает произвольные знаки в естественные». Это — драма 
(там же, 463). 

Лессинг был, конечно, слишком предан литературе, и в частности драматур
гии, — предан как писатель, как мастер, который и теоретиком-то стал лишь ра
ди постижения законов, управляющих этой областью творчества и расчищения 
пути для ее развития в прогрессивном направлении, — чтобы его теоретические 
рассуждения не имели «литературоцентристского», а точнее — «драмоцентрист-
ского» характера. Все другие виды искусств входили в поле его зрения лишь пос-
тольку-поскольку. Понятно, что значительно большее внимание он должен был 
уделять актерскому искусству. Немало интересных соображений на эту тему мы 
можем найти в его теоретическом наследии. Лессинг определял, например, твор
чество актера как «серединное» между изобразительными искусствами и поэзи
ей. Запомним это определение — нам придется сталкиваться с ним в недалеком 
будущем, в тех классификационных построениях, которые позднее станут делать 
немецкие эстетики. 

С «драмоцентризмом» концепции Лессинга связан и характер его размыш
лений над другими морфологическими уровнями теории искусства — родовым и 
жанровым. Проблема жанра сводилась для него к соотношению жанров сценичес
кого искусства, проблема рода концентрировалась на драматической структуре, а 
эпос и лирика интересовали его, опять-таки, лишь постольку, поскольку они мог
ли осветить своеобразие драмы. 

Обратившись к этому кругу вопросов, мы должны, однако, вернуться в 
XVII в., потому что, если в деле изучения видового строения искусства теорети
ческая мысль этого столетия практически ничего не сделала, то в теории жанров 
она сделала так много, что влияние выработанной ею жанровой концепции чувс
твуется подчас и в наше время, а уж эстетическая мысль XVIII в. зависела тут в 
полной мере от того, что сделано было в веке семнадцатом. 

Мы уже отмечали, что ренессансная мысль менее всего была склонна прида
вать проблеме жанра слишком большое значение и строить на этой основе жестко 
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расчлененные жанровые лестницы. Такая позиция хорошо согласовалась с глубо
ко характерной для художественной практики этой эпохи тенденцией к универ
сальному и синтетическому охвату мира, сделавшей интегрирующие устремления 
творчества безусловно преобладающими над тенденциями дифференцирующими. 
Ренессансная живопись не знает изолированного изображения вещей, живот
ных, ландшафтов, интерьеров; портретные изображения человека, как правило, 
включают природную и предметную среду, в которой он реально существует; 
быт и миф еще не противостоят как самостоятельные и несовместимые сферы, 
напротив, мифологические сюжеты погружаются в обстановку современного бы
та. И в литературе этой эпохи различие между «высоким» и «низким» сюжетами, 
между трагедией и комедией не было жестким и догматически не абсолютизи
ровалось. В XVII же веке классицизм — и в теории, и на практике — провел все 
демаркационные линии между жанрами со свойственными ему рассудочной чет
костью и регламентационным педантизмом. 

С предельной отчетливостью эта новая постановка вопроса обнаруживается 
в «Поэтическом искусстве» Буало, где дается последовательная характеристика 
идиллии, эклоги, оды, сонета, эпиграммы, баллады, рондо, мадригала, сатиры, а в 
следующей главе — трагедии, эпопеи и комедии, причем одним из правил эстети
чески полноценного творчества объявляется чистота каждого жанра, а другим — 
утверждение их неравноценности (184, 66-95). Еще более резкий пример — трак
тат-поэма Ш. Перро «Живопись», в котором описаны девять ее жанров (отметим, 
что трактат написан в соавторстве с таким авторитетным лицом, как Ле Брен). 
Жанры эти — исторический, гротескный (в пределах мифологической образнос
ти), вакханалия, портрет, пейзаж, архитектурный пейзаж, перспектива, анималис
тический, изображение цветов (357). Другие теоретики предлагали иные вариан
ты жанрового членения этого искусства; разумеется, что применительно к поэзии, 
к театру, к музыке данный вопрос решался в каждом случае особым образом, в 
целом же расчленение каждого искусства на жанры и их иерархическое соотнесение 
стало в эстетике классицизма одним из основополагающих и устойчивых ее теоре
тически-идеологических принципов. Жанр рассматривался как такая структурная 
модификация того или иного искусства, которая обладает определенной мерой 
эстетической ценности, а эта последняя зависит от того, какова социально-эсте
тическая ценность изображаемого и в какой мере применяемые стилевые средства 
соответствуют, по своему эстетическому строю («высокий» стиль или «низкий»), 
предмету изображения. Так противопоставлялись трагедия и комедия, героичес
кая поэма и сатирическая, историко-мифологическая живопись и бытовая, опера 
и опера-буфф, дворцовая архитектура и гражданская...1 Эта концепция получила 
в XVIII в. философско-эстетическое обоснование в трактате Баумгартена (см. 368, 
38-39). Даже проблема рода свелась, в сущности, в это время к проблеме жанра — 

1 Вот крайне типичное для эпохи суждение: «Так же, как храмы и дворцы имеют более со
вершенную организацию, чем простые здания, так история королей требует большего совер
шенства и изысканности стиля, чем обыкновенные сочинения» (468, 5). 
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эпос интересовал классицистическую поэтику только как признак «высоких» жан
ров и не более того; поэтому «эпическому» противостоит здесь не «лирическое», а 
«сатирическое» или «бытовое». 

Нетрудно увидеть, что классицистическая теория жанров была прямой эсте
тической проекцией определенных идеологических установок, — не зря Бомарше 
воскликнул однажды: «Несчастные короли и смешные горожане — вот весь воз
можный у нас театр».1 Понятно, что демократическое искусство, его защитники 
и теоретики — от Сореля к Дидро, Лессингу, Хогарту, Плавилыцикову — стреми
лись в первую очередь опровергнуть такое понимание иерархии жанров. Это де
лалось разными способами — то, как у Сореля, с помощью выдвижения на первый 
план бытового романа, которому приписывалась высшая ценность (363, 88 и ел.); 
то, как у Дидро — посредством конструирования нового «среднего жанра», кото
рый должен был преодолеть антагонизм трагедии и комедии и стать в драмати
ческом искусстве примерно тем, чем реалистический бытовой роман становился в 
эпическом роде литературы (61, 87 и ел.); то, как у Лессинга, разработкой единых 
для трагедии и комедии теоретических оснований, позволявших поддержать кон
цепцию Лопе де Вега, которая признавала правомерность «сочетания обыденного 
с возвышенным, шуточного с серьезным, веселого с печальным» (254, 254). Но 
при этом оппоненты классицистической доктрины воевали с ней ее же оружием, 
т. е. принимали предложенный ею аксиологический подход к жанру, доказывая 
только, что высшей ценностью обладает не мифологический вымысел и не жизнь 
королей и вельмож, а реальная жизнь обыкновенных людей. 

В этом смысле весьма показательно, что в собрании манифестов просветите
лей — в «Энциклопедии» Дидро и д,Аламбера, — в написанной Вольтером статье 
«Жанр» термин этот определяется как «жанр стиля» (!) и содержание его описы
вается таким образом: «Как жанр исполнения, применяемый всяким художником, 
зависит от предмета воплощения; и как жанр Пуссена отличен от жанра Тенирса, 
архитектура храма — от жилого дома, а музыка трагической оперы — от оперы 
буффонной; так каждый литературный жанр имеет собственный стиль, в прозе 
и в поэзии» (43, 594-595). Неудивительно, что с этой точки зрения признается 
существование двух основных жанров — «простого» и «возвышенного». 

Как видим, в этом разделе эстетика просветителей недалеко ушла от эстетики 
классицизма. Да и могло ли быть иначе, если автор цитированной статьи был и 
просветителем и классицистом в одно и то же время и если один из самых резких 
критиков классицизма — Дидро в конце концов склонился к эстетической про
грамме, очень похожей на ту, с которой он много лет воевал... 

1 Справедливо отмечает Н.Сигал в предисловии к «Поэтическому искусству» Буало, что 
«косвенно рекомендуя... выводить в комедиях дворян и буржуа (в отличие от трагедии, которая 
в соответствии с иерархией жанров имеет дело только с царями, полководцами, прославленны
ми героями), Буало совершенно недвусмысленно подчеркивает свое пренебрежение к просто
му народу. В знаменитых строках, посвященных Мольеру, он проводит резкую грань между его 
«высокими» комедиями, лучшей из которых он считал «Мизантропа», и «низкими» фарсами, 
написанными для простого народа» (184, 47; ср. также исследование А. Аникста, части 4-5). 
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Крайне типична тут и двойственная концепция хореографических жанров, 
сложившаяся у великого реформатора балета Новерра. Свои «Письма о танце» 
он начинает с того, что в полном соответствии с правилами эстетики классицизма 
провозглашает: «Великую ошибку совершает тот, кто пытается сочетать проти
воположные друг другу жанры, смешивая воедино возвышенное и комическое, 
благородное и низкое, галантное и шутовское», и готов осудить тех балетмейсте
ров, которые, подобно некоторым поэтам и живописцам, «растрачивают время и 
талант на то, чтобы создавать произведения низкого и пошлого жанра» (27?\ 63 и 
98). Несколько дальше он говорит о «трех жанрах танца», один из которых бли
зок к трагедии, второй — к высокой комедии и третий, гротескный, — к комедии 
«веселого, развлекательного» характера, и о каждом из них он говорит как о до
стойном внимания («один будет величествен, другой галантен, третий забавен») 
(там же, 171-174). Наконец, еще дальше он делится своим желанием превратить в 
балеты «Отца семейства» и «Побочного сына» Дидро, понимая, что при этом дол
жен возникнуть новый балетный жанр — «своего рода бытовая живопись» (там 
же, 294 и 296). 

Остается добавить к сказанному, что аналогичной была позиция русских 
классицистов этой эпохи, которые исходили из учения риторов XVII в. (Макария 
и М. И. Усачева) о «трех родах глаголения», превратив его в концепцию трех худо
жественных «штилей» (Ф. Прокопович, В. К.Тредиаковский, М. В.Ломоносов).1 

Решительный перелом в интересующем нас разделе эстетической мысли, а 
вместе с ним и в эстетике в целом, произошел в середине XVIII в. 

1 Упоминавшаяся выше монография В. П. Вомперского избавляет нас от необходимости 
более детального рассмотрения данной темы. 
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Ямйа Ή 
СТАНОВЛЕНИЕ ВСЕОХВАТЫВАЮЩЕЙ 
«СИСТЕМАТИЧЕСКОЙ ЭНЦИКЛОПЕДИИ» ИСКУССТВ 

1. О т Ш . БАТТЕ И М . МЕНДЕЛЬСОНА К В. КРУГУ 

Середина XVIII в. стала крупным рубежом в истории эстетической мыс
ли. Хорошо известно, что благодаря А. Баумгартену эстетика конституиро
валась как самостоятельная научная дисциплина, — некоторые историки 
вообще считают этого философа «создателем» или «основоположником» 
эстетики как науки. Между тем, говоря о его действительной роли в исто
рии эстетики, нужно учесть два обстоятельства, нередко упускаемые из виду. 
Во-первых, самоопределение эстетической теории в середине XVIII в. было 
исторически назревшей задачей, к решению которой самостоятельно шли 
ученые разных стран — во Франции Ш. Батте, в Англии — Э. Берк, Д. Юм и 
Г. Хоум, в Германии — М. Мендельсон. У каждого из них контуры и струк
тура этой новой науки прорисовывались по-своему — в зависимости от ис
ходных философских позиций, на которых она строилась, в зависимости от 
художественной программы, которую она выдвигала, в зависимости, наконец, 
от устанавливавшегося в каждом случае соотношения философской и искус
ствоведческой проблематики. Но во всех этих случаях мы можем констатиро
вать решительный переход от сохранявшейся со времен Возрождения ситуа
ции (когда философия пренебрегала рассмотрением вопросов эстетического 
характера, а теоретики искусства ставили их лишь применительно к «своему» 
виду искусства, отваживаясь в лучшем случае на сопоставление двух-трех ви
дов) к новой, при которой проблемы красоты, вкуса и сущности искусства 
оказывались завязанными в один тугой узел, и искусство бралось при этом во 
всем многообразии его видовых форм, отчлененное от других областей челове
ческой деятельности — от ремесла, науки и т. п., — и сопоставленное с ними 
как деятельность своеобразная, устойчиво сохраняющая свою специфику при 
всех особенностях каждого представляющего ее вида. 

Второе обстоятельство состоит в том, что учение Баумгартена и его ученика 
Г. Мейера гораздо менее широко охватывало область художественного творчества, 
чем концепции ряда их современников. «...Эстетические понятия Баумгартена, — 
свидетельствует Асмус, — складывались на довольно узкой основе изучения фак
тов литературы и риторики, преимущественно латинской. Чаще всего это ода и 
речь оратора, гораздо реже — эпическая поэма. О драме Баумгартен не говорит ни 
слова. Ссылки на факты живописи и даже музыки имеются, но они малочисленны 
и из них не извлекаются возможные теоретические выводы» (368, 7). 
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Показательно, что уже в 1753 г. Мендельсон подверг учение Баумгартена-
Мейера критике за его литературоцентристскую ограниченность, утверждая, 
что эстетика должна с равным вниманием относиться ко всем видам искусства 
(145, т. IV, 314—317).1 В этом же направлении развивалась эстетическая мысль 
и в Англии. Здесь в 1744 г. было опубликовано небольшое эссе Д.Хэрриса 
«Рассуждение о музыке, живописи и поэзии», беспрецедентное по широте пос
тановки вопроса не только в английской, но в европейской литературе в целом 
(оно опередило на два года трактат Батте). Хотя теоретический уровень этого 
сочинения был довольно примитивен, оно выдержало в XVIII в. шесть изданий, 
что свидетельствует о популярности самой идеи сравнительного рассмотрения 
разных искусств. Хэррис исходил из того, что искусства разделяются на «необхо
димые» — например, медицина или земледелие — и «просто приятные», каковы 
музыка, живопись и поэзия. Затем формулировалась цель трактата: «выяснить, 
что является общим для этих трех искусств, чем они различаются и какое из трех 
самое превосходное». После короткого анализа Хэррис приходил к выводу, что 
«общее для всех трех искусств то, что все они миметические или подражательные. 
Различаются же они тем, что подражают разными средствами: живопись — изоб
ражением формы и цветом; музыка — звуками и движениями... средства же поэ
зии большей частью искусственные» (27, 53-58).2 

Пять лет спустя в Лондоне был опубликован анонимный трактат, который нам 
не удалось, к сожалению, обнаружить и который не описан никем из историков эсте
тической мысли; однако одного его названия достаточно, чтобы он был учтен в нашем 
исследовании: «Изящные искусства, или диссертация о поэзии, живописи, музыке, 
архитектуре и красноречии» (57). В этом свете воспринимается уже как нечто впол
не естественное, что Д. Рейнольде в упоминавшейся речи, произнесенной в Академии 
11 декабря 1786 г., не довольствовался традиционным сопоставлением живописи и 
поэзии, но все время говорил о многих искусствах, с которыми сближается живопись, 
в частности о поэзии, о театре, о садоводстве, об архитектуре, о музыке (267, т. II, 424, 
427, 430-433). Примечательна и постановка вопроса: «Нельзя с успехом навязывать 
одно искусство другому. Ибо, хотя все искусства имеют одни и те же истоки,... все же 
каждое из них обладает своей особой манерой подражать природе или отклоняться от 
нее для достижения свойственной ему цели» (там же, 430). 

При подобных установках морфологический анализ искусства должен был 
получить во второй половине XVIII в. такое значение, такой размах, такие 
возможности и перспективы, каких у него никогда еще не было. Так оно дейс-

1 Интересно, что с аналогичной критикой Баумгартена и Мейера выступит один из первых 
русских эстетиков начала XIX в. И. Средний-Камашев: в их Учении, — писал он, — «все прави
ла и доказательства прилагаются только к поэзии и красноречию», а «живопись, музыка, мими
ка, искусства образовательные» оказываются вне поля зрения эстетической теории, «остаются 
не разрешенными задачами в эстетике Баумгартена» (см. 94,37). 

2 Трактат Д. Хэрриса впервые переведен на русский язык в антологии музыкальной эсте
тики X V I I - X V I I I B B . (см. 271, 566-575). 
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твительно и случилось. Первым из тех, кто поднял морфологический анализ 
искусства на новый уровень, должен быть признан Батте, трактат которого 
под характерным названием «Изящные искусства, сведенные к единому при
нципу» был опубликован в 1746 г., за несколько лет до выхода «Эстетики» 
Баумгартена. 

В предисловии автор предупреждал читателя, что главное место в трактате будет 
занимать поэзия в силу ее «достоинства». Однако цель его сочинения состояла все-
таки в том, чтобы рассмотреть всю сферу художественно-творческой деятельности и 
найти в ней место каждому искусству. Он начинает с того, что делит искусства — в 
широком смысле термина — на три группы: 1) те, которые имеют своей целью удов
летворение потребностей людей (по традиционной терминологии — «механические 
искусства»); 2) те, которые имеют целью доставление удовольствия («изящные ис
кусства»); они объединяют музыку, поэзию, живопись, скульптуру и танец; 3) те, ко
торые соединяют пользу и удовольствие; это — красноречие и архитектура (20,4-5). 

Все «изящные искусства» основаны на подражании природе, различия же 
между ними обусловлены тем, что природа имеет как бы две части — видимую и 
слышимую; первая есть предмет живописи, скульптуры, танца, вторая — музыки 
и поэзии (там же, 26). Но, с другой стороны, обнаруживается глубокая общность 
музыки и танца и их отличие от поэзии, ибо если слово есть «орган разума», то 
звук и жест — «органы сердца». 

Они выражают страсти непосредственно, а слово — только через идею. Потому 
поэзия изображает действия, а музыка и танец — чувства и страсти. Но в жизни 
действия и страсти взаимосвязаны, и поэтому связаны они также в искусствах, 
только находятся в каждом виде искусства в особом, лишь ему свойственном со
отношении (там же, 169-172). 

Поэзия, музыка и танец становятся особенно прекрасными, когда они объ
единяются, заключает свой анализ Батте, но в этом объединении одно искусст
во должно обязательно главенствовать, а другое ему подчиняться; например, в 
драматическом театре главенствует поэзия, в опере — музыка, в балете — танец 
(там же, 193-197). Апофеозом сценического искусства и заканчивается трактат.1 

Обычно имя Батте фигурирует в истории эстетической мысли как имя одного из 
наиболее крупных представителей эстетики классицизма. Не касаясь этой сто
роны его учения, мы должны признать, что морфологические идеи Батте отли
чались оригинальностью, проницательностью и целый ряд его положений будет 
повторяться, варьироваться, углубляться на протяжении двух столетий (при этом 
мало кто знал, кому принадлежало их авторство). 

В самом деле, впервые в истории мировой эстетической мысли Батте выделил 
«мир искусств», отделив его и от сферы ремесла, и от сферы науки, и от сферы 
религии, и создал тем самым условие для анализа его внутреннего строения. 

1 Трактат этот был переведен на русский язык и издан в 1806 г. Отрывки из него опубли
кованы во втором томе «Памятников истории эстетической мысли» и в антологии музыкаль
ной эстетики X V I I - X V I I I B B . (66; 271). 
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Во-вторых, впервые в истории мировой эстетической мысли было показано, 
что красноречие, с одной стороны, и архитектура с другой, то причислявшиеся 
к миру искусств, то отлучавшиеся от него, имеют двойственную утилитарно-
эстетическую природу и в этом отношении могут быть сопоставлены в системе 
искусств. 

В-третьих, впервые в истории мировой эстетической мысли область «изящ
ных искусств» была очерчена с такой полнотой, охватив пять видов искусства. 

В-четвертых, Батте предложил принцип группировки этих пяти искусств, 
связанный со своеобразием чувственных контактов человека с внешним миром 
(область видимого и область слышимого). 

В-пятых, впервые родственной паре искусств «живопись — поэзия» была 
противопоставлена другая родственная пара «танец — музыка», и впервые бы
ла объяснена неизобразительная природа этих последних — ибо непосредственная 
сопряженность с эмоциональной сферой и делает их «подражающими» страстям, 
а не явлениям природы, вещам или внешним действиям человека. 

Наконец, опять-таки впервые был открыт закон скрещения различных ис
кусств, который выражается в том, что в синтетических художественных образо
ваниях один из компонентов играет роль структурной доминанты. 

Как видим, не так уж мало сделал Батте для постижения морфологических 
законов искусства! Думается, одно это дает нам право поставить его имя в исто
рии эстетической мысли рядом с именем Баумгартена. 

Работа Мендельсона «Об основаниях изящных искусств и наук» синтезирует 
сделанное, с одной стороны, Батте (хотя в некоторых пунктах он с ним полеми
зирует), а с другой — Баумгартеном. Конкретное наполнение мира искусств здесь 
остается тем же, что у Батте — поэзия, красноречие, музыка, танец, живопись, 
скульптура, архитектура (145, т. I, 282-283). Что касается их группировки, то она 
определяется становившимся популярным со времен Дю Бо семиотическим под
ходом: «Знаки, при помощи которых что-либо выражается, могут быть естествен
ными или произвольными»; в первом случае они связаны с выражаемым прямо, 
во втором — имеют иероглифический или аллегорический характер. Так поэзия и 
красноречие отличаются от всех остальных искусств, которые пользуются естест
венными знаками (почему Мендельсон и называет их «изящными науками», а не 
искусствами); сами же они различаются по тому, к зрительному или к слуховому 
восприятию обращены эти знаки. Дальнейшее деление обусловлено тем, что зри
мые искусства могут изображать красоту в движениях (танец) или в недвижимых 
формах, которые являются либо плоскостными (живопись), либо объемными 
(скульптура и архитектура). Эти последние различаются тем, что архитектура 
сочетает красоту с удобством и прочностью создаваемых предметов и что она не 
основывается на изображении природы. Вообще же архитектура, в той мере, в 
какой она относится к изящным искусствам, должна рассматриваться лишь как 
«побочное искусство» (eine Nebenkunst), ибо она порождена практической пот
ребностью, а не стремлением к удовольствию, как все остальные искусства (там 
же, 290-304). 
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Если в интересах наглядности представить эту схему в виде таблицы, по
добной тем, которые часто составлялись в немецкой эстетике второй половины 
XVIII в., она примет следующий вид: 

Табл. 2 

Изящные науки, пользующиеся Изящные искусства, пользующиеся 
произвольными знаками естественными знаками 

Поэзия и красноречие Искусство слышимое Искусство зримое 

музыка искусство искусство 
динамическое статическое 

I I 
танец 

искусство искусство 
плоскостное объемное 

I | 
живопись скульптура, 

архитектура 

Оценивая эту морфологическую концепцию, следует сказать, прежде всего, 
что в ряде отношений она была шагом вперед по сравнению с концепцией Батте: 
систематизирующее начало проведено в ней более последовательно, доходя до 
определения места каждого отдельного искусства в общей системе. Вместе с тем в 
ряде пунктов классификация искусств у Мендельсона оказывалась явно неудов
летворительной. Вскоре В. Круг подвергнет ее критике за то, что не выделено в 
ней садовое искусство; за то, что красноречие и архитектура — искусства «относи
тельно изящные» (т. е. соединяющие эстетическую функцию с утилитарной) — не 
отчленены от искусств «абсолютно изящных» (т. е. лишенных всяких утилитар
ных целей); за то, что отсутствуют в ней все другие «относительно изящные» ис
кусства; за то, наконец, что «составные искусства» не отделены в ней от «простых» 
(29, 56-57). Добавим, что несостоятельным является и противопоставление сло
весных искусств всем остальным, — Мендельсон впервые сформулировал эту по
зицию, которая окажется, как мы увидим, весьма популярной вплоть до сего дня 
и которую у нас еще будет возможность подвергнуть критике. 

Опыт создания классификации искусств, отсутствовавший в сочинении ос
новоположника немецкой философской эстетики Баумгартена, но сделанный в 
русле его теории Мендельсоном, показался, по-видимому, немецким эстетикам 
второй половины XVIII в. крайне важным для построения эстетической теории, 
но недостаточно убедительным. Поэтому едва ли не в каждом эстетическом сочи
нении того времени мы встречаемся с повторением опыта Мендельсона, но с теми 
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или иными изменениями «исходных данных», т.е. классификационных принци
пов: таковы работы Рейнгольда, Снелла, Эшенбурга и ряд других (их содержание 
кратко изложено в монографии Круга — см. 29, 59-60 и ел.). Вместе с тем, на
ряду с семиотической в основе своей классификацией Мендельсона, в немецкой 
эстетике второй половины XVIII в. прощупывались и иные пути систематизации 
искусств: назовем их психологическим (Зульцер), экспрессивным (Кант), генети
ческим (Гердер) и структурным (Бендавид, Пелиц, Круг). 

И. Зульцер, исходя из баумгартенова понимания эстетики как теории чувс
твенности, делает ключевым для классификации искусств способ чувственного 
восприятия каждого из них. Определяя слух как «первое из чувств», открываю
щее доступ в человеческую душу, он заключает, что «первое и самое сильное из 
искусств — то, которое находит путь через слух к душе, а именно музыка». Правда, 
замечает он, и словесные искусства обращены к слуху: «Однако их главная цель 
состоит не в том, чтобы на него воздействовать. Их предмет дальше отстоит от 
непосредственной чувственной данности, и звучание речи есть одно из побочных 
средств, с помощью которого они придают своим представлениям дополнитель
ную силу». Главная сила словесных искусств состоит «в значении слов, а не в зву
чании». Затем идет зрение, дающее не менее сильные, но более разнообразные 
впечатления. Ему открыто все богатство красоты, а вместе с ним — и совершенс
тва, и добра. И этим путем обращаются к душе «рисующие искусства» (zeichnende 
Künste). Поскольку же воздействие на душу может осуществляться и с помощью 
представлений и понятий, которые не заключают в себе ничего телесного, пос
тольку становятся возможными «словесные искусства». 

Таковы три исходные ветви искусства. Однако человечество нашло способы 
объединять их: танец воздействует одновременно на зрение и на слух, в пении 
объединяются словесные искусства и музыка, а в сценическом искусстве могут 
соединяться все вместе, отчего оно является «высшим» и «совершеннейшим» из 
искусств (161, т. III, 91-92). 

Деление искусств, в основе которого лежит способ их чувственного воспри
ятия, будет, как мы увидим, часто повторяться в XIX-ХХвв. в работах эстетиков 
психологической ориентации и самих психологов; никому из них не удалось, од
нако, преодолеть недостатки, которые отчетливо проявились уже в рассуждени
ях Зульцера. Они состоят в том, что, во-первых, непонятны аргументы, которые 
позволяют считать обращенность искусств к тому или иному органу чувства или 
к воображению основополагающим принципом их классификации. Конечно, то 
обстоятельство, что музыку мы слышим, живопись видим, а литературные обра
зы воспринимаем воображением, имеет немаловажное значение, но совершенно 
очевидно, что это не исходное различие, а следствие фундаментальных различий 
в самом способе бытия произведений музыки, живописи и литературы. А это зна
чит, что в основу классификации искусств и должны быть положены онтологи
ческие, а не психологические признаки. Во-вторых, к зрению обращены в равной 
степени скульптура и архитектура, к воображению — поэзия и художественная 
публицистика, к слуху — музыка и ораторское искусство, однако в каждом случае 
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перед нами существенно разные искусства, а этим-то различиям, которые, как мы 
видели, начинали нащупывать Батте и Мендельсон, Зулыдер не придал никакого 
значения; оттого одномерная, однолинейная его классификация оказалась весьма 
бедной в теоретическом смысле. 

Столь же малопродуктивным был подход Канта. Он положил в основу де
ления искусств «аналогию искусства с тем видом выражения, которым люди 
пользуются в языке, чтобы с возможною полнотой сообщаться друг с другом». 
Поскольку таких «видов выражения» Кант выделил три — слово, движение и тон; 
постольку, утверждает он, существует и три типа искусств — словесные, пласти
ческие и искусства игры ощущений. К первым относятся красноречие и поэзия, 
ко вторым — скульптура, живопись, архитектура, прикладное искусство, садо
водство, к третьим — музыка и искусство красок (69,195 и ел.). 

После обстоятельного и глубокого анализа Асмуса (365, 244-258) нет не
обходимости подробно останавливаться на классификационной концепции 
Канта, тем более что он сам относился к ней весьма осторожно — он дважды 
оговаривался, что это деление он сделал лишь «для опыта», что «читатель не 
должен смотреть на данный проект возможного деления изящных искусств 
как на законченную теорию», как на «законченную Дедукцию» (69, 195 и 198). 
Можно лишь заметить, что здесь сказалось главное внутреннее противоречие 
его учения об искусстве — противоречие между взглядом на искусство как на 
выражение «эстетических идей» — и взглядом на красоту как на «игру формы». 
Отсюда столкновение двух критериев оценки искусств — содержательного (по 
выражаемому в них «духу») и чисто формального (по их соответствию требова
ниям «вкуса»). Применение первого критерия заставляло Канта признать вы
сшим искусством поэзию, а применение второго обязывало его считать самым 
«чистым» искусством арабеску и отождествляемую с орнаментом инструмен
тальную музыку (см. там же, 203 и 77). Вот почему морфологическая концепция 
Канта оказалась лишенной единства и последовательности; неудивительно, что 
ему самому она казалась сомнительной.1 

Классификация искусств не принадлежит к наиболее сильным местам эсте
тики Канта и намного уступает, например, той, которая была предложена его пер
вым критиком И. Гердером. 

Гердер был во всех отношениях антиподом Канта — не только в концепцион-
ном, но и по самому складу мышления. Менее всего он был склонен к строгому 
систематизаторству, что отчетливо сказалось в его взглядах на интересующий нас 
круг вопросов. Взгляды эти не были оформлены как последовательная классифи
кационная схема, но излагались в разных работах, в разной связи, в разное время 
и содержали подчас внутренние противоречия. Но за всем этим стояли гениаль
ные эскизы мысли, которые мы не имеем права не оценить по достоинству. 

1 Мы уже не говорим о ряде конкретных частных претензий, которые можно было бы к ней 
предъявить, — и в данном случае нужно признать полную правоту критических замечаний 
Круга (29, 59). 
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Стоит отметить, прежде всего, что Гердер решительно отбросил столь по
пулярные не только в XVIII, но даже в ХХв. иерархические сопоставления видов 
искусства. В этой связи любопытна его оценка брошюры Хэрриса: назвав авто
ра «проницательным англичанином», он, вместе с тем, выразил сожаление, что 
Хэррис, «вместо того, чтобы ограничиться определением различий между этими 
тремя искусствами, ...занялся пустой затеей — определить преимущество одного 
вида перед другим. Такое разделение по рангам между совершенно различными 
вещами, — добавлял диалектически мысливший критик, — сводится к ученичес
кому состязанию, вроде того, какое имело место несколько лет назад, когда живо
пись, музыка, поэзия и театральное искусство должны были торжественно и це
ремонно оспаривать друг у друга первенство, под наблюдением некоего магистра 
философии» (56,176-177).1 

Что касается морфологических идей самого Гердера, то их своеобразие со
стоит в том, что он пытался сочетать два разных подхода — психологический и ис-
торико-генетический. Первый проявился в ходе критики лессингова «Лаокоона». 
Гердер исходил здесь из того, что существенно отнюдь не различие пространствен
ной и временной структур живописи и поэзии, а способы их воздействия на наше 
сознание: восприятие произведений изобразительных искусств имеет моменталь
ный и целостный характер, а воздействие литературного произведения, как и му
зыкального, не только процессуально, «суксессивно», но главное — возбуждает 
душу заключенной в словах особой духовной «силой», «энергией» (там же, 157 
ел.). Сближаясь в этом отношении с Зульцером, Гердер подразделял искусства 
на зримые, слышимые и осязаемые, считая, что скульптура обращена именно к 
осязанию, а не к зрению (там же, 179 и ел.). 

С другой стороны — и это, конечно, наиболее значительное завоевание мысли 
Гердера, — он подходил к проблемам морфологии искусства историко-генетичес-
ки. Этому посвящена вторая часть его трактата «Каллигона». Критик возрождал 
чисто аристотелевское понимание искусства как единства «знания» и «умения» 
(127, тт.И, III). Критикуя кантову антитезу «искусство— ремесло» и называя 
«делением варварских времен» средневековое понятие о «семи свободных искус
ствах», Гердер заключал: «То, что человечество создает, является свободным, бла
городным человеческим искусством» (там же, 16-17). «Свободные искусства» он 
понимает, таким образом, как формы творческого труда, утверждавшие и обес
печивавшие свободу человека в его практической жизни. Эти искусства характери
зуются органическим единством пользы и красоты, утилитарных и эстетических 
устремлений. 

Рассматривая их возникновение исторически, Гердер выделяет, прежде всего, 
«первое свободное искусство человека» — строительное искусство. Затем возник
ло «второе свободное искусство человека» — «садовое искусство» (понятие «сад» 

1 Гердер имеет в виду весьма забавное, но типичное для того времени сочинение — издан
ный в 1746 г. сборник речей «Состязание живописи, музыки, поэзии и театрального искусства», 
произнесенных «под наблюдением» В. Л. Грефенхана, магистра философии. 
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берется здесь в широком смысле слова как обозначение всякой культивирован
ной человеком природы). «Третье свободное искусство человека» — искусство 
одежды. К нему относится и «искусство домоводства», носительницей которого 
является женщина. Мужские же занятия и битвы образуют «четвертое свободное 
искусство человека», и, наконец, «пятое свободное искусство человека» — язык. 
Поэзия была начальной формой существования языка, а ее первой формой был 
эпос. Затем возникает красноречие, затем — изобразительные искусства и музыка 
(там же, 18-147). 

Резюмируя этот поразительный очерк истории человеческой деятельности, 
Гердер, предвосхищая Горького, говорит, что «человек по природе своей худож
ник»; проявляя истинно диалектический подход к проблеме, он утверждает далее, 
что человек есть сам «творение искусства», ибо «только искусство сделало его та
ким, каков он есть» (там же, 44-45). Нужно ли говорить, что Гердер категорически 
отверг предложенную Кантом классификацию искусств? 

Изложенная в «Каллигоне» постановка вопроса — явление уникальное в фи-
лософско-эстетической мысли этого времени. Ибо дело тут не только в историзме 
как принципе подхода к проблеме — в конце концов, такой подход мы встречаем 
в XVIII в. и у некоторых других мыслителей. В этой связи заслуживает быть спе
циально отмеченным очень интересный трактат Д. Броуна «Замечания о поэзии и 
музыке, их возникновении, союзе, воздействии, развитии, разделении и упадке», 
вышедший в свет в 1763 г., в котором была предвосхищена историческая методо
логия Гердера и таких мыслителей XIX в., как А. Шлегель и А. Веселовский. Броун 
впервые рассмотрел в этой работе исходную ступень развития художественной 
культуры — первобытное искусство, в котором он, опираясь на этнографические 
описания быта американских индейцев, увидел синкретическое единство поэти
ческого, музыкального и хореографического начал (271, 577-586). Гердер опирал
ся на исследование Броуна, но пошел дальше него, показав, что изначально все 
искусства были укоренены в утилитарно-практической деятельности человека и 
неотрывны от нее, что все они имели у истоков культуры «прикладной» характер 
и что неправомерна поэтому абстрактно-метафизическая абсолютизация анта
гонизма искусства и ремесла, красоты и целесообразности. 

Конечно, многое в рассуждениях Гердера наивно — и определение последова
тельности возникновения искусств, и сама их «номенклатура», и полное подчас 
отождествление — в полемическом пафосе — эстетического и утилитарного мо
ментов; однако при всех этих издержках замечательный немецкий мыслитель так 
глубоко схватывал важнейшие аспекты генетического взгляда на искусство, что 
предвосхитил не только историзм эстетического учения Гегеля, но и некоторые 
фундаментальные идеи марксистской теории искусства. 

Последний подход к морфологическому изучению искусства, наметившийся 
в немецкой эстетике в конце XVIII в., — структурный. Он представлен прежде 
всего в концепции незаслуженно забытого философа Лазаруса Бендавида. 

Бендавид исходил в своих рассуждениях из уже известной нам мысли 
о знаковой природе искусства. Но дальше он повернул проблему иначе, чем 
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Мендельсон, обратившись к типологии материальных структур художест
венных знаков; они могут быть, заключал он: 1) либо рядоположением неких 
элементов на бумаге, холсте и т.д., 2) либо последовательным чередованием 
элементов — например, слов, 3) либо сочетанием того и другого типа (110, 246-
250). Отсюда проистекают и три разных способа восприятия искусств. Затем 
следовало внутреннее членение каждого типа творчества. Поскольку все вещи, 
находящиеся в пространстве, имеют три измерения, постольку произведения 
пространственных искусств могут строиться либо в трех измерениях — пласти
ка, либо в двух — искусство рисунка (Zeichenkunst), либо в одном — каллигра
фия. На следующем морфологическом уровне пластика распадается на скуль
птуру и архитектуру; искусство рисунка — на плоскостное изображение вещей 
без помощи перспективы, остающееся благодаря этому в пределах двухмерно
го пространства, — это называется «искусством рисунка в собственном смысле 
слова», и на живопись, которая с помощью перспективы создает на плоскости 
иллюзию трехмерности; каллиграфия членится на «изящное искусство письма» 
и на арабеску (там же, 254-259). 

После очень интересной детализации данного анализа автор переходил к 
рассмотрению внутреннего членения временных искусств. И тут он выделил 
три вида творчества: литературу, музыку и искусство колорита, создающееся 
с помощью движущихся красок. Деление литературы дается следующим об
разом: сначала различаются «описательная поэзия» и «поэзия, описывающая 
действия» (handelnde). Первая никаких собственных подразделений не име
ет, а вторая делится на изображающую «телесные действия» (битвы, приклю
чения и т. п.), «духовные действия» и одновременно те и другие. Все эти три 
разновидности поэзии имеют родовые формы: «историческую», описывающую 
прошлое, и «драматическую», представляющую действие на глазах у зрите
ля. Поэзия, описывающая духовные действия, может быть «дидактической» и 
«лирической». Дидактическая распадается на жанровые «ветви»: прямое поу
чающее стихотворение, сатира, эпиграмма, басня и аллегория; лирические жан
ры — гимн, героическое стихотворение (Heroide), элегия, ода, песня. «Все эти 
разновидности литературы не встречаются обычно в области драматической 
поэзии», а поэзия, описывающая одновременно телесные и духовные действия, 
выступает в виде «эпопеи» или «героического стихотворения» в историческом 
роде или «трагедии» в драматическом, в виде «романа» в историческом роде и 
«комедии» в драматическом, в виде «сказки» в историческом роде и «оперы» в 
драматическом, в виде «идиллии» в историческом роде и «оперетты» в драма
тическом (там же, 340-345). Затем следует подробная и снова интересная ха
рактеристика каждого литературного жанра. Музыку Бендавид не подразделя
ет на роды и жанры, а лишь характеризует ее структурные компоненты (ритм, 
мелодию и т.п.) и переходит к описанию «искусства колорита». Здесь дается 
очень любопытное сопоставление цветовых и звуковых отношений и вывод, 
что возможность составить «цветовой клавир» позволяет говорить об искус
стве движущихся красок, подобном арабеске, т. е. неизобразительном, «достав-
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ляющем удовольствие чистой формой и не содержащем никакой эстетической 
правдивости» (там же, 446-447).1 Что касается пространственно-временных 
искусств, то они охватывают: а) сценическое искусство, б) садовое искусство, 
в) танец и г) искусство освещения, включающее фейерверк. 

Согласимся снова с Кругом, что в целом классификация искусств Бендавида 
«не столь парадоксальна, какой она кажется с первого взгляда», что «главное де
ление искусств на искусства пространства, времени и пространства и времени 
делает честь проницательности автора, т. к. проливает яркий свет на существен
ные особенности изящных искусств, на их различия и связи. Но дальнейшие 
уровни деления не удовлетворяют в полной мере. Чистые и прикладные искус
ства, простые и составные четко не расчленены, и, с одной стороны, некоторых 
искусств здесь не хватает, а с другой — их тут слишком много» (29, 61-62). При 
всех этих и некоторых других просчетах морфологический анализ Бендавида ин
тересен прежде всего тем, что впервые была сделана попытка сведения в единую 
систему всех морфологических уровней деления форм художественной деятель
ности — классов искусств, их видов, разновидностей, родов, жанров. Нельзя не 
отдать должное смелости этой попытки и серьезности некоторых полученных 
философом решений. 

Вслед за Бендавидом по этому пути пошел Вильгельм Круг. Он хотел 
сохранить достоинства морфологического подхода своего предшественника, 
избежав, однако, допущенных им просчетов. В начале своей работы он уде
лил большое внимание обоснованию общего понимания искусства и мето
дологических позиций, избираемых им при построении «систематической 
энциклопедии» изящных искусств. Хотелось бы отметить здесь полную пра
вомерность проводимой Кругом аналогии между изучением закономерностей 
внутренних членений в мире науки (постановка этой проблемы уже завоевала 
в то время права гражданства) и в мире искусства. Так теоретически обосно
вывалась возможность системного анализа искусства. Более того — при вы
работке метода такого анализа философ хотел использовать опыт естествен
но-научных классификаций: он отмечал, в частности, необходимость четко 
разграничивать разные уровни деления искусств — их деление на «классы, 
роды, виды и разновидности» (там же, V-VII). 

Само морфологическое исследование начинается у Круга с утверждения, что 
произведение искусства как реальный и чувственно воспринимаемый предмет 
может конструироваться либо во времени (как последовательно развертываю
щийся процесс), либо в пространстве (как рядоположение элементов), либо во 

1 Можно предположить, что Бендавид опирался в этих рассуждениях на работы француз
ского математика иезуита Кастеля, в которых описывался изобретенный им «цветовой клаве
син», позволяющий пользоваться цветом так же, как музыка пользуется звуком (см. 342,343). 
Это изобретение не было по достоинству оценено современниками, а у тех, кто работает в об
ласти цветомузыки в наше время, оно вызывает живой интерес. В этом свете следует оценить и 
теоретическую дедукцию данного искусства у Бендавида. 
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времени и пространстве одновременно. Таким образом, все изящные искусства 
распадаются на три основных класса: 

I. Искусства времени — звуковые искусства. 
И. Искусства пространства — пластические искусства. 

III. Искусства времени и пространства — мимические искусства. 
Однако в каждой из этих трех групп возможно применение «таких средств 

или знаков, которые, рассмотренные сами по себе, являются естественными (на
пр., неартикулированные звуки, телесные массы, жесты), или таких, ...которые 
можно назвать искусственными или произвольными (напр., артикулированные 
звуки и слова, контурный рисунок, произвольные телодвижения)». При этом 
данные средства или знаки могут использоваться искусством не только «изоли
рованно» друг от друга, но и «объединенно»; отсюда Круг делает очень важный 
методологический вывод: «В силу этого при классификации изящных искусств 
следует тщательно различать простые способы изображения и сложные, состав
ные (напр., пение как объединение литературы и музыки, высший вид танца как 
объединение обыкновенного танца и искусства жеста). Соответственно произве
дения искусства принадлежат либо к одному виду (напр., стихотворение или со
ната), либо к нескольким, которые взаимно друг друга опосредуют и выступают в 
результате как одно целое (напр., песня)» (там же, 48-49). 

Затем Круг говорит о необходимости еще одного принципиального разграни
чения — разделения «абсолютных или чистых» искусств, т. е. таких, где «творчес
тво свободно и имеет чисто эстетические цели», и искусств «относительных или 
прикладных», где эстетическое творчество связано с достижением каких-то иных 
целей. При этом Круг установил, что данная дихотомия имеет место не только в 
сфере пластических искусств (как полагают, между прочим, даже многие совре
менные теоретики), но и во всех других, т. к. «эстетическая способность челове
ческого духа действует повсюду». Так становятся в один ряд «изящное ораторское 
искусство, изящная архитектура, изящное искусство шрифта, изящное искусство 
верховой езды и т.д.». Учет этих двух форм, существования искусства важен еще 
и потому, что «только абсолютно изящные искусства образуют завершенную в 
себе и замкнутую систему», а искусств прикладных насчитывается «бесконечное 
множество». Вместе с тем те из них должны учитываться в системе искусств, ко
торые обладают «известной самостоятельностью и аналогичны абсолютно-изящ
ным искусствам» (там же, 50-51). 

Совершенно очевидно, что в этих рассуждениях Круга сказалось прямое вли
яние Гердера. Преодолевая, однако, известную аморфность концепции Гердера, 
Круг четко определил различие между «чистыми» и «прикладными» искусствами 
и утверждал это различие в качестве важного морфологического принципа деления 
искусств. 

На таком методологическом фундаменте и развертывается конструируемая 
Кругом «систематическая классификация изящных искусств», которую мы при
ведем полностью (там же, 52-54). 
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Табл. 3 
I. Звуковые искусства в широком смысле 
А. Абсолютные или чистые 

1) простые: 
а) искусство изящного представления с помощью неартикулируемых звуков — зву
ковое искусство в узком смысле слова, 
б) искусство изящного представления с помощью артикулируемых звуков или 
слов — литература. 

2) составное искусство — пение. 
Б. Относительные или прикладные 

1) простые: 
а) искусство украшения неартикулируемых звуков, проявляющееся в произноше
нии, — изящное искусство речи, 
б) искусство украшения артикулируемых звуков, проявляющееся в логической ком
позиции, — изящное искусство красноречия. 

2) составное — изящное ораторское искусство. 

II Пластические искусства в широком смысле 
А. Абсолютные или чистые 

1) простые: 
а) искусство изящного изображения с помощью телесных масс — скульптура — плас
тическое искусство в узком смысле, 
б) искусство изящного изображения с помощью очертаний — живопись. 

2) составное — садовое искусство. 
Б. Относительные или прикладные 

1) простые: 
а) искусство украшения телесных масс, имеющих разное назначение, но главным об
разом постройки, — изящная архитектура, 
б) искусство украшения таких объектов, которые соединяются на плоскости как 
шрифт, — изящное искусство шрифта. 

2) составное, относящееся прежде всего к монетам, — изящное монетное искусство. 

III. Мимические искусства в широком смысле 

А. Абсолютные или чистые 
1) простые: 

а) искусство изящного представления с помощью движения различных частей чело
веческого тела — мимическое искусство в узком смысле, 
б) искусство изящного представления с помощью движений всего 
человеческого тела — низший вид танца. 

2) составное — высший или театральный вид танца вместе с актерским искусством. 
Б. Относительные или прикладные 

1) простые: 
а) искусство украшения движений отдельных частей человеческого тела при фехто
вании — изящное фехтовальное искусство, 
б) искусство украшения движений всего человеческого тела при верховой езде — 
изящное искусство верховой езды. 

2) составное — изящное турнирное искусство. 
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Оценивая эту «систематическую энциклопедию изящных искусств», нужно 
заключить прежде всего, что три принципа деления искусств, лежащие в ее осно
ве, являются несомненными и важными, причем не только каждый сам по себе, но 
именно в их сочетании и соотнесенности. Беда заключается в том, что четвертый 
принцип, сформулированный Кругом вначале — семиотический, — потерялся, так 
сказать, по дороге и никак не отразился в сконструированной им схеме. Поэтому 
данная схема не могла запечатлеть существенных различий между искусствами, 
изображающими реальность, и искусствами неизобразительными — например, 
между литературой и музыкой, между скульптурой и архитектурой, между актер
ским искусством (мимикой) и танцем. 

Вторая существенная претензия, рождающаяся при изучении таблицы Круга, вы
зывается назойливостью проводимого в ней «принципа триады», напоминающего из
любленные гегелевские построения и приводящего подчас к нелепым натяжкам при 
заполнении схемы (вроде различения трех видов ораторского искусства или объявле
ния садового искусства синтезом скульптуры и живописи и т. п.). 

Книга Круга подытожила сделанное в области морфологии искусства в 
XVIII в. и показала всю значительность данной проблематики для эстетической 
науки. Тем самым была поставлена определенная веха на пути развития морфо
логического изучения художественной деятельности — оно вошло в эстетику как 
ее существенный и необходимый раздел. 

2. От А. ШЛЕГЕЛЯ к Г. ГЕГЕЛЮ 

Романтизм был поворотным пунктом в истории европейской художествен
ной культуры и эстетической мысли. Принесенное им новое понимание природы 
и сущности искусства столь радикально отличалось от господствовавших прежде 
воззрений, что это не могло не иметь серьезных последствий и для морфологичес
кого изучения искусства. 

В вышедшей несколько лет тому назад книге В. В. Ванслова «Эстетика ро
мантизма» есть специальная глава «Виды искусства в романтической эстетике». 
Проблема эта рассматривается в ней весьма обстоятельно, и мы могли бы пол
ностью на нее опереться, если бы не один странный и необъяснимый пробел его 
работы — отсутствие в ней анализа концепций основных представителей фило
софской романтической эстетики — А. Шлегеля, Ф. Шеллинга, А. Шопенгауэра, 
не говоря уже об их последователях и эпигонах. 

Первый тезис Ванслова, к которому мы можем полностью присоединиться, 
состоит в том, что романтики, в отличие от своих предшественников, более тонко 
и гибко понимали своеобразие каждого вида искусства, освободившись от клас
сицистической догматики и просветительской рассудочности: «у них специфика 
искусства выступала не в виде проблемы творческих «правил», границ и соот
ношений, а в виде проблемы индивидуальной неповторимости и потому особой 
художественной ценности каждого отдельного искусства» (376, 234). «Каждое 
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искусство, — приводит Ванслов выразительное суждение Новалиса,— имеет свою 
индивидуальную сферу. Кто не понимает этого, не может быть настоящим худож
ником» (там же, 235). Вместе с тем, «как бы ни любовались романтики особыми 
возможностями и индивидуально неповторимыми качествами каждого искусст
ва, как бы ни ценили действие его специфических черт и средств, все-таки отде
льные искусства для них всегда были лишь разными голосами единого хора»1. 
Аналогичной в принципе была и позиция романтиков по отношению к жанрам 
искусства, что справедливо подчеркнул Ванслов (там же, 250-251. Ср. суждения 
об этом Асмуса — 367,414-418). Таким образом, преодолевая метафизичность эс
тетики XVIII в., романтики нащупывали диалектическое понимание связи общего 
и специфического в мире искусству избегая отождествления разных форм творчес
тва (видов, родов, жанров) в такой же мере, как и их абсолютного противопостав
ления. 

Второй вывод Ванслова, на который мы можем сослаться, состоит в том, что 
у романтиков «была популярна мысль о делении искусств на изобразительные, 
которые необходимо и непременно воспроизводят действительные формы, и неи
зобразительные, в которых воспроизведение действительных форм не необходи
мо и обычно отсутствует». Такое деление исследователь справедливо связывает с 
появившимся у романтиков «повышенным вниманием к внутреннему содержа
нию искусства, а также человека и мира вообще». А поскольку главной задачей 
искусства является, с их точки зрения, не «подражание природе», а «выражение 
внутреннего, то воспроизведения внешнего в отдельных искусствах совсем может 
не быть. Возможность отсутствия изображения является доказательством того, 
что оно вообще в искусстве не играет определяющей роли, а имеет лишь значение, 
подчиненное выражению» (там же, 239).2 

Отсюда проистекает следствие, которое Ванслов оценил по достоинству, 
выделив в данной главе специальный параграф «Музыка как самое романтичес
кое из искусств». В этом параграфе весьма убедительно, с привлечением обиль
ного и разнообразного материала, показано, что «в романтической концепции 
искусств музыка занимает особое место. В ней романтики видели наиболее 
адекватную форму жизни искусства вообще. Она была для них самым полным 
и ярким осуществлением их эстетических концепций. Во многих случаях они 
ставили музыку выше всех других искусств» (там же, 254-255). К этому сле
дует лишь добавить, что в некоторых случаях верховное место в мире искусств 

1 Об этом же в свое время писал Н. Берковский: «Для романтической эстетики характерно, 
что она с большей последовательностью, чем остальные эстетические учения в XVIII в., стро
ится как всеобщая теория искусства, что живопись, музыка, поэзия, архитектура рассматрива
ются у романтиков как явления одного художественного мышления». В отличие от Лессинга, 
который говорил о «границах» искусств, романтики говорят «об относительности переходи
мости границ» (371, 77). 

2 Правда, остается совершенно непонятным, почему автор несколько ниже называет такое 
деление искусств «идеалистичным» (там же, 242) и как вообще какое бы то ни было деление 
можно квалифицировать с помощью мировоззренческих категорий. 
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занимала у романтиков не музыка, а поэзия, — так думали А. Шлегель (157, т. II, 
102-103), К.Зольгер (159, 218). 

Мы вправе заключить, что при всей диалектической направленности мыш
ления романтиков они не могли все же освободиться от традиционного, типично 
метафизического иерархического сопоставления искусств, только на верхнюю 
ступеньку лестницы, на которой находилась в эпоху Возрождения живопись, а 
в XVII—XVIII вв. драматическое искусство, романтики ставили музыку или по
эзию, возвращаясь, таким образом, хотя и на несколько иной основе, к той шкале 
художественных ценностей, которую выработало... средневековье. 

Наконец, последний вывод Ванслова, на который мы можем смело опереть
ся, — признание «чрезвычайной специфичности» для романтической эстетики 
проблемы синтеза искусств (376, 254). Сказанное исследователем характеризу
ет эту тему достаточно полно, избавляя нас от необходимости дополнительных 
суждений. 

Обратимся теперь к анализу разработанных в философской эстетике роман
тизма теоретических концепций системы искусств, которым Ванслов не уделил 
почти никакого внимания. Между тем они интересны не только сами по себе, но 
и потому, что предваряли и подготавливали гениальную эстетическую теорию 
Гегеля. 

Первое явление, которое в этой связи заслуживает пристального внима
ния, — это лекции Августа Шлегеля, читанные им с огромным успехом в 1801 г. 
в Берлине, но впервые опубликованные в 1884 г. Исходя из того, что искусство 
чувственно представляет мир явлений и что существуют две формы чувствен
ного восприятия — пространство и время, Шлегель заключает, что возможны 
два типа искусств: представляющие явления либо как одновременные, либо как 
последовательные (157, т. II, 100). Произведения искусств первого типа обраще
ны к зрению, второго — к слуху. С другой стороны, Шлегель противопоставляет 
изобразительное искусство и музыку, находя новые аргументы в споре, который 
велся на эту тему с середины XVIII в.1 Самым же интересным и значительным 
в его лекциях было то, что, идя вслед за Броуном и Гердером, Шлегель ввел в 
морфологию искусства исторический угол зрения: так, он выделил в ряду изобра
зительных искусств «мимический танец», рассматривая его как «древнейшее ис
кусство среди тех, которые воспроизводят мир в зримых формах». Однако танец 
есть искусство, в котором соединяются образы пространства и времени; поэтому 
в ряду «скульптура, живопись, танец, музыка, поэзия» он стоит между живопи
сью и музыкой. В древности же три основных способа выражения — звук, слово 
и движение — были слиты воедино, подчиняясь единым законам темпа, такта и 

1 Поскольку, говорит Шлегель, зрение обращено вовне, а слух — внутрь, постольку «изобра
зительные искусства дают нам самые ясные представления, а музыка — самые душевно углуб
ленные (die innigsten); они связаны теснейшим образом с познанием, а музыка с переживани
ем», в которое вовлекается вся полнота нашего существования» (там же, 102). Рядом с музыкой 
у Шлегеля встает поэзия, хотя она «действует не на слух, а через слух». 
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ритма. «В этом едином праискусстве лежит корень всего разветвленного дерева, в 
которое затем искусство разовьется». Изобразительные же искусства — это «до
чери танца», и точно так же инструментальная музыка в самостоятельном своем 
существовании возникает позже, чем пение (там же, 105-106). 

Параллельно с этим, по выражению Шлегеля, «рядом или шкалой искусств» 
встает другой ряд, образуемый «соединением прекрасного и полезного» и являю
щийся переходным звеном от «свободных и изящных искусств к механическим, 
чисто утилитарным». «Главный закон» этих искусств состоит в том, что «внут
ренняя целесообразность никогда не должна страдать под красотой внешнего об
лика». Шлегель очень тонко понимает связь этих моментов, доказывая возмож
ность их органического соединения («das Schöne bequemt sich, als der Nutzbarkeit 
dienend aufzutreten» — там же, 107-108). 

Еще одно важное положение морфологической концепции Шлегеля — вклю
чение в систему исполнительских искусств. Шлегель выделяет музыкальное ис
полнительство, декламацию («высоко ценившуюся у древних, но заброшенную в 
наше время») и «актерское искусство, соединяющее декламацию с игрой движе
ний» (там же, 109-110). 

Хотя Шеллинг изучал «Философию искусства» А. Шлегеля и высоко ее оце
нивал, к решению морфологической задачи он подошел с иной стороны. Это раз
личие было обусловлено, главным образом, особенностями склада сознания обоих 
лидеров романтического движения: Шлегель обладал, по выражению Гегеля, «по 
существу как раз не философской, а критической натурой» и не мог претендовать 
«на репутацию спекулятивного мыслителя» {55, т. XII, 67). И действительно, в 
своих морфологических построениях Шлегель исходил из реального положения 
вещей в сфере художественной культуры, из глубокого знания и тонкого ощуще
ния самого материала искусства во всем его разнообразии и конкретности. Что 
же касается Шеллинга, то он был именно «спекулятивным мыслителем», фило
софом чистой воды, и принадлежал к той философской школе, в которой теории 
дедуцировались спекулятивным образом, в отвлечении от «беззаконности» эмпи
рической реальности. Знание самого искусства, ощущение своеобразия каждой 
из его неповторимых видовых, родовых и жанровых форм было нужно Шеллингу 
не более, чем, например, Канту. Система искусств конструировалась им такой, ка
кой она должна была бы быть, исходя из высших принципов, постулированных 
философом при определении сущности искусства, — не случайно он определял 
свою задачу именно как «конструирование форм искусства». 

Искусство по Шеллингу есть слияние реального и идеального, но обе его сто
роны обладают относительной самостоятельностью и по-разному друг с другом 
соотносятся. «Реальную сторону мира искусства» представляют образные (bil
dende) искусства,1 к которым философ относит музыку, живопись и пластику 

1 В данном случае термин bildende следует переводить не как «изобразительные», а как 
«образные» или «чувственно-образные» — только поэтому Шеллинг мог относить к данной 
группе искусств и музыку, и архитектуру. О переводе термина bildende Kunst на русский язык 
см. 311, 24-25. 
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(последняя включает и архитектуру), а «идеальная сторона мира искусства» 
воплощена в словесных искусствах (100, 184-190). И те и другие рассматри
ваются в их внутренних членениях. Живопись предстает у Шеллинга как ряд 
жанров, каждый из которых есть своего рода ступень в движении от изображе
ния материального к выражению духовного: так, «низшая ступень» — это натюр
морт, изображающий неорганические объекты, «вторая ступень» — изображение 
цветов и плодов, «третья ступень»— анималистическая живопись, затем следу
ет пейзаж и, наконец, «последняя и высшая ступень» — изображение человека. 
А тут возникает новая, внутренняя лестница: ее «низшая ступень» — портрет, а 
высшая — «изображение идей», которое возможно в живописи только в аллего
рической или символической формах. Самым полным воплощением последней 
является исторический жанр (там же, 247-261). Перед нами, в сущности, чисто 
классицистическая концепция жанров, которая получает, однако, новое обос
нование, переключающее ее из плана социально-идеологического в план отвле
ченно-философский. И то же самое движение от материального к духовному, от 
реального к идеальному обусловливает переход от живописи к пластике, которая 
как бы синтезирует односторонние возможности музыки и живописи. Сначала 
данный синтез происходит в такой разновидности пластики, как архитектура, 
которую Шеллинг называет «музыкой в пластике», всячески подчеркивая родс
тво архитектуры и музыки (он рассуждает тут так же, как Гете, Ф. Шлегель и 
многие другие романтики), затем выступает барельеф — «живопись в пластике», 
и, наконец, скульптура как пластика в собственном смысле (там же, 275-307). 
Шаткость этой отвлеченной конструкции очевидна. 

Переходя к анализу поэзии, Шеллинг и тут идет по пути конструирования 
«иерархии», как сам он говорит, ее отдельных форм. Начинает он с лирической 
поэзии, которая в пределах словесного искусства соответствует музыке, затем пе
реходит к эпосу, который сопоставим с живописью и который рассматривается 
в представляющих его жанрах, и, наконец, в драме, которая является «синтезом 
всей поэзии» (там же, 345-399). «...Изо всех этих трех форм драма — единствен
ная истинно символическая форма именно потому, что она не просто обозначает 
предметы, но ставит их прямо перед глазами. Следовательно, она среди словесных 
искусств одна соответствует пластическому искусству и в качестве последней це-
локупности замыкает собой эту сторону мира искусства, как пластика завершает 
другую». Две основные жанровые формы драмы, которые Шеллинг описывает, — 
трагедия и комедия. 

Заключительные абзацы «Философии искусства» мы позволим себе привес
ти полностью: 

«После того, как драма в двух своих формах достигла высшей целокупности, 
искусство слова может только вернуться к изобразительному (т. е. к образному. — 
М.К) искусству, но не развиваться дальше. 

В песне поэзия возвращается к музыке, в танце, будь то балет или пантоми
ма, — к живописи, в драматическом искусстве — к пластике в собственном смысле 
слова, ибо спектакль есть живая пластика. 



Раздел II. Эстетика 49 

Как было сказано, эти искусства зарождаются в связи с обратным стремлени
ем от словесного искусства к изобразительному (образному. — М.К.), ввиду чего 
и образуют свою собственную сферу вторичных искусств; исходя из задач нашего 
конструирования, я считаю нужным лишь упомянуть о них, ибо их законы, как 
законы составных искусств, вытекают из законов тех искусств, из которых они 
составлены... 

Отмечу еще только то, что совершеннейшее сочетание всех искусств, объеди
нение поэзии и музыки в пении, поэзии и живописи — в танце в синтезированном 
виде составляет самое сложное явление театрального искусства. Такова драма ан
тичного мира, от которой нам досталась только карикатура, т. е. опера; она легче 
всего могла бы вернуть нас обратно к исполнению античной драмы, связанной 
с музыкой и пением, при более высоком и благородном стиле поэзии и прочих 
участвующих здесь искусств» (там же, 443-444). 

Размышляя над этой могучей в теоретическом отношении концепцией, прихо
дишь к заключению, что она стоит как бы на перепутье двух веков, и не знаешь, с 
каким из них — XVIII или XIX — она более тесно связана. При всей остроте поле
мики Шеллинга с классицизмом, ему не так уж далеко удается уйти от классицис
тического понимания морфологических проблем эстетики, т. к. взгляд на искусство 
как на вознесение от реальности к идеалу романтизм унаследовал от своего предте
чи (см. 372, 12), а на этой общей основе все другие расхождения приобретали уже 
второстепенное значение. Отсюда— и противопоставление поэзии всем осталь
ным искусствам, и ее над ними возвышение, и сохранение традиционной родовой 
и жанровой иерархии, и ориентация на сценический синтез как на высшую форму 
художественного моделирования идеала. С другой же стороны, методология шел-
линговой морфологии искусства оказывалась новой, оригинальной и во многом 
предвосхищала гегелеву: система искусств развертывалась здесь как бы изнутри, 
дедуцированная из единого основания, а не образованная простым сопоставлением 
эмпирических данных, описывающих параметры каждого вида или жанра. Поэтому, 
в отличие от достигнутой эстетикой к концу XVIII в. широты охвата многообраз
ных форм художественного творчества, — эта широта сохранялась и в работах ря
да теоретиков начала XIX в., например, Ф. Шлейермахера (158), Ф.Фикера (121), 
Моргенштерна (147), — у Шеллинга мы находим только «классическую» пятерку 
искусств, которой, кстати сказать, ограничит себя и Гегель, т. к. этого было доста
точно для «конструирования» системы искусств на принятых обоими философами 
основаниях. Ибо Шеллинг мог бы сказать здесь в свое оправдание буквально то 
же, что скажет Гегель: «Эти пять искусств образуют внутри самих себя определен
ную и расчлененную систему... Кроме этих пяти искусств имеются, правда, еще и 
другие, несовершенные: искусство разведения садов, танец и т.д.; о них мы будем 
иметь возможность упомянуть лишь мимоходом. Ибо философское рассмотрение 
должно держаться лишь понятийных различий развить и постигнуть адекватные 
им истинные формы» (55, т. XIII, 186). 

Так одно из высоких достижений философской мысли — методология систем
ного анализа, имеющего в своей основе выявление способности некоей сущности к 
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внутренней дифференциации («..деление должно всегда иметь свое основание в том 
понятии, обоснованием и делением которого оно является», — утверждал Гегель) 
(55\ т. XII, 80)— оборачивалось произвольным «конструированием» системы и 
столь же произвольным делением искусств на «истинные» и «несовершенные». 

Быть может, ярче всего промежуточный характер учения Шеллинга сказался 
в том, как связал он теоретический и исторический аспекты исследования. В от
личие от просветителей, Шеллинг широко распахивает двери своей «Философии 
искусства» для исторического взгляда на вещи, но по сравнению с Гегелем он не 
пронизывает теорию историей, не делает исторической саму морфологическую 
схему, а сополагает историю и теорию и лишь время от времени скрещивает их. 
Оттого при обилии тонких и глубоких частных замечаний общая его морфологи
ческая концепция не выдерживает сравнения с концепцией Гегеля. 

Известно, сколь широким и сильным было влияние эстетики Шеллинга — не 
только в Германии, но и за ее пределами. Это касается и шеллинговой морфо
логии искусства, хотя она была популярна в гораздо меньшей степени, чем его 
общая теория искусства.1 

У нас нет возможности подробно рассматривать каждую модификацию 
морфологических идей Шеллинга у его последователей — у К. Зольгера (159, 
257-345), у Ф.Боутервека (10?\ т.1, 142-249), у Ф.Фикера (121, 100-144), у 
К. Бахмана,2 но об этом не стоит сожалеть, т. к. в них перепевались, в сущности, 
уже знакомые нам положения — как самого Шеллинга, так и различных немецких 
эстетиков XVIII в. Остановимся лишь на двух русских вариантах шеллингианс-
кой морфологии искусства. 

Один из них был предложен Александром Галичем в его незаслуженно за
бытом сочинении «Опыт науки изящного» (1825 г.).3 Галич имел возможность 
слушать в Германии лекции Шеллинга, но сохранял при этом в ряде случаев не-

1 Эта теория содержалась в опубликованной в 1800 г. «Системе трансцендентального иде
ализма» и в напечатанной в 1807 г. речи «Об отношении изобразительных искусств к природе». 
Лекции Шеллинга увидели свет только в 1859 г., а до этого распространялись в списках, извест
ных, однако, и в Англии, и в России. 

2 Трактат Бахмана «Всеобщее начертание теории искусств» был переведен на русский 
язык другом Белинского М.Чистяковым и издан в Москве в 1832г. Сочинение это Белинский 
неоднократно поминал недобрым словом, видя в нем опошление эстетических идей классичес
кой немецкой философии (см. 48, т. III, 277,280, 401,421; т. VI, 73). 

Стоит отметить, что влияние Шеллинга сказывалось и в конце XIX в.,— свидетельство 
тому лекции Ф.Брентано, которые он читал в 1885-1886 гг. Брентано оставил большое руко
писное наследие, опубликованное уже в наше время. Здесь трактуется и проблема соотношения 
искусств (111, 130). 

3 Вызывает удивление, что в книге Ю. Манна «Русская философская эстетика», специаль
но посвященной формированию эстетической мысли в России в начале XIXв., имя Галича 
лишь время от времени упоминается, тогда как он был у нас одним из действительных осново
положников того, что Манн называет «философской эстетикой». Мы полностью присоединя
емся в этом смысле к оценке эстетики Галича, которую высказал П. Соболев (408\ 409). 
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сомненную самостоятельность мышления. Это касается и морфологического ана
лиза искусства, которому посвящена вторая часть его трактата. Изложенная здесь 
концепция во многом оригинальна — хотя Галичу известны соответствующие ра
боты его предшественников — Круга, Зольгера, Эшенбурга, Батте, Боутервека, 
Лессинга, Канта, Гердера, Шлегеля (эти имена он сам называет в введении) и, 
конечно, Шеллинга (хотя его имя в этой книге Галич предпочел не называть), — и 
вызывает живейший интерес как один из самых серьезных опытов морфологи
ческого анализа искусств в философской эстетике XIX в. Опыт этот тем более 
интересен, что русская эстетика XIX в., жившая в гораздо большей степени ху
дожественно-практическими интересами, нежели философско-теоретическими, 
не придавала серьезного значения морфологической проблематике. В работах 
И.Рижского (294), А.Мерзлякова (269), И.Давыдова (207), в ряде анонимных 
сочинений этого времени (279; 17) проблемы морфологии искусства рассмат
ривались бегло и неглубоко. Мы коснемся далее работ Л.Якоба, М.Розберга, 
Н. Надеждина и, конечно же, В. Белинского и Н. Чернышевского, которые уделя
ли этому кругу вопросов сравнительно больше внимания, хотя и у них морфо
логический подход к искусству имел третьестепенное значение. Тем интереснее 
для нас «Опыт» Галича — самое обстоятельное в русской эстетике рассмотрение 
морфологической проблематики. 

Свой анализ системы искусств Галич начинает совсем по Шеллингу: «А как 
Вселенная, — пишет он, — представляет либо внешним чувствам нашим рассеян
ное множество явлений, либо внутреннему сосредоточенное в воображении все
единство оных; то необходимое разделение искусств есть разделение на искусства 
чувств внешних, движущиеся преимущественно в пространстве, и на искусство 
внутреннего чувства, движущееся преимущественно во времени. Первые состав
ляют натуральную их область, и я называю их художествами, второе — идеаль
ную, т.е. поэзию» (52, 78). Однако дальнейший ход рассуждений оказывается са
мостоятельным. 

Все художества Галич делит на три группы: 
«а) художества, преимущественно относящиеся к пространству, — образователь

ные; 
в) художества, преимущественно относящиеся ко времени, — тонические; 
с) художества, относящиеся равно и к пространству, и ко времени, — театраль

ные, сценические». 

Первые две группы художеств — «по природе своей односторонние и про
стые», третья группа — «сложные или смешанные» (там же, 82-83). 

«Образовательные» искусства (те. чувственно-образные) подразделяются в 
свою очередь на «пластические» (скульптура и архитектура), «очертательные» 
или «рисовальные», высшей формой которых является живопись, и смешанные, 
«пластически-живописные», к коим относятся «мозаика, вышиванье и прекрас
ное садоводство» (там же, 84-119). В области тонических искусств — музыки — 
никаких внутренних подразделений Галич не намечает, а в «художестве актера» 
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он видит три его формы — пантомиму, танец и декламацию (очень тонко под
черкивая их связь с тремя сферами искусства — изобразительной, музыкальной 
и словесной). Опера же, в которой осуществляется синтез «всех искусств те
атральных», есть их «олимпийское празднество», говорит Галич (там же, 131 — 
147), предвосхищая то, что будет вскоре писать об опере Р. Вагнер. 

Переходя к анализу поэзии, Галич объясняет, почему это «идеальное искусст
во» существует только одно, в отличие от многих «натуральных искусств», поче
му оно пользуется «искусственными, произвольными, такими же бестелесными 
знаками, каковы и сами изображаемые вещи, т.е. мысли». Отношение поэзии к 
другим искусствам определяется истинно диалектически — она имеет и извест
ные преимущества перед ними (в широте изобразительных возможностей), и из
вестную ограниченность («со стороны силы и разительности чувственных впе
чатлений») (там же, 151-155). Что же касается внутреннего членения поэзии, то 
Галич выделяет три ее рода — эпос, лирику, драму, «соответствующие Пластике, 
Музыке и Сценике», затем РЯДОМ С этими «самостоятельными» формами поэзии 
ставит «относительные» ее формы — дидактическую поэзию, идиллию и сатиру, 
наконец, «совершеннейшей» синтетической ее формой объявляет роман, который 
сопоставим только с оперой, — чем он является в ряду натуральных художеств, 
тем роман является в ряду поэтическом (там же, 159-160 и 216). 

Своеобразие путей развития эстетической мысли в России в первой полови
не XIX в. не позволило идеям Галича оказать сколько-нибудь серьезное влияние 
на теорию искусства. По-видимому, они не были известны даже Н. И. Надеждину, 
который несколько лет спустя, в 1831-1832 гг., в курсе лекций, читанном им в 
Московском университете, предложил морфологическую конструкцию, близкую 
к той, которая была разработана Галичем.1 

Все искусства были подразделены Надеждиным на «символические» и «че
ловеческие», поскольку формы художник берет или «из внешней природы», или 
«из самого себя». Первые суть «художества» и охватывают «образовательные» 
искусства (т.е. пространственные), «тонические» (т.е. музыкальные) и синтези
рующие их «сценические»; вторые именуются «поэзией» и делятся на эпическую, 
лирическую и драматическую; деление это оказывается параллельным делению 
художеств, т. к. эпическая поэзия подобна пластике, лирическая — музыке, а «дра
ма, соединяющая оба рода поэзии, совокупляется с искусством сценическим». 

Есть все основания полагать, что под прямым влиянием этой концепции 
сложились представления молодого Белинского (который был, как известно, 
учеником Надеждина) о литературе как верховном искусстве и о драме как вы
сшем поэтическом роде. Однако влияние это было довольно быстро вытеснено 
гегелевским. Вернемся поэтому в Германию и рассмотрим два наиболее значи-

1 Конспекты лекций Надеждина были опубликованы в монографии Н. К. Козмина (см. 
391,266-270). Здесь же приводится признание Надеждина, что при подготовке лекций по эсте
тике он опирался на трактаты «Бутервека, Бахмана и других немецких эстетиков», а отчасти на 
прослушанные им в духовной академии лекции П.И.Доброхотова (там же, 262). Имя Галича 
тут, однако, не упоминается. 
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тельных и влиятельных после Шеллинга учения, пошедшие в разные стороны от 
его морфологической концепции: одно из них было создано Шопенгауэром, дру
гое — Гегелем. 

Анализ системы искусств Шопенгауэр начинает с архитектуры, поскольку в 
ней воплощаются «низшие ступени объективности воли». К ней тяготеет «изящ
ная гидравлика» — имеется в виду искусство фонтанов. Затем следует «изящное 
садоводство», представляющее «высшую ступень» природы. Затем идет живо
пись, вначале ландшафтная, потом анималистическая (на этой ступени к живопи
си подключается и скульптура), потом историческая (тут имеется в виду всякое 
изображение человека, в том числе и бытовой жанр). От изобразительного ис
кусства Шопенгауэр переходит к поэзии, «венцом» которой является трагедия. 
Что же касается музыки, то она «стоит совершенно особенно от всех других ис
кусств», т. к. музыка — «это непосредственная объективация и отпечаток всей во
ли... Музыка, следовательно, в противоположность другим искусствам, вовсе не 
отпечаток идей, а отпечаток самой воли» {102, 223-266). Таким образом, концеп
ция Шопенгауэра радикально отличается от эстетической системы Гегеля и сбли
жается с системой Шеллинга1 прежде всего в том, что он выстраивает все виды 
искусства не в один возвышающийся ряд, а в два, только у Шеллинга особое поло
жение самостоятельной и высшей сферы художественного творчества занимает 
поэзия, а у Шопенгауэра — музыка. В этом смысле позицию Шопенгауэра нуж
но признать, с одной стороны, более последовательной с точки зрения основных 
принципов эстетики романтизма, а с другой — предвосхищающей то вознесение 
музыки надо всеми искусствами, которое будет не раз провозглашаться идеалис
тической эстетикой в XX в. Неудивительно, что в эту пору влияние Шопенгауэра 
окажется неизмеримо большим, чем влияние Гегеля, — даже Бенедетто Кроче, от
талкивавшийся во многом от учения Гегеля, в своем отношении к музыке окажет
ся солидарным именно с Шопенгауэром. 

Дело, однако, не только в том, в какой последовательности выстраивал ис
кусства на их пути к абсолюту тот или иной корифей немецкой идеалистической 
эстетики; более существенно то, как аргументировалось данное построение. А тут 
Шопенгауэр еще резче противостоит Гегелю своим полным антиисторизмом: 
сконструированный им ряд искусств предстает как нечто вечное, неизменное, раз 
и навсегда данное, абсолютное. 

В этом отношении Гегель пошел от Шеллинга в радикально ином направлении. 
Если взять построенную им систему видов искусства саму по себе — как ряд «ар
хитектура — скульптура — живопись — музыка — поэзия», — то она не обнаружит 
каких-либо принципиальных преимуществ по сравнению со схемой Шеллинга, 
равно как и ее теоретическое обоснование — изменение «пропорций» духовного и 
материального в каждом из искусств (55, т. XIII, 183—186). Аргументация эта, даже 
если отвлечься от мистифицированной трактовки «духовного» в эстетике Гегеля, 

1 Хотя учение одного из них Шопенгауэр назвал «пустозвонством», а учение другого — 
«шарлатанством» (там же, XII). 
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является ложной в своей основе и неизбежно ведет к иерархическому толкованию 
сравнительной ценности разных искусств. Так оно у Гегеля и произошло — поэзия 
оказалась «высшим» искусством, ибо она «наиболее духовна», поскольку полно
стью «подчиняет духу и его представлениям тот чувственный элемент, от которого 
уже музыка и живопись начали освобождать искусство» (55, т.XII, 92-93). Этот 
тезис многократно постулировался и в XVII и XVIII вв., и в начале XIXв., и дело 
не изменилось от того, что у Гегеля поэзия, достигнув вершины художественного 
могущества, неожиданно и парадоксально приводила искусство к... самоуничто
жению: «Однако именно на этой высшей ступени искусство поднимается также 
и выше самого себя, так как оно покидает здесь стихию примиренного воплоще
ния духовного в чувственной форме и переходит из поэзии представления к прозе 
мышления» (там же). 

Этот антиромантический итог гегелевской эстетики, конечно, весьма инте
ресен и важен, но морфологии искусства он ничего не дал. Своеобразие и вели
чайшая ценность гегелевской морфологической концепции определяются дру
гим — тем, что впервые структурный анализ мира искусств был слит — и слит 
органически! — с анализом историческим. Зерна историзма, брошенные в почву 
эстетики Броуном, Гердером, Шиллером, А. Шлегелем, дали богатейшие всходы, 
хотя идеализм гегелевского мировоззрения искажал обретавшиеся на этом пути 
теоретические выводы. 

Для Гегеля «система отдельных искусств» — не неподвижная, застылая струк
тура, а живое, подвижное, изменчивое — но меняющееся закономерно! — соотно
шение форм художественного творчества. Эта система сложно-динамическая, как 
сказали бы философы сегодня, т. е. изменяющая исторически свои состояния при 
сохранении целостности и качественной определенности. Гениальная спекуля
тивная дедукция Гегеля совпала в данном пункте с истинным положением вещей; 
в результате оказалось, что построение мира искусства не остается стабильным 
в разные исторические эпохи, что цветение каждого вида искусства, роль, кото
рую оно играет в художественной культуре, влияние, какое оно оказывает на дру
гие искусства, — все это переменчиво, все это исторически конкретно и все это, 
вместе с тем, отнюдь не случайно и не произвольно. Ибо системный ряд искусств 
Гегель рассмотрел в свете своего учения о законах исторического развития худо
жественного сознания, проходящего три фазы — символическую, классическую и 
романтическую. 

Мы не будем сейчас более подробно останавливаться на гегелевой филосо
фии истории искусства — она достаточно хорошо известна, — и подчеркнем лишь, 
что при всем схематизме, надуманной «триадности» и любых иных, понятных нам 
сегодня, грехах этой концепции она была великим открытием эстетической мыс
ли. Впервые эстетика установила, что закономерное историческое развитие есть 
способ существования искусства, что историзм должен быть поэтому имманен
тным эстетике подходом к изучаемому ею материалу, что именно и только ис
торизм, а не субъективизм и не агностицизм, оказывается научно полноценной 
альтернативой нормативности. Когда же Гегель совместил представление о трех 
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исторических формах бытия искусства с системным рядом видов искусства, этот 
последний ожил, «затрепетал», раскрыл заключенный в нем заряд исторической 
истинности. А при этом раскрылся неизвестный до того эстетике закон неравно
мерного развития видов искусства, один из основных законов художественного 
развития человечества. 

Суть его состоит в том, что в каждую эпоху, в пределах каждого художествен
ного направления (стиля или метода, как сказали бы мы сегодня) разные виды 
искусства развиваются не одинаково широко, полно и свободно; каждый вид ис
кусства связан с определенным историческим типом творчества и только на его 
основе способен развернуть все заключенные в нем эстетические потенции. Так, 
«символическое искусство достигает своей наиболее адекватной действительнос
ти и величайшего применения в архитектуре, в которой оно господствует соот
ветственно полноте своего понятия и еще не низведено на степень как бы неорга
нической составной части другого искусства. Напротив, для классической формы 
искусства скульптура есть безусловная реальность, архитектуру же она приемлет 
лишь как создающую ограду, а живопись и музыку она еще не в состоянии довес
ти до такого развития, чтобы они служили абсолютно адекватными формами для 
воплощения ее содержания. Наконец, романтическая форма искусства овладева
ет живописным и музыкальным выражениями самостоятельным и безусловным 
образом, равно как и поэтическим изображением» (там же, 94). Правда, закон не
равномерного развития искусств интерпретируется Гегелем предельно схематич
но. По логике его теории получается, что каждый из пяти «признанных» им видов 
искусства способен лишь однажды в истории культуры достичь полноты само
выявления и что, с другой стороны, каждая эпоха может быть адекватно пред
ставлена только одним видом искусства. Реальный ход истории художественной 
культуры оказывается значительно более сложным; историко-художественный 
процесс нельзя раскладывать как карточный пасьянс. Но такова уж глубочайшая 
драма эстетики Гегеля — как, впрочем, и всей его философии, — что гениальные 
открытия неотделимы в них от идеалистических и схематических искажений 
действительных законов бытия. 

В гегелевской морфологии искусства существенно также обоснование при
нципов родовой и жанровой дифференциации творчества. И здесь поучительны 
параллели с концепцией Шеллинга. Внешне близкое ей по целому ряду при
знаков, учение Гегеля оказывалось опять-таки неизмеримо более глубоким и 
прогрессивным по своему содержанию и по своим теоретическим основаниям. 
Сравнив, например, сам подход к проблеме жанра в изобразительном искусст
ве у Шеллинга и у Гегеля (55, т. XIV, 44 и ел.), мы убедимся, как далеко ушел 
последний от догматически-иерархической ее трактовки, хотя у него, как и у 
Шеллинга, точкой отсчета является мера одухотворенности пластического об
раза. Показательно в этом смысле, что принцип жанрового деления вообще не 
занимает в эстетике Гегеля того места, какое он имел у Шеллинга, не говоря уже 
об эстетике классицизма. Что же касается принципа родового деления, то ему 
оба мыслителя придавали одинаково большую роль и трактовали его иначе, чем 

Морфология искусства 



56 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

это было принято в эстетике XVII- XVIII вв., хотя и здесь между их обоснова
ниями есть весьма существенные различия. 

Отметим прежде всего, что Гегель принимает от своего ближайшего пред
шественника идею родового членения поэзии как нечто для нее специфичес
кое, отличающее ее от других искусств. Но если у Шеллинга это объяснялось, 
как мы помним, тем, что в мире словесного искусства возникает возможность 
и необходимость вновь «разыграть» движение от музыки к живописи и от нее 
к пластике, то у Гегеля родовая триада «лирика - эпос — драма» обосновыва
ется диалектикой отношений объекта и субъекта: эпический род представляет 
объективность бытия, лирический раскрывает субъективный мир человека, дра
матический находит возможность воплотить единство внешнего и внутреннего, 
событийного и психологического, действенного и мотивационного. Такое чле
нение делает многообразие способов художественного освоения мира доступ
ным одному лишь поэтическому искусству, потому что слово обеспечивает ему 
всю «полноту» художественных возможностей, тогда как остальные искусства 
связаны «односторонностью своего материала и... специальным способом вы
полнения» (там же, 224 и ел.). 

Нужно признать, что выделение Шеллингом и Гегелем трех родов поэзии бы
ло шагом вперед по сравнению с господствовавшей в XVII-XVIII вв. концепцией, 
которая признавала лишь два поэтических рода — эпический (или эпико-лири-
ческий) и драматический.1 Сделанное в этом плане Гегелем может быть сейчас 
обогащено, дополнено, развито, но оно остается поныне и, думается, останется 
навсегда истинным и радикальному пересмотру не подлежащим. 

Так «Лекции по эстетике» Гегеля завершили еще один этап в развитии мор
фологического изучения искусства, выявив с наибольшей рельефностью возмож
ности и ограниченность эстетики классического философского идеализма. 

1 Помимо примеров такого понимания родовой структуры поэзии, приведенных нами в 
предыдущем параграфе, можно сослаться и на работы Г. Хоума ( 128), И. Эшенбурга (119) и ряд 
других. 
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ВмйаШ 
ОСНОВНЫЕ НАПРАВЛЕНИЯ 
МОРФОЛОГИЧЕСКОГО АНАЛИЗА ИСКУССТВА 
В БУРЖУАЗНОЙ ЭСТЕТИКЕ 
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX И ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XX В. 

После Гегеля положение на исследуемом нами участке эстетической науки 
становилось все более сложным — и в силу умножения опытов построения сис
темы искусств, и в силу методологической разнородности предпринимавшихся 
в этом направлении усилий. Мы встаем, таким образом, перед нелегкой задачей 
отбора наиболее характерных, представительных теорий и группировки отобран
ного материала. 

Понимая условность устанавливаемых нами членений, мы считаем возмож
ным выделить следующие главные направления морфологического изучения 
искусства: 1) умозрительно-дедуктивное, 2) психологическое, 3) функциональ
ное, 4) структурное, 5) историко-культурное, 6) эмпирическое и 7) скептическое. 
Обоснованность каждого из этих обозначений станет ясной по мере изложения 
соответствующих концепций. 

1. УМОЗРИТЕЛЬНО-ДЕДУКТИВНОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: 

от X. ВЕЙССЕ К А. БЕЛОМУ 

Развитие позитивистских идей имело одним из своих следствий «бунт» 
против классической философской эстетики («эстетики сверху», как назвал ее 
Г. Фехнер), умозрительно-дедуктивному методу которой был противопоставлен 
метод эмпирико-аналитический (по его же терминологии — «эстетика снизу»). 
Вполне естественно, что новая методология должна была сказаться, в частности, 
и на морфологическом изучении искусства; мы увидим вскоре, как это конкретно 
происходило, сейчас же отметим, что традиции классической эстетики, отступая 
все дальше и дальше под натиском новых сциентистских устремлений, все-таки 
сохраняли известную силу и в середине, и в конце XIX в., и даже в начале века 
двадцатого. На этом пути нельзя было уже, по-видимому, сказать что-то принци
пиально новое, но какие-то, более или менее любопытные, вариации старых идей 
и их новые комбинации в это время создавались, и они должны быть зафиксиро
ваны историком. Поскольку же этот процесс протекал с некоторым своеобразием 
в различных странах, постольку каждую его национальную ветвь целесообразно 
рассмотреть самостоятельно. 
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Мы начнем с Германии, где влияние старой философии было, естественно, 
сильнее, чем где бы то ни было. В интересующей нас конкретной области оно об
наруживает себя, прежде всего, в эстетических учениях X. Вейссе и Ф. Фишера. 

В основе их морфологических концепций лежала гегелевская схема, од
нако в одном пункте они оба ее пересматривали, словно желая найти некий 
компромисс между точками зрения классиков немецкой идеалистической 
философии. Выразилось это в том, что данная система приобрела и у Вейссе, 
и у Фишера уже не однолинейный — как у Гегеля, и не двухслойный — как 
у Шеллинга, а трехъярусный характер: поэзия противостоит другим искус
ствам, и ее трехродовое деление соответствует трем формам существования 
пространственных искусств, но музыка выделяется в самостоятельную и тоже 
трехчленно делящуюся область (инструментальная, вокальная и драматичес
кая); находится она, однако, не внизу лестницы искусств, как у Шеллинга, 
и не наверху, как у Шопенгауэра, а на том именно месте, на какое поставил 
ее Гегель, — между пластическими искусствами и поэзией.1 Фишер подво
дит под это деление солидную философскую базу, используя то соотнесение 
объективного и субъективного, которое у Гегеля объясняло родовое членение 
литературы. Так, по Фишеру, пространственные искусства — это искусства 
«объективной художественной формы», музыка — искусство «субъективной 
художественной формы» (это касается и рассматриваемого в приложении к 
музыке танца), а поэзия (и «прилагаемое» к ней сценическое искусство) — ис
кусство «субъективно-объективной художественной формы» (165). 

С различными перепевами гегелевско-фишеровского спекулятивно-идеалис
тического и иерархически-ценностного подхода к построению системы искусств 
мы будем встречаться и позднее — у Э.фон Лазо (31), у Э.фон Гартмана (126), 
у Г.Гитмана (124), у М.Дица (117). Любопытно, однако, что морфологический 
анализ искусства мог сохранять отвлеченно-спекулятивный и иерархический ха
рактер даже тогда, когда он основывался на антиидеалистических, но метафизи
ческих философских принципах. Характерным примером может служить учение 
И.фон Кирхмана, издавшего в 1868 г. трактат «Эстетика на реалистической ос
нове». В предисловии автор объясняет, что на протяжении всей истории филосо
фии существовало только две системы — идеалистическая и реалистическая, что 
все попытки примирить их заканчивались безрезультатно и что он делает попыт
ку — как в предыдущей своей чисто философской работе «Философия знания», 
так и в данной книге — последовательно развить «реалистическую» точку зрения. 
Однако постоянная полемика с Гегелем и Фишером не помешала Кирхману со-

1 Подробное изложение этой концепции см. у Г. Лотце (430, 455, 456). Данную схему под
верг справедливой критике А. Калерт, резонно заметивший, что роды поэзии и музыки не могут 
находиться на том же уровне деления, что виды пространственных искусств — живопись — 
скульптура — архитектура ( 131,236). С другой стороны, Калерт, а за ним М. Каррьер подвергли 
критике унаследованный гегельянцами иерархический подход к определению сравнительной 
ценности различных видов искусств, поскольку каждое из них выражает всю полноту духа, 
только своими средствами, и потому «в своем роде совершенно» (см. 113, 531). 
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хранить выработанную ими общую схему (133). * Во Франции наиболее раннюю в 
XIX в. попытку построения системы искусств в этом методологическом ключе мы 
находим у Катрмэра де Кэнси, который сумел удивительным образом соединить 
архаический уже в его время взгляд на искусство как на «подражание» с чисто 
гегелевским обоснованием иерархического восхождения видов искусства от ар
хитектуры к поэзии, вознесенной на высшее место «на подражательной лестнице 
изящных искусств» (155у 144-145). Ф.Ламенне, исходя из мистико-идеалисти-
ческих философских оснований, пришел, однако, в конструировании системы ис
кусств к аналогичным выводам. Единственное, что отличает его построения от тех, 
которые мы видели у его предшественника, — это взятый у Гегеля и крайне при
митивно проведенный исторический способ обоснования данной системы (138, 
145-162). Еще один французский вариант усвоения идей немецкой классической 
эстетики мы находим у В. Кузена, крайне популярного в середине века филосо
фа эклектического толка. Отталкиваясь от эстетики Шеллинга, в трактате «Об 
истине, красоте и добре», где целая глава посвящена «различным искусствам», 
Кузен приходит к... гегелевской схеме: здесь фигурирует тот же набор искусств и 
та же иерархическая соотнесенность (114, 202-219). Столь же малозначительные 
варианты все той же концепции можно найти в работах А. Пикте (153, 245-297) и 
Ш.Левека(^ ,т .И, 15-19). 

О проникновении этих же идей в английскую эстетику свидетельствует 
трактат В. Найта «Философия красоты», содержащий главу «Соотношение ви
дов искусства», и ряд следующих за ней специальных глав о поэзии, музыке, 
архитектуре, скульптуре, живописи, танце (134). Но и тут мы не найдем ника
ких оригинальных и заслуживающих внимания идей. Назовем, наконец, в этом 
ряду и сочинение В. Джиоберти (итальянца, преподававшего в Бельгии) «Опыт 
о красоте» (125). 

Влияние гегелевской морфологии искусства проникло и в Россию. Первый ее 
вариант предложил профессор Дерптского университета М. Розберг, издавший в 
1838 г. свою докторскую диссертацию «О развитии изящного в искусствах и, осо
бенно, в словесности». В этой работе содержится и классификация искусств. 

Исходя из того, что «всякая жизнь заключает в себе двойство внешнего и 
внутреннего», т.е. материального и духовного, Розберг говорит о возможности 
«трех родов представления» — «вещественного», «духовного» и такого, где «ощу
тительность и отвлеченность соединены». Отсюда и возникают «три рода худо
жественного изложения, именно — пластика, музыка, поэзия». Неудивительно, 
что их соотношение определяется иерархически — они «выказывают основные 
ступени искусства». Пластика, в свою очередь, предстает как зодчество, ваяние и 
живопись. Переходные формы — барельеф, сближающий ваяние с живописью, и 

1 В «Истории эстетики» Гильберта и Куна мы встречаем в одном из примечаний такую 
ядовитую характеристику фон Кирхмана: «Часто обращавшийся к идеалистической эстетике, 
он пытался, тем не менее, подменить основу идеалистических концепций унылым сенсуализ
мом и так наз. реализмом» (380,541 прим.). 
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орхестика (мимические танцы), сближающая пластику с музыкой. Поэзия — вы
сшее искусство, выступает как «поэзия пластическая» — эпопея, «поэзия музы
кальная» — лирика и как «поэзия поэзии» — драма {92,32-50). Затем следует ха
рактеристика основных жанров в каждом из трех поэтических родов. 

Очевидно, что мы имеем здесь дело с попыткой синтезировать идеи Гегеля 
и Шеллинга, но самостоятельной теоретической Ценности этот синтез не имел. 
Неудивительно, что вышедшее в следующем же году второе издание книги Розберга 
было встречено язвительной рецензией Белинского. Белинский высмеивал отвле
ченный от художественной реальности чисто умозрительный характер этого со
чинения и, в частности, предложенное автором обоснование деления поэзии на 
роды (эпос — изображение прошедшего, лирика — настоящего, драма — будуще
го), считая его столь же надуманным, как обоснование И.Давыдова (драма — из
ложение настоящего, а лирика — будущего). «Как посмотришь на все это поближе 
да повнимательнее, — заканчивал свою рецензию Белинский, — так и перестанешь 
удивляться, что многие добрые люди исподтишка подсмеиваются над подобными 
теориями, а если еще эти теории украшаются эпиграфами из Гегеля (такой эпиг
раф был в книге Розберга. — М.К.)... невольно вздохнешь и о несчастном Гегеле и 
о бедной философии...» {48, т. III, 280). 

Белинский обещал «при случае» поговорить «об этом предмете поболее». 
Такой случай вскоре представился — в статье о «Горе от ума», написанной и 
опубликованной в том же 1839 г. Белинский начинал ее с критики морфологи
ческих позиций классицистической эстетики, их классификаторского педан
тизма и формализма. В подобных пиитиках поэзия разделялась, иронизирует 
Белинский, «на лирическую, эпическую, драматическую, дидактическую, опи
сательную, эпистолярную, пастушескую, сатирическую, эпиграмматическую и 
проч. и проч. — всего не перечтешь. На чем основывалось это разделение? — На 
внешних признаках, на условной форме, существовавшей отвлеченно от идеи, 
из которой необходимо должна выходить всякая форма». Затем, разделив поэ
зию на роды, эти теоретики «приступали к подразделению родов на виды» (т.е. 
на жанры) (там же, 420-421). 

Такому подходу к морфологии искусства Белинский противопоставляет ис-
торико-теоретический анализ, в котором легко узнается изложение концепции 
Гегеля (там же, 423-428), хотя, в отличие от немецкого философа, Белинский 
считает романтизм не завершающей стадией художественного развития чело
вечества, а очередной преходящей формой, на смену которой придет новый тип 
искусства — «поэзия действительности, поэзия жизни» — т.е. реализм (там же, 
434). Это не помешало ему, однако, изложить концепцию родового членения 
поэзии по Гегелю. 

Вскоре Белинский вновь вернулся к морфологической проблематике, в связи 
с начатой им большой специальной работой по эстетике и теории литературы. 
В рукописном фрагменте этого труда, известном под названием «Разделение поэ
зии на роды и виды», говорилось, что природа каждого искусства и их соотношение 
определяются противоречивым соединением духовного содержания и материаль-
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ной формы, которая не только выражает содержание, но и «сковывает» — в силу 
своей материальности — возможности его наиболее полного, адекватного вопло
щения; поэтому виды искусства следует выстроить «лестницей», на нижней сту
пеньке которой оказывается архитектура, на следующей — скульптура, затем — 
живопись, затем — музыка, а на вершине «лестницы» — поэзия, представляющая 
собой «высший род искусства» (48, т. V, 7-9). Нетрудно узнать в этой схеме хоро
шо нам известную гегелеву систему искусств. 

В середине 40-х гг. Белинский полностью освободился от влияния Гегеля и 
прочно встал на материалистические философские позиции; оказалось, однако, 
что его представления о морфологическом строении искусства не претерпели 
существенных изменений. «Определить поэзию,— писал он в 1845г.,— значит 
определить искусство вообще, т. е. столько же определить и архитектуру, и скуль
птуру, и живопись, и музыку, сколько и поэзию...» Этот ряд искусств сохраняет, 
как видим, прежний состав, прежнюю последовательность и прежний «лестнич
ный» характер, т. к. Белинский подчеркивает, что словесный «способ выражения» 
делает поэзию «выше всех других искусств» (48, т. IX, 158). 

Чем можно объяснить подобную устойчивость взглядов, не зависящих как 
будто от радикального изменения философско-эстетических основ мировоззре
ния Белинского? Такой вопрос приобретает особую остроту в связи с тем, что 
Чернышевский, как мы вскоре увидим, при всей резкости своей полемики с ге-
гелевой эстетикой, тоже оставался верен ее морфологической схеме (только еще 
решительнее, чем Белинский, он обошелся с архитектурой: согласно Белинскому, 
зодчество «это еще не искусство в полном значении, а только стремление, первый 
шаг к искусству» (48, т. V, 8), а Чернышевский вообще отбросил архитектуру за 
пределы художественного мира, в котором остались лишь поэзия, музыка и изоб
разительные искусства). 

Объясняется это, по-видимому, двумя причинами. Во-первых, тем отвлечен
но-философским конструированием модели искусства, которое классики русской 
революционно-демократической эстетики переняли у классиков немецкой идеа
листической эстетики. Представляя себе эту модель как явление чисто гносеоло
гического порядка — как способ познания субстанциональной основы бытия,— эс
тетика должна неминуемо выстраивать искусства либо по шопенгауэровскому 
ранжиру (если высшая форма этого познания представлялась интуитивно-ирра-
ционалистической), либо по ранжиру гегелевскому (если самым могуществен
ным органом познания признавался разум). При этом определение самого пред
мета познания приобретало в данном случае второстепенное значение: эволюция 
эстетических взглядов Белинского показывает, как мало изменялось его понима
ние структуры искусства при переходе от начальной шеллингианской формулы: 
искусство должно воспроизводить «идею всеобщей жизни природы» (48, т. I, 32) 
к последующей, строго материалистической: искусство есть «воспроизведение 
действительности во всей ее истине» (48, т. X, 294). Неудивительно поэтому, что 
иерархическая концепция соотношения видов искусства и определение литера
туры как «высшего» искусства оказывались общими и у просветителей, и у таких 
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умеренных романтиков, как А. Шлегель, и у Гегеля, стоявшего как бы на рубеже 
романтической и реалистической художественных систем, а у Белинского на обе
их фазах его духовного развития, и у последовательного материалиста и теорети
ка критического реализма Чернышевского.1 

Во-вторых, неравномерное развитие видов, родов и жанров искусства ин
терпретировалось метафизически мыслившими эстетиками таким образом, что 
те формы творчества, которые выдвигались на авансцену художественной куль
туры Х1Х-ХХвв., объявлялись вообще «высшими», абсолютно «высшими». 
Поразительно, но тем более показательно, что даже могучий диалектик Гегель не 
устоял в этом пункте своей эстетики и превратил диалектический тезис о поэ
зии как высшем романтическом искусстве (т.е. искусстве, вышедшем на передний 
край художественной культуры в ту историческую эпоху) в метафизический те
зис о поэзии как высшем искусстве вообще, безотносительно к истории. Впрочем, 
такая подмена диалектики метафизиков была у Гегеля лишь проявлением его об
щей идеи конечного самопознания абсолюта в прусской государственности и в 
его, гегелевской, философии. 

Подобная аберрация исторического зрения — абсолютизация особенностей 
современной художественной культуры — была свойственна и русским просве
тителям. Отчетливо видя, что в развертывавшемся на их глазах реалистическом 
движении искусства литература играет «первую скрипку», что именно в ней и 
прежде всего в ней критический реализм находит свое наиболее полное, яркое и 
последовательное выражение, Белинский, Чернышевский, а за ними и Писарев 
объявляли ее «высшим» искусством, а все другие его виды «подстраивали в заты
лок» литературе по мере сходства с нею, близости к ее законам. Мера духовнос
ти содержания оставалась тут главным критерием, только сама эта «духовность» 
имела уже не абстрактный нравственно-философский, а конкретный социально-
политический смысл: Чернышевский отчетливо его выявил, когда утверждал, что 
литература воспроизводит общеинтересное человеку в жизни, объясняет жизнь, 
выносит приговор над жизнью и тем самым становится учебником жизни. При 
такой расшифровке духовного содержания искусства архитектура и весь мир 
прикладных искусств должны были, конечно, остаться за его пределами, а изоб
разительное творчество и музыка — оказаться второстепенными по сравнению с 
литературой, ибо так успешно, как она, ни одно другое искусство не может выпол
нять данные идеологические функции. Понятно заключение Чернышевского: ли
тература стоит «неизмеримо выше других искусств» по своему содержанию, т.к. 

1 Вот крайне показательный факт: В.Покровский, защитник «идеального искусства» (т.е. 
такого, которое является выразителем «прекрасного и высокого... в человеке, природе и, конеч
но, виновнике их бытия и деятельности — в боге, как абсолютной и первичной красоте»), был 
готов согласиться даже с «ярым врагом идеального искусства» — Чернышевским в том, что по
эзия есть «главный фактор эстетического развития, по сравнению с другими искусствами» (88, 
8). Вспомним также, как Кирхман, воюя с идеалистической эстетикой, был солидарен с морфо
логической концепцией Гегеля и Фишера. 
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«все другие искусства не в состоянии сказать нам и сотой доли того, что говорит 
поэзия» (99, т. II, 63 и 85-86).1 

И все же у нас есть основания полагать, что тонкое историческое чутье 
Белинского помогло ему в 40-е гг., когда он стал на материалистические пози
ции, в какой-то мере преодолевать умозрительно-дедуктивный и абстрактно-
иерархический подходы к морфологическим проблемам теории искусства. Об 
этом свидетельствует изменение его взгляда на соотношение двух основных 
жанров современной литературы — драмы и романа. Вопрос этот имеет два ас
пекта. Один, ставший в недалеком прошлом предметом дискуссии, был очень 
точно, на наш взгляд, освещен Ю. Манном, и нам остается лишь сослаться на его 
исследование {400, 257-264; ср. также нашу статью — 9); речь идет о том, что 
первоначально Белинский, как и классики немецкой эстетики, видел в романе 
новый жанр эпического рода, а затем приходил к мысли, что роман есть синте
тическое образование, объединяющее в себе эпическое, драматическое и лири
ческое начала, и что его можно, следовательно, рассматривав на одном уровне с 
драмой как четвертый поэтический род.2 Второй аспект проблемы соотнесения 
Белинским драмы и романа по их художественной ценности состоит в том, что 
вначале он, подобно всем своим предшественникам, был убежден: «высшим» 
жанром является драма, а «мода на романы, видимо проходит» и следует ожи
дать нового расцвета драматического искусства (48, т. I, 90, 101, 271-272; T.V, 
57; т. VII, 407). Однако расчеты эти не оправдывались — действительность по
казывала, что успехи драматургии «заслонены успехом романа и повести» (там 
же, т. I, 116; т.Х, 102 и др.). Почему же эта происходит? — недоумевал критик и 
откровенно признавался: «Не умею решить этого вопроса. Может быть, — осто
рожно добавлял он, формулируя впервые пришедшую ему на ум гениальную до
гадку, — роман удобнее для поэтического представления жизни», или, еще точ
нее, «для поэтического представления человека, рассматриваемого в отношении 
к общественной жизни» (там же, т. I, 271). Позднее он сформулирует эту мысль 
еще более точно, сказав, что содержанием романа является «художественный 
анализ современного общества» (там же, т. I, 106-107, 315-317). 

Так нащупывал Белинский новый, величайшей важности вывод: нет форм ис
кусства, обладающих абсолютными преимуществами перед другими; превосходство 

1 Более подробно эта тема освещена нами в специальной главе «Виды искусства и их соот
ношение» в монографии об эстетике Чернышевского (386). «Литературоцентризм» революци
онных демократов получил недавно неожиданную поддержку в книге А. Лебедева «Эстетические 
взгляды А. В.Луначарского», в которой автор этих строк был подвергнут критике за то, что не 
разделил взгляда Чернышевского на литературу как на «ведущий вид искусства» (393, 162). 
При этом Лебедев попытался опереться на Луначарского. Между тем, последний говорил от
нюдь не об абсолютном превосходстве литературы надо всеми другими искусствами, а о не
равномерности развития различных видов искусств. К сожалению, этого принципиального раз
личия позиций Лебедев не замечает и делает поэтому шаг назад от Луначарского к 
Чернышевскому. 

2 Именно так сформулирует это в наше время В.Днепров, опираясь на Белинского 
(см. 63). 
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вида, рода и жанра искусства может быть только историческим — в соответствии 
с духом времени одни способы художественного освоения мира выступают на аван
сцену, другие отступают на задний план. «...Ибо если есть идеи времени, то есть и 
формы времени» — великолепно выразил он эту мысль (там же, т. 1,276). 

Мы видим, что в русской эстетике возникали возможности очищения 
исторического взгляда на морфологию искусства от сохранявшихся даже у 
Гегеля метафизически-иерархических пережитков. И не вина Белинского, 
что не суждено было ему реализовать эту возможность... Значительный шаг 
в этом направлении сделает, как мы вскоре увидим, А. Веселовский, однако и 
в конце XIX, и в начале XX столетия у нас будут вновь и вновь предприни
маться попытки вернуть морфологическое изучение искусства на путь тра
диционных умозрительно-дедуктивных построений. Правда, в большинстве 
случаев теоретики затрагивали эту тему вскользь, предлагая самое краткое 
и слабо аргументированное ее решение (напр., В. Соловьев — 93, 85-88 или 
Д. Овсянико-Куликовский — 83, 69-71). Когда же они останавливались на 
ней более обстоятельно, оказывалось, что оригинальных выводов на данном 
пути все равно получить не удается, независимо от теоретического уровня 
самих рассуждений. Показательный пример — морфологические концепции 
И. Балашова и А. Белого. 

В 1900г. вышла любопытная книжка И.Балашова «Мысли об искусстве», 
в которой популярно, но отнюдь не упрощенно излагались основные принци
пы общей теории искусства. Концепция автора близка учению Л.Толстого, но 
лишена религиозного поворота толстовской эстетики и сильна диалектическим 
и демократическим подходом к искусству, несмотря на идеалистический харак
тер многих основных положений (не помешавших Балашову резко выступить 
против декадентства, за правду в искусстве). В книге есть глава «Значение раз
личных искусств». Исходя из того, что «степень художественности» произве
дений искусства зависит от «значительности заключающихся в них идей», а 
не только от «совершенства их передачи», Балашов заключает: виды искусства 
«распределяются... сообразно с важностью выражаемых ими понятий, причем 
они занимают различные степени, в зависимости от того, в какой мере и каки
ми средствами содействуют возвышению нашего духа». Искусства делятся на 
два типа — «изобразительные или подражательные» (живопись и скульптура) 
и «вымышленные, отвлеченные» (зодчество и музыка), которые «изобретают 
условные формы и сочетания». Особняком стоит поэзия, «наиболее обширное 
и самостоятельное изо всех искусств». Эти пять искусств — «главные». От них 
отличаются «второстепенные» или «служебные», которые «беднее» первых и по 
своему содержанию, и по средствам. «Таковы пляска и мимика, а равно всякое 
декоративное художество». 

Соответственно и деление на жанры имеет иерархический характер: в живопи
си «выше всех» стоит исторический жанр, «ниже помещается портрет, а также бы
товая живопись», «еще ниже стоит изображение животных» и пейзаж, а «последнее 
место занимает так называемая «мертвая природа», т.е. натюрморт (47,41-43). 
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При всей противоположности общих позиций Балашова и Андрея Белого, 
в данном пункте способ их рассуждений оказывается, в сущности, тем же са
мым. Полемичность Белого по отношению к классической немецкой эстетике 
и его стремление опереться на систему пространственно-временных отно
шений, как исходную для понимания структурных модификаций художест
венной формы, не помешали тому, что классификация искусств, изложенная 
в «Символизме», предстает как вариант шопенгауэровской: перед нами тот 
же восходящий ряд из пяти искусств, в той же последовательности, и, разу
меется, без какого-либо исторического аспекта их соотнесения. И в этом нет 
ничего удивительного, т. к. эстетика символизма непосредственно выросла из 
романтической концепции, развивая ее до самых крайних теоретических и 
практических следствий. Поскольку для Белого материальная форма искус
ства есть нечто враждебное духовному содержанию и поскольку соотношение 
видов искусства определяется взаимодействием этих начал, постольку музы
ка оказывается для него высшим искусством, ибо она «изображает смену пе
реживаний, не подыскивая им соответствующей формы видимости» {49,178). 
Заметим, что этот вывод стал исходным пунктом в теоретическом обоснова
нии В. Кандинским абстракционизма, которое было сформулировано в том 
же 1910г. (132).1 

Так умозрительно-дедуктивный подход к проблеме, исчерпав уже в класси
ческой немецкой эстетике все свои возможности, обнаруживал у ее последовате
лей и эпигонов свою полную научную несостоятельность. Отсюда можно было, 
однако, сделать два разных вывода: либо вообще отказаться от морфологического 
изучения искусства, либо искать иной его путь, базирующийся не на отвлеченных 
теоретических дедукциях, а на исследовании фактических отношений между эм
пирически данными видами искусства. 

Первым направлением поисков позитивного решения проблемы стал психо
логический подход к классификации искусств. 

2. ПСИХОЛОГИЧЕСКОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: ОТ М . ЛАЗАРУСА К Ш . П А Л О 

Мы видели, что уже в XVIII в. делались попытки психологического обоснова
ния многообразия видов искусства, заключавшиеся в группировке искусств в со
ответствии с характером их чувственного восприятия. Отвергнутый в немецкой 

1 В своей известной статье об эстетике символизма В. Асмус назвал классификацию 
искусств у Андрея Белого «формалистической», поскольку в ее основе «лежат не столько 
конкретные особенности, присущие образам каждой частной группы искусств, сколько 
крайне абстрактные и притом совершенно формальные различия между искусствами...» 
{557,575). Мы сказали бы более осторожно и, как нам кажется, более точно — классифика
ция эта (как, впрочем, и весь символизм) лежала на пути от субъективистской ветви ро
мантической эстетики к эстетике формалистически-абстракционистской и потому не мог
ла стать оригинальной. 
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философской эстетике, такой подход, естественно, возродился в психологической 
эстетике XIX—XX вв. Мы встречаемся с ним уже в 50-х гг. в капитальном сочине
нии М. Лазаруса «Жизнь души», написанном в смешанном философско-психоло-
гическом ключе. Здесь был осуществлен обстоятельный анализ искусств, исходя 
из их деления на зримые и слышимые, причем автор остался в пределах традици
онного набора из пяти «великих» искусств (139). Позднее Д. Кюльпе уточнит: ис
кусства делятся «с психологической точки зрения» на оптические, акустические 
и оптико-акустические (см. 35,184-185). 

Главным уязвимым пунктом такого деления является необходимость про
тивопоставить литературу всем остальным искусствам, ибо она обращена не 
к зрению и не к слуху, а к воображению; между тем эта ее особенность имеет 
явно второстепенное значение по сравнению с теми, которые сближают ее с 
одними искусствами и отличают от других: так, повесть родственна картине 
(«словесная живопись») и резко отлична от сонаты, а с другой стороны, она 
еще более радикально отличается от архитектурного сооружения, которое, 
однако, ориентировано на то же самое зрительное восприятие, что и картина; 
вместе с тем литературное произведение может быть воспринято слухом или 
обращено непосредственно к воображению (если мы читаем книгу глазами, а 
не слушаем, как ее читают вслух), но от этого оно само существенно не меня
ется; неудивительно, что в одних классификациях литературу причисляют к 
искусствам слуховым, вместе с музыкой, а в других отделяют ее от музыки, 
образуя тройное деление (искусства, обращенные к зрению, к слуху и к вооб
ражению), и оба эти решения проблемы одинаково правомерны и одинаково 
неосновательны. 

К тому же, как показал опыт сенситивный подход к классификации искусств 
сразу поставил перед теоретиками вопрос: а почему только к зрению и к слуху об
ращены искусства? Не правильнее ли считать, что у каждого органа чувств долж
но быть свое искусство? Если к тому же предполагалось, что целью искусства 
является наслаждение, неизбежно следовал вывод: любая форма деятельности, 
стремящаяся доставить наслаждение тому или иному органу чувства, должна 
расцениваться как вид искусства. В XIX в., при популярности позитивистской 
редукции духовного к биологическому, психологического к физиологическому, 
такой вывод делался с особой легкостью и приобретал видимость научного за
ключения, опровергающего свойственную философам-идеалистам дискримина
цию так называемых «низших» органов чувств и получаемых ими наслаждений. 
Правда, у Г. Спенсера и Г. Аллена эстетическая привилегированность зрения и 
слуха еще подтверждается и даже получает физиологическое обоснование (см., 
напр., 106> 134), но уже М.Гюйо объявляет полное эстетическое равенство всех 
анализаторов. 

Критикуя в ряде пунктов эстетическую концепцию английских позитивис
тов, Гюйо принял, однако, их психофизиологический подход к искусству и даже 
захотел провести его более последовательно: все органы чувств, утверждал он, 
обладают способностью эстетического восприятия, оттого «парфюмерное дело — 
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тоже род искусства», равно как и кулинария, а поэтический образ «есть продукт 
взаимодействия всех наших чувств» (60,52-66).* Так будут рассуждать вплоть до 
нашего времени как специалисты-психологи (см., напр., 149,26), так и специалис
ты-эстетики {108,218-219). 

Дальше всех, пожалуй, зашел на этом пути Ш. Лало. Маститый ученый, 
немало сделавший в свое время для утверждения социологического подхода 
к искусству, в последние годы жизни изменил методологическую ориента
цию. В 1951 г. один из номеров французского «Журнала нормальной и па
тологической психологии», целиком посвященный проблеме «виды искусст
ва», открывался статьей Лало «Эскиз структурной классификации изящных 
искусств». Проведенный здесь подход к проблеме — гештальт-психологи-
ческий. Искусство, по Лало, — это «всякая человеческая и искусственная 
деятельность, в той мере, в какой она дает контрапунктические ощущения, 
гармонизирующие различные гетерогенные пути, или же ощущение искусст
венной суперструктуры, состоящей из множества более или менее естествен
ных инфраструктур» (130, 37). Соответственно в мире искусств выделяются, 
прежде всего, семь «специфических суперструктур» — слуховая, зрительная, 
двигательная, действенная, конструктивная, языковая и чувственная. В каж
дой из них выделяются подструктуры: 

в первой — различные музыкальные явления, 
во второй — различные живописные явления, 
в третьей — различные хореографические явления и «гидравлическая пиротех

ника» — фонтаны и пр. 
в четвертой — различные театральные явления, 
в пятой — различные архитектурные явления, прикладные и промышленные ис

кусства, садовое искусство и скульптура, 
в шестой — литература, 
в седьмой — «искусство любить и внушать любовь к себе», со всеми нормальны

ми и патологическими формами «эротизма», затем гастрономия, парфюме
рия и «осязательные и тепловые структуры». 

1 Учитывая популярность такого подхода к классификации искусств в XIX в., можно по
нять появление книги, которую трудно читать сегодня без улыбки, хотя по существу она совер
шенно серьезна. Книга эта называется «Физиология вкуса или размышление о трансцендент
ной гастрономии. Произведение теоретическое, историческое и актуальное, посвященное 
парижским гастрономам». Она была опубликована в 1864 г. в Париже и посвящена доказатель
ству того, что гастрономия есть один из полноценных и благороднейших видов искусства. 
Автор предисловия к этой книге так ее характеризует: «Я никогда не говорил без презрения о 
любви к еде до того, пока не прочел эту книгу; я видел в этой любви самую грубую, самую эгои
стическую, самую глупую страсть; когда я прочитал книгу Саварена, мне стало стыдно, что я не 
гурман...» (469). Впрочем, современный французский эстетик Д. Гисман подтверждает: гастро
номия — это «очень большое искусство» (129,115). 
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Конечно, если стать на путь подобного гедонистического формализма, 
действительно исчезнет всякое различие между теми способами, с помощью 
которых человек получает наслаждения, — между объятиями и чтением рома
на, между вдыханием аромата духов и слушанием симфонии, между вкусным 
обедом и посещением музея. Дело, однако, в том, что на этом пути мы полно
стью теряем сокровеннейшую специфику искусства — его связь с духовными, 
ане с физиологическими ощущениями, связь, которая и подымает его на иной 
уровень «наслаждений» и «гармонизации», чем тот, на котором находятся 
чисто чувственные удовольствия. Надо ли доказывать, что в изложенном на
ми взгляде на искусство выражается истинно буржуазная и пошло-буржуаз
ная точка зрения? 

Неудовлетворенность «достижениями» психологического подхода к анализу 
системы искусств заставила некоторых представителей буржуазной эстетики ис
пробовать еще один путь решения задачи. Назовем его условно функциональным, 
поскольку здесь делалась попытка классифицировать искусства в зависимости от 
того, какую роль они призваны играть в человеческой жизни. 

3 . ФУНКЦИОНАЛЬНОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: 
от Г. ЗЕМПЕРА К П . ФРАНКАСТЕЛЮ 

Мы видели, что уже в XVIII в. на смену возникшему в эпоху кризиса анти
чной культуры, канонизированному средневековьем и отвергнутому в новое вре
мя противопоставлению «свободных искусств» и «механических» пришел новый 
принцип деления искусств — на «чистые» и «прикладные». По сути дела, уже в 
эпоху Возрождения началась своего рода «перегруппировка сил»: из «механи
ческих искусств» стали вычленяться искусства изобразительные, а с ними архи
тектура и садовое искусство, и все они сближались с поэзией и музыкой; в мире 
«механических» искусств оставались лишь продукты художественного ремесла. 
Эстетика немецкого идеализма узаконила такое положение вещей, ограничивая 
себя изучением одних только «чистых» искусств, «свободных» от всякой утили
тарности, — единственное исключение делалось при этом для архитектуры, но 
при том условии, что она, как это было у Гегеля, допускалась лишь на нижнюю 
ступеньку «лестницы» искусств. 

Правда, демократическое направление в немецкой эстетике XVIII в. (Гердер, 
Бендавид, Круг) решало этот вопрос по-иному, и Лотце имел все основания го
ворить о двух тенденциях в развитии немецкой эстетической мысли, одна из 
которых выражалась в ограничении сферы искусства несколькими чисто худо
жественными формами деятельности, а другая, напротив, в размыкании ее гра
ниц и утверждении связей мира искусств с окружающим его миром практики 
(«0,441-442). 

Эта последняя тенденция не возобладала, однако, в наиболее авторитетных 
эстетических учениях XIX в. Напротив, самое широкое распространение получа-
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ет сейчас деление искусств на «высшие» и «низшие», закреплявшее высокомер
но-пренебрежительное отношение к последним.1 Ограничимся двумя — но доста
точно характерными — примерами. 

Последователь Канта и Гегеля и весьма популярный на рубеже XIX и XX вв. 
немецкий эстетик Э. Мейман, строя довольно примитивный вариант системы 
искусств, заключил, что архитектура и прикладные искусства в эту систему не 
входят, т. к. не являются «чистыми» искусствами, а соединяют художественное 
начало с производственно-целесообразным: «художественно-ремесленная фор
ма, всецело определяемая целью, возникает прежде всего из совершенно иного 
мотива, чем форма художественная...» Этим мотивом и является целесообраз
ность, которой нет при создании «чистой» художественной формы (81, 180— 
181). Другой пример— позиция авторитетного современного американского 
ученого Т. Грина, который прямо говорит в своей известной работе «Виды ис
кусства и искусство критики», что в наше время деление искусств на «высшие» 
и «низшие» «считается чем-то само собою разумеющимся, хотя его основания 
нелегко сформулировать» (26, 33). Поскольку же «не может быть сомнения в 
том, что музыка и танец, скульптура и живопись, архитектура и литература яв
ляются высшими искусствами...» (там же, 34), постольку именно их и только их 
он характеризует в своей книге. Как видим, исключение изо всей сферы «ути
литарных искусств» сделано тут для одной архитектуры, хотя логики в этом ни
какой нет. 

Правда, Грин должен признать, что, вообще говоря, деление искусств на 
«высшие» и «низшие» в известной мере условно, т.к. не во все времена и не 
во всех культурах оно признавалось, а когда оно принималось, то толковалось 
по-разному (там же, 33), но никаких последствий эта оговорка не имела. Хотя в 
русской эстетике XIX-XX вв. подобная терминология не прижилась, отношение 
эстетики — даже самой прогрессивной, материалистической! — к прикладным 
искусствам и архитектуре было примерно таким же — вспомним хотя бы пози
цию Чернышевского (99, т. II, 53-55) и Писарева (86, т. III, 423-429). Правда, 
причины, ее обусловившие, были своеобразны — они заключались, несомненно, 
в том, что политический пафос эстетики революционных демократов привле
кал их внимание в первую очередь к литературе, архитектура же и тем более 
прикладные искусства оказывались при этом как бы вне поля идеологического 
зрения эстетики. 

1 Т. Манро утверждает, ссылаясь на С. Колвина, что понятия «maggiore» и «minore» в при
менении к искусствам стали употребляться в Италии еще в эпоху Возрождения в соответствии 
с особенностями гильдий и корпораций, к которым принадлежали мастера различных отраслей 
ремесленного производства. Терминология эта, сохранившись, имела, несомненно, оценочный 
характер: Манро приводит Вебстерово определение термина «major»: «Более достойный, более 
значительный; высший по рангу, по качеству или положению» (35, 123). Показательно, что в 
«Истории эстетики» Бозанкета данные термины часто замещаются синонимами «higher» и 
«lesser», что уже буквально означает «высшие» и «низшие». 
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Между тем ход развития культуры и, в частности, неодолимое сближение 
художественного творчества и промышленного производства, особенно актив
ное в XIX в. на Западе, вступали в противоречие с традиционной точкой зрения 
«высоколобой» философской эстетики, стимулируя иной подход к определе
нию границ мира искусств. В последние годы советские ученые начали активно 
изучать теоретическую разработку проблемы «искусство и промышленность» 
в эстетике XIX в. — Д. Рескиным, У. Моррисом, Г. Земпером и Я. фон Фальке, а 
затем, в XX в., представителями эстетики техницизма, конструктивизма, фун
кционализма, теоретиками дизайна, и нет смысла повторять сделанное тут 
В.Тасаловым (410; 411), К. Кантором (232), В. Глазычевым (197), Г. Сунягиным 
(310). Мы ограничимся поэтому только той стороной вопроса, которая представ
ляет интерес для понимания эволюции морфологического изучения искусства и 
которая наименее затронута в исследованиях упомянутых авторов, равно как и 
в сочинениях зарубежных ученых — Л. Мамфорда, 3. Гидиона, П. Франкастеля. 

После того, как Земпер в своем исследовании стиля как эстетической кате
гории обобщил материал именно «технических и тектонических искусств», а не 
«высших» изобразительных (361; 220), и после работы его ученика и последова
теля Я. фон Фальке «Эстетика художественного ремесла», в которой доказыва
лось, что нет сколько-нибудь четких границ между «свободными» и «связанны
ми» (т. е. прикладными) искусствами, что «царство искусства везде одно и то же» 
(346,4-5), эстетика не могла не сделать соответствующих выводов. Показательно, 
что уже в 1865 г. в книге К.Лемке «Популярная эстетика», отражавшей, как это 
свойственно литературе такого жанра, современное состояние научной мысли, 
отвергалось пренебрежительное отношение к прикладным искусствам, которые 
автор именует вслед за Земпером не «низшими», а «техническими» искусствами 
или «полезными» искусствами, подчеркивая их родство с «высоким» искусством 
архитектуры (140,1, 294-295и ел). 

Немалая заслуга в изменении традиционных воззрений принадлежала Рескину, 
который настойчиво и темпераментно защищал прикладные искусства как полно
ценную отрасль художественной деятельности (см., напр., 91, 210). С аналогичной 
постановкой вопроса мы встречаемся и во французской эстетике у Ф. Польана, ко
торый выделил в своей книге об искусстве специальную главу «Промышленные ис
кусства и орнаментация». Он начинает ее с анализа архитектуры, ставя ее на первое 
место в ряду прикладных искусств, затем рассматривает другие их формы, включая 
одежду, ювелирное искусство и кончая... кулинарией — от нее французской эстети
ке, видимо, никуда не деться! (151) Позднее, в 20-е гг., Де Уитт Паркер назвал одну 
из глав своего исследования законов художественного творчества «Парадокс про
мышленных искусств», построив ее на материале архитектуры, которую он опре
делил как «самое интересное из промышленных искусств» (150, 128). Вопрос был 
поставлен так: «Отношение между красотой и пользой параллельно отношению 
между жизнью и изящными искусствами. Последние являются не самой жизнью, а 
реализацией в воображении ценностей жизни. Точно так же... красота утилитарных 
искусств есть не ценность их практического использования, а ценность воображае-
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мых возможностей их пользы... Прекрасный дом — это «мечта о доме». И точно так 
же, как человек, неспособный переживать страсти, которые являются субстанцией 
поэзии, не может оценить красоту поэмы или песни, так не может он оценить кра
соту горшка, чашки или дома, если он ими никогда не пользовался». «Изящные и 
утилитарные искусства в равной мере вырастают из самой жизни и выражают ее 
интересы» (там же, 132). 

Подобная постановка вопроса все чаще встречается в эстетике XX в. — у Ш. Лало 
( 136), у Р. Кайуа (112) и многих других авторов (см. также 428,208-209), что не мог
ло не иметь прямых последствий для классификации искусств. Наряду с обычными 
дихотомическими делениями искусств на «чистые» и «утилитарные» или «приклад
ные» или «технические» (эти группы искусств назывались также «функциональ
ными» и «нефункциональными» — см. напр., 118), мы встречаемся и с любопыт
ной идеей Р. Гамана, предложившего разделить искусства на три группы: «чистое 
искусство», «декоративное искусство», включающее все прикладные искусства, а в 
сущности и архитектуру, и «искусство художественной рекламы», включающее и 
изобразительные, и музыкальные, и поэтические элементы (53,59-83). 

При всех преимуществах этой точки зрения по сравнению с консерватизмом 
защитников привилегированного статуса «высших искусств», она заключает 
внутреннюю опасность, которой ее сторонникам не часто удается избежать, — 
опасность полного растворения искусства в практической жизнедеятельности 
человека. А это не только ошибочно само по себе, но и полностью снимает воз
можность морфологического изучения искусства. Два наиболее ярких примера — 
концепция В. Таппенбека, сложившаяся в конце прошлого столетия, и концепция 
нашего современника П. Франкастеля. 

Первый назвал свою книгу «Религия красоты», имея в виду широчайшее внед
рение эстетических ценностей во всю практическую жизнь человека. Пользуясь 
введенным К. Фидлером и получившим широкое распространение понятием «эс
тетическая видимость», Таппенбек ограничивает сферу его действия только тремя 
видами искусства — живописью, скульптурой и литературой, поскольку лишь они 
обладают способностью изображать действительность. В основе же музыки и 
архитектуры лежит иной принцип — «эстетическая упорядоченность (Ordnung)». 
Этот принцип проявляется и в иных, разнообразнейших формах, бесконечно рас
ширяя число искусств, ибо он начинает действовать в любых обстоятельствах, вы
зывающих у человека неудовлетворенность уродством и пошлостью его жизни и 
стремление убежать от «страшной борьбы за существование». Поэтому «искусства 
эстетической упорядоченности» играют значительно большую роль в человечес
кой жизни, чем «искусства эстетической видимости», — ведь «эстетическая упо
рядоченность пронизывает всю нашу жизнь. Куда бы ни пришел человек, он сразу 
же начинает вносить в нее эстетический порядок... В этом смысле нет человека, 
который не был бы художником». «Эстетические упорядоченности нам необхо
димы не в меньшей степени, чем повседневный хлеб. Можно себе представить че
ловеческую жизнь без скульптуры, без живописи, без литературы, но жизнь без 
эстетических упорядоченностей — это скотская жизнь». 
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Таким образом, сфера действия «искусств эстетической упорядоченности» — 
от Кельнского собора до этикетки на школьной тетради, и даже в том, как хозяйка 
намазывает масло на кусок хлеба, сказывается обычно в стремлении к эстетичес
кой упорядоченности, так же, как в уборке и наведении порядка в комнате, на 
письменном столе и т.п. {163,51-57). Отсюда и вытекает заключительный вывод 
автора: истинное освобождение человека от драматически сложной борьбы за су
ществование дает не религия, не христианство и не буддизм, а только «религия 
красоты» (там же, 96). 

То, что в конце XIX в. выражалось в типичной для того времени метафо
рической форме религиозно окрашенной социальной утопии (напоминающей 
эстетические концепции Льва Толстого или теоретиков символизма), в середи
не XX в. приобрело сухой, деловой и строгий характер техницистской теории. 
Исходная позиция Франкастеля — «не может быть никакого противопоставле
ния Искусства и Техники», поскольку искусство само является родом техни
ческой деятельности (349, 234); поэтому нет никаких существенных различий 
между всеми разновидностями пластических искусств — изобразительными и 
неизобразительными, станковыми и промышленными, так как все они способ
ны создавать «пластические объекты», обладающие художественной ценностью 
(там же, 107-109, 141-142). 

Как видим, метафизический строй мышления привел Франкастеля к полно
му отказу от какой-либо классификации искусств. Подобный итог был тут столь 
же логичен, как, например, в эстетике Д.Дьюи, но и столь же для нас неприемлем. 
Неприемлем он, однако, не только в свете общих теоретических рассуждений, но 
и с чисто практической точки зрения, ибо интересы художественной практики 
и художественного образования непреложно требуют выявления закономерных 
различий и связей между многочисленными формами бытия искусства. Весьма 
показателен в этом смысле проделанный недавно во Франции опыт построения 
системы пространственных искусств. В 1968-1969 гг. в Высшей Национальной 
школе декоративных искусств в процессе разработки коллективом преподавате
лей и ученых программы перестройки образования была сформулирована ориги
нальная концепция, представленная в следующей интересной схеме, названной 
авторами «Схема локализации видов деятельности, связанных с процессом фор
мообразования в современном потребительском обществе» (23,41) (табл. 4). 

Эта концепция интересна прежде всего тем, что она решительно отвергает 
иерархическое представление о «высших» и «низших» искусствах, не теряя при 
этом точного понимания существенных отличий, с одной стороны, между изобра
зительным и неизобразительным способами художественного формообразования 
(горизонтальная ось схемы), а с другой — между искусствами «чистыми» и «ути
литарными» (вертикальная ось). К сожалению, это построение охватывает сферу 
художественной культуры однобоко — лишь область пространственных искусств 
(остается удивляться, как «залетели» сюда кино и телевидение); но нужно иметь 
в виду, что оно вообще было нужно лишь постольку, поскольку помогало решить 
практические проблемы перестройки художественного образования дизайнеров. 
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Сильные стороны данной концепции связаны с тем, что ее авторы сделали 
попытку выйти за пределы традиционных функциональных дихотомий и осущес
твить структурный анализ всего мира пространственных искусств. На этом пути 
они не были одиноки. Еще с начала XIX в. многие теоретики, разочарованные в 
спекулятивном способе конструирования системы Искусств и не находившие 
полноценной альтернативы ни в психологическом, ни в функциональном подхо
дах, отправлялись на поиски иного пути решения проблемы, который лежал бы 
между Сциллой абстрактного теоретизирования и Харибдой описательного эм
пиризма. Таким путем оказывался двухкоординатный структурный анализ взаи
моотношений между искусствами, первые подходы к которому уже делались, как 
мы видели, рядом немецких теоретиков в конце XVIII в. 

Творчество индивида и для индивида 

Чувственная 
предметность 

ч* 

^ Г Ы Е искусу 

Декоративные искусства — 

\ 

У 

Табл. 4 

Выразительная 
образность 

репродуцированное произведение \ 

Индивидуальное 
ремесло 

Ткани — мода 
Мебель 

Украшение 

Ремесло — 
ограниченное производство 

Иллюстрация 
Графические 

изображения 
Реклама 

Полиграфия 
Фотография 

АРХИТЕКТУРА КИНО, ТВ 

Промышленные 
конструкции 

Индивидуальные 
объекты в системах 

оборудования 
пространства 

Визуальные и 
акустически-

визуальные 
средства 

информации 

Сигнальные системы 

Методологическое 
мастерство 

ι технике 

— — Дизайн пространственного — 
окружения, всеохватывающее 

градостроительство, включающее 
всевозможные формы синтеза 

оборудования пространства и средств 
сигнализации 

о 

Психологическое 
мастерство 

ι коммуникациях 

Творения для коллективов 
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4. СТРУКТУРНОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: 
от Л.ЯКОБА К Э. СУРИО 

В 1813 г. в Санкт-Петербурге Главным управлением училищ императорс
кой Академии наук было издано сочинение коллежского советника и кавалера 
Л. Г. Якоба «Начертание эстетики, для гимназии Российской империи». Эта книга 
до последнего времени была забыта и игнорировалась даже специалистами — она 
не упоминается, например, в монографии Ю. Манна «Русская философская эс
тетика». «Открытие» этого интересного теоретика — одна из заслуг П.Соболева 
(см. 409, 38-39 и 78-79). Нас книга привлекает своей морфологической пробле
матикой. Ибо впервые в XIX в. мы встречаем здесь такой подход к классифика
ции искусств, который на Западе завоюет признание лишь во второй половине 
XIX и первой половине XX в. 

«Начертание эстетики» распадается на три части: первая — «О всеобщих 
началах эстетических суждений», вторая — «Об эстетической природе» и тре
тья — «Об эстетических искусствах». Эта часть начинается с краткого указа
ния на деление искусств (термин берется в традиционном по тому времени 
широком смысле) на «механические» и «свободные», а также на «приятные, 
полезные и изящные». Последние Якоб и предлагает именовать «эстетичес
кими искусствами» {104, 53). Их классификация основана на том, что «эс
тетическое искусство может частью производить прекрасные вещи, частью 
прекрасные представления вещей». Соответственно следует различать искус
ства «вещественные» и «символические». «Вещественные» искусства обра
щаются либо к зрению, либо к слуху и охватывают, с одной стороны, музыку, 
а с другой — «1) изящную архитектуру, 2) изящное садоводство, 3) искусство 
потешных огней, 4) искусство одеяний и мебелей». «Символические» искус
ства делятся по тому же признаку на «1) ваяние, 2) рисование и живопись, 3) 
мимику и искусство телодвижений», поскольку эти искусства употребляют 
«знаки для взора», и на «употребляющие удобослышимые знаки» — красно
речие и стихотворство (или поэзию). Затем выделяются «сложные и смешан
ные» искусства — «1) музыкальное искусство, в котором соединяется музыка 
и искусство телодвижений и мимика; 2) театральное искусство, в котором 
стекаются все почти изящные искусства...» (там же, 61-63). 

Смысл деления искусств на «вещественные» и «символические» состо
ит, как мы видим, в том, что в одном случае художественное произведение 
предстает в виде некоей материальной конструкции, не имеющей подобия в 
реальном мире, — сегодня мы называем такой способ творчества неизобра-
зительныМу а во втором случае речь идет об искусствах, изображающих мир, 
создающих «символы» (т.е. образы) реальных вещей и явлений. Если мы для 
наглядности представим выстроенную Якобом систему искусств в виде таб
лицы, использовав при этом современную терминологию вместо некоторых 
устаревших терминов Якоба, она примет следующий вид: 
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Табл.5 

Искусства, обращенные 
к зрению 

Искусства, обращенные 
к слуху 

Искусства 
неизобразительные 

простые 

Архитектура 
Садоводство 
Фейерверк 
Прикладное искусство 

Музыка 

Искусства смешанные 
или сложные 

Синтез архитектуры 
и изобразительных 
искусств. 
Музыкально-
хореографическое 
и музыкально-
драматическое 
искусство. 
Театральное искусство 

Искусства 
изобразителы 

простые 

Скульптура 
Живопись 
Графика 
Мимика 

ные 

Поэзия 
Красноречие 

Эта таблица позволяет удостовериться не только в том, что классификация 
Якоба вполне оригинальна в сравнении со всеми другими, созданными в конце 
XVIII — начале XIX в.,1 но и в том, что Якоб показал недостаточность любой ли
нейной классификации искусств и плодотворность двухмерного построения систе
мы искусств. 

Морфологический анализ завершается в книге Якоба главой «Сравнение 
изящных искусств из разных точек зрения». И здесь ход его рассуждений ока
зывается весьма оригинальным Правда, начинается глава банальным тезисом: 
«Между всеми изящными искусствами поэзия занимает первое место», и далее 
лестница искусств строится таким образом: красноречие, живопись, ваяние и 
зодчество, садоводство и музыка, а театральное искусство с мимикой «есть ток
мо вспомогательное искусство» и «потому не может сравниться ни с одним из 
творческих искусств»; еще ниже стоят искусство потешных огней и танцевальное 
искусство, как наиболее отдаленные от нравственности и занятий разума. Однако 
тут выясняется, что виды искусства могут быть сопоставлены и в другой плоскос
ти по их способности «к изложению изящного», и тогда возникает другая лестни
ца: на верхних ее ступеньках оказываются живопись, ваяние и музыка, затем зод
чество и садоводство, а «словесным искусствам надлежит тут стоять напоследок, 
ибо их знаки не так изящны и представления, в воображении ими возбуждаемые, 
уступают всегда в живости чувственным» (там же, 115-120) 

В высшей степени интересно, что Якоб сополагает оба эти иерархических 
ряда, приходя к уникальному в истории эстетики и, по существу, диалектичес
кому выводу: поэзия, как и каждое искусство, обладает превосходством только 
в каком-то одном отношении, а в другом она слабее, беднее, ограниченнее ос
тальных искусств; но это означает, что все искусства в принципе равноправны и 
равноценны. 

1 Судя по предисловию, Якоб знал труды Баумгартена, Батте, Канта, Зульцера, Эшенбурга, 
Эбергарда, Боутервека, и некоторые их морфологические идеи были им использованы (см. там 
же, 2-3). Учения Шеллинга и Гегеля ему, очевидно, еще не были известны. 
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Нельзя не отметить, что эта мысль была высказана в истории русской эсте
тической мысли еще до Якоба— в 1806г. на страницах издававшегося Иваном 
Мартыновым журнала «Лицей». Здесь, в разделе «Эстетика», была опубликована 
очень интересная статья «Язык и свойства искусств».1 Ее автор — очевидно, сам 
И. Мартынов — исходил из истинно диалектического представления о единстве 
ограниченности и преимуществ у каждого вида искусства, а отсюда — приходил 
к выводу об их принципиальном равноправии и о необходимости выяснения не
повторимой специфики каждого (17, т. I, 42-44). Эту задачу он решает, сопос
тавляя поэзию и живопись и делая это достаточно оригинально по сравнению с 
Лессингом (там же, т. II, 25 и ел; создается впечатление, что «Лаокоон» был ему 
вообще неизвестен). Что же касается классификации искусств, то свой подход к 
этой проблеме он излагает в самой общей форме, опираясь, очевидно, на запад
ноевропейскую эстетику XVIII в.: «Природа без сомнения каждому искусству 
назначила непреложную область; ни одно из них не может завладеть тем, что при
надлежит каждому из них в отдельности; непременные границы определяют ве
щественное их наследие; сии границы естественно находятся в разности органов, 
к коим каждое искусство принуждено прибегать; в разности относительных ору
дий, ими употребляемых, и знаков, язык их составляющих» (там же, т. 1, 39). 

К сожалению, в начале XIX в., особенно в России, морфологические идеи 
Мартынова или Якоба некому было оценить по достоинству, и никакой преемс
твенности в разработке этого раздела эстетической теории у нас не сложилось. 

Следующий шаг на пути структурного анализа системы искусств был сделан 
почти полвека спустя немецким ученым Адольфом Цейзингом, который принци
пиально отверг всякие однолинейные классификации видов искусства, и в част
ности гегелевскую, зольгеровскую, фишеровскую. Своеобразие каждого вида ис
кусства и его место в системе искусств определяется, по Цейзингу, не каким-либо 
одним, а двумя перекрещивающимися параметрами. Соответственно построение 
системы искусств может быть передано в двухкоординатной таблице: 

Табл. 6 

Архитектура 

Скульптура 

Живопись 

Инструментальная музыка 

Пение 

Поэзия 

Искусство танца 

Пантомима 

Сценическое искусство. 

На каких же основаниях оказалась построенной эта таблица Цейзинга? 
Он исходил из гегелевой концепции двусторонности искусства, соединяю

щего материальную форму с духовным содержанием, однако взаимоотношения 
конкретных искусств должны определяться, по его убеждению, не чисто коли-

1 Пользуюсь случаем выразить искреннюю признательность П. В. Соболеву, который при
влек мое внимание к этой статье (см. также 409, 30). 
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чественным нарастанием (или убыванием) духовности и материальности, а ка
чественными различиями как в характере содержания, так и в характере формы. 
Последняя может выступать в трех ипостасях — пластической, звуковой и мими
ческой; содержание же способно быть либо «макрокосмическим», т. е. создающим 
«образ мира» и передающим «космическую идею» непосредственно, без помощи 
индивидуализации, либо «микрокосмическим», т.е. «индивидуализирующим» 
создаваемые им образы, либо, наконец, объединяющим оба способа познания бо
жественной сути бытия — «историческим». К первому типу относятся архитекту
ра, инструментальная музыка и танец; ко второму — скульптура, вокальная музы
ка и пантомима; к третьему, синтетическому, — живопись, поэзия и сценическое 
искусство (168,473-485). 

Совершенно очевидно, что не только терминология, но и весь ход рассуж
дений Цейзинга полностью определяются традициями взрастившей его идеа
листической философии. Вместе с тем результаты его размышлений оказались 
весьма отличными от тех, какие получали классики немецкой философско-эс-
тетической мысли. Такой двойственности не следует удивляться, потому что 
она была характерной не только для данного раздела эстетических воззрений 
Цейзинга, — известно, например, что в историю науки он вошел совсем не как 
эпигон эстетики Гегеля, а как гербартианец, провозгласивший идею «золотого 
сечения» в качестве ключа к разрешению проблем эстетики (см. 380, 540), как 
своего рода посредник между гегелевской «эстетикой сверху» и фехнеровской 
«эстетикой снизу» (см. 430, 306). Такая противоречиво-переходная позиция 
не была в середине века редкостью, но во всяком случае в области морфоло
гии искусства она помогла Цейзингу вырваться из узких рамок тех операций 
с перестановками пяти искусств на лестнице эстетических ценностей, которые 
осуществлялись Шеллингом, Шопенгауэром, Гегелем и многочисленными их 
последователями. Разумеется, взятые сами по себе, оба направления деления 
искусств, которые мы находим в таблице Цейзинга, ничего принципиально 
нового в себе не заключали; новой была тут скорее терминология, сами же эти 
плоскости дифференциации искусств уже были — и не раз! — зафиксированы в 
эстетике XVIII в. Новым в построенной Цейзингом системе явилось именно то, 
что она была системой, т. е. что ее автор скрестил два принципа членения искус
ства и обосновал теоретически необходимость такого скрещения двухмерной, 
содержательно-формальной структурой искусства. 

Правда, конкретные итоги такого подхода к решению морфологической за
дачи были еще достаточно ограниченными. С одной стороны, таблица Цейзинга 
не только не охватывала все известные виды искусства, но была намного беднее, 
чем, например, схемы Бендавида или Круга; с другой стороны, Цейзинг допустил 
ошибку, от которой предостерегал все тот же Круг и которой избег Якоб, — он 
поставил в один ряд «простое» искусство скульптуры, составное, двухэлементное 
искусство пения и синкретическое (или синтетическое) искусство пантомимы; 
точно так же рядом оказывались у него сложное, многоэлементное сценическое 
искусство — и поэзия, и живопись. Это произошло, видимо, потому, что Цейзингу 
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нужно было заполнить все девять клеток априорно составленной им таблицы.1 

Но все эти недостатки и просчеты не должны помечать нам увидеть и по досто
инству оценить плодотворность самого подхода Цейзинга к морфологическому 
исследованию искусства, ибо только в сопряжении разных плоскостей классифи
кации лежал ключ к постижению законов системных отношений, связывающих и 
разделяющих виды искусства. 

Неудивительно, что многие теоретики оценили должным образом путь, от
крытый Цейзингом, а некоторые приходили к аналогичным выводам самостоя
тельно. Если придерживаться хронологии, то следующим, насколько нам извес
тно, встал на этот путь М. Шаслер, обнародовавший в 1872 г. результаты своих 
размышлений на данную тему. Деление искусств он основал «на простой проти
воположности покоя и движения», но при этом образовались два ряда искусств, 
которые — как выяснилось при ближайшем рассмотрении — попарно друг другу 
соответствуют: живопись —литературе, архитектура — музыке, скульптура же, не 
имевшая в классических построениях парного ей динамического искусства, на
шла его в танце. «Если мы вместе со Шлегелем назовем архитектуру застывшей 
музыкой, то с еще большим основанием мы могли бы назвать скульптуру застыв
шим танцем, или танец — движущейся пластикой», — заметил Шаслер (156, т. I, 
XXV-XXVI). 

Десять лет спустя он опубликовал монографию «Система искусств, выведен
ная из нового принципа членения, который коренится в самой сущности искус
ства», вышедшую в 1885 г. вторым изданием. После книги Круга это была первая 
монография, специально посвященная данной теме. Здесь подтверждалось, что 
существует всего шесть подлинных искусств, поскольку только в них осущест
вляется «конкретное единство чувственного и духовного, взаимопроникновение 
и слияние идеального содержания и реального формообразования» (138, 12-13. 
Что касается прикладных искусств, то тут, по мнению Шаслера, понятие «искус
ство» употребляется в другом смысле, и потому в сферу художественного твор
чества они не входят). Эти шесть искусств распадаются на две триады, поскольку 
в одной творчество выражается в сопоставлении одновременно существующих 
форм, а в другой — в сопоставлении сменяющих друг друга элементов; внутри же 
обеих триад обнаруживается «ступенчатое изменение соотношения идеи и вопло
щающего ее материала» (там же, 59), что порождает — как и у Гегеля — иерархи
ческое соотнесение видов искусства, только у Шаслера возникает не одна пяти-
ступенная лестница, а две трехступенчатые. 

Свою идею теоретик стремился передать в самом начертании построенной им 
таблицы (там же, 68). 

Табл. 7 
1. Архитектура ι 4. Музыка 

2. Скульптура 5. Мимика 
3. Живопись 6. Поэзия 

За что его совершенно справедливо критиковал И. Фолькельт (см. 166, 382-383). 
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Дальнейший анализ ведет к выявлению жанрово-родовых уровней морфоло
гии искусства, а также к расчленению временных искусств на «продуцирующие» 
и «репродуцирующие» (или «вспомогательные») (там же, 124). В результате воз
никает такая более детально разработанная схема: 

1. Архитектура 
2. Скульптура 

Табл. 8 
1. Музыка — исполнительство 
2. Мимика — мимическое изображение 

3. Живопись 

Пейзажная — субъективная 
Жанровая — объективная 
Историческая — 
субъективно-объективная 

Лирика — декламация 
3. Поэзия J Эпос — Рапсодия 

Драма— актерское 
искусство 

Эта схема вызывает, естественно, целый ряд недоумений и возражений;1 не
льзя, однако, не оценить само стремление теоретика выйти за пределы классифи
кации одних только видов искусства и совместить — как это пытались сделать 
некоторые теоретики в XVIII в., Шеллинг и Гегель — все уровни дифференциации 
художественно-творческой деятельности. 

В конце XIX — начале XX столетия подобный подход к построению систе
мы искусств становился все более популярным — мы встречаем варианты таблиц, 
подобные тем, что строили Цейзинг и Шаслер, в эстетических трактатах М. Пило 
(154), Ю.Мильталера (146)2, О.Крака (71), М.Дессуара (115)3, С.Колвина (22), 
И. Фолькельта (166)А, но существенного продвижения в этой области все-таки не 
происходило. 

Такое движение обнаружилось несколько позднее — прежде всего в ряде ста
тей, опубликованных в организованном в 1906 г. Дессуаром первом периодическом 

1 Основательной критике подверг ее Б. Бозанкет (см. 423,420-424). 
2 Русское издание этой книги называлось «Что такое красота? Введение в эстетику» (СПб., 

1899). Эта работа была единственным сочинением Мильталера в области эстетики. Основная 
сфера его интересов — естественнонаучная, возможно, отсюда та строгость мышления и чет
кость аналитического подхода, которые видны в его книге. Заслуживает быть отмеченным так
же, что он ввел в систему искусств рядом с архитектурой «орнаментику», садовое искусство 
и — что особенно интересно — промышленное искусство (там же, 90 русского издания). Можно 
лишь сожалеть, что имя этого ученого не упоминается ни в одном исследовании при разработке 
историографии морфологического изучения искусства. Между тем таблица видов искусства, 
построенная Дессуаром, оказалась простым повторением таблицы Мильталера, без какой-либо, 
однако, ссылки на ее автора. 

3 Мы не воспроизводим таблицу Мильталера—Дессуара, во-первых, потому, что в ней нет 
ничего принципиально нового по сравнению с таблицами Цейзинга и Шаслера, во-вторых, по
тому, что мы ее уже публиковали в «Лекциях по марксистско-ленинской эстетике». 

4 Следует заметить, что Манро безосновательно считал Фолькельта противником двух
мерного построения системы искусств (см. 35, 189-192). 
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издании по вопросам эстетики — «Журнале по эстетике и всеобщему искусство
знанию». 

В 1907 г. здесь была опубликована статья К. Визе «О взаимосвязи игры, ис
кусства и языка», где предлагалась, в частности, классификационная схема, раз
вивавшая уже известные нам идеи (45У 178). 

Табл.9 
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По сути дела, эта таблица заключала в себе ту же двухмерность систематиза
ции искусств, что и рассмотренные нами выше, только построена она не слишком 
удачно. Более отчетливо таблица передавала бы концепцию автора, имей она та
кой вид: 

Табл. 10 

Пробуждение 
определенных 
представлений 

Пробуждение 
неопределенных 
представлений 

Временные 
искусства — 

словесные 

Литература 

Музыка 

Пространственные искусства — 
изобразительные 

Трехмерные 

Скульптура 

Архитектура и 
художественные 
ремесла 

Двухмерные 

Живопись И 
рисунок 

Декоративное 
искусство 

Пространственно-
временные 

искусства движения 

Пантомима 

Танец 

Необходимо отметить новые элементы, которые появились в данной мор
фологической конструкции. Это, во-первых, расчленение единой у Шаслера, 
Мильталера и Дессуара рубрики «искусства движения» или «временные» на 
две — собственно «временные» и «пространственно-временные»; так возвращался 
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Визе к делению Якоба и Цейзинга, но более точно его формулировал. Во-вторых, 
в данной таблице мы встречаемся с объединением прикладных искусств и архи
тектуры как единого в основе своей способа художественного творчества. В-тре
тьих, Визе выделил декоративное искусство как дополнительное по отношению к 
изобразительно-плоскостной живописи и графике (аналогичное намерение было 
уже у Мильталера, который рядом с архитектурой поставил орнаментику). 

В 1921 г. в этом же журнале было опубликовано второе выступление на инте
ресующую нас тему — статья испанского теоретика Х.де Уриес-и-Асара «О сис
теме искусств». Полемизируя по ряду пунктов с Дессуаром и поддерживая идеи 
Визе, он построил таблицу, в которой попытался сочетать видовое и родовое де
ления искусств (42, 458). 

Табл. 11 
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В этой таблице отражено, как мы видим, совмещение четырех принципов 
классификации, которые попарно связаны между собой, но не вполне тождест
венны. По сути же дела оказывается, что определяющими системную структуру 
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мира искусств являются все-таки два направления дифференциации способом 
творчества, одно из которых характеризует способы материального существова
ния искусства, а другое — его изобразительно-выразительные возможности. 

Спустя еще два года в том же журнале появилась новая статья «О системе 
искусств» (18,258—261). Ее автор — Л. Адлер — разделил искусства прежде всего 
на «непосредственные» и «опосредованные», иначе именуемые «мусическими» и 
«изобразительными». Это — мимика, музыка, литература и архитектура, скуль
птура, живопись. Материал первых — «естественный», принадлежащий самому 
человеку, вторые находят свои материалы в природе. Потому в одном случае про
изведения искусства оказываются неотделимыми от их создателя, а в другом они 
ведут самостоятельное существование. Так возникает «первая система»: 

Табл. 12 

Непосредственные г 
изобразительные {искусства 

Архитектура 
Скульптура 
Живопись 

Непосредственные { искусства 

мусические 1 

Музыка 
Мимика 

Литература 

Таблица показывает, вместе с тем, и горизонтальные соответствия искусств: 
пара «музыка — архитектура» — это искусства «абстрактные или субъективные», 
а две другие — «конкретные или объективные». 

Затем, подключая последовательно все новые и новые параметры, в том числе 
очень важную историческую координату, Адлер строит все более сложные схемы, 
пока не приходит к результирующей (табл. 13). 

Отпугивающая сложность этой схемы обусловлена тем, что теоретик захо
тел в одной таблице зафиксировать все возможные плоскости членения искусств, 
включая моменты историко-генетические. 

Если же оценивать саму концепцию, а не ее графическое изображение, ее 
нужно квалифицировать как очень серьезную, глубокую и прогрессивную — не 
только в собственно морфологическом аспекте, но и в методологическом отноше
нии — в стремлении соединить воедино структурный подход с подходом истори
ческим. Это было крайней редкостью в буржуазной эстетике после Гегеля. 

Спустя четверть века структурный подход к изучению взаимоотношения ви
дов искусства получил поддержку со стороны двух крупнейших представителей 
буржуазной эстетики — Николая Тартмана и Этьена Сурио. 

Первый не рассматривал эту проблему специально, но лишь в связи с реше
нием своей главной задачи — анализом многослойного строения произведения 
искусства. Очевидные различия в характере этих слоев и в их взаимоотношениях 
заставляли поставить вопрос о закономерности таких различий. Так постулирует 
Гартман наличие пространственных и временных искусств (54, 30), а затем — на
личие искусств «изобразительных» (пластика, живопись и поэзия) и «неизобра
зительных» (музыка, архитектура, орнамент) (там же, 141). 
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Табл. 13 

Выражение 

Опосредованные искусства Непосредственные искусства 

Пространство— время 
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акустические 

Изобразительные (аполлоновские) 
искусства 

мусические (дионисийские) искусства 

В отличие от своего немецкого коллеги, французский ученый обратился 
к морфологической проблематике специально, посвятив этому монографию 
«Взаимосвязь видов искусства». Результаты своего исследования Сурио зафик
сировал в таблице (40, 97), которая выглядит несколько неожиданно на фоне 
конструировавшихся прежде, от Цейзинга до Адлера. 

Разберемся в предлагаемой схеме. Внешней ее особенностью, которая и 
придает ей совершенно необычный характер, является секториально-коль-
цевое построение, отличающее ее от всех предшествовавших ортогональных 
таблиц. Не будем, однако, переоценивать оригинальность этого графического 
приема, т. к. по сути дела он фиксирует ту же самую методологию морфоло
гического анализа — двухмерностъ, двухкоординатный принцип моделирова
ния системы искусств.1 По-видимому, Сурио избрал необычный графичес
кий прием не ради его оригинальности, а для того, чтобы сделать наглядной 
ту особенность системного анализа мира искусства, которая не выявлялась 
таблицами ортогонального характера, — исчерпывающий охват морфологи
ческим исследованием всех возможных форм существования художественной 
деятельности. 

1 Концентрические кольца данной таблицы можно без труда развернуть, разрезав их по 
любому радиусу и растянув в виде двухъярусного прямоугольника; точно так же любую орто
гональную таблицу можно представить в виде двух или трех концентрических кругов, расчле
ненных на сектора. 
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Табл. 14 

Не будем переоценивать и значения той необычной терминологии, которую 
Сурио избрал для описания принципов деления своего круга на кольца и на секто
ра: один из таких терминов — «чувственные qualia», что означает: специфические 
чувственно-воспринимаемые качественные определенности материала, с которы
ми работает художник (линии, объемы, звуки и пр.); другие термины того же ро
да — «первичная» и «вторичная форма», «искусства первого уровня» и «искусства 
второго уровня». Нетрудно установить, что за этими математическими понятиями 
и латинскими словами стоят сравнительно простые и не столь уж оригинальные 
представления — представление об искусствах, изображающих мир и неизобрази-
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тельных,1 а с другой стороны — представление о пространственных, временных и 
пространственно-временных искусствах, которые лишь даны у Сурио в более под
робном членении (к первым относятся qualia 1, 2, 3, ко вторым — 6 и 7, к треть
им — 4 и 5). 

Таким образом, в новом облачении перед читателем предстает хорошо уже 
известная ему схема, и крайне сомнительно, улучшило ли ее то, что Сурио свел 
все qualia на один морфологический уровень, тогда как их деление должно быть 
по крайней мере двухступенчатым. В результате просодия или тональный рису
нок стали такими же видами искусства, как живопись или литература, и на тех же 
правах самостоятельных видов вошли в систему искусств «искусство освещения» 
(оказавшееся на поверку использованием света в театре и при оформлении вы
ставок) и — конечно же! — «чистая живопись», т. е. абстракционизм (который, как 
к нему ни относись, все-таки видом искусства провозглашен быть не может). 

Приходится заключить — мы не даем сейчас всесторонней оценки данной 
книги, в которой есть много интересного, умного и тонкого, а характеризуем лишь 
изложенную в ней концепцию системы искусств, — что в разработке двухмерной 
морфологической модели мира искусств Сурио пошел скорее назад, нежели впе
ред, по сравнению с некоторыми своими предшественниками и современника
ми — даже с Н. Гартманом. Мы не можем не согласиться с основательной и в це
лом справедливой критикой этой концепции, которую дал Г. Морпурго-Тальябуэ 
(431,399-400,405-406), и с общим выводом историка: «что бы ни говорил Сурио, 
несмотря на трансцендентальный аспект его эстетической концепции, равно как и 
ее эмпирический аспект, она не выходит за пределы формалистической эстетики» 
(там же, 406).2 Мы добавили бы только, что опыт Сурио лишний раз подтвердил, 
сколь ограниченны возможности структурного подхода к анализу строения мира 
искусств, если он отъединен от подхода исторического. К сожалению, устремления 
некоторых его предшественников к соединению этих двух аспектов морфологи
ческого исследования искусства не были подхвачены и развиты Этьеном Сурио. 

Между тем изучение развития эстетической мысли на протяжении послед
него столетия показывает, сколь существенными были попытки повернуть мор
фологический анализ искусства в историческую плоскость, даже ценой подмены 
структурного подхода историческим. 

1 Мы помним, как по-разному фирмулировали теоретики это простое различие, называя 
данные группы искусств то «объективными» и «субъективными», то «абстрактными» и «кон
кретными», то «предметными» и «беспредметными», то «подражательными» и «неподражатель
ными», то искусствами «определенныхассоциаций» и «неопределенных» и т.п.; Сурио обогатил 
эту коллекцию своими «уровнями». 

2 Попытку усовершенствовать классификацию своего дяди предприняла Анна Сурио (39), 
но ничего существенного в этой статье ей сделать не удалось. 
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5. ИСТОРИКО-КУЛЬТУРНОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: ОТ И . Т Э Н А К В.ВУНДТУ 
и от Ф· НИЦШЕ К О. ШПЕНГЛЕРУ 

Историзм — одно из великих завоеваний научной мысли XIX в. — не мог не 
проявиться и в интересующей нас области эстетической науки, особенно пос
ле великого примера, поданного здесь Гегелем. Этого не произошло, однако, 
в тех масштабах, на которые, рассуждая априорно, можно было бы рассчитать. 
Объясняется это, с одной стороны, тем, что, как хорошо известно, во второй по
ловине XIX в. в буржуазной философии наметился резкий поворот от Гегеля к 
Канту, или к Конту, или Шопенгауэру, и объективно-рационалистический исто
ризм казался «скомпрометированным» — в частности тем, что наследником этой 
стороны гегелевской философии стал марксизм. С другой стороны, в той мере, 
в какой историзм в области литературоведческо-искусствоведческой все же со
хранял свой научный авторитет, он отрывался от структурно-морфологического 
анализа искусства, чурался всяких «схем» и обобщений, выходящих за рамки эм
пирического материала или частных, специфичных для отдельных видов искус
ства, закономерностей. Так складывался и углублялся разрыв диахронического и 
синхронического разрезов анализа, приводивший к разработке теории вне исто
рии и истории вне теории. 

Показательнейший пример — позиция Р. Циммермана, которого Б. Бозанкет 
называет «чистым формалистом в эстетике» и который критиковал Гегеля именно 
за совмещение логического и исторического подходов к классификации искусств; по 
его мнению, история должна быть так же решительно выброшена из эстетики, как 
«история» с ньютоновым яблоком — из астрономии (см. 423, 349). 

Тем большего внимания заслуживают работы ученых, двигавшихся в XIX в. 
по пути, открытому морфологии искусства Броуном, Гердером, Гегелем. Одним 
из первых должно быть названо здесь имя Ипполита Тэна. 

Тэн сохранил в своей «Философии искусства» «классический набор» из пяти 
«великих искусств», но сопоставил их не в традиционном иерархически-ценнос
тном плане, а в плане их соотношения с действительностью. И тогда оказалось, 
что три из них являются «в большей или меньшей степени подражательными», 
а музыка и архитектура — неподражательными, основанными на математичес
ких отношениях (96, 10 и 25—26). На этом классификационная работа теоретика, 
собственно, и закончилась, ибо сама по себе она его не слишком интересовала. По 
складу мышления и направленности интересов Тэн был историком, а не теорети
ком, и морфологические проблемы волновали его лишь постольку, поскольку они 
могли помочь понять закономерности дорического развития искусства. Вот поче
му в эстетике Гегеля он сумел по достоинству оценить именно учение о неравно
мерности развития искусств и развил его, исходя из своей концепции социальной 
детерминации историко-художественного процесса. 

Эту сторону концепции Тэна, равно как и его последователей, мы рассмотрим 
подробнее, когда будем специально исследовать неравномерное развитие различ
ных форм художественной деятельности человека (этому мы собираемся посвя-
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тить следующую книгу). Пока же отметим, что, наряду с развитием обоснованных 
Гегелем принципов подлинного историзма, пусть и в ограниченных позитивиз
мом рамках, в философско-эстетической мысли второй половины XIX в. началось 
и другое движение, которое мы назвали бы мнимым историзмом. В интересующей 
нас области оно проявилось весьма рельефно уже в эстетике Ницше. 

Отталкиваясь от эстетической теории Шопенгауэра, Ницше ушел от «музы
кального монизма» своего учителя в сторону своеобразного дуализма: в основе 
художественной деятельности лежат, по его убеждению, два начала, названные им 
«аполлоновским» и «дионисийским» и олицетворяющие изобразительно-пласти
ческое творчество (или, вернее, принцип творчества) и творчество музыкально-
экспрессивное (82,134—135). Вмести с тем Ницше пытался, подобно Гегелю, сов
местить философское теоретическое («метафизическое», как он сам определял) 
обоснование своей концепции с историческим, обратившись для этого к анализу 
эллинской художественной культуры. Однако историзм этот оказался поистине 
мнимым: хотя Ницше создает видимость исследования происхождения траге
дии «из духа музыки», ее дальнейшей деградации под натиском «сократической» 
культуры, ориентированной на рациональное познание мира, затем возникнове
ния в эпоху Возрождения оперы как неудачной попытки возродить принципы ан
тичной трагедии и т.д., подлинная основа этого кажущегося исторического дви
жения остается неизменной, незыблемой — ведь аполлоновское и дионисийское 
начала, как выясняется, это «вечные истины».1 

Нельзя, вместе с тем, не отметить, что за покровом всех этих, скорее поэти
ческих, чем научных, формул скрывалось интересное прозрение — прозрение 
изначальности двух истоков, двух корней, из которых выросла художественная 
культура: за тем, что Ницше называет «дионисийским», реально стоит «мусичес-
кое» искусство древности с его музыкальным стержнем и «выразительной», не
посредственно раскрывающей духовный мир человека, содержательной основой, 
а за «аполлоновским» — искусство пластическое, изобразительное, создающее 
отчужденые от человека образы, воплощающее их в чужеродных ему природных 
материалах, обращенное к «видимости» и выступающее как своего рода «виде
ние», иллюзорное удвоение мира. Мы имеем здесь, таким образом, дело с одним 
из тех случаев, о которых писал В.И.Ленин, говоря о произрастании идеализма 
из преувеличенного, раздутого и мистифицированного преображения реальных 
«черточек познания» (451, т. XXIX, 322). 

Нетрудно понять, почему исторический подход к искусству оборачивался в 
первую очередь подходом генетическим. XIX в. предоставлял для этого все бо
лее обширный и разнообразный фактический материал — литературоведческий 
и искусствоведческий, затем этнографический и лингвистический, затем архео
логический и спелеологический. Так укреплялись и возможность, и потребность 

1 Вообще говоря, у Ницше уже намечается та типология культур — «сократической», «ху
дожественной» и «трагической», или — «если допустить историческое сравнение» (I) — алек
сандрийской, эллинской и буддийской же ( 155), которая станет основой теории Шпенглера. 
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пересмотра концепции Гегеля о происхождении и последовательности возник
новения различных видов и родов искусства. 

Уже в середине XIX в. гегелево представление о появлении вначале эпоса, по
том лирики и потом драмы стало предметом острой полемики. Его противники 
утверждали, что история словесного творчества началась с лирики, а не с эпики.1 

Обеим этим точкам зрения историко-этнографическая школа противопостави
ла тезис — впервые, как мы помним, мысль эта была высказана Д. Броуном — об 
изначальности синкретической формы творчества, в которой сплетались в одно 
«хоровое» целое и разные роды поэзии, и разные виды искусства (поэзия, музыка, 
танец, пантомима). «Подобно тому, — писал, например, Л.Уланд в 1866 г., — как 
всякое развитие в природе начинается с ростка, так и юная поэзия появляется 
сперва не только в объединении с родственными ей искусствами пения и пляски, 
но и в ее собственной области основные поэтические формы — лирикодидактичес-
кая, эпическая, драматическая — сосуществуют без более строгого разграничения 
и только постепенно развивают присущие им возможности (Ansätze), смотря по 
предмету и потребностям, в самостоятельные поэтические жанры» (цит. по 188, 
628). В дальнейшем эта точка зрения легла в основу «Поэтики» В. Шерера (360) и 
одновременно была развита наиболее глубоко и последовательно Веселовским в 
его университетских курсах 1881 — 1886гг. и в статье «Из введения в историчес
кую поэтику» (1893 г. См. 188). 

Одновременно с обсуждением вопроса, какой из родов словесного искусства 
старше, в эстетике велись дебаты о сравнительном старшинстве разных видов искус
ства. Полемизируя с Гегелем, который считал древнейшим искусством архитекту
ру, А. Потебня утверждал: «Поэзия предшествует всем остальным (искусствам. — 
М.К.) уже по одному тому, что первое слово есть поэзия... Прежде дается человеку 
власть над членораздельностью и словом, как материалом поэзии, чем умение спра
виться со своим голосом, а тем более, чем та степень технического развития, ко
торая предполагается пластическими искусствами. Отсюда, между прочим, можно 
объяснить, почему гомерические песни многим древнее времени процветания вая
ния и зодчества в Греции, почему вообще совершеннейшие произведения народной 
поэзии относятся к таким временам, когда люди не в состоянии были бы ни понять, 
ни произвести что-либо достойное имени картины или статуи» (285,162-163). 

Если бы автор этого категорического суждения узнал об открытии палеолити
ческих пещерных росписей, он, видимо, присоединился бы к тем ученым, которые 
сказали «не может быть!» и решили, что их мистифицируют. Однако пластичес
кие искусства и в самом деле были более древними, чем эпос гомеровского типа, 
что отнюдь не предполагало, как думал Потебня, «уже обособление и выделение 
из массы личности художника» и решительно опровергало его предположение, 
будто «в начале слово и поэзия сосредоточивает в себе всю эстетическую жизнь 

1 Краткое описание этой дискуссии см. у А. Н. Веселовского (188, 243 — 255). Позднее по
явится и третья точка зрения, утверждающая изначальность; ее страстным пропагандистом был 
Н. Евреинов (см. 213). 
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народа» (там же). Реальная картина зарождения и первоначального развития ху
дожественной деятельности была более сложной. 

Эту же концепцию во Франции обосновывал социально-психологически 
Г.Тард. Поэзия, утверждал он, древнейшее искусство, из коего произошли все 
другие, даже музыка и архитектура, ибо «первое размерное (ритмическое) слово 
должно было предшествовать первой песне и первому правильному и симмет
ричному построению» (95, 102). Факты показывали, однако, что генезис худо
жественной культуры имел иной облик — примерно такой, каким, в отличие от 
Потебни и Тарда, реконструировал его Веселовский: «В начале: песня — сказ — 
действо — пляска» (188, 328). 

Смысл морфологической концепции Веселовского трудно изъяснить более 
кратко и точно, чем это сделала в свое время О. Фрейденберг: «Основное значе
ние в построении Веселовского имеет его учение о синкретизме, т.е. о том сме
шанном состоянии, в котором первоначально находились зародыши будущих 
литературных жанров: обрядовое действо, неотделимое от пляски и пения, — вот 
откуда вышли все жанры. Итак, поэтические роды имеют свою праисторию, в ко
торой еще отсутствует между ними различие. Сперва поэзия поется и пляшется; 
это период, когда эпос не отделим от лирики, лирика от драмы... «затем» из синк
ретического обряда выделяются лиро-эпические элементы, распадающиеся далее 
на эпос, а там и на лирику... Наконец, драма — это не самая молодая, а, напротив, 
наиболее древняя часть, выделившаяся из синкретического прадейства на поч
ве культа. Выросшая из народных игр при годовых праздниках, драма получает 
художественный генезис в момент этого выхода из культа. Корифей обрядового 
хора расчленяется тогда на актеров, хор обособляется, диалог между актерами вы
ступает на первое место» (321,16-17). 

«Эта концепция Веселовского, — писал академик В.Жирмунский, — являет
ся в подлинном смысле историческим открытием, хотя отдельные ее элементы 
уже были подготовлены предшествующим развитием мировой науки» (188, 27). 
И действительно, дальнейшее развитие научной мысли подтвердило правиль
ность всех основных положений этой концепции, и мы будем в дальнейшем их не 
раз вспоминать по ходу нашего анализа.1 Сейчас скажем лишь, что гениальный 

1 Крайне интересно, что, очевидно, под влиянием Веселовского, изменилась и точка зре
ния Потебни. Во всяком случае, в его рукописном наследии сохранились заметки, в которых 
генетико-морфологические проблемы решаются совсем иначе, чем в цитированной выше рабо
те «Мысль и язык». Здесь говорится о двух группах искусств — пространственных и времен
ных, причем деление это, подчеркивает Потебня, «имеет и генетическое, родословное значе
ние»: можно предположить, что эти искусства «обособились, выделились из их основных», 
древнейших, синкретических; так, с одной стороны, «скульптура и живопись отделились от 
зодчества», а с другой — «музыка инструментальная, и доныне неразрывно связываемая с поэ
зией, вышла из пения, соединенного с пляской (хоры древней трагедии, нынешние хороводы, 
нынешняя опера» — 284, 5). Остается лишь пожалеть, что талантливому ученому не удалось 
развить эту точку зрения, ибо, как мы увидим в дальнейшем, представление о двух историчес
ких праискусствах кажется наиболее верным из родословной художественной деятельности, 
какие только строились в истории эстетической мысли. 
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план его исторической поэтики остался, к сожалению, лишь наброском первых ее 
глав, и тем менее возможным оказывался для Веселовского выход за пределы по
этики в общеэстетическую проблематику. Мы можем, однако, рассматривать как 
продолжение дела ученого не только труды его прямых учеников,1 но и работы 
его зарубежных коллег. Мы имеем в виду в первую очередь Ф. Брюнетьера. 

В своем знаменитом исследовании «Эволюция жанров в истории литерату
ры» Брюнетьер выделил следующие вопросы, на которые необходимо было дать 
четкие ответы. Прежде всего это вопрос о самом существовании жанров: «Быть 
может, жанры являются только словами, категориями, выдуманными критиком 
для собственного облегчения? Или, напротив, жанры действительно существу
ют в природе и в истории? обусловлены ли они ею? и живут ли они, наконец, 
своей собственной жизнью, независимой не только от нужд критики, но даже от 
капризов читателей и художников?» Если же жанры существуют, то возникает 
второй вопрос — «как они вычленяются из первоначального состояния неопре
деленности, как происходит их дифференциация?» Третий вопрос —.«как фик
сируются жанры», приобретая на какой-то исторический отрезок времени впол
не самостоятельное существование (что и позволяло некогда считать, будто они 
разделены непроходимыми границами и барьерами). Четвертый вопрос — о си
лах, модифицирующих жанры в их историческом развитии, и пятый — о транс
формации жанров, т. е. о том, есть ли общие законы эволюции жанров, или каж
дый жанр развивается по своим собственным закономерностям (341, 11 — 13). 
При этом руководящая и вдохновляющая идея Брюнетьера — аналогия эволю
ции жанров литературы и эволюции биологических видов, открытой Дарвином и 
Геккелем.2 

Брюнетьер приходит к выводу, что многообразие худодожественных жанров 
объясняется тремя причинами: 1) разнообразием средств, свойственных каждому 
искусству, 2) разнообразием предметов разных искусств, 3) разнообразием духов
ных типов (families d'esprit), определяющих характер эстетических потребностей 
и вкусов (там же, 19—20). Если мы сравним это деление с тем, которое было сфор
мулировано за двадцать пять веков до этого Аристотелем, то убедимся, что в исто
рии науки новое действительно бывает иногда хорошо забытым старым. Впрочем, 
это сказано нами не в осуждение французского литературоведа — возрождение 
аристотелевского подхода к классификации жанров было необходимым актом 
перехода от классицистической догматики и от романтического волюнтаризма к 
подлинно научному их исследованию. А поскольку такое исследование могло быть 

1 В 1990 г. вышел 1 вып. II тома «Вопросов теории и психологии творчества» с подзаголов
ком «Опыт популяризации «Исторической поэтики» А. Н. Веселовского для высших и средних 
учебных заведений». Здесь были опубликованы работы — «Синкретизм и дифференциация по
этических видов К. Тиандера и «Лирическая поэзия, ее происхождение и развитие» Ф. Карташева 
(см. 316 и 235). 

2 Следует иметь в виду, что понятие «жанра» употребляется Брюнетьером в очень широ
ком смысле — включая и отрасли, и разновидности, т. е. едва ли не все членения, которые имеют 
место в искусстве. 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел П. Эстетика 91 

только историческим, постольку главной заслугой Брюнетьера и стала постанов
ка проблемы жанра как проблемы историко-морфологической. 

Этот путь анализа стал завоевывать признание в буржуазной поэтике XX в. 
Один из характерных примеров — «Поэтика» Р. Мюллера-Фрейнфельса. Автор 
положил здесь в основу традиционного деления поэзии на роды «способ переда
чи» содержания: в эпических произведениях оно «передается в спокойном повес
твовательном тоне», в лирических передача имеет «более повышенный и ожив
ленный характер» и почти всегда привлекает на помощь музыкальные средства, а 
драма «представляет мимический диалог». Разумеется, в ряде случаев «реальное 
художественное творчество смело переходит границы, навязанные ему эстети
кой», и образует смешанные формы. В древности «эпос, лирика и драма не отде
лялись друг от друга, а соединялись посредством музыки и танца в одно целое», 
которое он называет «мусическим праискусством». На ряде примеров он показы
вает, что в этом комплексе обнаруживается и мимический, т.е. актерско-изобра-
зительный элемент. Он видит также непосредственную связь этого синкретичес
кого праискусства с общественно-практической деятельностью людей (трудом, 
магией), но дифференциацию отдельных искусств Мюллер-Фрейнфельс пытает
ся объяснить чисто психологически, приходя, естественно, к малоубедительным 
выводам (273,117-121).1 

На рубеже XIX и XX вв. генетический аспект морфологии искусства стал 
освещаться все более глубоко благодаря открытию палеолитического искусст
ва и расширению энтнографической эрудиции ученых. Новые факты позволи
ли заглянуть в неведомые прежде дали историко-художественного процесса — в 
эпоху действительного зарождения искусства. Сочинения Э. Гроссе, К. Бюхера, 
И. Гирна, А. Гернеса, Г. Кюна и многих других исследователей первобытной худо
жественной культуры показывали, какая дистанция отделяет искусство цивили
зованного общества от искусства «диких» народов, которое было крайне близко к 
искусству первобытному, к мифологическому сознанию, к магическому обряду. 

Вполне естественно, что исследователи древнейшей фазы истории худо
жественной культуры стали уделять большое внимание морфологической про
блематике. Так, Гроссе предпослал аналитической части своей известной книги 
«Происхождение искусства» постановку вопроса о «делении искусств»; правда, 
он оговорил, что не придает ему «никакого особого значения», что вопрос этот 
имеет для него «чисто практический» характер, однако реальное содержание 
его труда свидетельствует, что понимание морфологических закономерностей 
приобрело для автора «Происхождения искусства» большое и принципиальное 
значение. Гроссе принял классификацию искусств, предложенную Фехнером и 

1 Еще один интересный и совсем свежий опыт соединения исторического и теоретического 
аспектов рассмотрения литературных жанров осуществлен М. Ландманом в его сочинении по 
теории литературы (354), одна из глав которого носит выразительное название: «Смерть и бес
смертие жанров». Речь идет в ней не только о жанрах в собственном смысле слова, но и о поэти
ческих родах — немецкое понятие «Gattung» объединяет те и другие. 
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сводящуюся к делению искусств на «искусства покоя и движения» или на «про
странственные» и «временные». Первые включают в себя «искусство украшения» 
тела человека и его утвари и оружия, как древнейшие разновидности пластических 
искусств, а затем «свободную пластику», т.е. живопись и скульптуру, «которые не 
служат декоративным целям в качестве украшений, а имеют самостоятельное зна
чение». Далее, уточняя классификацию Фехнера, Гроссе выделяет танец как «пере
ход от искусства покоя к искусствам движения» (в полном согласии с морфологи
ческими системами, в которых танец и мимика образовывали самостоятельный ряд 
«пространственно-временных» искусств), а потом характеризует поэзию и музыку 
как искусства движения в чистом виде (58, 47-49). Что касается архитектуры, то 
это, считает Гроссе, единственное искусство, которого вообще нет у первобытных 
народов, — причиной тому их кочевой образ жизни (там же, 284). 

Существенно важным, однако, оказалось для Гроссе не это членение само по 
себе, а то, как оно должно было работать при историческом освещении материала 
искусства. Ибо тут выяснялось, что, вообще говоря, «по мере культурного раз
вития гегемония переходит от одного искусства к другому» — так подтверждал
ся знаменитый тезис гегелевской философии истории искусства, проведенный и 
подтвержденный Гроссе на новом материале, но на этом материале и уточненный 
(там же, 185, 213-214, 250-251, 254-257, 291). 

Обращение к морфологической проблематике и ее историко-генетический 
поворот оказались необходимыми и другому исследователю первобытного ис
кусства — Гирну, только его выводы были несколько отличны от выводов Гроссе. 
Гирн положил в основу классификации определение искусства как «наиболее 
действенного средства, благодаря которому особь становится способной пере
нести на более широкие круги сожителей душевное состояние, подобное тому, 
которое охватывает ее самое». Потому «простейшей из художественных форм», 
способной выразить самые «простые» чувства, является «такт-ритм», применяю
щийся в примитивнейших формах музыки и танца. Здесь «такт-ритм» помогает 
эмоционально объединить большие массы людей «самым общим и самым прос
тым состоянием душевного волнения, например, торжественным настроением 
или воинственным пылом». Ту же способность выразить простейшие чувства 
имеет и пространственный ритм, поэтому «орнамент, это чисто народное искус
ство, может по своему действию быть уподоблен простым народным танцам и ме
лодиям» (57> 64-68). 

Таким образом, «с логической точки зрения» (а Гирн предупреждает, что со 
строго исторической точки зрения трудно доказательно раскрыть историю возник
новения искусств) существует три «первоначальных искусства» — «гимнастичес
кий танец (в отличие от «пантомимического». — М.К.), геометрический орнамент 
и немелодическая, чисто ритмическая музыка или пение». «Интеллектуальное со
держание» у них предельно скудно, но они «в высшей степени способны волновать 
чувства», потому их можно назвать «чисто лирическими» формами искусства. Они 
могут передавать «с недосягаемой точностью» «общие и неопределенные настро
ения как чувство довольства, освобождения от какой-либо тягости, уверенности, 
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могущества и т.д.». Но рядом с ними возникают и драматические формы танца, 
основанные на пантомиме (чистых «гимнастических танцев» практически нет). 
Этот изобразительно-мимический элемент помогает конкретизировать выражае
мое чувство, придает ему уже некоторую определенность. Вторая, более высокая и 
сложная форма — «эпическая в широком смысле этого слова», основанная на «под
ражании природе», т.е. «изображении объективных фактов и вещей» самыми раз
личными способами. Она возникает оттого, что «такт-ритм» становится «недоста
точным средством» передачи более сложных душевных состояний, включающих 
уже известные «интеллектуальные элементы» (там же, 68-74). 

Совершенно очевидно, как уточнились и обогатились выводы, полученные 
Гирном при развитии того историко-морфологического подхода к анализу про
исхождения искусства, который в первом приближении был применен Гроссе. 
Особо хотелось бы здесь подчеркнуть то значение, которое Гирн придал разли
чиям между изобразительными и неизобразительными искусствами, показывая 
содержательный характер этих различий и пытаясь установить их историко-гене-
тическое соотношение. 

Описанные нами и аналогичные достижения научной мысли делают понят
ным появление в начале XX в. работы, в которой была сделана попытка широко 
синтезирующего историко-культурного осмысления морфологии искусства, — 
мы имеем в виду специальный том «Искусство» фундаментального исследования 
Вильгельма Вундта «Психология народов». 

Вундт говорит здесь о своем отрицательном отношении к концепции 
разновременного образования различных искусств (не может быть речи «о при
оритете какой-то из первоначальных форм искусства по сравнению с другими»), 
В действительности все внешние проявления деятельности фантазии тесно друг 
с другом связаны и выступают одновременно с самого начала истории культуры. 
Поэтому, заключает он, нельзя представлять систему искусств как историческую 
смену различных видов. Если в процессе истории культуры действительно об
разуются новые формы творчества, то они не являются чем-то «совершенно но
вым», а всего лишь преобразованиями существовавших уже ранее ростков и воз
можностей (167, 104—107). 

Вундт различает две основные формы художественной деятельности фан
тазии — «изобразительные и мусические искусства». С самого начала они вза
имосвязаны и взаимодействуют. Первые находят свои материалы вовне и оду
хотворяют их, вторые непосредственно выражают человеческие переживания его 
собственными средствами. Таким образом, они дополняют друг друга (там же, 
107-108). 

Это выделение двух корневых форм художественно-творческой деятельнос
ти, подтверждаемое, как мы видели, становлением античного эстетического са
мосознания и, как мы еще увидим, самим материалом древнейшего искусства, мы 
склонны считать главной заслугой Вундта в историко-морфологическом изучении 
искусства. По сути дела он развил мысль, содержавшуюся в рукописных наброс
ках Потебни, и пошел в этом направлении дальше Веселовского, — ибо если этот 
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последний имел перед глазами один лишь мусический комплекс (вспомним его фор
мулу «песня —сказ—действо —пляска»), то Вундт указал нам существовавшую 
рядом с ней столь же изначально недифференцированную группу пластических 
искусств. 

К сожалению, приходится признать, что методология Вундта, явившаяся 
развитием тех устремлений к историзму, которые шли от Гегеля через Каррьера, 
Тэна, Веселовского, не получила в буржуазной науке XX в. достойного продол
жения. Мы можем указать лишь на крайне редкие выступления, продолжав
шие эту традицию, — например, на очень интересную методологическую статью 
Ф. Медикуса «Проблема сравнительной истории видов искусства», опубликован
ную в Германии в 1930 г. (34), или наш труд Т.Манро «Эволюция в искусствах» 
(434). Господствующая же тенденция буржуазной науки на пути исторического 
осмысления системы искусств оказалась связанной в XX в. с другой традици
ей — традицией ницшеанского выхолащивания исторического метода Гегеля. Эта 
традиция представлена наиболее ярко завоевавшей громкую, но печальную славу 
книгой Освальда Шпенглера «Закат Европы». 

Шпенглер отрицал правомерность того аспекта морфологического анали
за, который призван выявить закономерности видовой, родовой и жанровой 
дифференциации искусства, считая возможной только типологическую мор
фологию культуры и искусства, сводящуюся к выделению «аполлоновой», «фа
устовской» и «магической» «праформ», «душ» и их воплощений в искусстве, 
науке, политике и т.п. Шпенглер понимал каждую такую культурную сферу 
как замкнутую, самодовлеющую и лишенную точек соприкосновения с други
ми; при этом устойчивые признаки того или иного вида или жанра искусства 
теряли вообще какое-либо значение. Скажем, пространственная и временная 
структура искусств, или их обращенность к зрению и к слуху, изображение че
ловеческого лица в портретном жанре и т.д. и т.п. — все это чисто внешние, по 
его убеждению, приметы, несоизмеримые по своей значимости с особенностями 
каждого вида и жанра в различных культурах. Мы никогда ничего не поймем 
в истории искусства, утверждает Шпенглер, «если будем считать различия оп
тических и акустических средств не только чем-то внешним. Не это разделяет 
искусства. Искусство для глаз и для уха — этим еще ничего не сказано» (103, 
230). Шпенглер подвергает, таким образом, критике не ту или иную конкрет
ную морфологическую конструкцию, но само представление о видовой диффе
ренциации искусства, к каким бы системным построениям оно ни приводило. 
«Педантичность систематиков, — язвительно говорит он, — и поверхностная 
потребность удобного распределения материала больше всего вредили успеху 
художественно-философских исследований. Всегда в первую голову старались 
по самым внешним признакам художественных средств разделить бесконечную 
область искусства на мнимонеподвижные отдельные виды искусств — с неизме
няющимися принципами формы. Разделяли музыку и живопись, музыку и дра
му, живопись и пластику, потом давали определения «живописи», «пластики», 
«трагедии». Но осязаемый результат технических способов выражения — не что 
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иное, как маска самого произведения... Кто не чувствует, что рисунки Рафаэля 
и Тициана, из которых один работал контурами, а другой пятнами света и тени, 
принадлежат к двум разным искусствам, что искусство Джотто или Мантеньи 
и искусство Вермеера или ван-Гойена не имеют почти ничего общего между со
бой, что одни мазками кисти создают род рельефа, а другие из красочной по
верхности — род музыки, тогда как фреска Полигнота и Равеннская мозаика 
даже по технике и материалу не могут быть соединены в один общий с преды
дущими вид,— тот вообще не способен проникать в глубину вопроса». И далее 
следовал обобщающий резкий вывод: «Границы искусства — границы его мира 
форм — могут быть только историческими, а не техническими или физиологи
ческими. Искусство — организм, а не система. Нет рода искусства, который про
ходил бы через все века... Каждая культура имеет свои собственные виды... Есть 
аполлоновский, фаустовский, магический виды искусства, по сравнению с чем 
различение искусства поверхностей и искусства тел — только второстепенный 
признак» (там же, 231-232). 

Нельзя не согласиться с автором этого темпераментного, но весьма нестро
гого в теоретическом смысле монолога, что человек, не чувствующий радикаль
ных художественных различий между стилем Рафаэля и стилем Тициана и т.д., 
«вообще не способен проникать в глубину вопроса» и такому человеку следовало 
бы заниматься не философией искусства, а каким-нибудь другим делом. Но тот 
человек, который не менее остро, чем Шпенглер, чувствует все эти и им подоб
ные различия, не обязан присоединяться к формулируемому им выводу, ибо в 
основ этого вывода лежит чисто метафизическая логика, дополненная к тому же 
некорректным применением правил формальной логики. Ведь, в самом деле, раз
личия в стиле двух живописцев, общность стиля одного из них и стиля некоего 
композитора никак не означают исчезновения видовой общности произведения 
живописцев и превращения стиля искусства в вид искусства, который объединил 
бы живописные и музыкальные творения 

Те стилевые характеристики, которые дает Шпенглер художественным про
изведениям, в данном случае, как и в подавляющем большинстве других в «Закате 
Европы», проницательны, тонки, метки, однако перевод этих конкретных эсте
тических наблюдений в теоретические выводы осуществляется в этой книге, как 
правило, на уровне, недостойном серьезного философа. 

Критиковать «Закат Европы» в плане культурно-эстетическом — отнюдь не 
означает, что нужно полностью отвергнуть саму идею культурно-исторической ти
пологии. В этой идее есть, на наш взгляд, много здравого и требующего к себе вни
мательного отношения ученых-марксистов. Культура древнего Египта, например, и 
культура древней Греции действительно различны идеологически, и — это в данном 
случае особенно важно — социально-психологически; какими бы терминами или 
символами эти особые структуры ни обозначать, их необходимо выявлять, описы
вать и изучать. При этом нельзя думать, что данная проблема покрывается пробле
мой национального своеобразия культуры, — в ряде случаев мы сталкиваемся и с 
межнациональными общностями (скажем, «европейская культура» или «культура 
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народов Средней Азии», или «африканская культура», или «латино-американская 
культура», или «романская культура»), в основе которых лежит, несомненно, из
вестная устойчивость социально-психологической структуры интернационального 
масштаба. Совершенно очевидно, что в каждой такой культуре тот или иной вид, 
род, жанр искусства преломляется в соответствии с ее требованиями, традициями 
и т.д. Но отсюда никак не следует, что живопись перестает быть живописью, а му
зыка музыкой, т.е. что культурно-стилевые вариации полностью растворяют инва
риантные черты данного вида, рода, жанра искусства. Что же касается пренебрежи
тельной трактовки Шпенглером самих этих черт как чисто технических или чисто 
физиологических и потому совершенно «внешних» для искусства, то на это можно 
лишь ответить: в искусстве нет «внешнего», не связанного с «внутренним», нет бес
содержательной формы, нет неодухотворенной материи, и потому от характера 
«внешнего^, материального, формального непосредственно зависит характер выра
жаемого с их помощью духовного, содержательного, внутреннего. Как великолепно 
выразил это глубокий диалектик Гете: 

Nichts ist dnnnen, nichts ist draußen, 
Denn was innen, das ist außen, 

то есть 

Нет ничего внутри и нет ничего снаружи, 
Ибо все, что внутри, выходит наружу. 

Последний пункт нашей полемики со Шпенглером касается его утверждения, 
что обосновываемые им принципы дифференциации и интеграции художествен
ных форм являются «историческими, а не техническими или физиологически
ми». На самом же деле историзм Шпенглера, как и Ницше, мнимый, иллюзорный. 
Развитие Шпенглер признает лишь в рамках бытия каждой культуры, а связи 
разных культур никакими историческими закономерностями не определяются, и 
никакой исторической преемственности между этими культурами не существует. 
Концепция Шпенглера показывает, таким образом, не только несостоятельность 
очередной попытки изгнать из эстетической науки морфологическую проблема
тику, противопоставляя ей аргументы от историзма, но и удивительную способ
ность буржуазного метафизического мышления извратить сам историзм, превра
тив его из «алгебры революции» в контрреволюционную идеологию циклической 
замкнутости и бесперспективности социального развития. 

Очень интересно в этой связи суждение другого буржуазного ученого, обла
дающего, однако, более высоким уровнем исторического сознания. «Концепция 
Шпенглера в целом, — пишет Т. Манро, — рассматривается ныне скорее как про
дукт творческого воображения, нежели как трезвое обобщение фактов» (434, 
204). Более того, Манро показал, что столь же далекими от адекватного описа
ния реального историко-художественного процесса являются новейшие вариан
ты «теории циклического типа» — например, концепции А.Тойнби, П.Сорокина, 
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А. Кребера, К. Закса. И в них историзм растворяется в разного рода дихотомиях, 
подобных ницшеанской («аполлоновский» — «дионисийский») и заксовской 
(«этос» — «пафос»), или же в строившихся Тойнби и Кребером моделях замкну
того и повторяющегося в каждом типе культуры движения от ее рождения к ее 
разложению и гибели. 

Мы можем резюмировать, что развитие историко-культурного подхода к ре
шению морфологических проблем теории искусства было в высшей степени пло
дотворным, когда историзм оказывался действительным методом анализа, а не 
маской, скрывавшей глубоко метафизический взгляд на культуру. Подлинным 
историзм не отвергал морфологию искусства, а дополнял необходимыми дан
ными и точками зрения те выводы, которые давал структурный анализ мира ис
кусств. И все же даже на вершинах своих буржуазная наука не в силах была вы
работать целостное, методологически продуманное, крепкое единство этих двух 
походов. Решение такой задачи может быть по плечу только марксистской эстети
ке. В буржуазной же науке ошибки и слабые места подобных опытов, равно как 
и чисто структурного, или чисто психологического, или чисто функционального, 
или тем более спекулятивного построений, делали единственно приемлемым в 
глазах многих ученых простое эмпирическое перечисление различных форм твор
чества, через которое не прорисовывались никакие закономерности их взаимных 
связей и оппозиций. 

6. ЭМПИРИЧЕСКОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: ОТ А Л Е Н А К Т . М А Н Р О 

Данное направление морфологического изучения искусства находило про
чную опору в позитивистских установках буржуазной философии послегегелев-
ской поры. 

Весьма характерно в этом смысле решительное заявление К.Фидлера: «Нет 
искусства вообще, есть лишь отдельные искусства» (122, 185). В результате под
рывались условия существования самой эстетики как науки об «искусстве вооб
ще», а морфологический подход к искусству вырождался в простое сопоставление 
ряда очерков — характеристик разных его видов (или родов, или жанров). 

Правда, поначалу эмпиризм этот был сравнительно умеренным, накладываясь 
в работах буржуазных эстетиков на какой-то один принцип группировки искусств. 
Это могло быть их деление на статичные и динамичные, принятое Г. Фехнером 
(120, т. II, 5-6), или на изобразительные и неизобразительные, признанное 
Сюлли-Прюдомом (160), или даже упоминание о двух-трех разных принципах 
деления, которые, однако, сочетались чисто механически и применялись просто 
по мере надобности, — так обстояло дело в эстетических трактатах столь автори
тетных, казалось бы, теоретиков, как И. Кон (70, 90—93), Т. Липпс (75, 396-397), 
Э. Утитц (164, т. II, 28 и ел.), С. Пеппер (152, 147-148), С. Лангер (137, 75-89). 

Однако чисто формальное принятие таких группировок делало их все менее 
и менее нужными. В результате в 1920 г. могла появиться книга Алена — третье 
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после монографий Круга и Шаслера и первое в истории французской эстетики 
специальное исследование проблем морфологии искусства, — которая, хотя и бы
ла названа «Система изящных искусств», совсем не соответствовала такому на
званию, ибо никакой системы искусств в ней не оказалось. Более того, ее автор, 
исходя из того, что «прекрасное недоказуемо», настаивал на невозможности логи
чески вывести систему искусств из некого единого принципа (19, 1-8) и соответс
твенно построил свою книгу как серию очерков, описывающих в известной пос
ледовательности различные виды искусства. По сравнению с книгой Шаслера, не 
говоря уже о работе Круга, это была явная деградация морфологии искусства.1 

К сожалению, такой подход оказался весьма устойчивым в буржуазной науке 
XX в. Он характеризует упоминавшуюся уже нами в другой связи монографию 
Т. Грина «Виды искусства и искусство критики», в которой исследуются всего 
только шесть видов искусства (музыка, танец, архитектура, скульптура, живопись, 
литература), отобранные по принципу «великие и чистые» и никак друг с другом 
всерьез не соотнесенные (26). Рассуждая аналогичным образом, Э.Жильсон до
бавил в своей книге к этим шести искусствам седьмое — театр. Жильсон считает 
Алена своим методологическим предшественником: хотя Ален, пишет он, назвал 
свою книгу «Система искусств», «одной из первых его забот было подчеркнуть, 
что виды искусства не образуют системы» (25, 23). По какому же принципу ока
зываются в таком случае отобранными виды искусства? Объясняя свою позицию, 
Жильсон вводит новое весьма выразительное понятие — «искусства красоты» (les 
arts du beau) взамен традиционного, beaux arts, т.е. «изящные искусства». Смысл 
этого терминологического новшества состоит в том, что если в любой человечес
кой деятельности — технической, спортивной, бытовой — соответствие средств 
цели рождает красоту, «которая становится, если так можно выразиться, естес
твенной красотой созданных человеком предметов» (там же, 28), то «искусства 
красоты» имеют последнюю не просто результатом деятельности, а ее целью, если 
не единственной, то главной. Потому к этим искусствам не относятся не только 
прикладные искусства, но и декоративные, не только художественная гимнасти
ка, но и кино-искусство, не только ораторское искусство, но и роман (!),2 а если 
архитектура включается в их число, то лишь с той существеннейшей оговоркой, 
что «не всякая архитектура с необходимостью является изящным искусством, а 
только такая, которая имеет главной целью создание красоты...» (там же, 45). Как 
видим, при такой общей установке приходится платить дорогую цену за право со
хранить архитектуру в мире «высших искусств» — в середине XX в., в эпоху конс-

1 Что, однако, не помешало популярности этой книги, выдержавшей во Франции еще два 
издания (в 1926 г. и в 1963 г.). Панегирический очерк об Алене (псевдоним Е. Chartier), явно не 
соответствующий действительной научной ценности его сочинений, написал его ученик Моруа 
(см. А. Моруа. Литературные портреты. — М., 1970). 

2 Поскольку главной целью романа бальзаковского типа является познание, а не красота, 
постольку роман этот можно назвать искусством, «если хотите, великим искусством, но это не 
искусство красоты» (там же, 42). «Высшей формой словесных искусств» оказывается, естест
венно, поэзия (там же, 43). 
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труктивизма, функционализма, дизайна, приходится объявить «главной целью 
зодчества»... красоту! Впрочем, если этот эстетик может в наше время стремить
ся возродить учение Фомы Аквинского, то всему остальному удивляться уже не 
приходится... 

Название монографии П. Вайсса «Девять основных искусств» (44) показыва
ет, что он пошел дальше Жильсона, но только в количестве выделенных искусств, 
а не в подходе к их изучению. Впрочем, и это преимущество американского те
оретика оказалось мнимым, так как девять видов искусства получились у него 
лишь благодаря тому, что музыку он разбил на два вида — на музыкальное сочи
нительство и музыкальное исполнительство, а литературу — на повествователь
ную и поэтическую. В книге польской исследовательницы Я. Макоты (ученицы 
Р. Ингардена, снабдившего книгу своим предисловием) сохраняется то же число 
искусств, что у Вайсса, но образуется оно иным (хотя столь же произвольным) 
членением: здесь наличествует одна музыка и одна литература, но зато рисунок 
отделен от живописи и обычная скульптура — от полихромно (33).1 

К этому же направлению примыкает и капитальная монография лидера сов
ременной американской эстетики Т. Манро «Виды искусства и их взаимоотно
шения», которую следует признать самым основательным во всей истории эсте
тической мысли исследованием этого круга проблем (35). Достаточно отметить, 
что, в отличие от всех своих предшественников, Манро дает обширную, хотя и 
далекую от полноты историографию проблемы (там же, 157-208), что он пред
принял также описание «практических классификаций искусств, применяемых 
в художественных музеях, в системе образования и в издательском деле» (там 
же, 209-243). Подводя итоги сделанному до него в данной области, Манро пре
жде всего подверг критике иерархически-ценностный подход к соотнесению ис
кусств и справедливо заметил, что «пережитком такой оценки искусств являет
ся условное, но широко распространенное их деление на «высшие» и «низшие». 
Современная тенденция, отмечает он, состоит «в признании все более высокой 
ценности и значения так называемых «низших» искусств и в меньшем преклоне
нии перед поэзией как «верховным» искусством» (там же, 207-208). Что касается 
двухмерных «немецких систематизации», то в них, по мнению Манро, «есть боль
шая доля истины» и, хотя в целом они «упрощенно и чрезмерно упорядоченно» 
трактуют взаимоотношения искусств, они могут служить отправным пунктом 
для дальнейших исследований. 

Сам Манро сначала дает общее определение искусства, затем рассматрива
ет различные «классы искусств», определяющиеся наличием или отсутствием 
утилитарной функции, ориентированностью на тот или иной орган чувств и т.д., 
потом посвящает три главы сравнительному анализу искусств, различаемых «по 
материалам или средствам», «по характеру творческого процесса или техники», 
«по природе и форме создаваемого продукта». Последняя часть книги посвящена 

1 Мы пользуемся случаем выразить искреннюю признательность А. А. Фарбштейну, кото
рый помог нам получить представление о книге Я. Макоты. 
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«индивидуальным характеристикам искусств», особенно важных в наше время и 
в будущем, и, наконец, «обобщениям и рекомендациям». 

В соответствии с таким построением исследования Манро предлагает не од
нолинейную и даже не двухмерную, а трехмерную классификацию, которую он и 
представляет наглядно такой схемой (там же, 434). 

Табл.15 

Каждый вид искусства характеризуется во всей полноте своей индивидуаль
ности этими тремя параметрами, хотя, вообще говоря, классификация видов и 
типов искусства может осуществляться в восьми различных плоскостях — физи
ческой, технической, технологической, физиологической, психологической и т.д. 
(там же, 263-264). 

При многих достоинствах исследования Манро, очевидных уже из этого крат
кого изложения, есть в нем главный просчет, из-за которого гигантская работа 
ученого оставляет скорее разочаровывающее, чем удовлетворяющее впечатление. 
Этот методологический просчет имеет в конечном счете позитивистское проис
хождение: речь идет об игнорировании различий в уровнях дифференциации, на 
которых располагаются различные конкретные формы художественно-творчес
кой деятельности. Оттого Манро мог насчитать сто (!) «зрительных и слуховых 
искусств», перечисляя в этом списке в одном ряду виды, разновидности, отрасли 
и вообще любые различные формы художественной (и даже не художественной) 
деятельности: рядом стоят, например, музыка, создание музыкальных инструмен
тов, опера и тут же литература, литография, мозаика, кинофильм и т. д. и т. п. (там 
же, 140-142). Разумеется, при таком методе никакая система искусств построена 
быть не может. 

И еще одно существеннейшее обстоятельство должно быть при этом от
мечено — полное отвлечение теоретика от исторического анализа проблемы. 
Было бы преждевременно сделать отсюда вывод, что Манро вообще игнорирует 
необходимость исторического подхода к искусству, — следующая крупная его 
монография была специально посвящена именно этому кругу вопросов (434). 
Однако в ней говорилось об исторической смене различных стилей, направле
ний, школ, проблема же динамического соотношения видов искусства, неравно
мерного развития, искусств была затронута лишь мельком, ибо проблемы мор-



Раздел II. Эстетика 101 

фологии искусства и его исторической типологии лежат, по Манро, в разных и 
непересекающихся плоскостях. 

Приходится заключить, что эмпирический подход к изучению строения мира 
искусств не был способен вывести буржуазную эстетику из тупика. Что же ос
тавалось делать ученым, когда шесть различных направлений морфологического 
изучения искусства оказывались в конечном счете неплодотворными? 

Оставалось занять скептическую, а подчас и чисто негативную позицию по 
отношению к самой возможности морфологического изучения искусства. 

7. СКЕПТИЧЕСКОЕ НАПРАВЛЕНИЕ: 
от Г. Л О Т Ц Е к Г . М О Р П У Р Г О - Т А Л Ь Я Б У Э 

Поначалу такого рода скепсис объяснялся причинами не принципиального 
характера. Хотя Фолькельт ставит рядом имена Лотце и Кроче как противников 
изучения законов системной связи искусств (166, т. III, 368-369), позиции этих 
эстетиков были тут далеко не идентичны. Что касается первого, то его «История 
немецкой эстетики» писалась в середине 60-х гг. XIX в., когда в интересующей 
нас области было сделано еще сравнительно немного и известные основания для 
скепсиса в это время были. К тому же следует отметить, что в этом пункте эру
диция Лотце была, как это ни странно, весьма скромной.1 Наконец, по складу 
мышления Лотце не был теоретиком, и оттого ему, видимо, просто чужды были 
проблемы систематизаторского характера. Во всяком случае, сомнения свои он 
высказывал весьма осторожно и — более того — сам пытался наметить позитив
ное решение проблемы, оказавшееся, однако, эклектическим и мало интересным 
(430, 459-460). 

Столь же непоследовательной нужно признать позицию Ионаса Кона. 
В своей «Общей эстетике» он очень точно отмечал принципиальное расхож
дение двух подходов к решению морфологической проблемы: один — это 
«построение системы искусств», а второй — «изыскание принципов различе
ния искусств». Первый подход отличается от второго тем, что на его основе 
пытаются показать, как «из принципов эстетической области ценностей мож
но вывести необходимость этих и только этих искусств»; этого, по убежде
нию Кона, сделать невозможно, и потому научно состоятелен только второй 
подход (70, 91). Применяя его, Кон формулирует несколько различных «от
правных точек для разделения искусств» (там же, 90-93), между которыми не 
оказалось, однако, никакой внутренней связи и которые тем самым были бес
плодны для теоретического анализа. Поэтому Кону следовало бы возразить, 

1 В главе, специально посвященной историографии данной проблемы, рассказывается 
только о морфологических теориях Шеллинга, Зольгера, Гегеля, Вейссе, Фишера, Коозена 
и Цейзинга, лишь мельком упоминаются точки зрения Лессинга, Канта, Гердера, и этим все 
ограничивается. 
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что либо эстетика способна осуществить системный анализ искусства, либо 
она вообще не нуждается в морфологическом к нему подходе} Значительно бо
лее серьезной, принципиальной, последовательной и мотивированной оказа
лась антиморфологическая позиция Кроче, Джентиле и Дьюи, что позволяет 
назвать ее уже не скептической, а негативистской. Понимая искусство как ин
туитивную духовную деятельность, Кроче свел к нулю роль материальной сторо
ны в художественном творчестве. Поскольку, рассуждал он, все классификации 
искусств — и всякая вообще классификация! — могут основываться только на 
различении каких-то материальных признаков, особенностей формы, постольку 
классификация как таковая имеет в искусстве дело с тем, что не есть искусство, а 
то, что есть искусство, в принципе несистематизируемо. «Так называемые искус
ства, — утверждал он, — не имеют эстетических границ, поэтому всякая попытка 
эстетической классификации искусств лишена смысла... 

Все эти тома, посвященные классификациям и системам искусств, можно бы
ло бы без всякого ущерба предать огню...» (72, 130). 

Кроче безусловно прав, когда сущность искусства видит не в технической 
стороне творчества, не в материализации замысла, не в конструировании про
изведения, а в специфическом духовном содержании, которое вырабатывается в 
сознании художника и которое материальная «оболочка» формы должна лишь 
закрепить и передать другим людям. Беда, однако, в том, что, желая быть более 
последовательным, чем Гегель, Кроче пришел к метафизическому разрыву замыс
ла и воплощения, творчества и конструирования, духовности и телесности произ
ведения искусства. В действительности же — повторим сказанное в ходе критики 
концепции Шпенглера — эти стороны искусства связаны друг с другом столь тес
но, что одна без другой вообще не существует и существовать не может: цветовая, 
звуковая и т.д. конструкция, в которой нет никакой духовной художественной 
наполненности (которая не несет никакой художественной информации, сказали 
бы мы сегодня), является не произведением искусства, а природным, техничес
ким или научным объектом; с другой стороны, художественный замысел, живу
щий в сфере воображения и обладающий, казалось бы, чисто духовным бытием, 
является действительно художественным лишь в той мере, в какой телесность 
присутствует в воображении в снятом виде, как «мысленное звучание», «пред
ставляемый колорит», видимое «внутренним взором» пластическое отношение. 

Следовательно, хотя в искусстве форма, материализация, воплощение, тех
ника имеют служебный характер и зависят от содержания, духовного смысла 
творимого произведения, существует и обратная обусловленность: само духовное 
может вырабатываться, самоопределяться и развиваться в зависимости от того, 
какие возможности и какие ограничения предоставляет ему его «материальная 

1 Спустя полвека рассуждения Кона будет повторять Жильсон (25, 24-25). Эти же аргу
менты мы встречаем еще у одного французского эстетика — М. Корнфельда (см. 135, 106—108). 
Отсюда видно, как недалеко в данном случае от эмпиризма к скептицизму — по сути дела, они 
дополняют друг друга в общем деле разрушения морфологического анализа искусства. 
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база» — данная знаковая система. Если, например, композитор и живописец не 
способны, как бы они того ни хотели, создать тождественные по духовному со
держанию ценности, перекодируя на язык своего искусства произведение другого 
вида, это объясняется тем, что с помощью звуков нельзя «сказать», выразить — а 
значит, нельзя и постичь, интуитивно выработать! — то, что можно передать с по
мощью цвета, и обратно. Вот почему, классифицируя способы воплощения худо
жественной духовности, типы сигналов и знаков в художественных языках, мы 
пробиваемся к связям и различиям содержательного, духовного порядка. А это 
значит, что возражения Кроче приходится решительно отклонить — они не вы
держивают диалектической критики.1 

Столь же неосновательна антиморфологическая аргументация последователя 
Кроче и Де Сантиса известного итальянского эстетика Дж. Джентиле: «Множество 
искусств, — говорит он, — равно множеству техник, в которых искусство реализу
ется». Поэтому существует «не пять искусств, и не шесть, и не сто — их число 
бесконечно, потому что бесконечно число произведений искусства». То же самое 
можно сказать о родах литературы — «другом столь же неопределенном эстети
ческом понятии» (123у 186—191). 

Вряд ли нужны пространные доказательства несостоятельности аргументов 
итальянского эстетика — очевидно, что мы сталкиваемся здесь еще с одним ме
тафизическим ходом мысли, с типично позитивистской абсолютизацией единич
ного, с полным игнорированием той диалектики единичного, особенного и общего, 
которая и позволяет группировать явления, какой бы высокой ни была мера их 
индивидуального своеобразия. 

Подходя к искусству с иных позиций, нежели Кроче и Джентиле, Джон Дьюи 
приходил к тому же, в сущности, выводу: «Если искусство есть внутреннее качес
тво активности, мы его не можем разделять и подразделять» (116, 214). Всякая 
классификация искусств, развивает свою аргументацию философ, исходит из 
ошибочного отождествления в произведении искусства эстетического объек
та с «физическим предметом», поскольку опирается на различение физических 
свойств этих предметов — их статичности и динамичности, зримости и слыши
мости и т. п. Но эстетическое содержание произведения не имеет отношения к его 

1 Убедительное опровержение этой позиции Кроче мы встречаем и у некоторых буржуаз
ных эстетиков. Так, Э. Кассирер отмечал, что специфическая форма существования произведе
ния искусства «выражает не только технику его конструирования, но также его истинный 
смысл». Иначе говоря, сама «интуиция» Бетховена является музыкальной, а Фидия — пласти
ческой, Мильтона — эпической, а Гете — лирической. Поэтому классификация искусств вполне 
правомерна (463, 206—208. Цит. по английскому переводу, т. к. немецкого издания нам не уда
лось найти). Серьезную критику антиморфологических взглядов Кроче и его ученика Ф. Фло
ра мы находим также в упоминавшейся статье Ф. Медикуса (34). У нас есть также все основа
ния полагать, что хотя Н. Гартман непосредственно не полемизирует с Кроче, однако все, что он 
говорит об эстетической значимости материальной формы в искусстве, равно как и проводимое 
им деление искусств на пространственные и временные, обращено против концепции Кроче, а 
может быть, и Шпенглера (54, 31, 134—135 и др.). 
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физическим свойствам, говорит Дьюи, повторяя уже известные нам ошибочные 
доводы некоторых своих коллег (там же, 214). Столь же неосновательны его по
пытки опровергнуть правомерность деления искусств на изобразительные и неи
зобразительные ссылкой на то, что архитектура, например, тоже воспроизводит, 
только не натуральные формы предметов, а «воспоминания, надежды, опасения, 
намерения», и что вообще нельзя разделять скульптуру и архитектуру, т. к. исто
рически они были теснейшим образом связаны — в древности «скульптура была 
органической частью архитектуры» (там же, 221-222). 

И все же ни огромное влияние эстетики Кроче в первой четверти нашего века, 
ни столь же могучий авторитет Дьюи в 30—40-е гг. не парализовали, как мы могли 
убедиться, дальнейшего продвижения эстетической науки в морфологической об
ласти. Размышляя над этим фактом, но будучи не в силах преодолеть скептичес
кое отношение к морфологическим изысканиям в эстетике, Г. Морпурго-Тальябуэ 
заметил, что такого рода исследования были, видимо, правомерны в прошлом, 
когда существовали те или иные, шедшие от художественной практики, «мотивы 
для того, чтобы их делать»; сейчас же, уверял он, эта проблематика имеет лишь уз
копрофессиональный интерес для преподавателей эстетики, и потому ей нельзя 
придавать серьезного значения (431,403). Впрочем, оценивая специальные сочи
нения на эту тему, появившиеся в конце 40-х — начале 50-х гг., итальянский ис
торик эстетики был вынужден признать, «что мы можем вновь заинтересоваться 
некоторыми попытками классификации искусств, например, теми, которые были 
сделаны Э. Сурио и Т. Манро» (там же, 404). 

Этот вывод можно, пожалуй, признать точным выражением той методологи
ческой растерянности, которая является «последним словом» буржуазной мор
фологии искусства. 

Сам же Манро так охарактеризовал современное состояние морфологических 
исследований искусства в буржуазной эстетике: «Эстетика находится сейчас в со
стоянии, в известном смысле аналогичном тому, в котором биология находилась 
в начале XVII в., прежде чем Линней выработал систему для изучения растений 
и их видовой классификации. Донаучные представления о видах и их взаимоот
ношениях были тогда расплывчатыми, неопределенными и полными мифологи
ческих и фольклорных пережитков. Такое же положение существует сегодня в 
наших рассуждениях о формах искусства» (148,190). 

Но невозможность плодотворного исследования законов внутреннего стро
ения мира искусств на методологической базе буржуазной эстетической науки 
означает лишь необходимость поисков иных путей решения этой задачи. Такие 
поиски развернулись в ходе развития марксистской эстетики. 
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МОРФОЛОГИЧЕСКИЙ АНАЛИЗ ИСКУССТВА В ИСТОРИИ 
СОВЕТСКОЙ И ЗАРУБЕЖНОЙ МАРКСИСТСКОЙ 
ЭСТЕТИЧЕСКОЙ МЫСЛИ 

История разработки морфологической проблематики в советской и в за
рубежной марксистской науке начинается с 1924 г., когда в журнале «Печать и 
революция» была опубликована статья Федора Шмита «Живопись, ваяние, 
зодчество»; ее реальное содержание оказалось более широким, чем ее название. 
Достаточно сказать, что в этой статье была предложена таблица, весьма широко 
охватывавшая сферу художественной деятельности (16,114). 

Табл. 16 

I 
II 

Искусства 
изобразительные 

Искусства 
неизобразительные 

III 

IV 

Искусства 
акустические 

1 — словесность 

2 — музыка 

Искусства времени 

Искусства моторные 

3 - драма 

4 — танец 

Искусства времени 
и пространства 

Искусства мусические 

Искусства оптические 

5 - изобразительная живопись 
6 — изобразительное ваяние 

7 — неизобразительная живопись 
8 — неизобразительное ваяние 
9 — зодчество 

Искусства пространственные 

Искусства пластические 

Надо думать, что советский ученый знал об аналогичных опытах построения 
таблиц, предпринимавшихся на Западе (хотя в его статье нет никаких ссылок и 
указаний); во всяком случае мы имеем здесь дело с первой в истории советской 
науки и в ряде отношений оригинальной морфологической концепцией, которая 
объективно связывает разработку данной проблематики в марксистской и в до
марксистской эстетике. 

Шмит отчетливо сознавал в это время неудовлетворительность всех бур
жуазных эстетических теорий, проистекающую, по его убеждению, из разрыва 
теории и истории, при котором теория искусства «строилась на предпосылках 
идеалистического миропонимания, с историческими фактами не вязалась и не 
считалась и на практике была неприложима», а история искусства «имела дело 
только с фактами, только регистрировала, описывала, повествовала, никаких вы
водов не делала и разве что добавляла иллюстративный материал для «всеобщей 
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истории». Шмит отвергал также характерный для классической буржуазной эс
тетики литературоцентризм, возобладавший, «несмотря на то, что вопрос о су
щественном единстве всех искусств был поставлен уже теоретиками XVIII века» 
(101, 18-20). 

Отсюда и проистекает, с одной стороны, стремление Шмита рассматривать 
художественное творчество во всем многообразии его видовых проявлений, а с дру
гой — желание объединить теоретический и исторический углы зрения при анали
зе данной системы. 

Оценивая результаты, к которым пришел ученый на этом пути, отметим, пре
жде всего, выявленную в построенной им таблице связь психологического, онтоло
гического и генетического принципов деления искусств. Оказалось, что искусства, 
которые создаются на основе деятельности «зрительного центра», являются про
странственными по форме своего бытия и восходят к пластическому творчеству 
древнего человека, мусическое же творчество породило в процессе дифференци
ации искусства чисто временные и пространственно-временные искусства, что с 
психологической точки зрения объясняется самостоятельной творческой актив
ностью «слухового центра» и «моторного центра» (16, 109-110. Тут ход мысли 
Шмита весьма близок к рассуждениям Адлера). 

Второй момент, который нужно подчеркнуть, — это точное выделение Шмитом 
двух возможных в искусстве способов формообразования и самое четкое изо всех, 
до тех пор предлагавшихся, их наименование. Правда, примененную далее терми
нологию нельзя признать вполне удачной: Шмит называет «драгой» то, что обыч
но эстетики именовали «мимикой», а вернее всего было бы назвать «актерским 
искусством», т. к. речь идет не о драме как литературном творении и не о драма
тическом искусстве в целом как искусстве синтетическом, а именно об актерском 
изобразительном творчестве, использующем мимические, жестикуляционные, 
пластикодинамические средства, — т.е., условно говоря, о «мимическом» или «пан
томимическом» искусстве, но уж никак не о «драме»; столь же неловко звучат по
нятия «неизобразительная живопись» и «неизобразительная скульптура», ибо тут 
имеется в виду не абстрактное искусство, а в одном случае — искусство орнамен
тально-декоративное, а в другом — объемное прикладное (мебель, посуда и т.д.). 
Надо добавить также, что явно неудачной оказалась попытка Шмита, сделанная 
уже не в статье, а в последовавшей за ней книге, объяснить социально-исторически 
происхождение изобразительного и неизобразительного способов творчества (см. 
101,44-45). Однако при всех этих издержках, равно как и при том, что Шмит лишь 
оговаривал наличие взаимных переходов и взаимного проникновения изобрази
тельного и неизобразительного способов художественного творчества, но не при
давал этому должного морфологического значения и не фиксировал этого в своей 
таблице, его концепция, взятая в целом, была хорошей первой наметкой морфоло
гического анализа искусства, которая могла быть «принята за основу» и развита 
марксистской эстетической наукой. 

Этого, к сожалению, по ряду причин не произошло. В 20-е гг. на отношении к 
инициативе Шмита не могла не сказаться общая слабость марксистских позиций 
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в нашей науке об искусстве.1 В это время одностороннее и неумеренное увлечение 
советских ученых, желавших быть марксистами, социологическим анализом ис
кусства уже само по себе не позволяло им уделять должного внимания изучению 
его морфологических законов. Весьма характерны в этом смысле сочинения 
А. Богданова, Б. Арватова, В. Фриче, в которых морфологическая пробле
матика либо полностью игнорировалась, либо «снималась» противопостав
лением так называемого «производственного искусства» всем остальным 
его — «станковым» и якобы умирающим — видам. Поэтому во второй полови
не 20-х — начале 30-х гг. вопросы морфологии искусства ставились лишь спо
радически и попутно. А.Луначарский слабо интересовался этими проблемами; 
в своих ранних теоретических работах он их бегло касался, но замечал при этом, 
что может сказать тут «мало нового» (78, т. VII, 12—14 и 93—94), а в начале 20-х 
гг. ограничивался тем, что в полемике с производственниками подчеркивал нали
чие двух равноправных групп искусств — «идеологических» и «промышленных» 
(там же, 263—265). Н. Марр, исследуя происхождение языка, обращал внимание 
на синкретичность древнейшей формы художественной деятельности: «Как из
вестно, пляска, пение, музыка первоначально не представляли трех отдельных 
искусств, а входили нераздельно в состав одного искусства» (456, т. II, 85-90). 
Для доказательства этого тезиса Марр привлекал, в частности, эллинскую мифо
логию — трактовку в ней образов муз, Аполлона и Орфея.2 

Развитие этих идей А. Веселовского и Н. Марра мы находим в глубокой и 
глубоко оригинальной книге О. Фрейденберг «Поэтика сюжета и жанра», одна
ко лишь в узких пределах ранних фаз историко-литературного процесса. Здесь 
говорилось: «Центральная проблема, которая меня интересует в данной работе, 
заключается в том, чтоб уловить единство между семантикой литературы и ее 
морфологией». Такая установка позволяла, не игнорируя устойчивые признаки 
видов, родов и жанров искусства, показывать, что жанр, например, это — «не ав
тономная, раз навсегда заклассифицированная величина», что поэтому «его клас
сификация вполне условна. И сюжет и жанр имеют общий генезис и нераздельно 
функционируют в системе определенного общественного мировоззрения», и от
того жанр обладает одновременно устойчивостью и изменчивостью (321, 9). 

В это время советские ученые ставили вопрос и о неравномерности разви
тия разных видов искусства на последующих стадиях истории художественной 
культуры. Уже В. Фриче, отталкиваясь, правда, не от Гегеля, а от Тэна, применял 
этот закон к сфере пластических искусств, но огрубленно и упрощенно, трактуя 

1 Показательный пример: еще в 1927г. А.Ф.Лосев издал в Москве книгу под названием 
«Диалектика художественной формы», которая была написана, как сам он указал, с позиций... 
неоплатонизма; в ней была сделана, в частности, попытка построения системы искусств, но 
вряд ли стоит удивляться, что при такой фи л ософско-методологической основе она оказалась 
чем-то средним между системами Гегеля и Шопенгауэра (см. 76, 97 и ел. 212 и ел.). 

2 К данной проблеме наш выдающийся лингвист не раз возвращался в своих работах (см., 
напр., 456, т. 5,259). О значении, которое он ей придавал, говорит специально посвященный ей 
пункт в составленной им программе общего курса учения о языке (456, т. 2,9). 
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«смену гегемонии» архитектуры, скульптуры и живописи как некий фатально 
повторяющийся и имеющий, конечно же, экономическое обоснование истори
ческий цикл (98, 71—78). Глубже и тоньше вопрос этот был поставлен в нача
ле 30-х гг. Н. Берковским. Обращаясь непосредственно к великому открытию 
Гегеля и подчеркивая его значение, ученый писал: «В истории всегда какое-либо 
из искусств ведет за собою остальные. Равной судьбы для всех искусств история 
не знает. Это уже хорошо понимал Гегель («Эстетика»). Искусство, чья «приро
да» особенно благоприятствует господствующему классовому мировоззрению, 
искусство, которое сильнее остальных способно выразить это мировоззрение, 
становится преобладающим и образцовым для всей художественной практики 
в целом. Остальные искусства подтягиваются к «главному», стараются по-свое
му решить выполняемые им задачи. Здесь есть «мера» для особой индивидуаль
ности каждого искусства и каждого жанра. В борьбе с новыми задачами одни из 
них глохнут, так как задачи эти им не по силам, другие справляются, третьи (все 
это зависит от исторических обстоятельств) гибнут, и гибнут по особым причи
нам, — они должны выступить из своих индивидуальных границ и создать из се
бя же новое искусство или новый жанр» (371, 87—88). 

В конце 20-х — начале 30-х гг., морфологический подход к искусству оказался 
в центре внимания И.Иоффе.1 К сожалению, влияние односторонне-социологи
ческого, а подчас и вульгарно-социологического взгляда на искусство заставило 
этого одаренного ученого противопоставить социально-историческое осмысление 
художественной культуры ее структурному анализу. «Какое научное значение, — 
утверждал он в первой своей работе «Культура и стиль», — может иметь термин 
«роман», объединяющий в одну рубрику произведения Тургенева, Достоевского и 
Золя; или термин «новелла», объединяющий Боккаччо, Чехова, О. Генри? Эти тер
мины имеют такую же определенность, как термин «пейзажная живопись», объ
единяющий Лоррена и Сезанна, или термин «портретная живопись», объединяю
щий Рафаэля и Рембрандта... Термины теории искусств только тогда получили бы 
научный смысл, если бы классифицировали произведения по их конструкции, по 
приемам организации материала, по стилям» (в, 64). Поэтому и различия между 
видами искусства отступают на задний план перед тем, что их объединяет в пре
делах одного исторического стиля; эта мысль привела Иоффе уже в 20-е гг. к ох
вату материала живописи, музыки и литературы в пределах трех больших стилей, 
детерминированных социально-экономически; затем, в 30-е гг., в «Синтетической 

1 Правда, еще в 1924 г. своеобразный опыт морфологического исследования искусства с 
позиций марксизма сделала в Германии Лю Мэртен в книге «Сущность и изменчивость форм 
и искусств. Итоги историко-материалистических исследований» (143) (книга была сожжена 
фашистами в 1933 г. и в 1949 г. переиздана в ГДР в новой авторской обработке). Однако в этой 
работе исторический подход полностью поглотил системный: в книге дается последовательное 
изложение зарождения и развития различных видов искусства, каждому из которых посвяща
ется одна-две главы (последовательность такова: орнамент, танец, музыка, архитектура, скуль
птура, живопись, литература, киноискусство), но никакой внутренней системной связи между 
этими отраслями художественной культуры автор и не пытается обнаружить. 
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истории искусства», этот же принцип был проведен на более широком историчес
ком материале (7); еще позднее, в фундаментальной работе «Синтетическое изуче
ние искусства и звуковое кино» (8), было предложено развернутое теоретическое 
обоснование такого взгляда на искусство. Разумеется, его приходится признать 
односторонним и совершенно неправомерно отбрасывающим другую сторону де
ла — структурные различия между видами и жанрами искусства, которые оста
ются таковыми при всех социально-исторических изменениях. 

В предисловии к «Синтетической истории искусства» автор, подобно 
Шмиту, отмечал такие пороки буржуазной науки об искусстве, как разрыв тео
ретического и исторического методов его изучения («теория и история искусст
ва стоят как две независимые науки: теория дана вне истории — формалистичес
ки, и история дана вне теории — эмпирически»), как «разобщенность отдельных 
искусств, независимость их историй и теорий друг от друга» (7, VII). Подобно 
Шмиту же, Иоффе ставил перед собой задачу преодолеть эти методологические 
ошибки, но делал он это несколько прямолинейно, и в результате родственность 
разных искусств заслоняла в глазах ученого особенности и относительную са
мостоятельность развития каждого из них. «Теории различных искусств одного 
стиля, — четко формулировал он свое методологическое кредо, — ближе между 
собой, чем теория одного искусства различных стилей» (там же, X). При таком 
взгляде на вещи, весьма близком шпенглеровскому, нельзя было, конечно, пре
одолеть разрыв между диахронией и синхронией в изучении искусства и трудно 
было оценить должным образом открытый Гегелем закон неравномерного раз
вития искусств — ведь в каждой стилевой фазе нужно было обнаружить именно 
и только единство литературы, живописи, музыки! 

В первой половине 30-х гг. отвергнутой односторонне-социологической ори
ентации нашей науки об искусстве была противопоставлена не менее, увы, од
носторонняя гносеологическая ее ориентация. Искусство стало рассматриваться 
уже не как «форма классовой психоидеологии», а лишь как «форма отражения 
и познания действительности». При этом совершенно естественным было воз
рождение того литературоцентризма, который господствовал в эстетике XVIII— 
XIX вв. и от которого, как мы видели, разными путями стремились уйти теоретики 
20-х гг. Идея «синтетического изучения искусства», которую продолжал упорно 
пропагандировать Иоффе, резко выделялась на этом фоне и казалась чуть ли не 
чудачеством, несовместимым со строго научным отношением к искусству. Далеко 
не случайно, что единственная в 30-е гг. книга, в которой была сделана попытка 
дать более или менее полное и систематическое изложение марксистской эстети
ческой концепции, называлась «Вопросы марксистской поэтики»; и действитель
но, для ее автора — И. Виноградова — не существовало никакой принципиальной 
разницы между понятиями «искусство» и «художественная литература», а пото
му в его в целом очень интересной книге не оказалось вообще места для морфоло
гической проблематики (см. 190). 

Преодоление литературоцентризма имело место в это время только в тех слу
чаях, когда он вытеснялся киноцентризмом — так, например, как это формулирова-
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лось Н.Лебедевым: «...Кино, соединяя в себе лучшие стороны двух наиболее богатых 
из старых выразительных форм — словесной и театральной — является новой, более 
высокой ступенью в общем ходе развития форм объективации человеческого созна
ния», ибо оно «потенциально больше, чем другие выразительные формы, имеет воз
можность отражать всю многосторонность объективной действительности в ее много
образных связях:, движении и развитии, а также всю многогранность чувств и мыслей, 
вызываемых ею в нашем сознании» (13,99.— Курсив автора). К тому же кино — «самое 
массовое» искусство. 

В 1936 г. в Лондоне вышла в свет книга молодого философа-марксиста 
Кр.Кодуэлла «Иллюзия и действительность»— первая в англо-американской 
литературе и как будто не повторившаяся там попытка создать общий набросок 
марксистской эстетической теории. Книга эта, как и работа Виноградова, нахо
дится где-то на грани эстетики и поэтики — сам автор предупреждал в предисло
вии, что, «хотя здесь рассматриваются и другие виды искусства в их отношении 
к обществу, автор предпочел сосредоточить внимание на одном виде — поэзии». 
Кодуэлл объясняет это, с одной стороны, удобством постановки на материале 
поэзии «самых существенных эстетических проблем», а с другой, вполне откро
венно — «особыми симпатиями автора» к данному виду искусства (240, 35. Тут 
следует учесть, что Кодуэлл сам был поэтом, а не только ученым). И все же такая 
ориентация интересов не привела Кодуэлла к превознесению поэзии над всеми 
другими искусствами и не помешала ему — в отличие от Виноградова — включить 
в свою книгу главу «Структура видов искусства». Правда, внимание, уделенное 
этой проблематике, и глубина ее исследования оказались здесь весьма и весьма 
недостаточными. Кодуэлл ограничился тем, что разделил все виды искусства в 
зависимости от того, используют ли они «звуковые символы» или обращены к 
зрительному восприятию. К первой группе он отнес музыку, поэзию и прозу (на 
правах самостоятельных видов искусства!), ко второй — живопись и скульптуру, 
архитектуру и все прикладные искусства, а также танец, драму и кино. Дальше 
этой самой общей группировки Кодуэлл не пошел, хотя в ходе анализа он выска
зал ряд интересных соображений как о своеобразии каждой группы искусств и 
каждого вида, так и об их взаимной близости и различиях (там же, 308—332). 

Наибольший интерес в этой главе — как, впрочем, и во всей книге — пред
ставляет целеустремленный поиск ее автором того единства логического и исто
рического подходов к проблеме, которое столь характерно для марксистской ме
тодологии вообще и которое, как мы уже могли убедиться, было с первых шагов 
советской эстетической мысли провозглашено ее методологическим идеалом. 
Показательно в этом смысле, что начинается книга Кодуэлла с главы «Рождение 
поэзии», что в морфологической главе автор все время характеризует историчес
кие изменения в структуре отдельных искусств. Более того, он заключает этот 
раздел утверждением, что «виды искусства можно классифицировать по истори
ческому признаку, начиная с их появления в едином комплексе, когда человек 
занимался собиранием плодов и охотой, и кончая их сложным развитием в клас
совом обществе, обеспечившем расцвет индивидуальности». При этом автор вы-
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делил три основных периода в художественном развитии человечества: первый 
(палеолитический) характеризуется тем, что первобытный человек ищет «самого 
себя в природе»; второй (неолитический) — тем, что он «вбирает природу в об
щественное, хотя еще и не дифференцированное Я, живущее общиной»; третий 
(классовое общество) — тем, что «социальное Я» расщепляется «на отличающих
ся друг от друга индивидуумов, в то же время изображая природу как постоянно 
обновляющуюся дифференцированную Вселенную» (там же, 332. Мы цитируем 
по русскому переводу, который, к сожалению, весьма далек от совершенства). 

Не будем сейчас обсуждать саму эту концепцию философии истории искус
ства и обнажать все ее уязвимые для критики моменты. Важнее, как нам пред
ставляется, подчеркнуть другое: при всем несовершенстве конкретного проведе
ния исторической точки зрения, она заключает в себе, во-первых, несомненное 
рациональное зерно, что позволило автору сделать с ее помощью много тонких 
наблюдений над особенностями различных фаз историко-художественного про
цесса; во-вторых, — и это нам сейчас особенно важно, — исторический подход был 
признан Кодуэллом необходимым не только при общем анализе искусства — его 
сущности, социальной роли и т.д., но и при его морфологическом рассмотрении. 
К сожалению, дальше постановки вопроса, да и то весьма эскизно намеченной, 
талантливый английский теоретик тут не пошел. 

В советской эстетической науке резкая активизация интереса к морфо
логическому изучению искусства падает на вторую половину 50-х гг., что бы
ло связано с наметившимся в это время общим подъемом эстетической мысли. 
Морфологической проблематике посвящаются теперь статьи, брошюры, главы 
монографий, сборники,1 и более того — в учебники и в программы вузовских 
курсов по эстетике включается раздел «виды искусства». Своеобразным «эпиг
рафом» к этой главе истории нашей эстетики можно было бы избрать слова 
Н.Дмитриевой, сказанные ею в 1962г. во вступлении к ее превосходному иссле
дованию «Изображение и слово»: «Эстетика не может развиваться чисто умоз
рительным путем, как не может она и исходить из практики какого-либо одного 
искусства, хотя бы и ведущего. Все искусства должны быть в поле ее зрения, с 
учетом их специфики и взаимосвязей, границ и возможностей, меняющейся ис
торической роли и особых требований, предъявляемых к ним современностью». 
Такая установка объясняется тем, что «каждый вид искусства обладает особыми, 
ему свойственными содержательными возможностями, недоступными или менее 
доступными другим видам. Это и есть его специфика..., которая дает ему право на 
самостоятельное существование» (3, 6). 

Правда, освоение морфологического подхода к изучению искусства давалось 
нашим ученым нелегко. Так, в учебниках «Очерки марксистско-ленинской эстети
ки» (1956 г.), «Основы марксистско-ленинской эстетики» (1960 г.), «Марксистско-

1 Показательно, что в 1958 г. в Свердловске вышел сборник студенческих работ «О специ
фике некоторых видов искусства», под редакцией и со вступительной статьей Л.Н.Когана 
(280). 
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ленинская эстетика» (1968г.) раздел «Виды и жанры искусства» хотя и наличест
вовал, но был построен как ряд совершенно самостоятельных кратких очерков об 
основных видах искусства, которым лишь предпосылалось короткое общее введе
ние. В этих введениях (написанных во всех учебниках Ю. Колпинским) говори
лось, что виды искусства можно классифицировать по-разному, что любая подоб
ная классификация «условна» (?) и что поэтому лучше всего, не мудрствуя лукаво, 
охарактеризовать каждый вид искусства как таковой (см. 85, 200; 84, 470; 80, 157). 
Такая позиция, уже известная нам по истории буржуазной эстетики — от Алена до 
Жильсона — и весьма популярная в ней, в марксистской науке кажется по мень
шей мере странной и может быть объяснена, пожалуй, только тем, что она является 
просто самым легким способом разделаться с весьма нелегкой теоретической про
блемой. 

К сожалению, подобный подход к проблеме стал распространяться в учебных 
пособиях по эстетике, создававшихся в 60-е гг. и в нашей стране, и в ряде соци
алистических стран — например, в работах А.Зися (64, 133-198), Э.Иона (130, 
200-206), И.Сигети (162, 62-136. См. также коллективный труд венгерских эс
тетиков — 144, 535-549). Правда, ни у одного из этих авторов мы не встречаем 
того пренебрежительного отношения к классификации искусств, которое столь 
откровенно и настойчиво высказывал Колпинский. 

Для данного периода в истории марксистской эстетики весьма показатель
ной является позиция Д. Лукача, которая, по сути дела, теоретически обосновы
вала сложившийся в это время подход к морфологической проблематике. Лукач 
впервые изложил свои взгляды на этот предмет в своей капитальной монографии 
«Своеобразие эстетического», первая часть которой вышла в свет в 1963 г. Здесь 
говорилось о решающем значении исследования исторически изменчивых взаи
моотношений между всеми областями творчества для решения проблемы, «кото
рая обычно всплывает в истории эстетики как проблема системы искусств». Лукач 
признает, что проблема эта «была и остается реальной и даже центральной пробле
мой эстетики», что взаимоотношения между искусствами имеют не случайный, а 
закономерный и «системный» характер, однако утверждает, что «дифференциру
ющие принципы» должны быть выведены тут «не из эстетической «идеи» (кра
соты), но из системы других — в конечном счете, общественных — потребностей, 
которые детерминируют возникновение и существование отдельных искусств». 
Таким образом, природа системы искусств — «историко-систематическая» (142, 
628). Отсюда проистекает его отрицательное отношение ко всем попыткам «ака
демической эстетики» каталогизировать искусства по образцу описательного ес
тественно-научного знания — подобно тому, например, как это делал Линней. 

Противопоставить этому каталогизаторству «историко-системный» анализ 
соотношения видов, родов и жанров искусства Лукачу все же не удалось, и не уда
лось потому, что литературоцентристская ориентация, столь ярко выраженная в 
его общей эстетической концепции и приведшая его к тому, что самую сущность 
искусства он определил понятием «мимесис», заставила его рассматривать ли
тературу как некую идеальную модель художественного творчества, а все другие 
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искусства измерять уже этой мерой. Поэтому Лукач вел анализ общих свойств 
искусства почти исключительно на материале литературы и изобразительных ис
кусств, а затем выделил специальную главу для рассмотрения особенностей му
зыки, архитектуры, прикладных искусств, садово-паркового искусства, киноис
кусства и «сферы приятного», назвав эту главу «Проблема границ эстетического 
мимесиса». Таким образом, перечисленные области художественной деятельнос
ти предстали как более или менее странные модификации сущности искусства, 
поскольку «мимесис» имеет в них, как признавал сам теоретик, «совсем особен
ные формы». Естественно, что при подобной постановке вопроса рассмотрение 
искусства как подлинной системы видов оказалось невозможным. 

Вместе с тем уже в начале 60-х гг. в советской науке стал намечаться иной 
подход к решению интересующей нас морфологической проблематики. Одной из 
первых ласточек была тут лекция В. К. Скатерщикова «Виды искусства», опуб
ликованная в 1961г. В ней основное внимание уделялось уже не характеристи
ке отдельных видов искусства, а именно видовому строению искусства в целом. 
Соответственно автор видел задачу эстетики в данном ее разделе в том, чтобы 
«выявить принципы классификации искусств, установить связи и взаимовлия
ния различных искусств между собой» (см. 75,155). Исходные позиции решения 
этой задачи Скатерщиков определил так: 

1) Марксистско-ленинская эстетика дает «научную основу классификации ис
кусств». 

2) Эту классификацию «нельзя проводить по какому-либо признаку, взятому 
отдельно»; сравнение, например, музыки и литературы показывает, что они 
близки друг другу как временные искусства, но по «типу образности» музыка 
«сближается не с литературой, а скорее с архитектурой». Различие указанных 
двух «типов образности» автор определяет понятиями «изобразительный» и 
«выразительный», оговаривая условность этих обозначений. К «выразитель
ным искусствам» относятся «музыка, некоторые виды танца, архитектура, 
некоторые виды прикладного, декоративного искусства». 

3) Особую группу составляют синтетические искусства, которые «сочетают в се
бе особенности и выразительного, и изобразительного искусства». 

4) Существенно разделение искусств на «зрительные» и «слуховые». 
5) Еще одно важное направление классификации — деление искусств на три 

группы: «искусства, использующие природный материал (мрамор, дерево, 
металл в скульптуре, архитектуре, прикладном искусстве), искусства, ко
торые используют в качестве материала слово (художественная литература 
прежде всего), и искусства, где в качестве материала выступает сам человек 
(исполнительские искусства)». 

6) Помимо перечисленных принципов деления, которые автор считает основны
ми, существуют еще и дополнительные: это — деление искусств на «утили
тарные» или «прикладные» и «чистые», а также их деление на «первичные» и 
«вторичные», т.е. исполнительские. 
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7) «Разделение искусств — продукт исторического развития. Первобытное ис
кусство не знало деления на виды в собственном смысле слова, оно было син-
кретным, различные виды искусств не были обособлены как самостоятель
ные области человеческой деятельности» (там же, 166-179). 
В итоге Скатерщиков предлагает впервые в нашей эстетической литературе 

теоретическое определение вида искусства: «вид искусства — это особая область 
художественной деятельности людей, отличающаяся по тому, какие стороны жиз
ни она преимущественно отражает, по характеру и типу образности, по способу 
удовлетворения эстетической потребности человека, по материалу и по законам 
создания художественного образа» (там же, 173). 

Перед нами как бы тезисно изложенная программа большой работы по изуче
нию системы искусств, которую нельзя не признать в высшей степени плодотвор
ной, хотя и эскизной, а потому и несколько сумбурной: выделенные теоретиком 
плоскости членения искусств не соотнесены друг с другом, и оттого четкого пони
мания строения мира искусства мы тут пока еще не получаем. 

Еще один эскиз решения этой задачи был намечен в это же время в книге 
Г.Поспелова «О природе искусства», в которой мы находим небольшую главу 
«Роды искусства». Позиция автора близка к точке зрения Скатерщикова и рез
ко отлична от установки Колпинского: Поспелов считает отнюдь не условным, 
а безусловным наличие у разных искусств таких общих и различных черт, кото
рые позволяют осуществить классификационную задачу. Он выделяет, прежде 
всего, три группы искусств — пространственных, временных и пространственно-
временных; затем указывает на различие между искусствами «односоставными» и 
искусствами «синтетическими»; далее говорит о наличии двух «родов» искусства, 
различающихся в зависимости от того, является ли у них «исходным моментом» 
воспроизведение объективного мира или субъективной стороны человеческой 
жизни; проводя аналогию с эпосом и лирикой как родами литературы, Поспелов 
называет эти две группы искусств «изобразительными» и «экспрессивными» (89У 
132-136). 

Хотя Поспелов не воспользовался традиционным методом графического за
крепления итогов классификации искусств, мы сделаем это за него, дабы придать 
его концепции большую наглядность и чтобы ее удобнее было сравнивать с кон
цепциями других ученых, выраженными в таблицах. 

Эта таблица позволяет сделать следующие выводы: во-первых, морфологи
ческая концепция Поспелова лежит в том же ряду известных нам двухмерных 
классификаций, которые были впервые представлены в истории советской науки 
системой Шмита, причем обе координаты системы Поспелова являются тем же, 
что у Шмита1; во-вторых, в отличие от системы Шмита (чисто терминологичес
ких отличий мы не касаемся, ибо существенного значения они не имеют), система 
Поспелова строго отделяет синтетические искусства от «односоставных», а с другой 

1 Мы не можем, однако, судить о том, известна ли она была Поспелову, т. к. в его книге нет 
ссылок ни на кого из его предшественников в данной области. 
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Табл. 17 

Односоставные 
искусства 

Синтетические 
искусства 

Пространственные 
искусства 

Временные искусства 

Пространственно-
временные искусства 

Экспрессивные искусства 

Архитектура 

Музыка 
Лирическая словесность 
(поэзия) 

Художественный танец 

Пение 
Хореография 

Экспрессивные искусства 

Живопись Скульптура 

Эпическая и драматическая 
словесность (литература) 

Пантомима 

— 

Драма 
Опера 
Балет 

стороны — расчленяет искусство слова на два самостоятельных вида — литературу 
и поэзию, что приводит к тому, что музыка как «экспрессивное» временное искус
ство лишается своей пары в ряду «изобразительных искусств» (образующуюся при 
этом системную лакуну Поспелов никак не объясняет). Особый статус словесного 
искусства теоретик мотивирует тем, что оно обладает «гибким и универсальным» 
средством воспроизведения жизни — речью. Данный тезис говорит о сохранившей
ся в эстетических взглядах Поспелова общей литературоцентристской ориентации, 
которая неизбежно порождает те или иные ложные построения в морфологии ис
кусства (не говоря уже о том, что при такой ориентации морфологической пробле
матике отводится в книге самое скромное место — пять страниц из двухсот!).1 

В том же 1960г. вышла в свет брошюра В.Кожинова «Виды искусства» — 
первая в истории советской науки книга, специально посвященная данной теме. 
Оказалось, что в ней обосновывалась та самая концепция, которая более кратко 
излагалась в книге Поспелова.2 В этом можно убедиться, сравнив таблицу, пост
роенную Кожиновым (11,24), с той, в которой мы представили итог рассуждений 
Поспелова (см. табл. 17 и 18). 

1 Пять лет спустя в новой книге этого автора «Эстетическое и художественное», которая 
была переработанным и расширенным вариантом первой его книги, данный ее раздел оказался 
воспроизведенным с одним-единственным уточнением: танец и пантомима были объявлены 
здесь двумя родами одного искусства — «искусства телодвижения», подобно тому, как эпос и 
лирика являются родами единого словесного искусства (90, 288-289 и 295-296). Осталось, од
нако, неразъясненным, зачем нужно было такое теоретическое нововведение, что оно дает для 
понимания законов существования искусства. 

2 Мы не беремся объяснять это совпадение, поскольку у Кожинова, как и у Поспелова, нет 
никаких ссылок на работы его предшественников и никаких указаний на источники, от кото
рых он отталкивался в своих морфологических размышлениях. 
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Отличия морфологической схемы Кожинова имеют, как видим, частный ха
рактер: они выразились в том, что теоретик расширил описанный Поспеловым 
мир искусств, поставив рядом с архитектурой прикладные искусства и орнамент, 
а рядом с театром — киноискусство, и — что важнее — найдя музыке изобрази
тельную «пару»... в некоем «звукоподражании»; остальные отличия имели чисто 
терминологический характер — Кожинов предпочел терминам «пространствен
ные», «временные» и «пространственно-временные» искусства понятия «стати
ческие» и «динамические», что повлекло за собой, однако, ненужное укрупнение 
классификации (искусства временные и пространственно-временные оказались 
неразличимыми под общей шапкой «динамических» искусств), а термин «экс
прессивные» был заменен словом «выразительные», что также приходится при
знать не слишком удачным. 

Табл. 18 

Статические искусства 
(«произведения — 
предметы») 

Динамические искусства 
(«произведения — 
виды деятельности») 

Искусство слова 

объемные тела 
линии и краски на 
плоскости 
движения тела 
звуки голоса и 
инструментов 

движения тела, 
звуков, речи, 
движение линий и 
красок на плоскости : 
экрана, сопровождаемые 
музыкой и речью 

Выразительные 
искусства 

архитектура (и 
прикладные вещи) 
орнамент 
танец музыка 

лирическая поэзия 

балет и опера 

Изобразительные 
искусства 

скульптура 
живопись фотография 

пантомима 
звукоподражание (как 
элемент ряда искусств) 
эпос и драма 

театр (драматический) 
мультипликация кино 

Отметим в этой связи (а вернее, повторим, т. к. мы уже имели возможность 
об этом говорить, — 67, 366-367), что «выразительность» не есть способ худо
жественного формообразования, подобный «изобразительности»; «выразитель
ность» — это необходимое и неотъемлемое качество всякого искусства, которое 
характеризует его связь с выражаемым им духовным миром художника, тогда 
как «изобразительность» — это по крайней мере один из двух возможных путей 
формообразования, с помощью которых выражаемое образно воплощается в ис
кусстве. Поэтому, как ни плох термин Шмита «неизобразительные искусства» 
(поскольку он имеет негативный характер) и как ни соблазнительно заменить его 
каким-то позитивным по смыслу обозначением, однако ни крайне узкое понятие 
«экспрессивные», ни крайне широкое понятие «выразительные» для этой цели 
решительно не подходят. 
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Но наиболее существенной ошибкой схемы Кожинова было то, что литера
туру, занимавшую в системе Шмита место на скрещении временных и изобра
зительных искусств, он, как и Поспелов, выделил в качестве самостоятельного 
ряда искусству параллельного искусствам «статическим» и «динамическим»1, 
возрождая таким образом литературоцентристские представления Мендельсона, 
Шеллинга и др. А это должно было неизбежно повлечь за собой драматические 
для всей системы последствия. 

Понимая необходимость найти музыке как искусству «выразительному» изоб
разительную «пару», Кожинов решился ввести в мир искусств какое-то «звукопод
ражание», причем ввести его на правах вида искусства — именно такое место за
нимает оно в его таблице (правда, здесь следовала оговорка, что звукоподражание 
есть лишь «элемент ряда искусств»; но если это так, то на каком основании такой 
«элемент» выделен в таблице наряду с полноправными видами художественной де
ятельности?). Что же касается «раскола» литературы на два самостоятельных вида 
искусства — на лирическую поэзию и на эпико-драматическую литературу, то эпос 
и драма объединены здесь просто потому, что в данной схеме драму больше некуда 
было девать; впрочем, вскоре Кожинов откажется от этой идеи (хотя без какой-ли
бо самокритики), когда будет в одной из статей «Теории литературы» рассматри
вать эпос, лирику и драму традиционным образом, как роды литературы (315)? 

Несколько лет спустя интересующая нас тема оказалась центральной еще в 
одной брошюре, названной ее автором «Всестороннее развитие личности и ви
ды искусства». В. Ванслов высказал здесь целый ряд резонных критических за
мечаний по поводу морфологической концепции Кожинова, однако вместе с ее 
действительными недостатками отверг и лежавшие в ее основе принципы чле
нения искусств: их деление на изобразительные и выразительные он отклонил 
полностью, хотя и без достаточно весомой аргументации, а деление искусств на 
пространственные, временные и пространственно-временные признал производ
ным, а не основополагающим. Основополагающими же, по его мнению, следует 
считать различия, возникающие в мире искусств в результате движения худо
жественно-творческой деятельности от прямой связи с трудом — в прикладных 
искусствах — к связи с игрой (где утрачивается всякая утилитарная функция и 
искусство превращается в чистое зрелище). Таким образом, виды искусства рас
положились по однолинейной шкале (2,102—103). 

1 «Содержание поэзии, — мотивировал это автор буквально теми же словами, что и 
Поспелов, — всеохватывающе, универсально, ибо слова способны схватить, отразить в себе лю
бое явление мира» (11, 78). 

2 Вообще приходится признать, что эта первая книжка Кожинова, в отличие, например, от 
следующей его весьма основательной работы «Происхождение романа», была написана удиви
тельно неряшливо, небрежно и пестрела всевозможными несуразицами и ошибками. Можно 
лишь удивляться тому, как мог В. Кудин счесть ее единственным (!) недостатком... отсутствие в 
таблице Кожинова телевидения и полностью принять его концепцию (см. 74,\ 10-111). 
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Табл. 19 

Прикладные 
(«трудовые») 

искусства 

Изобразительные 
искусства 

Литература Музыка Зрелищные 
(«игровые») 

искусства 

Согласимся, что в таком соотнесении искусств есть известный смысл, од
нако избранный Вансловым классификационный принцип нельзя считать ни 
единственным, ни даже определяющим в морфологическом отношении. Связь 
художественного творчества с другими формами человеческой деятельности — с 
трудом и с игрой — характеризует лишь один момент в различиях между искусст
вами, имеющий для них скорее внешний, чем внутренний, структурный характер. 
Неудивительно поэтому, что системный анализ искусства и свелся у Ванслова 
к сопоставлению данных пяти отраслей художественного творчества, — дальше 
этого по избранному им пути двигаться было некуда. 

Еще одна точка зрения на интересующий нас круг вопросов была высказана 
в опубликованной в 1965 г. книге Ю. Борева «Введение в эстетику», в которой ав
тор выделил специальный раздел «Виды искусства». Его построение возвращает 
нас к сложившейся в советской науке традиции: краткое вступление «Принципы 
классификации видов искусства» предваряет серию параграфов, последователь
но описывающих одиннадцать областей искусства, от архитектуры и до телевиде
ния. В этом вступлении и изложена точка зрения автора на существо проблемы. 
Три момента следует отметить в его позиции: 

1) Традиционность общего взгляда, согласно которому виды искусства можно 
классифицировать и так, и этак — их можно разделять «на пространственные 
и временные, звуковые и слуховые, функциональные и нефункциональные, 
исполнительские и неисполнительские», но ни одно из этих делений «не дает 
большого научно-теоретического эффекта» (50, 252). 

2) Странность заключительного вывода, который противопоставляет всем пе
речисленным делениям видов искусства как теоретически непродуктивным 
тот принцип классификации, который был предложен... «еще Аристотелем — 
принцип разделения искусств по предмету (чему?), способу (как?) и матери
алу (в чем?) подражания» (там же). Мы помним, однако, что у Аристотеля 
эта трехступенчатость деления относилась к трем разным морфологическим 
уровням — жанровому, родовому и видовому; к сожалению, Борев не объяс
нил, как же осуществить на этой основе классификацию видов искусства. 

Наибольшего внимания заслуживает в его взглядах третий момент — 
3) Принципиальность исторического подхода к проблеме, выразившегося, во-

первых, в указании на «два встречных процесса», протекающих в истории 
искусства: движение от исходного синкретизма к самостоятельному сущест
вованию отдельных видов искусства и «обратный процесс синтеза искусств», 
а во-вторых, в указании на неравномерное развитие искусств, в силу которо-

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 119 

го в каждую эпоху какой-то вид становится «ведущим»; на этом основании 
утверждается равноценность всех искусств (там же, 248-249). Естественно, 
что в небольшой книге популярного характера развить эти идеи не представ
лялось возможным. К сожалению, когда такая возможность представилась — 
мы имеем в виду следующую большую работу Ю. Борева обобщающего ха
рактера «Эстетика» (51), — он ее почему-то не реализовал. 
Попытку решить такую задачу— охарактеризовать систему искусств в ис

торической динамике ее становления и развития — предпринял в это же время 
Н. Крюковский в своей большой монографии «Логика красоты» (73). По сути дела, 
вся ее вторая часть — «Эстетическое в искусстве» — строится как последователь
ный анализ шести видов искусства (прикладного, архитектуры, орнаментально-
декоративного, музыки, изобразительного и литературы), предваренный кратким 
введением, в котором ставятся общие вопросы классификации искусств и обосно
вывается предлагаемый автором порядок их рассмотрения. Таким образом, ока
зывается, что в целом Крюковский принимает и повторяет известную нам схему 
исследования, пытаясь, однако, найти ее теоретическое обоснование. Он идет тут 
вслед за Гегелем, но, к сожалению, слабые стороны методологии Гегеля оказались в 
работе советского ученого не преодоленными, а, напротив, гиперболизированными: 
речь идет о его пренебрежении к действительному историческому ходу становле
ния и развития художественной культуры во имя чисто логического конструирова
ния идеальной модели этого процесса («прежде всего, — говорит он, — необходимо 
установить логическую, но не историческую (!) картину возникновения различных 
жанров искусства»); неудачной вариацией мысли Гегеля выглядит и принцип рас
положения искусств на ступеньках лестницы, основанный на постепенном убыва
нии чувственного начала и нарастании начала рационального, что соответствует (!) 
движению от условности к образности. Если к этому добавить, что в данном разде
ле книги есть немало вульгарно-социологических элементов, придется заключить, 
что опыт Крюковского оказался решительно неудачным. 

Полной его противоположностью является опыт Н.Дмитриевой в ее блестя
щей статье «Литература и другие виды искусства», опубликованной в 1967 г. в 
четвертом томе Краткой Литературной Энциклопедии и пронизанной подлин
ным историзмом. Весь анализ проблемы построен здесь на немногословном, но 
емком и удивительно точном описании неравномерного развития видов искусст
ва и изменчивости их взаимоотношения в ходе развития художественной культу
ры (4). Два момента оставляют все же в этой статье чувство неудовлетворенности. 
Во-первых, ход неравномерного развития видов искусства освещается здесь так, 
что идея первенства литературы проводится способом, напоминающим — опять-
таки — логику Гегеля; поэтому создается впечатление, что верховное положение, 
завоеванное литературой в XIX в., она сохранит навсегда (даже киноискусство— 
это самое влиятельное искусство нашего времени — «подвёрстывается» здесь к 
литературе, тогда как на самом деле этот новый вид творчества вобрал в себя ли
тературу и «снял» ее своей синтетической образной структурой). Во-вторых, ис
торизм оказался в этой статье явно противопоставленным логическому анализу 
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структуры мира искусств (если бы такой анализ был проведен достаточно строго, 
литературоцентристские выводы автора были бы немыслимы). 

Таким образом, если книга Крюковского доказала бесплодность чисто ло
гического анализа строения мира искусств, противопоставленного реальной ис
тории художественной культуры, то статья Дмитриевой не менее убедительно 
показала, что исторический подход к данной проблеме, как бы он ни был необ
ходим, не может все же обойтись без логико-теоретико-структурного анализа. 
С пониманием этой неразрывности структурно-логического и исторического ас
пектов морфологии искусства мы встречаемся в интересной, но, к сожалению, 
небольшой, статье румынского эстетика Иона Яноши «Единство и многообразие 
искусств» (28). Здесь соотношение видов и жанров искусства рассматривается 
с точки зрения диалектического закона раздвоения единого, действие которого 
приводит к тому, что различные художественные структуры образуют оппозиции 
типа объективное — субъективное, изобразительное, — неизобразительное, эпи
ческое — лирическое, абстрактное — конкретное и т. п. При этом оказывается, что 
конкретное соотношение искусств в пределах каждой из таких оппозиций опре
деляется социально-историческими причинами, и в результате в одну эпоху все 
искусства тяготеют к «лиризации», а в другую — к «эпизации», в одну эпоху они 
равняются на структуру музыкального творчества, а в другую — на литературный 
способ изображения жизни. Яноши не поставил, однако, вопроса о системной 
связи всех этих дихотомических делений искусства, которые выглядят пока как 
неупорядоченная россыпь произвольно избранных делений. 

В 1964—1966 гг. вышли в свет вторая и третья части первого издания «Лекций 
по марксистско-ленинской эстетике», написанных автором этих строк. Несколько 
глав были специально посвящены здесь морфологическому анализу искусства. 
В издании такого тина решение проблемы могло было быть дано, конечно, лишь в 
первом приближении, как предварительная наметка идей и принципов, детальное 
развитие которых оставалось целью специального исследования. Мы не будем 
поэтому характеризовать это предварительное решение сколько-нибудь обстоя
тельно, отметим лишь, что параллельно с ним аналогичные выводы были сформу
лированы в книге В.Гусева «Эстетика фольклора» (205).1 Название этой моно
графии не предвещало как будто широкого рассмотрения в ней интересующей нас 
проблемы. Оказалось, однако, что анализ народного творчества был осуществлен 
автором — едва ли не впервые — в широком морфологическом контексте, что дало 
очень интересные и важные результаты как для эстетики, так — смеем думать — и 
для фольклористики. Двоякого рода теоретические устремления повели иссле
дователя по этому пути: во-первых, рассматривая фольклор как специфический 
вид искусства, он встал перед необходимостью «определить место фольклора в 
системе искусств» (там же, 81); во-вторых, богатство конкретных проявлений на
родного творчества обязывало осуществить внутреннюю их классификацию, т. е. 

1 В одном из примечаний автор отметил: «Настоящая глава была написана до выхода в 
свет книги М. Кагана, и мы пришли к сходным выводам независимо друг от друга» (205,85). 
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рассмотреть фольклор как систему родовых и жанровых подразделений, чему ав
тор и посвятил специальную главу. 

Нельзя не отметить высокий теоретический уровень постановки морфологичес
ких проблем в данной работе. Отвергая релятивистский скептицизм, свойственный, 
как мы видели, не только многим буржуазным, но и некоторым советским ученым 
(как эстетикам, так и фольклористам), Гусев уверенно поддержал, как сам он выра
зился, «основной пафос исканий В. Проппа, его убеждение в необходимости стро
гой, логически обоснованной, научной классификации фольклора» (хотя и пошел 
тут несколько иными путями, чем Пропп). При этом Гусев очень удачно сформу
лировал самые принципы системного морфологического анализа: «Всякая класси
фикация, если она стремится быть научной, должна строиться не на эмпирическом 
выделении и не на произвольной компоновке видов, а должна исходить из объек
тивно присущих предмету изучения свойств...» (там же, 102—103). Соответственно 
в основу классификации искусств Гусев положил «различия в способах и средс
твах художественно-образного отражения действительности в разных видах искус
ства»; это позволило ему выделить искусства «временные» или «динамические», 
искусства «пространственные» или «статические» и искусства «пространственно-
временные»; с другой стороны, он выделил искусства изобразительного характера 
и искусства, «которые могут быть условно названы «выразительными». Вместе с 
тем Гусев счел необходимым ввести в систему искусств третью «координату», ха
рактеризующую различия в способе их восприятия; соответственно он выделил 
искусства, воспринимаемые зрением, слухом и одновременно обоими этими орга
нами чувств (там же, 80-83).1 

Подойдя к решению главной своей задачи — определению места фольклора 
в системе искусств, — Гусев охарактеризовал фольклор как «искусство сложное, 
пространственно-временное, пользующееся как зрительными, так и слуховыми 
образами» и сочетающее «изобразительные» и «выразительные» средства; в этой 
связи он поставил вопрос о наличии в системе искусств синтетических и синкре
тических видов, к коим и принадлежит фольклор. Тут Гусев снова солидаризиро
вался с нашей постановкой вопроса и привел предложенные нами в «Лекциях» 
схемы синкретических и синтетических искусств (там же, 84-86). Что касается 
других морфологических уровней, представленных в книге Гусева — родового и 

1 Правда, Гусев не мог не заметить, что возникающее тут тройственное членение совпадает 
с делением искусств на пространственные, временные и пространственно-временные, но вме
сто того, чтобы сделать отсюда вывод о прямой зависимости данного деления от первого, он 
попытался обосновать его самостоятельность и равноправие, исходя из того, что совпадение 
этих двух делений не является якобы абсолютным. В каких же конкретно пунктах они расхо
дятся? Только в том, что в ряду зрительных искусств оказались... «пантомима» и «немая кино
пантомима». Основание явно недостаточное, тем более, что «немая кинопантомима» есть пере
ходное и кратковременное явление в истории искусства, а простая пантомима, как правило, 
имеет то же музыкальное сопровождение, что и танец. Вот почему нельзя признать теоретиче
ски основательным предложение дополнить двухмерную модель системы искусств третьей ко
ординатой — для этого нет ни фактических, ни логических оснований. 
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жанрового членений самого фольклора, — то эта классификация проработана им, 
естественно, гораздо более обстоятельно, и итоги ее вполне оригинальны и край
не интересны. Заслуживает внимания, прежде всего, что автор соотносит родовое 
деление фольклора и выделение в нем «разрядов» или «групп» жанров, отличаю
щихся «по средствам художественной изобразительности или выразительности, 
по характеру комбинации этих средств». Результаты такого соотношения зафик
сированы в следующей таблице (там же, 106): 

Табл. 20 

РОД 

Эпический 

Лирический 

Драматический 

Сочетание составных элементов (групп) 

слово — ми
мика 

Прозаические 

слово — 
музыка 

Песенные 

Песенные 
жанры 

музыка — 
мимика 

— 

музыка — 
танец 

— 

Музыкально-
хореографические 

жанры 

слово — 
музыка — 

танец 

— 

слово — музы
ка — танец — 

мимика 

— 

Песенно-хореографические 
жанры 

Обрядовое действо, игра, 
народный театр 

Переходя к проблеме жанровой дифференциации фольклора, Гусев отме
тил отсутствие в фольклористике общепринятой жанровой классификации и 
отсутствие «какого-либо единого критерия» такой классификации, что неизбеж
но порождает всевозможные «несообразности» и «логические противоречия». 
Стремясь к преодолению этой теоретической сумятицы, он приходит к выводу, 
что здесь неправомерна «абсолютизация единственного признака», равно как и 
эклектическое приятие «совокупности всех признаков». И тут Гусев поддержива
ет мысль Проппа (см. 286; 287) о необходимости «выявления основополагающих 
признаков» жанра, считая, что таким признаком является объективно присущее 
жанру «единство проблематики, художественной формы и общественно-бытовой 
функции» (205, 106-108). 

Проведение этой системы критериев позволяет создать обобщающую табли
цу родовых, групповых, жанровых и видовых форм фольклора (там же, 162-163. 
Заметим, что данная таблица, слишком большая, чтобы мы могли ее здесь привес
ти, не в полной мере отвечает теоретическому анализу автора). 

Оценивая систематизаторскую работу автора «Эстетики фольклора», необхо
димо учесть, что до сих пор в марксистской эстетической науке не осуществлено 
теоретическое осмысление рода и жанра как морфологических категорий общеху
дожественного масштаба. До тех пор, пока эта задача не будет решена, теории отде
льных искусств будут неизбежно вращаться в кругу разнопланных, самодеятельных 

MIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 123 

и потому теоретически неосновательных классификаций. Так, В. Волькенштейн 
положил в основу деления жанров драматургии типологию «драматической ви
ны» (192, 127), нимало не заботясь о том, как это может быть связано (и может ли 
быть вообще связано!) с принципом жанрового деления в других видах искусства. 
Неудивительно, что значение самих понятий «род» и «жанр» является смутным, 
расплывчатым и неоднозначным. 

В 1930 г. в статье «Жанры», опубликованной в четвертом томе «Литературной 
энциклопедии», А. Цейтлин отмечал «неопределенность и двусмысленность» тер
мина «жанр», который употребляют как для обозначения собственно жанров, так 
и для обозначения литературных родов. Оспаривая эту практику, автор данной 
статьи утверждал: «Жанровые образования относятся к эпосу, лирике и драме 
как виды к роду» (325У 109-110). Проходят пять лет, и в девятом томе той же 
энциклопедии Б. Розенфельд в статье о поэтических родах предлагает, помимо 
того, вычленять два типа жанров, поскольку в пределах общих жанровых при
знаков существуют устойчивые разновидности структур (напр., роман бытовой, 
роман авантюрный, психологический и т.п.) (296, 728-729). Что же касается са
мой проблемы рода, то, по свидетельству Розенфельда, ее теоретическое изучение 
«представляется одним из сложнейших и вместе с тем наименее разработанных» 
разделов марксистско-ленинского литературоведения (там же, 729-730). 

В какой мере изменилось это положение? 
В 1948 г. Г. Поспелов писал в специальной статье: «Несмотря на то, что вопрос о 

поэтических жанрах интересовал еще Аристотеля, что в этой области создан целый 
ряд таких капитальных исследований, как, например, первая глава «Исторической 
поэтики» А. Н. Веселовского или «Evolution des genres» Брюнетьера, — все же надо 
признать, что проблема жанра до сих пор не только не решена, но даже еще и не пос
тавлена» должным образом. Это объясняется тем, что классифицировать жанры по 
какому-то одному признаку невозможно и нужно совместить два пересекающихся 
принципа деления: один — определяющий тип выразительной системы, второй — 
обозначающий способ трактовки характеров (283,58-59).1 

Концепция Поспелова не получила поддержки в нашем литературоведении, и 
авторы создававшихся впоследствии учебников по теории литературы и введению в 
литературоведение возвращались к традиционным представлениям. В результате, в 
1956 г. Г.Абрамович отмечал, что общепринятой трактовки понятий «род» и «жанр» 
«до сего времени пока не установилось. Одни, основываясь на этимологическом зна
чении слова, вместо род поэзии говорят жанр и называют формы его употребления 

1 Сходные идеи были высказаны за несколько лет до этого в «Теории литературы» 
Р. Уэллека и О. Уоррена. Здесь говорилось: «Жанр должен рассматриваться, с нашей точки зре
ния, как группа литературных произведений, объединенная теоретически и внешней формой 
(специфический метр или структура), и внутренней формой (отношением, тоном, целью,— бо
лее грубо, предметом изображения и восприятием слушателей). Наиболее очевидным может 
быть либо одно, либо другое основание (напр., в «пасторали» и «сатире»— внутренняя форма, в 
двустопном стихе и пиндарической оде — внешняя); но задачей критики становится тогда по
иск другого измерения, которое должно пополнить схему» (364, 241). 
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видами и подвидами. Другие придерживаются того деления, которое нами, как более 
употребительное, и дается. В этом случае под родом понимается способ изображе
ния (эпический, лирический, драматический); под видом — та или иная определен
ная форма эпической, лирической и драматической поэзии (роман, ода, комедия); 
под жанром — какой-либо подвид существующих видов поэзии (исторический ро
ман, сатирическая поэма)», причем различия видов и жанров определяются, в ко
нечном счете, «характером предметов изображения» (169, 225). В это же время и 
Л. Щепилова признавала, что «единой трактовки термина «жанр» не существует. 
Иногда им обозначается род литературного произведения (лирический жанр), но 
чаще всего вид (роман, комедия). Иногда его употребляют для обозначения видо
вых различий (жанры романа— исторический, психологический, философский 
и т.д.)». Сама она предпочитает «употреблять для характеристики собственно ро
довых признаков произведения термин форма литературного творчества», а для 
обозначения видовых различий — термин жанр (333, 187). (Впрочем, нередко она 
использует эти термины и в других значениях). Прошло еще десять лет, и в третьем 
издании «Основ теории литературы» Л.И.Тимофеев вынужден был сказать теми 
же словами — «точная терминология здесь еще не установилась», собственная же 
его точка зрения состоит в том, что членение литературных форм должно быть трех
ступенчатым: род — вид — жанр (так же, как это представляли себе Розенфельд и 
Абрамович). Правда, тут же говорилось, что последнее деление является «слишком 
дробным и излишним» (?), и потому можно употреблять термин жанр «в смысле 
род», а термин жанровая форма — «в смысле вид» (318,340-341). 

В первой половине 60-х гг. сотрудниками Института литературы Академии 
наук СССР была создана во многих отношениях интересная трехтомная «Теория 
литературы»; один из томов специально посвящен проблеме литературных ро
дов и жанров. К сожалению, и этой работе не суждено было осуществить ради
кальный сдвиг в теоретическом исследовании проблемы. Помещенная здесь ста
тья В. Кожинова «К проблеме литературных родов и жанров» (315), страдающая 
крайней противоречивостью, никакой ясности в дело не внесла, как и его статья 
«Жанр» в Краткой Литературной Энциклопедии (241). Сравнивая эту последнюю 
с тем, что писалось о жанре в старой Литературной энциклопедии, убеждаешься, 
что в этом разделе наша поэтика вперед не ушла.1 Правда, в самое последнее время 
положение вещей в советском литературоведении начинает меняться — об этом 
свидетельствует книга Г. Гачева «Содержательность художественных форм».2 

1 Не лучше, разумеется, обстоит дело и в буржуазном литературоведении. Характеризуя 
состояние западноевропейского литературоведения в середине XX в., М. Верли имел все осно
вания заключить, что «в определении понятия «жанр» не существует согласованного мнения» 
и что попытки ученых разработать морфологию литературного творчества вылились в «безна
дежно запутанную картину... перекрещивающихся во всех направлениях и противоречащих 
друг другу типологий...» (378, 98-99; ср. аналогичные высказывания Р.Уэллека и А.Уоррена 
(364,338), В. Кайзера (353,330-332). 

2 Собственно говоря, основные ее идеи были в эскизном виде изложены в статьях, напи
санных Гачевым для коллективной академической «Теории литературы», однако только в мо
нографии он сумел развернуть свою концепцию с необходимой широтой и основательностью. 
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Этому талантливому и глубоко оригинальному сочинению трудно дать об
щую краткую характеристику, ибо есть в нем наряду с многими содержательны
ми и формальными достоинствами один досадный недостаток — неумеренность 
в проведении основных принципов исследования и основных способов аргумен
тации. Оттого верные мысли и обоснования начинают подчас оборачиваться чуть 
ли не самопародией: безусловно правильное положение — «форма есть не только 
конструкция, но и миросозерцание» {155, 39) абсолютизируется так, что всякая 
частность формального решения возвышается до идеологической представитель
ности,1 а постоянное обнажение внутренней формы слов начинает подчас казаться 
навязчивым приемом, если не просто филологической игрой. Однако главным в 
книге, невзирая на все эти издержки, является убедительное применение по отно
шению к родам и жанрам искусства (в частности, литературы) общего эстетическо
го закона содержательности формы — применение, показавшее, что род и жанр — 
не «голые», «пустые», придуманные педантами и отжившие свой век формальные 
структуры, а такие формы, в которых исторически происходит «отвердение и за
крепление содержания». Это объясняется тем, что «литературные структуры, ко
торые мы теперь, омертвив и превратив в схемы, подводим под категории рода и 
вида: драма, сатира, элегия, роман — при своем рождении были живым истечением 
литературно-художественного содержания...» Поэтому речь должна идти в науке 
о литературе не о простой «инвентаризации» поэтических форм, а об объяснении 
их генезиса и содержательного смысла (там же, 16-17). В этом-то — генетически 
содержательном — отношении книга Гачева открыла очень много важного и инте
ресного в трех основных литературных родах и их жанровых модификациях. 

Что касается проблемы родового и жанрового членения других искусств, то 
тут дело обстоит не лучше, чем в теории литературы. Проблемы рода теория жи
вописи или музыки вообще не знает, а определения «эпическая», «лирическая», 
«драматическая» по отношению к картине или симфонии употребляются хотя и 
крайне часто, но отнюдь не в смысле обозначения родовой принадлежности дан
ных произведений. Правда, в теории хореографического искусства была сделана 
недавно — в книге П. Карпа «О балете» — любопытная, но все же теоретически не
состоятельная, попытка определить три его «основных жанра» с помощью прямой 
переброски в сферу балета... родового деления литературы (234, 150-151). Если 
же говорить о жанровых членениях в строгом смысле слова, то в рассуждениях 
о живописи критики пользуются до сих пор принципом тематического различе
ния жанров, сложившимся в эстетике классицизма (пейзаж, портрет, натюрморт 
и т. п.),2 тогда как в музыке понятие жанр употребляется совсем в другом смысле, 
вернее — в разных и никак не скоррелированных между собой смыслах. 

1 Например: «Таким образом, куда ни двинься, каждый (!) структурный элемент эпической 
формы чреват каким-то важным (!) миросозерцательным положением». И т.д. И относится это к 
эпической форме не только в ее генезисе, но и в современном ее употреблении! (там же, 102). 

2 В «Кратком словаре терминов изобразительного искусства» жанр определяется коротко 
и ясно как «область искусства, ограниченная определенным кругом тем» (246, 48). 
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В «Кратком музыкальном словаре» А. Должанского, вышедшем несколькими 
изданиями в 50-60-е гг., говорилось, что жанр — это «разновидность музыкаль
ных произведений, часто определяемая по различным признакам (строению, со
ставу исполнителей, характеру, обстоятельствам исполнения и т.п.)» (211, 111). 
Несмотря на появление после этого ряда теоретических исследований, специ
ально посвященных данной проблеме или частично ее затрагивавших, — работ 
Т. Поповой (282), Л. Мазеля (262), В. Цуккермана (326) и др., А. Сохор был вы
нужден в 1968 г. начать свою книгу «Эстетическая природа жанра в музыке» с 
тезиса: «Понятие жанра в музыке имеет много толкований. Теоретики и практики 
единодушны лишь в том, что жанр в соответствии с буквальным значением сло
ва — это род (вид, разновидность, тип) музыкальных произведений. Но определя
ются и классифицируются жанры по-разному» (306, 6). 

В этой книге и в развившей ее идеи специальной статье (362) было выдвинуто 
такое понимание музыкального жанра: «Жанр в музыке — это вид музыкальных 
произведений, определяемый прежде всего той обстановкой исполнения, требо
ваниям которой объективно соответствует произведение, а также каким-либо из 
дополнительных признаков (форма, исполнительские средства, «поэтика», прак
тическая функция) или их сочетанием» (там же, 28). Это определение, сохраняя 
отмечавшиеся музыковедами прежде разные плоскости членения жанров, выдви
гало «в качестве исходного и главного» один признак. При этом автор, в отличие 
от всех своих предшественников — не только музыковедов, но и искусствоведов 
и литературоведов,— прорвал границы замкнутого в сфере данного вида искусст
ва анализа жанра и вышел на путь сравнительного изучения принципов жанровой 
дифференциации в разных искусствах. Для общей теории жанра это было дви
жением в высшей степени прогрессивным, хотя по данному пути Сохор пошел 
сравнительно недалеко: сопоставление музыки с другими искусствами оказалось 
ему нужным не столько для того, чтоб найти диалектическую связь общих и спе
цифических законов жанрового членения всех искусств, сколько для того, чтобы 
нащупать своеобразие ситуации, имеющей место в музыке. 

Мы можем заключить, что, хотя на нынешнем этапе развития марксистской 
эстетической мысли — и в нашей стране, и за ее рубежами — в изучении эстетикой 
всего круга морфологических проблем найден ряд плодотворных подходов, мно
гое, очень многое остается еще неясным, спорным, неисследованным. 

В настоящей работе сделана попытка продвинуть решение этой задачи. 
Поскольку же залогом успешной разработки теоретических проблем является 
верность и четкость методологических позиций, мы считаем целесообразным спе
циально остановиться на тех принципах нашего исследования, которые вытека
ют, с одной стороны, из основоположений марксистской эстетической теории, а с 
другой — из описанного нами опыта разработки морфологии искусства в истории 
мировой эстетической мысли. 
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ЗлабаУ 
УРОКИ ИСТОРИИ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ МЫСЛИ 
И МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ П Р И Н Ц И П Ы 
МОРФОЛОГИЧЕСКОГО ИЗУЧЕНИЯ ИСКУССТВА 
В МАРКСИСТСКОЙ ЭСТЕТИКЕ 

1. Первый вывод, который мы вправе сделать, обобщая весь ход развития 
мировой эстетической мысли в рассмотренном нами ее разделе, — это признать 
неоправданным скептическое — и тем более чисто негативное — отношение к 
возможностям морфологического анализа искусства. Такая позиция проистека
ет, как можно было убедиться, либо из ложного взгляда на природу и сущность 
искусства, либо из простой лености мысли и нежелания ломать голову там, где 
можно как будто обойтись описанием внешних примет разнообразных художест
венных явлений. 

Обращаясь к изучению искусства как системы классов, семейств, видов, раз
новидностей, родов и жанров, мы исходим из того, что в данной области, как и во 
всех иных, должны действовать некие объективные закономерности, что художес
твенное творчество не является царством субъективистского произвола и хаоса. 
Не подлежит сомнению, что в искусстве роль субъекта и его творческой активнос
ти исключительно велика, что она, быть может, значительно выше здесь, чем во 
всех других сферах человеческой деятельности. Мера объективности — т. е. неза
висимости от воли, сознания и желаний субъекта — в художественном развитии 
человечества, конечно же, иная, нежели в биологической эволюции или во взаи
модействии физических частиц и химических элементов. Поэтому, как бы мы ни 
стремились сделать эстетику и искусствознание точными науками, следование за 
биологией, физикой или математикой имеет тут свои пределы. Но, вместе с тем, 
если бы художественно-творческая деятельность людей не имела в своей основе 
никаких объективных законов, бессмысленным было бы само существование на
уки об искусстве. «И лишь закон свободе даст главенство» — писал в этой связи 
Гете в стихотворении «Природа и искусство». 

Правда, тут можно вспомнить и слова Дидро: «В искусстве нет законов, 
которые гений не мог бы нарушить», или же знаменитый афоризм Пушкина: 
«Художника надо судить по законам, им над собой взятым»; но эти суждения не
льзя толковать вырванными из контекста всей системы эстетических воззрений 
Дидро и Пушкина и вне соотнесения с их собственным творчеством. Если же мы 
рассмотрим эти изречения в таком контексте и в таком соотнесении, станет впол
не очевидным, как далеки были творчество и эстетическая программа классиков 
реализма прошлого от полного отрицания объективных законов художественно-
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творческой деятельности человека. Они не признавали тех законов, которые фор
мулировала эстетика классицизма, но они были абсолютно убеждены в том, что 
существуют и могут быть познаны действительно объективные закономерности, 
определяющие, например, отличие литературы от живописи и сценического ис
кусства или же отличие драмы от повести. Дидро опровергал истинность клас
сицистического толкования отличия комедии от трагедии, но и эта полемика, и 
осуществленная им практическая разработка «среднего жанра» — высокой коме
дии или бытовой трагедии, покоились на уверенности в том, что есть у каждого 
жанра объективные границы и что в то же время есть объективная возможность 
«гибридизации» жанров. Точно так же бессмертный «роман в стихах» Пушкина 
или «поэма в прозе» Гоголя рождались не из абсолютного отрицания каких-либо 
законов жанра, не из писательского своеволия, а из стремления раскрыть возмож
ности, которые таятся в воздействии одного жанра на другой. Ибо жанр есть «па
мять искусства», к которой оно постоянно обращается и которой оно, однако, как 
свободное творчество никогда не довольствуется. 

Очень поучительна в этой связи полемика замечательного итальянско
го марксиста А. Банфи с Б. Кроче. Последний представил съезду Пенклуба в 
Венеции в 1949 г. тезисы, в которых, в частности, вновь отрицал возможность 
научной классификации литературных жанров: цель такой классификации, 
говорил он, «не в том, чтобы утвердить истину, а в том, чтобы создать удобс
тво». Критикуя эту точку зрения, Банфи писал: «Я в самом деле не в состоя
нии понять, как мыслитель, носящий репутацию поборника историзма, может 
ограничиться утверждением того, что художественные1 или литературные 
жанры являются простыми абстрактными схемами-классификациями». Если 
в древности, продолжает Банфи, «мысль, проникнутая ложным формализмом 
и философским эссенциализмом, могла определять их как неизменные сущ
ности и качества», то, отвергая подобный взгляд, «безрассудно... считать их 
простыми классификационными ярлыками», чисто условными понятиями. 
Художественные и литературные жанры складываются в реальной эстетичес
кой практике под влиянием различных ее ориентации и существуют истори
чески — «мы являемся свидетелями их рождения, их дифференцированного 
развития, их истощения». Это значит, что нельзя толковать понятие «жанра» 
и границы между жанрами догматически, как некие «абстрактные структуры», 
как «художественный канон», их надо рассматривать как исторически возни
кающие и меняющиеся реальные художественные структуры (444, 85-87).2 

1 В русском издании термин «художественные» переведен странным образом — «артисти
ческие». К сожалению, весь перевод выполнен крайне неквалифицированно. 

2 Нам представляются в этой связи очень глубокими те соображения, которые высказал 
Г. Гачев, оспаривая распространенное в наше время не только среди мастеров искусства, но и 
среди теоретиков — вспомним хотя бы академическую «Теорию литературы» — нигилистичес
кое отношение к жанру: «Каждая эпоха и каждая субъективность, — писал Гачев, — склонны 
отдавать предпочтение новизне. (Поскольку они действительно обновляют бытие, они и любят 
пуще всего именно это обновление, ибо в нем они любят себя: в современном ведь отразилась 
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Такова диалектика проблемы, которую нетрудно увидеть, обращаясь и к дру
гим структурным инвариантам — к роду искусства, к его виду или разновид
ности. То или иное конкретное художественное произведение может не иметь 
строгой и однозначной жанровой, родовой или даже видовой определенности. 
Но такова уж природа конкретного — оно, как подчеркивал В. И.Ленин, всег
да богаче общего. Общее, устойчивое, инвариантное есть лишь «вытяжка» из 
многообразных конкретных явлений, но оно существует столь же реально, 
как отдельное и неповторимое. Поэтому определение общих признаков видо
вых, родовых, жанровых структур всегда будет неполно характеризовать мир 
конкретных художественных творений; но без знания этого общего сама их 
конкретность оказывается непостижимой. 

Из всего сказанного следует, что морфологический анализ искусства и возмо
жен, и необходим; вопрос состоит лишь в том, как и для чего он осуществляется. 

2. В основе всякого системного исследования лежит известная класси
фикация систематизируемых явлений; поэтому успех в деле моделирования 
некоей системы зависит в первую очередь от примененных в данном случае 
принципов классификации. Мы не будем останавливаться на характеристике 
общих классификационных правил, которые устанавливает логика (хотя, как 
показал наш историографический обзор, правила эти весьма часто наруша
лись и нарушаются, отчего самые хорошие замыслы системных построений 
рушились подчас как карточные домики). Специального разговора заслужи
вают лишь те классификационные принципы, которые вытекают из природы 
изучаемого нами материала. 

а) Необходимо в этой связи прежде всего установить, какая плоскость 
классификации искусств должна быть признана исходной и определяющей. 
Ибо, как показала история эстетической мысли, виды искусства можно срав
нивать и различать по многим признакам: по особенностям используемых ма
териалов (слово, звук, камень, телодвижение и т. п.); по способу восприятия 
художественных произведений (зрительному, слуховому и т.д.); по способу 
их создания (индивидуальному и коллективному, «первичному» и «вторично
му», т.е. исполнительскому); по способу отражения действительности (изоб
разительному и неизобразительному); по формам бытия художественного об
раза (статическому, динамическому или пространственному и временному) и 
т.д. и т. п. Это обилие возможных плоскостей сравнения способно повергнуть 
в уныние (отсюда и рождаются не раз встречавшиеся в истории буржуазной 

именно их суть, их преходящий век). Но бытие, видно, недаром вырабатывает устойчивые фор
мы: изготовления вещей, общения людей, быта, мышления. В них каждый раз осуществляется 
его равенство самому себе и братство эпох. В них длится предметная жизнь умершего челове
чества; разум предшествующих эпох в них понимает, осваивает и приобщает к лику человечес
тва все нововведения». Поэтому в силе традиции, хранящей устойчивость жанра, нужно видеть 
«не только нечто отрицательное, но и благостную, народную силу, отражающую в себе глубин
ную устойчивость бытия, простоту и ясность его коренных ценностей, которые не поддаются 
расползанию в суетливой свистопляске новизны и моды» (195, 19). 
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и советской эстетики умозаключения: если виды искусства можно группиро
вать и так, и этак, значит, все эти классификации относительны, все равно 
приемлемы и предпочесть одну другим можно только из соображений «удобс
тва» в данном конкретном случае — при построении библиотечного каталога, 
музейной описи или книги о видах искусства). 

Выход из положения состоит в том, чтобы выявить связь — координацион
ную и субординационную — самих классификационных плоскостей. Ибо давно 
уже было подмечено, что искусства статичные или пространственные явля
ются одновременно и искусствами оптическими, что разделение творчества 
на первичное и вторичное (исполнительское) имеет место только в искусст
вах динамических, которые одновременно являются акустическими и оптико-
акустическими... и т. д. и т. п. Множественность классификационных разрезов 
проистекает прежде всего из того, что каждый из них имеет свою «точку от
счета»: художественные произведения могут рассматриваться по отношению 
к акту творчества, или к акту восприятия, или к отраженной в них реальности, 
или к материалам, в которых они строятся, или к способу их собственного бы
тия в пространстве и времени, но вряд ли можно считать все эти отношения 
равноправными или просто рядоположенными. В действительности перед 
нами некая системная связь, центральным звеном которой является, несом
ненно, реальное бытие произведения искусства. Вполне очевидно, что харак
тер его восприятия непосредственно зависит от того, что представляет собой 
само это воспринимаемое произведение — объемную конструкцию, которую 
можно и нужно видеть, или звуковую конструкцию, которую можно и нуж
но слышать. То же самое следует сказать и об особенностях художественного 
созидания — и они определяются характером созидаемого продукта: картина 
создается не так, как; симфония, поэма или фильм, потому что в каждом слу
чае структура творческого процесса детерминирована структурой творимого 
предмета. Кажется поэтому естественным, что в основу классификации ис
кусств должны быть положены не различия способов создания художествен
ных ценностей и не различия способов их восприятия, а те различия, которые 
характеризуют бытие и строение самих произведений искусств. 

б) Второе исходное методологическое положение, которое отчетливо осоз
нается в результате изучения опыта наших предшественников, состоит в том, 
что, — как об этом очень хорошо писал уже Круг, — при классификации искусств 
необходимо с самого начала отделить «простые» структуры от «сложных», т.е. 
искусства, образная ткань которых однородна по материалу, от искусств синкре
тических и синтетических. Речь идет при этом не только о сложных, многоэле
ментных структурах, подобных фольклору или сценическому искусству, но и о 
самых простых, бинарных соединениях — например, о пении, в котором словесно-
поэтические средства соединяются с музыкальными. Разделение искусств с го
могенной и гетерогенной структурой должно быть признано не только необходи
мой, но одной из первичных плоскостей классификации, ибо очевидно, например, 
что Менделеев никогда не открыл бы закономерности периодической системы 
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элементов, если бы строго не отделил простые вещества от сложных — например, 
водород, кислород и серу от воды и серной кислоты.1 

в) Третий классификационный принцип, который следует признать одним из 
основополагающих для морфологии искусства, — деление искусств на монофунк
циональные и бифункциональные. Мы видели, как складывалось отношение к этому 
делению в истории мировой эстетической мысли — от простого выталкивания из 
мира искусства «низших» искусств, как якобы неполноценных, до полного раство
рения «высших» искусств в совершенном мастерстве, независимо от рода деятель
ности, в техническом творчестве, в «жизнестроении». Опыт истории науки учит нас, 
по-видимому, тому, что обе эти крайности теоретически несостоятельны и прак
тически опасны. Их преодоление требует предельно четкой постановки вопроса о 
двух формах бытия искусства, которые именовались прежде «чистой» и «приклад
ной», или «свободной» и «связанной», или «высшей» и «низшей», и которые мы 
сочли целесообразным обозначить понятиями «монофункциональная» и «бифун
кциональная» (67, 372-378). Ибо речь идет о том, что художественная ценность 
может создаваться как таковая, с единственной для нее функцией художественного 
воздействия на людей, и может создаваться на базе иного рода ценности — утили
тарной, как в архитектуре, прикладных и промышленных искусствах; агитацион
но-пропагандистской, как в ораторском искусстве или в искусстве рекламы; куль
товой, как в различных религиозных обрядах; спортивной, как в художественной 
гимнастике или в фигурном катании; документально-хроникальной, как в худо
жественной фотографии, художественном очерке, документально-художествен
ном фильме; научно-просветительской, как в научно-популяризационных жанрах 
литературы и кинематографа, или в жанрах пластических искусств, участвующих 
в создании экспозиций исторических, этнографических и прочих музеев. Эти две 
формы бытия искусства по-разному соотносятся друг с другом на разных этапах 
истории культуры и на различных участках мира искусств, но они всегда наличест
вуют в нем как два необходимых способа художественно-творческой деятельности, 
в принципе равноправных, равноценных и равно нужных человеку. Поэтому их не
льзя ни отождествлять, ни полностью отрывать один от другого. 

3. Как бы ни были, однако, четко сформулированы и успешно реализованы 
принципы классификации «видов искусства решение морфологической задачи 
на одном этом уровне не может нас удовлетворить. В этой связи хотелось бы еще 
раз подчеркнуть важность мысли, высказанной еще Ионасом Коном, о принци
пиальном различии между классификацией и систематизацией искусств (правда, 
этот теоретик считал, что взаимоотношение видов искусств допускает классифи
кационный подход, не допускает подхода систематизирующего). Чем же отлича
ется систематизация от классификации? 

1 Не учитывая этого различия, можно прийти к тому неосновательному выводу, к которо
му пришла 3. Лисса, которой показалось, что синтетичность киноискусства «опрокидывает все 
до сих пор применявшиеся принципы классификации искусств» (255, 57 и 42). Впрочем, 
несмотря на такие утверждения, Лисса широко пользуется в своей книге существующими 

классификациями. 

Морфология искусства 



132 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Во-первых, если классификация исходит из эмпирических данных и имеет 
индуктивный характер, то систематизация исходит из анализа способности дан
ной сущности к дифференциации и имеет поэтому дедуктивный характер; во-вто
рых, системный подход требует выявления необходимости тех различий, которые 
классификация просто фиксирует; в-третьих, моделирование некоей системы 
требует сопряжения нескольких классификационных плоскостей, поскольку эта 
многомерность обуславливается сложностью изучаемых объектов, многоплано
востью их связей и взаимоотношений; наконец, это сопряжение должно предстать 
как координация и субординация различных направлений классификаций. 

Видовое членение искусств есть, по-видимому, лишь центральная плоскость 
его морфологического анализа, т.к., с одной стороны, виды искусства группи
руются, образуя целые «гнезда» — классы и семьи (скажем, «пространственные 
искусства», «изобразительные искусства», «пластические искусства» и т.п.), а с 
другой, каждый вид искусства сам предстает перед нами как глубоко и разносто
ронне расчлененная система разновидностей, родов и жанров. 

В этой связи перед наукой встает целая серия проблем: а) является ли это 
многообразие конкретных форм творчества закономерно организованной систе
мой или же хаосом случайно возникших форм? б) если правильно первое пред
положение, то следует ли считать, что принципы, образующие данную систему, в 
каждом виде искусства совершенно особые и что раскрывать их должны поэтому 
теории отдельных искусств, или же есть основания думать, что мы имеем тут дело 
с некими дифференцирующими силами, общими для всех видов искусства, коре
нящимися в структуре художественного творчества как такового и подлежащими, 
следовательно, изучению эстетики, а не теории литературы, теории живописи, тео
рии музыки и т.д.? в) если верна последняя гипотеза, то чем объяснить многоплан-
ность внутренних членений в каждом виде искусства, откуда все эти членения воз
никают и как они взаимосвязаны, какую «систему сил» они образуют? 

В этой книге и будет сделана попытка изучения соотношения классов и се
мей искусств, видов искусства, их разновидностей и отраслей, наконец, родов и 
жанров искусства как единой и сложной системы художественных форм, стихий
но образовавшейся в ходе развития мировой художественной культуры, но обра
зовавшейся именно как объективно существующая система, историческая под
вижность которой не «отменяет», а проявляет лежащие в ее основе структурные 
закономерности. 

4. Для того, чтобы эта сложная задача могла быть решена, нужно с предельной 
четкостью осознать и с предельной последовательностью реализовать следующие 
методологические установки. 

Необходима, прежде всего, выработка строгих критериев различения морфоло
гических уровней, которая оградила бы нас от повторения столь частых в прошлом 
и в наше время произвольных перемещений того или иного художественного явле
ния с одного уровня на другой — когда, например, лирика, эпос, драма объявляются 
то видами искусства, то разновидностями литературы, то ее родами, а то жанрами 
словесного искусства, когда роман или сатира фигурируют то как жанры, то как 
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литературные роды и т.д. и т.п. Вводя, таким образом, понятие «морфологический 
уровень», мы должны установить, какие именно уровни дифференциации сущест
вуют в искусстве и каковы, следовательно, критерии четкого различения художес
твенных «электронов» и «атомов», «атомов» и «молекул», «молекул» и «клеток». 
Этим сопоставлением с миром физических, химических и биологических структур 
мы воспользовались не для красного словца, а для того, чтобы подчеркнуть: речь 
идет не о терминологических уточнениях чисто формального порядка, не о дани не
коему морфологическому педантизму, а о понимании законов объективной соотне
сенности разнородных, разномасштабных, разнопланных художественных явлений. 

Теоретически неразвитому мышлению кажется, что совершенно безразлично, 
каким словом — «жанр», «род», «вид» и т. п. — станем мы именовать роман, поэму, 
натюрморт, симфонию, комедию, — важно, мол, знать, чем именно комедия отли
чается от трагедии, симфония от фуги, натюрморт от пейзажа, поэма от эпиграм
мы и роман от повести... Развитое теоретическое сознание, отдавая себе отчет в 
том, что всякая терминология, конечно, условна и что в принципе несущественно, 
будем мы называть те или иные художественные структуры видами, или жанра
ми, или родами, или типами, или еще как-то иначе, видит, однако, что существо 
проблемы и ее теоретическая важность заключены совсем не в выборе названий, 
не в ярлычках. Говоря о значении структурной типологии форм художественного 
творчества, мы имеем в виду, прежде всего, давно уже осознанную в мире естес
твенных наук и, к сожалению, признанную в сфере наук гуманитарных, необхо
димость выработки такой системы терминов, которая отражала бы реальную 
систему отношений в изучаемом объекте и делала бы невозможным обозначение 
одним и тем же словом принципиально различных отношений, закономерностей 
и качеств (вспомним, например, какую роль играет в биологии четкая и строгая 
субординация понятий «род», «вид», «семейство», «отряд» и т.д.); именно по этой 
причине нельзя пользоваться одним и тем же термином «жанр» для научно состо
ятельного определения существенно различных принципов членения художест
венных явлений в пределах каждого вида искусства. Еще важнее то, что речь идет 
сейчас не о простом терминологическом облачении уже вскрытых научным ана
лизом законов структурной дифференциации каждого вида искусства, а именно 
о поисках этих законов, т. е. о настоятельной теоретической потребности понять, 
почему художественное творчество в сфере литературы, живописи, музыки и т.д. 
распадается на известные нам, а не на какие-либо иные типы, каковы, следова
тельно, объективные структурные особенности каждого из них и их объективные 
связи, соотношения, взаимодействия. 

5. Другая методологическая установка, которая должна быть специально ого
ворена, — подход к границам, разделяющим смежные виды, разновидности, роды 
или жанры искусства, не как к непроницаемым стенам или непроходимым рвам, 
а как к пограничным зонам, в которых происходит постепенное перерастание од
ного явления в другое. Мы назвали бы эту установку «спектральным» пониманием 
взаимосвязи смежных, художественных явлений. Согласимся с А. Амбросом, что 
«пограничные линии» между искусствами представляют собой в действительности 
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не линии, а более или менее широкие «полосы», которые «окутаны таинственным 
полумраком», ибо то, что в них находится, не принадлежит безусловно ни одно
му, ни другому искусству. И этому не приходится удивляться, замечал теоретик, 
так как такие же «темные переходные области» есть в самой природе — например, 
«между животным царством и растительным или растительным и минеральным» 
(1,143-144. Ср. аналогичное суждение Волькенштейна — 192,126-127). 

В наше время относительность границ между видами, родами и жанра
ми искусства выявляется, по-видимому, еще резче. В одной из своих статей 
Г. Товстоногов, характеризуя взаимосвязь театра и кинематографа, остроумно 
заметил: «Повсеместно идет перетаскивание пограничных знаков; кинематог
раф вторгся в исконно театральные «земли», театр — в кинематографические» 
(319, 75). Думается, с неменьшим правом можно было бы сказать то же самое 
и о взаимоотношениях киноискусства и литературы, литературы и музыки, 
графики и живописи. В результате сопряжение смежных художественных яв
лений — видов, разновидностей, родов, жанров — и приобретает спектральный 
характер: одна структура переходит в другую постепенно, по закону перехода 
количественных изменений в качественные. Конечно, сказанное не означает, 
будто границы между разными структурами исчезают, что науке, как уверяет 
Кожинов, вообще не нужна «формальная классификация» жанров (315, 46-47) 
или же что начиная с эпохи романтизма в литературе происходит, как утвержда
ет Сквозников, «атрофия жанра», делающая бессмысленной постановку данной 
проблемы применительно к современному состоянию искусства слова (там же, 
205-210). Как бы плавно ни перетекала литература в музыку и музыка в лите
ратуру, какой бы шкалой переходных форм ни были связаны поэзия и проза, 
как бы ни взаимопроникали друг в друга лирика и эпос, повесть и драма, дра
ма все-таки всегда остается драмой, лирика — лирикой и повесть — повестью, 
а пушкинский «роман в стихах» или «поэма в прозе» Гоголя возможны только 
потому, что реально, непреложно и неустранимо существует качественное свое
образие романа и стихов, поэмы и прозы. 

Таким образом, в марксистской эстетике морфологический анализ искус
ства предполагает не грубо метафизическое установление жестких демаркаци
онных линий между видами, родами и жанрами искусства, а диалектическое 
выявление качественного своеобразия всех конкретных форм художественного 
творчества и одновременно их взаимосвязей, переходов одной в другую, их вза
имовлияний и скрещений; в результате качественное своеобразие каждой из них 
окажется относительным, а не абсолютно устойчивым, подвижным, а не ста
тичным, способным к трансформации, а не застылым и мертвым. Для того же, 
чтобы обнаружить и объяснить эту живую динамику взаимосвязей между всеми 
формами художественного творчества, нужно рассматривать систему искусств 
в ее историческом движении, т. е. возможно теснее соединить логический и исто
рический методы исследования. 

6. Принцип единства логического и исторического давно уже признан одним 
из основополагающих и универсальных принципов марксистской методологии. 
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Нам кажется поэтому излишним приводить многочисленные суждения на сей 
счет Маркса, Энгельса и Ленина — они должны быть хорошо известны читате
лю этой книги. Не будем останавливаться и на том, какое специальное значение 
имеет данный методологический принцип для эстетической науки, — об этом в 
последние годы немало написано в работах эстетиков-марксистов. Сейчас нам 
представляется необходимым остановиться лишь на том, какова роль соедине
ния логического и исторического при изучении законов морфологии искусства; 
впрочем, в данной связи придется коснуться и некоторых общеметодологических 
проблем, поскольку советские ученые не достигли еще единодушия в понимании 
того, как конкретно должно выглядеть слияние исторического и логического под
ходов в эстетической теории. 

В ходе обсуждения трехтомной академической «Теории литературы», име
ющей программный подзаголовок «Основные проблемы в историческом ос
вещении», и в последнем издании своей книги «Основы теории литературы» 
Л.Тимофеев высказал сомнение в том, не превращается ли теория литературы 
в историю литературы при таком проведении принципа историзма, который ха
рактерен для обсуждавшегося издания (318, 8). Не касаясь сейчас того, сколь 
основательны были эти сомнения в данном случае, мы хотели бы только ука
зать, что принцип единства логического и исторического заключает в себе са
мом некое диалектическое противоречие, ибо он выступает как действительное 
единство противоположностей. Оттого развертывание этой диалектики пред
полагает возможность «перевеса» одной стороны противоречия над другой, т.е. 
превалирование моментов логических над историческими или, напротив, исто
рических над логическими. Бесспорно, однако, что «историческая поэтика» и 
«историческая эстетика» должны оставаться поэтикой и эстетикой, т.е. тео
ретическими науками, не превращаясь в суммарное описание конкретного хода 
исторического развития изучаемой сферы человеческой деятельности, и столь 
же несомненно, что теоретический анализ не может абстрагироваться от конк
ретного хода истории, пренебрегая реальным его движением или навязывая ему 
логически сконструированные схемы. 

Учитывая в этом смысле и плодотворный, и плачевный — но всегда поучи
тельный — свежий опыт нашей науки и современной зарубежной эстетики, рав
но как и драгоценный опыт Гегеля и Белинского, Веселовского и Тэна, мы стре
мились в настоящем исследовании возможно органичнее связать исторический 
и логический аспекты анализа взаимосвязей между видами, разновидностями, 
родами и жанрами искусства. Необходимость такой связи диктовалась в данном 
случае не только общеметодологическими, но и специальными, вытекающими 
из особенностей самой темы, соображениями. Соображения эти состоят в сле
дующем. 

Во-первых, даже поверхностный взгляд на мировую историю искусства об
наруживает весьма существенные изменения в морфологической структуре ху
дожественно-творческой деятельности людей в разные эпохи. Тех видовых, ро
довых и жанровых членений, которые были свойственны, например, античной 
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художественной культуре, не знает искусство первобытного общества, и во мно
гом иными они оказываются в средние века. В ходе исторического развития одни 
виды и жанры художественного творчества рождаются, другие умирают, третьи 
радикально преобразовываются; одновременно постоянно меняются границы 
мира искусств и соотношение различных его областей. Поэтому морфология 
искусства не может не быть исторической морфологией, т. е. не может отвлечься 
от процесса формирования, от многократных последующих изменений и неиз
бежных грядущих преобразований системы искусств. Она не имеет права абсо
лютизировать какой-либо конкретный исторический тип этой системы — даже 
современный, потому что и нынешнее состояние художественной культуры так
же является преходящим и подлежит поэтому рассмотрению в его исторической 
динамике, в перспективе его дальнейших трансформаций. 

А отсюда следует, во-вторых, что последовательное проведение единства ло
гического и исторического взглядов на систему искусств необходимо не только 
для постижения важных структурных закономерностей всего предшествующего 
хода развития художественной культуры, но и для верного, не противоречащего 
интересам художественной практики, освещения возможного пути ее движения в 
нашу эпоху. Ибо борьба в сфере искусства с субъективизмом, с одной стороны, и 
с догматизмом, с другой, требует от теории, чтобы она была именно исторической 
логикой современного этапа художественного развития человечества, т. е. чтобы 
она вскрывала закономерности сложившейся в наше время системы искусств, но 
не канонизировала ее, не пыталась нормативно увековечить тот «набор» видов, 
родов и жанров искусства и те соотношения между ними, которые сейчас сущест
вуют. Только в этом случае морфология искусства будет иметь не чисто теорети
ческую, но и практическую ценность. 

В этом смысле перед морфологией искусства стоят те же задачи, что и перед 
современным науковедением, которое активно разрабатывает проблему системати
зации наук, учитывая в полной мере историческую динамику научного познания, — 
сошлемся на фундаментальный труд академика Б. Кедрова «Классификация наук» 
(449) или на работу Б.Ананьева «Человек как предмет познания» (440). «Нельзя 
ничего понять в классификации наук, — решительно утверждал Ж. Пиаже, — если 
их рассматривать статично, тогда как познание находится в вечном становлении 
и в непрерывном формировании». По этой причине «система наук не может быть 
линейной», резюмировал выдающийся швейцарский психолог и высоко оценил 
«нелинейную классификацию наук предложенную Кедровым (459, 74). 

Создание аналогичной «нелинейной классификации искусств», т. е. выяв
ление системных отношений, которые связывают и разделяют классы, семейс
тва, виды, разновидности, роды и жанры искусства, складываясь и изменяясь в 
историческом процессе развития художественной культуры, и является зада
чей, подле-жавшей решению в данном исследовании. Она определила и пос
троение книги. 

Вслед за первой частью, историографической и методологической, следует 
часть вторая — историческая. Не выходя в ней из сферы теории и не пытаясь дать 
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краткое описание всего ходя развития мировой художественной культуры, мы 
поставили здесь целью выявить: а) закономерности формирования художествен
ной деятельности человека как деятельности синкретической; б) закономерности 
процесса дифференциации этого первоначального художественного синкретизма 
и образования самостоятельных художественных структур; в) закономерности 
рождения новых художественных образований на высоких ступенях развития 
искусства и отмирания некоторых старых форм творчества; г) закономерности 
процесса интеграции, т. е. образования гетерогенных художественных структур в 
результате скрещения структур гомогенных. 

Третья часть имеет чисто теоретический профиль. В ней рассматриваются 
результаты анализа историко-художественного процесса, но в отвлечении от его 
конкретного хода, в силу чего все формы искусства предстают как бы одновре
менно существующими (по известному выражению Ф. Энгельса, мы встречаемся 
здесь с «тем же историческим методом, только освобожденным от исторической 
формы...» — 455, т. XIII, 497). Это позволяет нам: а) определить границы мира 
искусств и законы его внутреннего строения; б) выявить все морфологические 
возможности, которые заключены в художественном освоении мира, но которые 
на каждом этапе истории искусства, в том числе и на нынешнем, реализовыва-
лись не полностью; в) обнаружить все морфологические уровни, на которых кон
кретизируется художественно-творческая деятельность человека, и показать их 
системную связь друг с другом. 

Наконец, четвертая и последняя часть нашего исследования, над которой автор 
сейчас работает и которую он должен опубликовать в недалеком будущем, строит
ся как историко-теоретическая. Это означает, что она призвана синтезировать под
ходы двух предыдущих частей, соединив их в некоем относительном равновесии. 
Тут речь пойдет об изучении реальной исторической динамики системы классов, 
семейств, видов, разновидностей, подов и жанров искусства, динамики, обуслов
ленной столкновением постоянно изменявшихся социально-детерминирующих 
факторов с теми внутренними возможностями, которые заложены в каждом ис
кусстве. Необходимость изучения этих закономерностей связана с тем, что в ис
тории художественной культуры меняется не только состав системы искусств, но 
и ее внутреннее строение, поскольку конкретное соотношение различных способов 
художественного освоения мира является в высшей степени динамичным. Только на 
этой ступени морфологического анализа окажется возможным раскрыть содержа
тельные, а не только формальные особенности каждого способа художественного 
творчества, выявить степень их соответствия различным потребностям общества 
на разных этапах его развития, наконец, показать, как в ходе неравномерного раз
вития искусств (видов, родов, жанров) не только меняется место каждого в общей 
системе, но и его способность влиять на другие или испытывать их влияние, и как 
тем самым расширяются или сужаются собственные изобразительно-выразитель
ные возможности каждого искусства, его содержательная емкость. 

Представляется, что такое построение работы отвечает существу изучаемой 
проблемы и одновременно реализует с максимальной полнотой внутренние 
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потенции, заключенные в единстве теоретического и исторического методов 
исследования. Иначе говоря, мир искусств рассматривается нами как сложно-
динамическая система, которая соответственно и требует системно-историчес
кого к себе подхода. 

7. Опыт наших предшественников показывает, что в каждом случае морфо
логическое изучение искусства покоилось на определенном понимании того, что 
вообще представляет собой искусство, каковы его сущность и его структура: от
того, например, представители формалистической эстетики придавали решаю
щее значение своеобразию конкретного материала, в коем строится произведение 
искусства, а представители интуитивистской эстетики отрицали самую возмож
ность классификации плодов художественного творчества. Естественно, что и 
нам надлежит формулировать хотя бы кратко то понимание искусства, которое 
будет положено в основу всего морфологического анализа. 

Повторяя то, что уже высказывалось нами на сей счет в ряде книг и статей 
последнего времени (448; 67; 68), мы определим искусство как способ моделиро
вания жизненного опыта человека, служащий получению специфической познава
тельно-оценочной информации, ее хранению и передаче с помощью особого рода 
образных знаковых систем (художественных языков). Эту уникальную структуру 
можно представить такой схемой: 

Табл.21 

Символы «п» и «о» обозначают здесь неразрывно связанные двусторонней 
связью познавательный и оценочный элементы (точнее, подсистемы), взаимодейс
твие которых образует заключенное в искусстве специфическое художественное 
содержание. Для того, чтобы данная информация могла быть объективирована 
и транслирована, она должна принять материальную форму, а эта последняя — 
приобрести знаковый характер. Соответственно символы «к» и «з» обозначают 
конструктивный и знаковый элементы (точнее, опять-таки, подсистемы), проти
воречивое единство которых образует внешнюю форму искусства. Что касается 
символа «м», то он обозначает центральное звено структуры искусства, в котором 
проявляется его способность моделировать жизненные отношения и которое иг
рает роль внутренней формы, обеспечивающей переход духовного в материаль
ное, возможность их органического сопряжения в целостной структуре художес
твенного образа. 

Из такого понимания многогранного строения искусства мы и будем исхо
дить во всем дальнейшем исследовании. 
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Часть вто^щ жто^пкская 
О Т П Е Р В О Б Ы Т Н О Г О ХУДОЖЕСТВЕННОГО 

С И Н К Р Е Т И З М А 

К С О В Р Е М Е Н Н О Й СИСТЕМЕ ИСКУССТВ 

SmßaW 
СИНКРЕТИЗМ ПЕРВОБЫТНОГО ИСКУССТВА 

Две особенности начальной ступени художественного освоения человеком 
мира представляют интерес для морфологического анализа искусства. 

Первая состоит в том, что изначально границы между художественной и неху
дожественной (жизненно-практической, коммуникативной, религиозной и т.д.) 
сферами человеческой деятельности были весьма неопределенными, расплывча
тыми, а подчас просто неуловимыми. В этом смысле часто говорят о синкретизме 
первобытной культуры, имея в виду характерную для нее диффузность разных 
способов практического и духовного освоения мира. 

Вторая особенность исходной ступени художественного развития человечес
тва состоит в том, что мы не находим там также сколько-нибудь определенной и 
четкой жанро-родо-видовой структуры. Словесное творчество еще не отделено в 
ней от музыкального, эпическое — от лирического, историко-мифологическое — 
от бытового. И в этом смысле эстетика давно уже говорит о синкретичности ран
них форм искусства, морфологическим же выражением такой синкретичности 
является аморфность, т.е. отсутствие выкристаллизовавшейся структуры. 

Обе эти особенности первобытной художественной культуры требуют, одна
ко, более глубокого анализа. Начнем с первой из них. 

1. БИФУНКЦИОНАЛЬНЫЙ ХАРАКТЕР ПЕРВОБЫТНОГО ИСКУССТВА 

С тех пор, как началось серьезное изучение древнейшего пласта истории куль
туры, эстетика постоянно сталкивалась с проблемой: можно ли считать искусст
вом те формы деятельности первобытного человека, которые внешне похожи на 
художественное творчество цивилизованных людей? Основание для такого рода 
сомнений — явная эстетическая «нечистота» палеолитических росписей, танцев 
и песен отсталых народов, их легенд и сказаний. Исследование показывало, что 
во всех этих случаях мы имеем дело отнюдь не с «чистым искусством», т.е. не с 
«художественным производством, как таковым», говоря словами К. Маркса (455, 

Морфология искусства 



140 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

т. XII, 736), а с действиями, обладающими более или менее отчетливой утили
тарной функцией — обрядово-магической, или практически-познавательной, 
или знаково-коммуникативной. 

В этом свете вполне закономерным становится вопрос: имеем ли мы право 
говорить о первобытном искусстве, если формы человеческой деятельности, о ко
торых идет речь, обладали утилитарной функцией, несли в себе внеэстетическое 
содержание и рассматривались самими первобытными людьми отнюдь не как ху
дожественное изображение жизни, а как орудие практической — производствен
ной, культовой, коммуникативной — жизнедеятельности? 

Казалось бы, есть все основания согласиться с теми, кто дает на этот вопрос 
отрицательный ответ. Но, прежде чем выносить окончательное суждение, примем 
во внимание следующие обстоятельства. 

Во-первых, определение объективной природы и сущности того или иного 
общественного явления не может базироваться на субъективных представлениях 
об этом явлении людей, причастных к его созиданию или восприятию. Вспомним, 
как предостерегал Маркс от того, чтобы судить о людях и об исторических эпохах 
по тому, что сами они о себе думают... Самосознанию каждой эпохи свойственна 
определенная мера заблуждений, иллюзий, непонимания действительного смыс
ла человеческих действий, и мера эта тем больше, чем глубже мы уходим в даль 
веков. Поэтому представления первобытного человека о сущности и цели его пля
сок, песен, мифов и украшений менее всего могут служить для науки критерием 
определения истинной природы и роли данных форм деятельности. 

Во-вторых, в архитектуре и прикладных искусствах мы находим на протяже
нии всей их истории и утилитарную функцию и определенное внеэстетическое 
содержание, что не мешает нам квалифицировать эти области творчества как ви
ды искусства. Правда, в истории эстетической мысли такая квалификация, как 
мы видели, не раз оспаривалась, но мы могли убедиться и в том, что подобная «эс
тетическая дискриминация» архитектуры и прикладных искусств встречала каж
дый раз решительное сопротивление и признавалась теоретически несостоятель
ной. История нашей науки показывает, что только с позиций крайнего эстетизма, 
трактующего художественное творчество как свободную, индетерминированную, 
самоцельную игру форм и приходящего к абсолютному разрыву практического 
и эстетического, возможно логически последовательное изъятие прикладных ис
кусств и архитектуры из мира искусств. Отвергая подобный взгляд на сущность 
искусства, мы не можем, тем самым, отрицать художественное качество перво
бытного искусства только на том основании, что оно имело в своей основе утили
тарное назначение и жизненно-практическое содержание. 

В-третьих, мы ведь не подвергаем сомнению художественную природу сред
невекового христианского искусства или же искусства буддийского, хотя их ре
лигиозный и по-своему магический характер не менее определенен и определя-
ющ, чем в искусстве родовой общины. Поэтому вплетенность древнейших форм 
художественной деятельности в систему тотемистического или анимистического 
культа не может служить «уликой» против первобытного искусства. 
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В-четвертых, как свидетельствует вся история художественной культуры, 
произведения искусства очень часто бывали — и бывают поныне — «отягоще
ны» разного рода информационными, коммуникативными, сигнализационными 
и т.п. значениями. Именно таким двойственным, художественно-нехудожест
венным, смыслом обладают военная музыка, политический и производственный 
плакат, рекламные стихи, многие ювелирные изделия и украшения одежды 
(напр., знаки отличия монарха, офицера, священнослужителя), оформление 
средневековой рукописной книги и современное искусство шрифта и т. д. и т. п. 
Следовательно, сколь бы ни был значителен удельный вес подобных внеэстети-
ческих элементов в первобытном искусстве, это не должно воспрепятствовать 
нам рассматривать его все-таки как искусство, если мы обнаружим, что объек
тивный смысл и реальное содержание данных форм деятельности не являются 
чисто информационными, чисто коммуникативными, чисто сигнализационны
ми, но включают в себя важное, существенное и внутренне необходимое им спе
цифически художественное начало. 

Отсюда следует, что решение вопроса «существовало ли первобытное искус
ство?» зависит именно от того, обнаруживаем ли мы в древнейшем культурном 
слое специфически художественные образования, хотя бы они не имели само
стоятельного бытия, а «прирастали» к другим, нехудожественным по своей су
ти формам человеческой деятельности. Поскольку положительный ответ на этот 
вопрос был дан нами в другом месте (67, 237-265), остается выяснить, в каких 
конкретных отношениях художественная сторона деятельности древнейшего че
ловека находилась с другими ее сторонами. 

Оказывается, что художественные элементы первобытной культуры как бы вы
растали из ее нехудожественных элементов и долгое время не отчленялись от пос
ледних. Так, древние танцы и пантомимы жили в лоне магического обряда, имев
шего своей целью обеспечение успеха в охоте, на войне и т.д.; столь же отчетлива 
изначальная вплетенность песни в трудовые процессы, в разнообразные культовые 
обряды, в молитвенные заклинания шаманов и жрецов (ограничимся здесь ссылкой 
на классическое исследование К. Бюхера — см. 375)\ так, изображения животных на 
стенах пещер, на скалах, на орудиях труда часто обнаруживают все ту же связь с 
магией, с тотемистическим культом, а иногда оказываются своего рода письменами, 
что делает понятным дальнейший процесс формирования пиктографии, т. е. изоб
разительной письменности; так, основной целью орнаментальной раскраски челове
ческого тела и его украшения всевозможными ожерельями, браслетами, подвесками 
было обозначение принадлежности индивида к племени, к роду, к тотему, а затем и 
обозначение его общественного положения, состояния, умения (вспомним «Письма 
без адреса» Г. Плеханова). Художественное начало органически вплеталось и в про
цесс изготовления всевозможных утилитарных изделий — оружия, орудий труда, 
бытовой утвари. Даже в такую сравнительно позднюю эпоху, как гомеровская, «мы 
находим полное совпадение художества и производства, — утверждает А.Лосев на 
основании детальнейшего анализа поэм Гомера. — Изображаемые у Гомера вещи 
одинаково являются и эстетической самоцелью, и предметом вполне утилитарным, 

Морфология искусства 



142 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

вполне бытовым» (396,217). Наконец, древнейшие сказания и легенды были не чем 
иным, как мифами, т.е. фантастическим повествованием о жизни природы, о про
исхождении человека, об отношениях между людьми и животными, растениями, 
стихиями, причем повествования эти представлялись их творцам совсем не худо
жественным вымыслом, а описанием действительно произошедшего и происходя
щего — чем-то вроде исторической хроники, летописи, естественно-научных «трак
татов»; именно по этой причине они становились фундаментом всех религиозных 
представлений и обрядов. «Первобытную мифологию, — пишет Е. Мелетинский, — 
нельзя отождествлять ни с искусством, ни с религией, хотя мифология сыграла су
щественную роль в развитии того и другого. Отождествление неизбежно привело 
бы к альтернативе: или искусство порождено религией, или религия — искусством. 
В то же время мифология и не «автономная область духа», а специфическая для ро
дового общества форма выражения идеологического синкретизма» (401,22). 

Невозможно согласиться поэтому с концепцией А.Анисимова, который 
пытался доказать, будто сказка старше мифа, т. е. будто внерелигиозная, чисто 
художественная деятельность фантазии предшествует религиозно-осмыслен
ному мифотворчеству (442, 89 и 93. Ср. 443, 70).1 Как ни заманчив такой способ 
доказательства генетической независимости искусства от религии, его нельзя 
убедительно аргументировать ни исторически, ни теоретически. Первичность 
художественно-образного сознания первобытного человека по отношению к его 
религиозному сознанию нельзя понимать как хронологическое предшествование. 
Речь должна идти о другом — о правильном толковании природы самого мифа, 
которую глубоко ошибочно было бы измерять одними религиозными парамет
рами. Напомним важнейшее положение К. Маркса, неоднократно называвшего 
мифологию «бессознательно-художественной переработкой» природы и обще
ства в народной фантазии (455, т. XII, 737). Однако диалектика мифа состоит 
в том, что он был не чисто художественным явлением, а явлением художест
венно-религиозным, т.е. произведением искусства, которое мыслилось и функ
ционировало не как художественный вымысел, а как точное описание некоей 
высшей «реальности». Миф — это религиозное представление, выступающее в 

1 Аналогичную постановку вопроса мы встречаем, к сожалению, и в ряде других, весьма 
ценных по фактическому материалу, исследованиях С. Замятнина (447\ 48), С. Иванова (385, 
746 и 748), А.Авдеева (170, 747 и 748). См. также недавно вышедшую книгу В.Шерстобитова 
«У истоков искусства» (418). Справедливую критику подобных, по сути своей метафизиче
ских, представлений дал А.Формозов (413, 8-9). Нельзя не согласиться с его тезисом: «В со
знании палеолитического человека не могло еще произойти дифференциации особой религи
озной сферы и сферы искусства, внерелигиозной... Нужно говорить о своеобразном 
синкретизме первобытного мышления, включавшем в себя и элементы религии, и элементы 
реального опыта». Аналогичную постановку вопроса см. в убедительной статье Д.Гурьева 
«О возникновении религиозного сознания» (445). 

Впрочем, Анисимов незаметно для самого себя опровергает свою концепцию, когда присо
единяется к ученым, обнаруживающим «первые проявления религиозности» уже в мустьер-
ское время, т.е. задолго до возникновения позднепалеолитического изобразительного искусст
ва (см. 443, 65 и ел.). 
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форме искусства; потому-то в дальнейшем, утратив свое религиозное содержа
ние, миф окажется для общества чистой художественной ценностью — так же, 
как языческие идолы, тотемные столбы или иконы.1 

Мы могли бы, таким образом, заключить, что первоначальная форма бытия 
искусства есть именно форма перехода от неискусства к искусству, обладающая 
двойной качественной определенностью и двойной функциональностью. Иначе 
говоря, искусство рождается как художественное осмысление, преобразование, 
«оформление» разнообразных способов практической деятельности первобыт
ного человека — именно тех, социальная ценность которых была особенно зна
чительной и требовала специального утверждения, закрепления и выявления. 
Возможность такого «прорастания» художественных форм в различных жизнен
но-практических способах деятельности и «обволакивания» последних первыми 
объясняется тремя причинами. 

Во-первых, в ту пору все основные направления социальной жизнедеятель
ности — изготовление орудий труда, охота, добывание и хранение огня, магичес
кие заклинания стихий и животных, способы общения и передачи практически 
необходимой информации, воспитание и обучение подрастающих поколений, 
укрепление родовых и племенных связей — оказывались для первобытного чело
века не узкоутилитарным действием, но действием одновременно практическим и 
духовным, созидательным и выразительным, поскольку познание, осмысление и 
оценка человеком мира не были еще самостоятельными актами и могли осущест
вляться только в единстве с актами практическими. 

Во-вторых, древнейший уровень сознания характеризуется тем, что оно еще 
не было способно расчленять материальное и духовное, природное и человечес
кое, производственное и идеологическое, реальное и иллюзорное, практическое и 
воображаемое. Невыделение человеком себя из природы, ее одухотворение и ант-
ропоморфизация, отсутствие границ между действительным и фантастическим — 
таковы особенности структуры первобытного сознания, которые могли адекватно 
воплотиться только и именно в художественно-образной форме. 

В своем исследовании «Как возникло человечество» Ю. Семенов решительно 
возражает против господствующих в нашей науке представлений о том, что ис
тория человеческого сознания есть развитие и совершенствование одного-единс-
твенного типа мышления — мышления логического, и, опираясь на концепцию 
Л. Леви-Брюля (см. 465; 466), говорит об изначальное™ двух типов мышления — 

1 «Миф есть древнейшая поэзия», — писал в своем классическом исследовании 
«Поэтические воззрения славян на природу» А. Афанасьев (369, т. I, 7, 11). С другой стороны, 
«первые молитвы (молить-молыти, молвити) народа были и первыми его песнопениями; оне 
являлись плодом того сильного поэтического одушевления, какое условливалось и близостью 
человека к природе, и воззрением на нее как на существо живое, и яркостью первичных впе
чатлений ума, и творческою силою древнейшего языка, обозначавшего все в пластичных, жи
вописующих образах. От священных гимнов Вед веет истинным, неподдельным духом поэ
зии...» Неудивительно, что «издревле поэзия признавалась за некое священнодействие» (там 
же, 412-413). 
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логического и магического (460, 358-379). Полностью поддерживая стремление 
ученого раскрыть структуру древнейшей формы сознания, мы должны, однако, 
заметить, что он отдает магии значительно больше, чем ей действительно при
надлежало, и неправомерно ставит «магическое мышление» на один уровень с 
мышлением логическим. «Магическое мышление» могло быть лишь производ
ным от более глубокой и широкой формы сознания, развивавшейся в известной 
параллельности к логическому мышлению и отличавшейся от него тем, что пред
метом отражения и познания был для нее не объективный мир как таковой, а мир 
как ценность, мир очеловеченный, одухотворенный, рассмотренный в неразрывной 
связи с человеческой жизнью. Эту форму сознания мы имеем все основания на
звать художественно-образной, ибо именно из нее вырастала вся художественная 
деятельность древних людей и именно она осталась поныне почвой художествен
ного творчества. Очень точно писал об этом Э.Тэйлор: «Современный поэт и до 
сих пор, ради живописности, пользуется метафорами, которые в устах варвара 
являлись действительной помощью для изъяснения его мысли». Приведя в виде 
примера стихи Шелли 

Как чудесна Смерть, 
Смерть и ее брат, Сон! 
Одна — бледная, как убывающая луна, 
С ее мертво-синими губами; 
Другой — розовый, как утренняя заря, 
Когда, обратив в трон волны океана, 
Она румянцем алеет над миром — 

этнограф заключал, что весь этот язык метафор, сравнений, уподоблений «и есть 
та самая манера, которой следует человек первобытного варварского периода, 
изъясняющийся метафорами, заимствованными из природы, не ради поэтичес
кой аффектации, но просто ради того, чтобы подыскать самые ясные слова для 
передачи своих мыслей» (412,163).1 

Называя вторую изначально складывавшуюся форму мышления «пралогичес-
кой», «мистической», как Леви-Брюль, или «магической», как Семенов, нельзя объ
яснить ни происхождения, ни масштабов распространения в древности способов 
художественного освоения мира. Если же мы увидим в этой второй, нелогической, 
форме сознания складывавшуюся по вполне понятным причинам образную струк
туру, которая открывала широкий простор для выводов магически-мистического 
порядка, но по природе своей не была ни мистической, ни магической, мы сумеем 
объяснить и всепроникающий характер древнейшего художественного творчества, 
и его широчайшее использование магией, тотемизмом, а затем — развитыми фор
мами религии. (Семенов не касается, к сожалению, в своей книге проблемы мифа, 

1 Огромный материал, характеризующий эту метафорическую структуру первобытного 
сознания, можно найти во всех трех томах цитированного выше исследования А. Афанасьева. 
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сущность которого может быть истолкована только при учете доминировавшего в 
первобытном сознании типа мышления.) 

Неудивительно, что вся повседневная жизнь древнейших людей была про
питана художественной «субстанцией» в бесконечно большей степени, чем во 
все последующие эпохи. Лингвистическая палеонтология давно уже обнаружила 
удивительную насыщенность языка на первых фазах его исторического развития 
образно-поэтическими элементами — вслед за Гердером и Гумбольдтом Потебня 
считал даже, что язык был «первоначально тождествен поэзии» (285, 163-164). 
Нечто подобное можно увидеть и в других областях древней культуры — в гон
чарном производстве, в изготовлении орудий труда, оружия, одежды, в росписях 
пещер, скал, валунов; повсеместно мы обнаруживаем тем большую меру художес
твенной активности, чем архаичнее исследуемый культурный слой. Эта законо
мерность обратной пропорциональности не должна казаться странной — ведь не
что подобное, только не в количественном, а в качественном аспекте, отметил К. 
Маркс, сравнивая античное искусство с искусством XIX в. (455, т. XII, 736-737). 
Речь идет тут, разумеется, не о руссоистского типа идеализации первобытного 
общества, а всего лишь о том, что и в онтогенезе, и в филогенезе развитой способ
ности абстрактно-логического мышления предшествует иная структура психи
ческой деятельности, характерные признаки которой: а) отражение объективной 
реальности в ее отношении к человеку, а не в ее независимом от субъективного 
восприятия бытии; б) нераздельность познания и оценивания воспринимаемых 
явлений; в) целостность интеллектуально-эмоциональных операций, не допус
кающая обособления мысли и ее самостоятельных действий. Такая структура и 
является основой художественно-образного освоения мира, и именно она делает 
художественное воплощение естественным, органическим, спонтанным прояв
лением духовной активности первобытного человека, где бы активность эта ни 
сказывалась — в сфере материального производства, в речевом общении или в 
изобразительном закреплении житейского опыта.1 

В-третьих, внедрение художественно-образных элементов в повседневную 
практическую деятельность первобытных людей потому могло осуществляться 
с такой легкостью и так широко, что оно не требует каких-либо особых, лишь 
ему свойственных, материальных средств. Напротив, в этом отношении худо
жественное освоение мира неразборчиво, всеядно и неутолимо в своем стрем
лении использовать любые средства объективации поэтической идеи — те, ко
торые оно находит в самом человеке (жест, телодвижение, мимика, звучание 
голоса, речь), те, которые оно находит в природе (камень, глина, естественные 
красители и т. п.), и те, которые оно будет находить в плодах материального про
изводства (ткани, металлы, керамические материалы, искусственные красители, 

1 Очень важно отметить, что психология приходит сейчас к выводу (см., напр., работы 
А. Лурия) о наличии — и в онтогенезе, и в филогенезе — разных типов мышления, заключая, 
что оно меняется не только по содержанию, но и по своей структуре; в связи с этим делается 
вывод, что психология должна стать исторической наукой (см. 453). 
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звучание разнообразных специально сконструированных инструментов и т. п.). 
Поэтому первобытному художественному творчеству не нужно было искать для 
себя какие-то специальные средства материализации — оно легко использовало 
для этой цели все формы бытия практических человеческих действий. 

Последующий исторический процесс художественного развития общества 
будет связан — как мы убедимся в свое время — с преодолением этого изначаль
ного «прикладного» характера художественного творчества, со стремлением от
делить художественную сторону его содержания, формы и функций от стороны 
утилитарной ради получения «чистой культуры» художественности, или «чис
той», «свободной», как говорил Кант, красоты. Мы увидим также, каковы объек
тивные границы данного процесса и почему они оказались различными, напри
мер, для музыки и для архитектуры, для актерского искусства и для прикладного 
искусства, для живописи и для орнамента. Сейчас же нам важно установить, что у 
исторических своих истоков художественное освоение мира было вплетено в прак
тическую жизнедеятельность людей и формировалось на широком фронте ее раз
нообразных проявлений. 

2. « М У С И Ч Е С К А Я » И «ТЕХНИЧЕСКАЯ» ФОРМЫ ПЕРВОБЫТНОГО ИСКУССТВА 

Использование первобытным искусством разнообразных средств мате
риализации не было первоначально сколько-нибудь дифференцированным. 
Напротив, в одном и том же художественно-творческом акте свободно сочета
лись самые различные материальные средства. Впрочем, такая «эклектичность» 
или всеядность характерна в ту пору не только для художественной деятель
ности — человеческие силы были еще так слабы, а «техника» всех человеческих 
действий столь примитивна, что естественным было стремление применять в 
любом действии все возможные средства и приемы, способствующие достиже
нию цели. Технологическая дифференциация будет развиваться медленно, ощу
пью, интуитивно, и лишь постепенно будет изживаться исходный синкретизм 
функций и структур как в орудиях труда, так и в художественных творениях. 
Сначала же, подобно тому, как в борьбе со зверем первобытный охотник исполь
зовал и руку, и палку, и зубы, и камень, подобно тому, как в общении с другими 
людьми он пользовался и словом, и криком, и жестом, так и в первых опытах 
художественного творчества он оперировал и словесными, и музыкальными, 
и танцевальными, и пантомимическими, и графическими, и живописными, и 
скульптурными средствами. Средства эти поддерживали друг друга, скрещива
лись, переплетались, и менее всего первобытный человек способен был думать 
о целесообразности их расчленения и самостоятельного применения. Скорее 
напротив — чем многообразнее были данные средства, тем более эффективным 
представлялся сам творческий акт. 

Видимо, по этой причине мы наблюдаем в архаических художественных куль
турах поистине ненасытное стремление сочетать разнообразнейшие материалы и 
приемы — танец и пантомиму, пение и звучание инструментов, раскраску тела 
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и его украшение всевозможными ожерельями, браслетами, подвесками, замыс
ловатые прически и головные уборы, актерские действия и скульптурные мас
ки, короче — все доступные на данной ступени производства средства и способы 
художественной деятельности. Вспомним суждение А. Веселовского: «вначале: 
песня — сказ — действо — пляска». Проиллюстрируем это описанием танца, изоб
раженного на щите Ахилла: 

Юноши в хоре и девы, для многих желанные в жены. 
За руки взявши друг друга, на этой площадке плясали. 
Девушки были одеты в легчайшие платья, мужчины 
В тканные прочно хитоны, блестевшие слабо от масла. 
Девушки были в прекрасных венках, а у юношей были 
Из серебра ремни, на ремнях же ножи золотые. 
Быстро они на проворных ногах в хороводе кружились 
Так же легко, как в станке колесо под рукою привычной, 
Если горшечник захочет проверить, легко ли вертится. 
Или плясали рядами, одни на других надвигаясь. 
Много народу теснилось вокруг, восхищаясь прелестным 
Тем хороводом. Певец же божественный пел под формингу, 
Стоя в кругу хороводном; и только лишь петь начинал он, 
Два скомороха тотчас начинали вертеться средь круга. 

Гомер. «Илиада», XVIII, 592-606. 

«На ступени гомеровского отношения к искусству, — пишет Лосев, — мы 
только в порядке исключения могли бы находить музыку и пение во взаимно-
дифференцированной форме, а музыка и пение, в свою очередь, здесь очень часто 
не разъединяются с танцами. Все эти искусства даны здесь на ступени, еще очень 
близкой к первобытному синкретизму, хотя ничего «первобытного» у Гомера, во
обще говоря, нет: это — очень развитая культура» (396, 221). 

Весьма показательно, что нечто подобное мы обнаруживаем в индейском 
охотничьем танце, который Тэйлор описывает следующим образом: «Каждый 
индеец выносит из своего жилища специально имеющуюся на этот случай мас
ку, сделанную из буйволовой головы, с рогами и хвостом, висящим сзади, и все 
принимаются плясать «буйвола». Десять или пятнадцать пляшущих образуют 
круг, барабаня при этом и стуча трещотками, с песнями и завываниями. Когда 
один из них утомляется, он начинает проделывать пантомиму, представляя, что 
его убили стрелой из лука и после снятия шкуры разрезали на части, между тем 
как другой, стоящий наготове со своей буйволовой головой на плечах, занимает 
место выбывшего из пляски» (412, 167). 

Перенесемся на другой континент — и тут та же картина: «Музыка — песня — 
танец» — понятие, неразделимое в Африке, — утверждает исследователь. — Если 
упоминается какое-то из этих слов, то другие подразумеваются сами собой» (402, 
275. Ср. также 394, гл. «Первый театр»). 
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Всеобщность этой закономерности подтверждается и древневосточной ми
фологией — например, китайским мифом, в котором рассказывается о праздно
вании Желтым императором военной победы. Во время пира исполнялись гимны 
под аккомпанемент барабана, исполнялись танцы и пантомимы, изображавшие 
военные сцены (419,132, 70). 

Следовательно, применительно к данной ступени художественного развития 
у нас нет права говорить о видах искусства как сколько-нибудь самостоятель
ных отраслях художественного творчества. Исходный пункт его историческо
го развития — это состояние нерасчлененности, диффузности, морфологической 
аморфности. 

И все же, рассматривая первобытную художественную культуру более при
стально, мы имеем возможность пойти дальше ставшего уже традиционным ее оп
ределения как синкретической, ибо оказывается, что синкретизм этот имел даже в 
самом начале известные границы. Дело в том, что художественному освоению мира 
приходилось с первых шагов сталкиваться с двумя существенно различными воз
можностями: одну из них предоставляли те средства воплощения художественного 
замысла, которыми обладал сам человек, — движения его тела и звук его голоса; 
другую возможность оно находило, обращаясь к внешним для человека природным 
средствам — к камню, глине, дереву, кости, естественным красителям и т. п. 

Различие между этими двумя, изначально данными, сферами художест
венного творчества было весьма существенным и имело далеко идущие пос
ледствия. Отметим, прежде всего, что в первой из них древний художник ра
ботал с таким материалом, который уже в повседневной жизни первобытных 
людей использовался как естественное средство выражения человеческих 
мыслей и чувств и одновременно как основное средство общения (словесный 
язык и «языки» мимики, жестов); поэтому для выражения художественного 
содержания и для его передачи данные средства оказывались наиболее при
способленными и осваивались легче других. Здесь человеческое содержание 
искусства воплощалось в человеческой же форме, т. е. в форме, максимально 
ему близкой, словно предназначенной самим бытием человека для данной це
ли. Во втором же случае средства воплощения этого человеческого художес
твенного содержания были внечеловеческими, вещественными, мертвыми, 
отчуждавшими от человека его душевные состояния и придававшими им само
стоятельное существование; «самовыражение» художника становилось здесь 
уже не непосредственным, а опосредованным, требуя согласования духовного 
содержания с чуждой ему структурой материального бытия. Понятно, что ов
ладеть этим арсеналом внечеловеческих средств как носителем и знаком ду
ховного человеческого содержания было делом значительно более трудным, 
«противоестественным». 

Отсюда проистекало и другое важное различие между этими двумя сфера
ми древнейшего художественного творчества: в первой оно имело процессуально-
динамический характер, поскольку именно такова природа пластической жизни 
человеческого тела и звучаний его голоса, а во второй — плоды творчества были 
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статичными, неподвижными, они останавливали течение жизни, увековечивая 
вырванные из тока времени мгновения. И в этом отношении второе русло разви
тия искусства предоставляло художественному освоению мира иные объектив
ные возможности, чем первое, усиливая значение опосредованности выражения 
художественной идеи. 

Мы обнаруживаем, таким образом, изначальную группировку искусств, как 
бы выраставших двумя «пучками», или «кустами», или комплексами; в одном из 
них вызревали древнейшие формы словесного, музыкального, танцевального и ак
терского творчества, в другом — древнейшие формы прикладных искусств, архи
тектуры, скульптуры, живописи, графики. Вспомним — и это в высшей степени 
показательно, — что еще античная эстетика исходила из ясного сознания разли
чия данных групп искусств, связывая первую с деятельностью предводительству
емых Аполлоном муз и называя ее соответственно «мусическими» искусствами, 
а вторую именуя «техническими» искусствами, родственными ремеслу и вообще 
всей области практического созидания, — «техне». Покровителем этой группы 
искусств был бог огня Гефест и отчасти Афина Паллада, к Аполлону же они пря
мого отношения не имели.1 

В этой группе искусств синкретическая связь конкретных форм и способов 
художественной деятельности была не менее арочной, чем в искусствах «мусичес-
ких», — графические, живописные и скульптурные изображения самым широким 
образом использовались во всех прикладных искусствах и в архитектуре. Лосев 
подметил характерную особенность описания произведений «технических» ис
кусств в поэмах Гомера: там нет, оказывается, речи о самостоятельно существу
ющих произведениях живописи или скульптуры; напротив, «изобразительное ис
кусство у Гомера вполне тождественно с ремеслом, и нет никакой возможности 
провести здесь определенную границу между тем и другим...» (396, 217). Если ве
рить новейшим исследованиям археологов и искусствоведов, наскальные росписи 
согласовывались с характером интерьера «естественной архитектуры» пещеры; 
позднее, с появлением архитектуры в точном смысле этого слова, изобразитель
ные мотивы включались в саму конструкцию сооружения столь же органично, как 
это делалось издавна в орудиях труда, оружии и одежде.2 Необходимо отметить, 

1 Это значит, что Ницше вполне произвольно использовал имя Аполлона для символиза
ции пластически-изобразительного творчества, — «аполлоновскими» следовало бы назвать 
скорее те искусства, которые Ницше именовал «дионисийскими». Но принципиальное разли
чие этих двух сфер художественной деятельности философ почувствовал верно. Об этом же 
совершенно точно говорит и такой знаток античной культуры, как И. Хейзинга, хотя объясняет 
он это историческое раздвоение художественного творчества неверно — с позиций своей тео
рии игровой сущности культуры (464, 159-161). 

Китайские мифы, говоря о происхождении искусства, имеют в виду только «мусические» 
формы художественного творчества (419, 55,69-70, 75 и др.). 

2 Интересна мысль Г. Зедльмайра, что архитектура и скульптура связаны генетически тес
нейшим образом и выросли «из единого корня: от менгира произошла и монументальная, свобод
но стоящая фигура, и тектонический обелиск, и, возможно, колонна». Да и сама колонна являет
ся, по его убеждению, «в такой же мере тектоническим образом, как и пластическим» (437,18). 
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что исторически складывавшееся расхождение между «мусическими» и «тех
ническими» искусствами было не абсолютным, а относительным. Ибо, с одной 
стороны, наши далекие предки распространяли творческую деятельность пред
метно-пространственного характера на самих себя, орнаментируя наряду с оруди
ями труда свое собственное тело, художественно конструируя наряду с бытовым 
инвентарем собственные прически, свое «второе тело» — одежду и всевозможные 
украшения, создавая, наконец, наряду с живописно-скульптурными изображени
ями зверей зооморфные маски, надевавшиеся на голову человека и становивши
еся его «вторым лицом». По свидетельству Д. Ольдерогге, в африканском искус
стве «маска неразрывно связана с характером движения танца, с танцевальным 
ритмом. Есть, например, маски, предназначенные для торжественных шествий. 
Большие и тяжелые, они медленно движутся среди толпы, слегка покачиваясь из 
стороны в сторону. В других обрядах движения танцора быстрые, он крутится в 
стремительном вихре, причем его одеяние из пальмовых волокон вздымается, ок
ружая его, как облаком, в центре которого возвышается голова-маска. Наконец, 
некоторые маски изображают животных и применяются в танцах, имитирующих 
их движения. В зависимости от назначения рассчитан и вес масок» (405, 29). 

Такого рода художественные произведения, делаясь на известное время (а 
многие украшения — даже на всю жизнь) частью человеческого облика, утрачи
вали в некоторой мере свою статичность и «оживали», включаясь в общую ди
намическую структуру танца, пантомимы, художественно-обрядового действа. 
Интересно в этой связи древнеиндийское представление о неразрывной связи тан
ца не только с музыкой, но и с живописью: «Без науки танца правила живописи 
непонятны», — говорит мудрец Маркандейя в трактате «Читрасутра» (267, т. 1,16). 
С другой стороны, первобытный человек нашел возможность вывести творческую 
деятельность «мусического» типа за пределы неотъемлемых от его физического 
бытия средств, научившись извлекать звуки искусственным образом, с помощью 
особых созидаемых им предметов — музыкальных инструментов. 

Несомненно, однако, что такие выходы за пределы чистых «мусических» и 
«технических» форм художественной деятельности не устраняли их основопо
лагающего различия, благодаря которому произведения пластических искусств 
могли жить самостоятельной жизнью, не совокупляясь с творчеством словесно-
музыкальным и танцевально-пантомимическим. Такой самостоятельностью обла
дали и первые архитектурные сооружения, и художественно сконструированные 
орудия труда, и наскальные изображения животных, и статуэтки, воссоздававшие 
облик женщины. Таким образом, о синкретизме первобытного творчества право
мерно говорить лишь применительно к тому и другому «пучку» искусств, в каж
дом из которых соединение отдельных художественных «ветвей» имело уже не 
альтернативный, а едва ли не обязательный характер. 

Правомерен вопрос: одновременно ли зародились эти два очага художественно
го творчества — «мусический» и «технический» — или один из них старше другого? 

Подобный вопрос неоднократно возникал в эстетической мысли XVIII-XIX вв. 
применительно к генетическому соотношению различных видов искусства, причем 
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древнейшим искусством называлась то архитектура, то музыка, то поэзия, то та
нец. Неверным было здесь, однако, само представление о возникновении всех ви
дов искусства в «чистом» виде, как самостоятельных форм художественного твор
чества, и вполне естественно, что любая попытка наметить последовательность их 
появления вела к ложным выводам. Если же мы будем исходить из изначального 
существования двух синкретических художественных комплексов, то сможем с 
достаточной убедительностью решить проблему разновременности зарождения 
этих праформ художественно-творческой деятельности человека. 

Поскольку «мусическое» искусство древности строилось в материалах, не
посредственно данных человеку как формы его биосоциального бытия, и пос
кольку в этих материалах предмет художественного освоения мог быть воссоздан, 
образно смоделирован в присущей ему динамике, текучести, процессуальности, 
постольку «мусическое» искусство было, несомненно, доступнее человеку на заре 
его развития, нежели искусство «техническое», в котором он мог выразить себя 
лишь опосредованно и условно, овеществляя свой духовный мир и представляя из
менчивое течение жизни в виде неизменных, абстрагированных от времени, ста
тичных предметов. Показательно во всяком случае, что в самых ранних построй
ках первобытного человека — в так называемых «гнездах», в ветровых заслонах, 
шалашах, землянках — историкам архитектуры не удается найти никаких элемен
тов художественности, и традиционная история архитектуры начинает описание 
развития этого искусства со значительно более поздних форм — дольменов и мен
гиров. Согласимся ли мы с таким пониманием древнейших образцов зодчества 
или не согласимся, мы не можем, в отличие от Гердера, не различать вопрос о 
зарождении архитектуры как искусства и вопрос о зарождении строительной 
деятельности человека. Последняя намного старше, конечно же, чем первая,1 так 
же точно, как изготовление орудий труда, оружия и хозяйственной утвари нача
лось задолго до возникновения прикладного искусства. Судя по археологическим 
данным, художественное конструирование (мы пользуемся в данном случае сов
ременным термином, который, однако, весьма точно обозначает зародившийся 
уже в эпоху палеолита способ создания произведений прикладного искусства) 
начинается в то же время, что и живописное и скульптурное творчество пещер
ного человека; архитектура же родилась гораздо позже.2 Но вряд ли можно сом
неваться, что «мусическое» искусство, которое — увы! — невозможно датировать 

1 Ю. Липе убедительно показал, что только в эпоху неолита, в связи с переходом к оседло
му образу жизни, в строительной деятельности первобытного человека впервые начинает иг
рать существенную роль эстетическое начало — «впервые здесь замечается стремление к укра
шению дома внутри и снаружи». Это касается и общих архитектонических решений, и 
продуманности, выразительности пропорций и т.д. (394,27 и ел.). Позиция советского истори
ка архитектуры В. Циркунова (415) оказывается противоречивой: с одной стороны, он говорит 
о том, что строительство старше архитектуры как искусства, с другой стороны, в самом тексте 
книги технический и художественный аспекты проблемы, в сущности, не различаются. 

2 Художественные ремесла, совершенно основательно писал Г. Земпер, родились «на мно
гие века раньше, чем была создана архитектура как искусство» (220, 149 и 177). 
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археологически, потому что его произведения не имеют вещественной закреплен
ности, начало развиваться в еще более древнюю пору. 

Такое утверждение основывается не только на приведенных выше сообра
жениях о большей доступности первобытному человеку этого способа художес
твенного освоения мира, но и на толковании смысла самих произведений перво
бытного изобразительного и прикладного искусства. Изображение зверя на стене 
пещеры или на копьеметалке, равно как и женские статуэтки, было бы наивно, 
конечно, рассматривать как простую фиксацию зрительных впечатлений палео
литического художника, как некие «этюды с натуры». Как бы ни расходились 
ученые в интерпретации идейного содержания этих изображений, бесспорным 
является то, что за каждым из них стоит определенный круг мифологических пред
ставлений. Образ зверя — это модель тотемного животного, образ женщины — это 
воплощение мифологического персонажа, и орнаментальный узор на сосуде, на 
оружии или на лице охотника — это знак культового смысла, загадочный или 
бессодержательный только для непосвященных.1 Но отсюда следует, что «муси-
ческое» искусство, с помощью которого и создавались мифы, уже должно было 
существовать в ту эпоху, когда на его содержательной основе формировались 
изобразительная и орнаментально-декоративная ветви «технического» искусст
ва. Их отношение к «мусическому» творчеству здесь, в сущности, то же, что и в 
последующие эпохи — в культурах древневосточной, античной и средневековой, 
где живопись, скульптура, архитектура, прикладные искусства реализовывали 
идеи и образы, предлагавшиеся им языческой или христианской мифологией; с дру
гой стороны, способность первобытного человека к рисованию, гравированию, 
лепке развивалась на основе изобразительных жестов, которые были элементом 
охотничьей пантомимы. 

Весомым доказательством правильности обосновываемой нами концепции 
являются археологические находки в ряде пещер неандертальца (Драхенлох, 
Петерсхем и др.). Хотя в интерпретации этих находок у ученых нет единства взгля
дов, нам кажется наиболее убедительной точка зрения тех исследователей, кото
рые связывают найденные медвежьи черепа и кости с тотемистическим культом 
зоофагического типа.2 Многочисленные этнографические параллели свидетельс
твуют о том, что подобные обряды имели в своей основе определенные мифы, ле
генды, сказания, повествовавшие о родстве медведя и человека, о половых связях 

1 См., например, расшифровку первоначального смысла орнаментальных мотивов в инте
ресном исследовании Л. Керимова «Азербайджанский ковер» (237). В этой связи нельзя не от
метить, что А. Анисимов — в явном противоречии со своей концепцией более позднего возник
новения религии по сравнению с искусством — вполне основательно утверждает, что за 
изображавшимися первобытным человеком образами животных и за фантастическими образа
ми полулюдей-полузверей стояли мифологические представления тотемного характера — см. 
его статью «Об исторических истоках и социальной основе тотемистических верований» (441, 
297. Ср. 365,102-103,158). 

2 Обстоятельный анализ проблемы и серьезнейшую аргументацию данной точки зрения 
можно найти в книге Семенова «Как возникло человечество» (460, гл. XIV). 
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между медведями и людьми, об их взаимных превращениях и т.д. (460, 428, 327). 
Зоофагические праздники и были реализацией этих художественно-образных 
представлений с помощью разнообразных средств «мусических» искусств — ря
жения, пантомимы, песен и т. п. Семенов прямо говорит о том, что пляски, осно
ванные на имитации движений животного ряженными под него людьми, были од
ним из элементов «тотемистического праздника пралюдей» (там же, 439). Однако 
археологически засвидетельствовано, что в эту эпоху не было еще ни живописи, 
ни скульптуры, ни архитектуры, ни прикладного искусства, — их рождение отно
сится лишь к позднему палеолиту. 

В мустьерских стоянках (в Ля Ферраси и многих других) обнаружены лишь 
валуны с пятнами краски или каменные плиты с углублениями, залитыми крас
ной краской. Многие исследователи расценивают это явление как исток изоб
разительной деятельности первобытного человека, как первую ступень истори
ческого процесса формирования живописи (447, 46-47; 59, 50, 97). Несомненно, 
однако, что о живописи в точном смысле этого слова здесь не может быть ре
чи — речь может идти только о выработке чисто технических способов исполь
зования минеральных красителей для каких-то целей — скорее всего магических. 
«Мусическое» же искусство существует, как мы видели, в эту эпоху в достаточно 
уже развитой форме — хотя бы в тех инсценировках охоты, в которых камни с 
красными пятнами «играли роль» раненого зверя. Нельзя, наконец, пренебречь 
в данном случае и свидетельствами онтогенеза, который своеобразно повторяет 
закономерности филогенеза: в художественном развитии ребенка «мусическое» 
творчество опережает рисование. 

3. РОДОВАЯ И ЖАНРОВАЯ АМОРФНОСТЬ ПЕРВОБЫТНОГО ИСКУССТВА 

Морфологический анализ исходной ступени развития мировой художествен
ной культуры не может, однако, ограничиться выделением рассмотренных выше 
двух разных ее истоков. Обнаруживая характерный для каждого из них началь
ный внутренний синкретизм, мы провели анализ только на одном морфологичес
ком уровне — на уровне видового членения художественного творчества — и не 
касались других уровней, на которых пролегают членения родовые и жанровые. 

И в этом отношении художественное освоение мира было изначально амор
фно: в нем не найти сколько-нибудь определенных и самостоятельных родовых 
и жанровых модификаций. Самые ранние формы словесного творчества можно с 
таким же успехом считать лирическими, как и эпическими; наскальные росписи с 
таким же правом можно назвать монументально-декоративными, как и станко
выми; древнейшее музыкальное творчество было в такой же мере вокальным, как 
и инструментальным; в праформах театрального искусства с равным основани
ем можно видеть истоки драматического театра, музыкального театра и бале
та — даже в античном театре эти роды сценического искусства не отчленились 
еще друг от друга. Столь же сложно было бы искать однозначные определения 
жанровой природы начальных форм художественного творчества. Хотя термин 
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«сказка» широко используется для квалификации складывавшихся в глубочай
шей древности поэтических легенд, следует иметь в виду всю условность подоб
ной дефиниции, ибо первобытная «сказка» была, в сущности, и своеобразным 
«историческим романом», и своеобразной «философской повестью», и своеоб
разной «эпической поэмой», точнее же — она жила вне возникших значительно 
позднее жанровых разграничений и содержала в себе не отделившиеся еще друг 
от друга ростки многих грядущих жанровых структур. 

Эту аморфность первобытного искусства в родовом и жанровом отношениях 
можно объяснить, прежде всего, неразвитостью самого художественного освое
ния мира, еще не успевшего нащупать различные пути и способы образного моде
лирования жизни и не обнаружившего еще известных преимуществ такой «спе
циализации» искусства. Существуют, однако, и более общие и более глубокие 
причины данного явления, коренящиеся в особенностях общественной практики 
и общественного сознания наших далеких предков — в примитивной цельности 
и недифференцированности их бытия, их отношения к природе и к самим себе, 
в еще недоступном им отчленении себя от природы и природы от человеческого 
коллектива. Показателен в этой связи вывод А. Окладникова: «Зверь и женщина, 
по законам первобытной логики, оказываются сопричастными друг другу, а мотив 
охоты скрещивается с темой любви» (458, 324. Ср. 365,103). Вполне естественно, 
что на таком уровне социального развития родовая и жанровая дифференциации 
художественных моделей жизни оказывались невозможными.1 Вычленение раз
личных родов, так же как жанров или видов искусства, — процесс сравнительно 
поздний, выходящий за пределы первобытного искусства. 

1 Вот почему несостоятельны всякие попытки установить ту или иную последователь
ность возникновения родов и жанров художественного творчества. Нет ничего удивительного 
в том, что выводы, к которым приходили на этом пути теоретики, были весьма разноречивыми, 
а В.Кожинов, например, сумел предложить в одной статье четыре разных (!) решения пробле
мы: вначале он утверждал, что «уже с самого своего рождения» литература развивается «в трех 
основных формах эпоса, лирики и драмы»; затем признал драматический род более поздним 
образованием, чем лирический и эпический; еще дальше выдвинул третью гипотезу, согласно 
которой «сначала рождается» лирика, затем драма и позже всего — эпос, а в конце концов за
явил, что «в отличие от лирики и драмы, эпос представляет нам огромное художественное на
следство древнейшего происхождения» (315, 39, 43,49). 
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ИСТОРИЧЕСКИЙ ПРОЦЕСС ДИФФЕРЕНЦИАЦИИ 
ДРЕВНЕЙШЕГО ХУДОЖЕСТВЕННОГО СИНКРЕТИЗМА 

Охарактеризовав начальную стадию истории мировой художественной куль
туры и переходя к рассмотрению дальнейшего ее движения, мы обнаруживаем 
прежде всего два резко различных русла художественного развития человечес
тва. Одно из них — народное творчество, фольклор, другое — профессиональное 
искусство или, говоря словами К. Маркса, «художественное производство как та
ковое». Их различие не может быть нами раскрыто всесторонне — такая задача 
выходит за пределы основной темы нашего исследования, морфологический же 
аспект этого различия нам необходимо выявить. 

Он состоит, коротко говоря, в том, что фольклор упорно сохранял свойствен
ный первобытному искусству двупланный синкретизм, тогда как в развитии ху
дожественного производства синкретизм этот целеустремленно и решительно 
преодолевался, приводя и к обособлению художественного творчества от всех дру
гих форм человеческой деятельности, и к внутренней дифференциации различных 
способов художественного освоения мира — видовой, родовой, жанровой. 

1. ФОЛЬКЛОР КАК САМОСТОЯТЕЛЬНАЯ ФОРМА 

ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА 

Теоретическое изучение фольклора оставалось до последнего времени од
ним из наиболее туманных участков науки об искусстве. Буржуазная эстетика 
по вполне понятным причинам вообще игнорировала народное художественное 
творчество, не считая его полноценной формой искусства, — достаточно указать 
на то, что фольклор не учитывался, как мы могли убедиться, ни в одной из клас
сификаций видов искусства на протяжении всей истории его морфологического 
изучения. Хотя в марксистской эстетике отношение к фольклору принципиаль
но изменилось, он по-прежнему не находил себе места в опытах конструирова
ния системы видов искусства, да и самое его понимание было — и остается по сей 
день — весьма неопределенным. Обобщая итоги прошедшей у нас в начале 60-х 
гг. широкой дискуссии на данную тему, Л. Емельянов отметил, что среди ее участ
ников «не было, пожалуй, и двух, чьи представления о фольклоре можно было бы 
назвать одинаковыми» (214,42). 

Неопределенными остаются, прежде всего, границы той сферы, которая охва
тывается понятием «фольклор»: на одном краю широкого диапазона бытующих в 
науке толкований мы встречаемся с представлением, согласно которому фольклор 
включает в себя едва ли не все формы деятельности народных масс, всю народную 
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культуру, а на другом — с точкой зрения, сводящей фольклор к одному только «ус
тно-поэтическому творчеству» (381; 205). В этих разногласиях нужно видеть не 
простые расхождения в терминологии, но выражение принципиальных различий в 
понимании соотношения искусства и неискусства. 

Наш подход к проблеме будет определяться сказанным в методологическом 
резюме первой части настоящей книги. Такой подход уже был продемонстрирован 
в анализе первобытного искусства, и сейчас мы пойдем той же дорогой, тем более 
что в сравнении со всеми известными нам формами художественного творчества 
фольклор ближе всех — и исторически, и структурно — к первобытному искус
ству. В конечном счете, все наиболее общие характеристики последнего можно 
с известной степенью огрубления отнести и к фольклору. Несомненно, вместе с 
тем, что фольклор есть все-таки нечто иное, чем первобытное искусство, — во-
первых, потому, что он является плодом длительного исторического развития, со
вершенствования и модификации начальных форм художественного творчества, 
а во-вторых, потому, что он создается и живет в иной социальной среде — уже не 
первобытно-общинной, доклассовой, а классово-антагонистической и одновре
менно раздвоенной в отношениях социальном (город и деревня), общекультур
ном (городская и сельская культура) и специфически художественном (фольклор 
и профессионализированное художественное производство города). Собственно 
говоря, первобытное искусство — это фольклор доклассового и социально недиффе
ренцированного общества. А отсюда следует — это можно утверждать даже апри
орно, — что фольклор должен быть и существенно близок к первобытному искус
ству, и в ряде отношений решительно от него отличаться. 

Начнем с того, что фольклор сохраняет тот же «прикладной», бифункцио
нальный, художественно-утилитарный характер, который был свойствен перво
бытному искусству. По точному определению В. Гусева, «фольклор является од
новременно искусством и не-искусством; познавательная, эстетическая и бытовая 
функции составляют в нем одно неразрывное целое, но это единство заключено в 
образно-художественную форму» (205, 78-79). 

Очень интересна в этой связи великолепная характеристика средневековых 
карнавалов — этой специфической формы раннего городского фольклора, кото
рую дал М. Бахтин: «основное карнавальное ядро» обрядово-зрелищной смехо-
вой культуры средневекового города «вовсе не является чисто художественной 
театрально-зрелищной формой и вообще не входит в область искусства. Оно на
ходится на границах искусства и самой жизни. В сущности, это — сама жизнь, но 
оформленная особым игровым образом. 

В самом деле, карнавал не знает разделения на исполнителей и зрителей. Он 
не знает рампы даже в зачаточной ее форме. Рампа разрушила бы карнавал (как и 
напротив: уничтожение рампы разрушило бы театральное зрелище). Карнавал не 
созерцают, — в нем живут, и живут все, потому что по идее своей он всенароден. 
Пока карнавал совершается, ни для кого нет другой жизни, кроме карнавальной. 
От него некуда уйти, ибо карнавал не знает пространственных границ. Во время 
карнавала можно жить только по его законам, то есть по законам карнавальной 
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свободы. Карнавал носит вселенский характер, это особое состояние всего мира, 
его возрождение и обновление, к которому все причастны» (370, 9-10). 

Вместе с тем в фольклоре начинается и по мере его развития довольно да
леко подчас заходит отщепление художественной функции от его утилитарных 
назначений: достаточно сказать, что здесь уже не создаются мифы — они лишь 
воспроизводятся, утратив свое исконное религиозное содержание, «демифоло-
гизируясь» и превращаясь в простые сказки; с другой стороны, столь характер
ный для фольклора героический эпос, при всей его внешней близости к мифу, 
отличается от последнего прежде всего тем, что в эпосе художественное освое
ние мира вышло за пределы обслуживания религии; добавим к этому, что имен
но на фольклорной стадии художественного развития человечества появляются 
художники-профессионалы или полупрофессионалы — бродячие певцы, скази
тели, жонглеры, скоморохи, представители разных отраслей художественного 
ремесла и т.д. Народное творчество не знает широкого развития «чистого» ис
кусства, отъединившегося от удовлетворения религиозных или производствен
ных нужд и рассчитанного на одно лишь эстетическое созерцание, однако в ходе 
развития фольклора такие формы в ряде случаев появляются: возникает сказ — 
предтеча «театра одного актера»; рождается зрелище, специально разыгрывае
мое бродячими лицедеями, фокусниками, дрессировщиками; распространяется 
лубок; входят в быт своеобразные «концерты художественной самодеятельнос
ти» на околице села с частушками, плясками, хороводами, находящиеся уже вне 
какого-либо обряда. Фольклор, рассмотренный исторически — а он должен рас
сматриваться именно таким образом, потому что при всей незначительности и 
незаметности происходивших в нем изменений его многовековое существование 
и его прохождение сквозь разные социальные формации не могло не вызвать в 
нем известных эволюционных процессов, — предстает перед нами именно как 
движение, длительное и постепенное движение от полной погруженности худо
жественной деятельности во все проявления жизненной практики к частичному 
самоопределению искусства. Вряд ли нужно специально пояснять, почему это 
самоопределение имело весьма и весьма ограниченные масштабы. 

Второе направление сопоставления фольклора с первобытным искусством 
должно выявить общность и различия в их внутренней структуре. И тут нужно 
сказать, что фольклор сохраняет художественный синкретизм начального этапа 
истории искусства, сохраняет и свойственное ему различие «мусической» и «тех
нической» форм творчества, но обостряет эту раздвоенность, одновременно рас
шатывая внутри каждой из данных форм связи между ее художественными «эле
ментами». 

Процесс этот заходит так далеко, что фольклористика чаще всего считает воз
можным ограничить себя изучением одного народно-поэтического творчества. 
Народная архитектура, произведения художественного ремесла, лепная игрушка, 
лубочные картинки — все это обычно вообще не относят к фольклору. Лишь не
многие современные ученые настаивают на правомерности и необходимости вклю
чения в фольклор также народного прикладного и изобразительного искусства 
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(см. 205, 69). В статье, специально посвященной сравнительному анализу народ
ного словесного, изобразительного и хореографического творчества, П. Богатырев, 
один из крупнейших современных фольклористов, высказывал глубокое сожале
ние по поводу того, что «сравнительное изучение различных видов народного ис
кусства не привлекало должного к себе внимания» (178, 422), хотя в реальности 
«отдельные виды народного искусства органически связаны между собой и со
ставляют единое целое, единую художественную структуру» (там же, 430). 

И все же большинство фольклористов если и не сводит фольклор к одному 
словесному творчеству, то в лучшем случае расширяет его границы до пределов 
«мусического» комплекса. Наиболее четко это выражено и теоретически обос
новано Гусевым, который исходит из того, что «вся область практически-духов
ной деятельности народных масс отчетливо делится на две большие группы», в 
зависимости от того, получает она или не получает вещественное закрепление; 
фольклором именуется соответственно та сфера художественной деятельности, 
которая отличается «вещественно-незакрепленной формой образности» (205, 73, 
75, 77). Правда, Гусев отмечает не только различие между этими двумя областя
ми народного художественного творчества, но и их прямое родство, и их тесную 
взаимосвязь, отчего проблема их наименования теряет принципиальное значе
ние. И все же нам представляется, что вернее было бы называть обе эти облас
ти «фольклором», лишь уточняя своеобразие каждой эпитетами «мусический» и 
«технический» (или «пластический»), — в этом случае сама терминология под
черкнула бы диалектику их связи и их различия. 

Внутри обоих этих народных художественных комплексов длительное 
время сохраняется синкретическая гетерогенность творчества. Эпос, пишет 
В. Пропп, «слагается из песен, которые назначены не для чтения, а для му
зыкального исполнения... Признак музыкального, песенного исполнения на
столько существен, что произведения, которые не поются, ни в коем случае 
не могут быть отнесены к эпосу. Музыкальное исполнение былин и их со
держание не могут быть разъединены, они имеют самую непосредственную 
связь» (407у 6). И далее: «Весь стихотворный фольклор всегда поется. Форма 
устного стиха фольклору чужда, она возможна только в литературе» (там же, 
7 и 56). Другой исследователь писал о фольклорной сказке: «Текст сказки без 
учета его исполнения — труп. И изучение этого трупа дает понимание анато
мии сказки, но не жизни сказочного организма... Для фольклориста сказка 
обязательно должна быть чем-то более сложным, чем только записанный со
бирателями текст» (цит. по 206, 299). 

Цитируя это суждение, К.Давлетов обстоятельно показывает в своей 
книге «Фольклор как вид искусства» взаимосвязь различных его компонен
тов — поэтического, словесно-актерски-драматического, песенно-музыкаль-
ного, хореографического (206, 298-299, 303, 311). Еще дальше пошел в этом 
направлении Гусев. Убедительно показав неосновательность сведения фоль
клора к одной его словесной компоненте, теоретик представил его структуру 
в такой таблице (205, 90). 
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Табл. 22 

МИМИЧЕСКИЙ 
ЭЛЕМЕНТ 

159 

ч 
ЖАНРЫ 

УСТНОЙ ПРОЗЫ 

4-4 к_ 

СЛОВЕСНЫЙ 
ЭЛЕМЕНТ 

ПАНТОМИМА 
МИМИЧЕСКИЕ ТАНЦЫ 

ОБРЯДОВОЕ ДЕЙСТВО 
ХОРОВОДЫ — ИГРЫ 
НАРОДНАЯ ДРАМА 

СЛОВЕСНО-МУЗЫКАЛЬНЫЕ 
(ПЕСЕННЫЕ) ЖАНРЫ 

тГ 4Ï 
ТАНЦЕВАЛЬНЫЙ ЭЛЕМЕНТ МУЗЫКАЛЬНО-

ХОРЕОГРАФИЧЕСКИЕ 
ЖАНРЫ 

N 
МУЗЫКАЛЬНЫЙ ЭЛЕМЕНТ 

Таблица эта прекрасно показывает не только внутреннюю структуру «муси
ческого» фольклора, но и ее поразительное сходство со структурой «мусического» 
искусства первобытного общества. То же самое мы могли бы показать и в анали
зе «пластического» фольклора, в котором, как и в его первобытном предтече, все 
составляющие изобразительные и неизобразительные (тектонические, архитек
турные, орнаментальные) элементы еще не разделились и составляли целостную 
синкретическую» структуру. Их взаимное обособление и обретение каждым са
мостоятельного существования было связано с историческим процессом распада 
фольклора. 

Не повторяя сказанного нами на эту тему в другой работе (230), отметим 
лишь, что и обе формы фольклорного творчества связаны друг с другом тысячью 
видимых и невидимых нитей, — вспомним хотя бы роль праздничной одежды 
в художественных обрядах, театры кукол, где «мусическое» и «пластическое» 
творчество объединялись в одно целое, использование масок и т.д. (см. об этом 
у П.Богатырева —178, 103-119). Ярмарочные «увеселители подлого сословия» 
были, пишет Е. Кузнецов, «типичными универсальными артистами площадей»: 
они выступали как дрессировщики, как фокусники, как жонглеры, как петру
шечники и одновременно «давали забавные, смешного характера пояснения» 
(250, 39). 

И все же мера автономии обеих форм народного творчества оказывается зна
чительно большей, чем в первобытной культуре, так что мы имеем полное право 
говорить о возникновении в фольклоре двух самостоятельных видов искусства — 
именно видов, а не исторических форм: «мусического» и «технического» (или 
«пластического»). 

Это же направление художественного развития приводило к тому, что фоль
клор постепенно преодолевал родовую и жанровую аморфность, свойственную 
первобытному искусству. Хотя Гусев особо подчеркнул, что «трудно говорить об 
оформившемся разделении драматического рода в фольклоре на четкие жанро
вые формы трагедии, комедии и драмы. Для многих произведений народной дра
мы характерно смешение трагических и комических элементов, их чередование и 
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переход одного в другой» (характерный пример — популярная английская драма 
«Комическая трагедия или трагическая комедия о Панче и Джуди») (205, 161), — 
он все же строит развернутую классификацию родовых и жанровых структур 
«мусического» фольклора (там же, 162-163), что возможно лишь постольку, 
поскольку структуры эти получают в конце концов достаточно отчетливое само
стоятельное бытие.1 

2 . ВЫДЕЛЕНИЕ И РАЗВИТИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОИЗВОДСТВА 

Переходя к анализу художественного производства, мы обнаруживаем, 
прежде всего, что, в отличие от фольклорного типа творчества, искусство от
рывается здесь от своей утилитарной основы и приобретает самостоятель
ное существование, становится особой отраслью культуры. В нашу эпоху 
искусство имеет в большинстве случаев именно такой вид: роман и поэма, 
картина и гравюра, спектакль и кинофильм, песня и симфония выступают как 
специальные художественные творения, т.е. создаются под влиянием чисто 
художественного импульса и имеют целью своей удовлетворение именно и 
только художественных потребностей общества. Художественное содержание 
такого рода произведений, их художественная функция и их художественная 
ценность включают в себя, разумеется, моменты нравственные, политичес
кие, религиозные, научные, просветительские, педагогические, однако опре
деляющим является в этих случаях то специфически художественное начало, 
во имя утверждения которого искусство и выделяется как особая отрасль че
ловеческой деятельности. Нам нужно, следовательно, выяснить, почему и в 
каких пределах развернулся этот исторический процесс выделения «художес
твенного производства как такового». 

Обычно его объясняют формированием общественного разделения труда, ко
торое выразилось сначала в отделении умственного труда от труда физического, 
а затем — в дифференциации различных областей духовной культуры (науки, ре
лигии, искусства и т.п.). Такое объяснение в целом верно, но оно слишком общо 
и потому не может прояснить многих существеннейших сторон интересующего 
нас процесса. 

Обратим внимание, прежде всего, на явную неравномерность отделения искус
ства от других форм материального и духовного производства. Так, размежевание 
художественного творчества и научного познания произошло значительно раньше, 
чем эмансипация искусства от религии: уже античная культура решительно развела 

1 Безусловно заслуживает внимания мысль Давлетова, что нельзя искать в фольклоре та
кого же четкого родового и жанрового членения, какое мы находим в художественной литера
туре, что кристаллизация и выделение специфических родовых и жанровых структур проис
ходят здесь, как он остроумно выразился, «несимметрично»; эпический род развит в нем 
больше, чем лирический, драматический же вообще находится в зачаточном состоянии, и соот
ветственно жанровое деление более развито в пределах эпоса, чем в области лирики и, тем бо
лее, драмы (206, 60-62). 
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в разные стороны науку и искусство, тогда как подчинение художественного твор
чества религиозно-мифологическому сознанию сохранялось в основном вплоть до 
нового времени. Если же мы обратимся к анализу связей искусства с материальным 
производством, то окажется, что только некоторые отрасли художественного твор
чества были способны порвать изначальную связь с производственным процессом, 
другие же отрасли искусства — речь идет об архитектуре и прикладных искусст
вах — этой связи разорвать не могли и, по-видимому, никогда не смогут. 

Исторически выработавшаяся социальная потребность внесения художест
венного начала во все группы предметов, которыми людям приходится себя окру
жать, приводит к тому, что художественно-конструкторское творчество создает 
вокруг человека замкнутую утилитарно-эстетическую среду и для этого как бы 
окружает его системой следующих друг за другом концентрических сфер. Оно 
начинает с украшения самого тела человека; затем конструирует для его тела ху
дожественно-значимую оболочку (одежду) и с ней сочетает разнообразные укра
шения; затем делает эстетически ценными все вещи, которыми человек оперирует 
в своей повседневной жизнедеятельности, начиная от утвари — культовой, быто
вой и производственной (инструменты, орудия, приборы) и кончая обстановкой 
помещений, где он живет, трудится и общается с себе подобными; оно придает 
художественный смысл архитектурным сооружениям, в которых и между кото
рыми протекает вся его жизнь (к их числу относятся и здания, и разного рода 
специальные объекты, большие и малые — от моста и телевизионной мачты до 
киоска и урны); оно распространяет свою эстетическую активность на конструи
рование средств передвижения, наземных и подземных, водных и воздушных; оно 
вторгается, наконец, в саму природу, преображая ее эстетически (так называемая 
«зеленая архитектура» — см. табл. 23). 

Еще одно обстоятельство, не менее примечательное, — относительный ха
рактер самоопределения искусства даже в тех областях, в которых оно как будто 
обрело полную самостоятельность, — в области литературы, живописи, музыки, 
актерского искусства, танца. Сфера искусства слова охватывает ведь наряду с та
кими чисто художественными жанровыми формами, как роман, повесть, поэма и 
т.п., формы далеко не «чистые», т.е. сохраняющие неразрывную связь художест
венного и утилитарного начал: такова, например, художественная публицистика в 
многообразии ее жанровых разветвлений или научно-художественная литерату
ра. Точно так же актерское искусство воплощается не только в творчестве сцени
ческом или кинематографическом, но и в таком своеобразном — некогда высоко 
ценившемся эстетикой, а ныне пренебрегаемом ею — виде, как ораторское искус
ство, в котором, как и в художественной публицистике, начало художественно-
образное слито воедино с началом утилитарным (дидактическим, агитационным, 
пропагандистским) и ему подчиняется. В области изобразительного искусства 
мы сталкиваемся с аналогичной ситуацией: рядом с чисто художественными 
образованиями— картиной, эстампом, декоративной росписью и т.п.— здесь 
существуют жанры утилитарно-художественные, типа плаката и политической 
карикатуры, основная функция которых идеологически-воспитательная, или 
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мемориальные памятники и доски, главное назначение которых именно мемори
альное, или иллюстрации научных изданий и т. п. В музыкальной культуре такое 
же двойственное, утилитарно-художественное значение имеют марши, гимны или 
колыбельные песни, а в хореографии — многообразные формы спортивно-худо
жественных танцев, в которых художественный элемент оказывается опять-таки 
спаянным с элементом нехудожественным, спортивным. 

* 
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Табл. 23 
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Если добавить к сказанному, что в современной культуре кинематограф, те
левидение и радиовещание предоставляют особенно большое место для разно
образных художественно-публицистических, художественно-документальных и 
научно-художественных жанров, общая картина станет достаточно полной и вы
двигаемая ею теоретическая проблема достаточно серьезной. 

Первый вывод, который приходится сделать, размышляя над ней, состоит в 
том, что вычленение искусства в особую и самостоятельную сферу человеческой 
деятельности не является абсолютным. Иначе говоря, исторический процесс 
отделения художественного творчества от всех форм нехудожественной деятель
ности людей не привел к образованию некоего замкнутого в собственных грани
цах мира искусства, поэтическая субстанция которого была бы жестко и глухо 
отгорожена от прозаического «внешнего мира» утилитарной практики. В этом 
свете становится особенно отчетливой иллюзорность представлений корифеев 
романтической эстетики и развивавших их идеи апологетов эстетства в XX в. об 
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абсолютной автономии «царства красоты», об «островке поэзии» в море житейс
кой обыденщины, утилитарности, прозаических нужд, потребностей и действий. 
Научный анализ реального положения вещей показывает, что границы, отделяю
щие сферу художественного творчества от всех других сфер человеческой жизне
деятельности, исторически подвижны и что даже на самых высоких ступенях раз
вития культуры мир искусств связан с окружающим миром социальной практики 
зоной двойственных, бифункциональных явлений, сохраняющих исходный синкре
тизм художественного и утилитарного начал. Схематически это положение мож
но обозначить следующим образом (табл. 24). 

Обозначение двух пограничных линий пунктиром должно подчеркнуть, что 
мы не обнаруживаем резких, непроходимых границ между переходной зоной сме
шанных, утилитарно-художественных явлений и сферами чисто художественной 
и чисто утилитарной деятельности. Напротив, все переходы здесь плавные и не
редко труднозаметные. Мы имеем тут дело с таким движением от сферы жизнен
ной практики к сфере чисто художественного творчества, которое характеризует
ся постепенным ослаблением утилитарного значения и постепенным нарастанием 
художественной значимости во всех конкретных радиальных направлениях, ко
торые можно представить себе на данной схеме. 

Это не означает, разумеется, отсутствия качественных различий между ис
кусством и неискусством. Закон перехода количества в качество, диалектика 
постепенности и скачкообразности действуют в данном случае столь же опреде
ленно, как и во всех иных. Следует лишь иметь в виду, что переходы от качества 
чистой утилитарности к качеству утилитарно-художественного синкретизма или 
от этого последнего к качеству чистой художественности характеризуют отно
шения данных сфер деятельности в их суммарном сопоставлении, позволяющем 
отвлечься от более тонких градаций (так же, например, как при определении ка
чественного своеобразия основных фаз человеческой жизни — «детства», «отро
чества», «юности», «зрелости», «старости»). 

Мы должны заключить, что в истории культуры действуют две противопо
ложно направленные силы — стремление художественного творчества освобо
диться от исходной своей связи с практической деятельностью и стремление со
хранить эту связь или даже устанавливать новые того же рода. Чем объясняется 
такая диалектика художественного развития человечества? 

По-видимому, простой ссылкой на возникновение и углубление обществен
ного разделения труда обойтись тут не удастся. Придется искать дополнитель
ные, специфические импульсы, обусловившие конкретное содержание исследуе
мого нами процесса. 

Дело в том, что по мере исторического усложнения всей системы обществен
ной жизни перед человечеством вставали две действительно противоположные за
дачи: с одной стороны, необходимость предельно эффективного использования тех 
своеобразных и неповторимых возможностей искусства, которые все яснее осозна
вались обществом и которые оно все более высоко расценивало; с другой стороны, 
необходимость поддерживать прямые связи художественного творчества со всей 
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Табл. 24 
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практической жизнедеятельностью людей, ибо никакого иного пути выработки со
держания у искусства нет. Если чисто художественное творчество связано с соци
ально-практической жизнедеятельностью людей не столь явно и непосредственно, 
как творчество утилитарно-художественное, то связь эта все-таки наличествует и 
в нем, поскольку оно изображает, познает и оценивает различные стороны прак
тической деятельности общества и тем самым вбирает в свое содержание моменты 
политические, этические, религиозные и т. п. Все эти моменты опосредуются здесь 
основной художественной установкой творчества и как бы растворяются в ней, а не 
доминируют, не подчиняют себе художественную установку, как это происходит 
в творчестве утилитарно-художественном, «прикладном»; потому-то и может ка
заться, будто содержание чисто художественного творчества не имеет касательства 
к «прозе жизни». На самом же деле его поэтическое содержание всегда представ
ляет собой тем или иным образом переработанную жизненную прозу, полностью 
отрешиться от которой можно лишь ценой отказа от какой-либо содержательности 
и сведения художественного творчества к чистому формотворчеству. 

Именно таким и оказался формалистический итог движения буржуазного ис
кусства в XX в. к абсолютной эстетической изоляции художественного творчества 
от жизни. Опыт показал, однако, что в той мере, в какой искусству удавалось до
стигать этой цели, оно разрушало свою художественную структуру и превраща
лось в нечто иное — в простую игру форм, звуковых, словесных или пластических 
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элементов; игра эта может, конечно, доставлять эстетическое удовольствие (как 
доставляют его нам все другие игры и даже «игра» подобных элементов в приро
де — скажем, птичье пение, естественная «орнаментальная» текстура камня или 
дерева, движение облаков на небе...), но художественное содержание оказывает
ся тут полностью утраченным. В искусстве игровой момент всегда наличествует 
в той или иной мере, но наличествует именно и только как момент сложной ге
терогенной структуры, связанный с другими формальными и содержательными 
моментами и им, в конечном счете, подчиненный. Когда же эта грань сложной и 
богатой художественно-образной структуры отслаивается от всех других и претен
дует на то, чтобы заменить ее целостность, искусство — в традиционном, прямом и 
точном смысле этого слова — исчезает, разрушается, отрицает само себя (см. об 
этом подробнее 67, 342-344). Глубоко прав Зедльмайр, говоря, что «революция», 
осуществленная модернистским искусством, была не очередным стилевым пово
ротом в истории художественной культуры, а разрывом со всем предшествующим 
искусством и попыткой утвердить новое понимание искусства, противоположное 
тому, которое до этого было свойственно человечеству (436,110-\ 11). 

Почему же в таком случае человечество не удовлетворилось тем открытым 
и прочным типом связи искусства с жизненной практикой, который сложился 
в древнем синкретическом творчестве и сохранялся в формах утилитарно-худо
жественной деятельности? Почему оказались необходимыми расчленение этого 
единства и концентрация художественного творчества в его отделенности от вся
ких утилитарных целей? 

На эти вопросы эстетическая мысль дает двоякого рода ответы. Те предста
вители буржуазной эстетики, которые отправлялись от известного тезиса Канта 
о незаинтересованности эстетического суждения и приходили к выводу, что ху
дожественная деятельность тяготеет по самой своей природе к полной изоляции 
от деятельности жизненно-практической, трактовали исторический процесс от
деления художественного производства как прогрессивное движение самоочище
ния искусства от всяких инородных («анэстетических») примесей, как имманен
тное устремление искусства к идеалу чистого и самодовлеющего эстетического 
формотворчества (К. Фидлер, Р. Циммерман, К. Белл и др.). Однако уже в XIX в. 
некоторые представители демократического направления европейской эстети
ки — например, Д. Рескин и У. Моррис, а вслед за ними в XX в. такие видные уче
ные, как Л. Мамфорд и 3. Гидион, — расценивали данный процесс диаметрально 
противоположным образом: по их убеждению, разрыв художественного и мате
риального производства был обусловлен рядом социальных и технических фак
торов, воздействие которых на искусство нужно признать не прогрессивным, а 
регрессивным, поскольку разрывались его связи с жизненной практикой и возникало 
некое противостояние иллюзорного «мира чистой красоты» и депоэтизированно-
го мира практической жизнедеятельности. К аналогичным выводам приходили в 
нашей стране, в первые послереволюционные годы, так называемые «производс
твенники», отвергавшие всякое «станковое» искусство как порождение и выра
жение буржуазной системы социальных отношений. В недавнем прошлом эта 
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концепция возродилась в советской эстетической науке — разумеется, освобож
денная от тех наивных аргументов, которые были столь характерны для учений 
английских мыслителей XIX столетия и от тех вульгарных социологических уп
рощений, которые были не менее характерны для наших «производственников». 
В очень интересной брошюре Ю.Давыдова «Труд и свобода» говорилось, что в 
буржуазном обществе достигла кульминации историческая тенденция разрыва 
«внутреннего мира» человека как «мира свободы» и мира действительного как 
«мира несвободы», что первый «как бы замыкается в своеобразную "рамку"» и 
что соответственно искусство «также оказывается перед необходимостью заклю
чить себя в некоторую «рамку» — размежеваться с окружающей действительнос
тью». Такое «рамочное искусство», как иронически называл Давыдов станковое 
искусство (имея в виду не только живопись и скульптуру, но и драму и роман, т.е. 
все формы художественных ценностей, обретшие самостоятельное существова
ние), трактуется им как один из продуктов уродливого процесса «отчуждения», 
порожденного капитализмом и обреченного вместе с ним (446, 91-92 и ел.). 

В полном согласии с Давыдовым Ю. Бородай писал: «Возникнув как продукт 
«отчуждения» — разделения труда, как результат разложения живой целостной 
человеческой деятельности, искусство с самого начала имело внутреннюю тен
денцию очиститься, стать «чистым» искусством...»; логическим завершением 
«этого обусловленного историческим развитием методического убийства живого 
целостного творчества» оказался абстракционизм. Поэтому уничтожение капита
лизма должно привести к «ликвидации самого искусства в качестве узкоспециа
лизированной области производства», т.е. к преодолению принципа «станковос-
ти», той «рамки», которая отделяет художественное воссоздание жизни от самой 
жизненной реальности (373, 10-11). 

С наибольшей обстоятельностью и радикальностью эта концепция была из
ложена К. Кантором в его книге «Красота и польза». Искусство трактуется здесь 
как «убежище, куда укрывается красота, изгнанная из практического буржуазно
го мира» (232, 78, 184-185); поэтому гибель капитализма и построение нового 
мира будут означать превращение самой жизни в художественное произведение, 
и благодаря этому исчезнет необходимость в «обособленном» (т.е. том же «ра
мочном», «станковом», монофункциональном) искусстве; «искусство утратит ха
рактер особого вида деятельности, особого специфически эстетического способа 
ее (жизни. — М.К.) отражения»; красота разольется в самой жизни, станет «вез
десущей», исчезнут не только противоречия, но даже различия между красотой и 
пользой («не будет ни пользы, ни красоты», они «уже будут неразличимы»— там 
же, 80 и 81,176-177 и др.). 

Следует признать, что в этой концепции выявлены существенные моменты 
социальной обусловленности исторического процесса самоопределения «художес
твенного производства как такового». Вопрос состоит лишь в том, объясняют ли 
Давыдов, Бородай и Кантор данный процесс с должной полнотой и основательны 
ли поэтому их выводы — прогнозы грядущей гибели специально-художественного, 
чисто-художественного производства? 
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Думается, что выводы эти неосновательны, ибо интересующий нас историко-
культурный процесс истолкован здесь односторонне и упрощенно. Он — если так 
можно выразиться — «засоциологизирован», и совершенно упущен из виду дру
гой его крайне важный аспект — психологически-эстетический. 

Дело в том, что воздействие на человека произведений, сочетающих художес
твенную функцию с функцией утилитарной, обладает своей внутренней диалек
тикой. Его сила в том, что люди подвергаются художественному «облучению» в 
самом процессе своей практической жизнедеятельности, отчего их деятельность 
одухотворяется, организуется и активизируется, получает дополнительные эмо
ционально-эстетические стимулы, превращается из вынужденной в желанную и 
радостную. Так, архитектура и прикладное искусство придают разнообразным 
областям обыденной жизни — труду, быту, социальному общению, культовому 
обряду и т.д. — соответствующий их содержанию идейно-эмоциональный «оре
ол» и возбуждают у человека, действующего в данной обстановке, определенный 
душевный настрой, отчего сами его действия оказываются более органичными, 
естественными и точными. Так, походный марш оказывает возбуждающее и ор
ганизующее действие на солдат, а похоронный марш вводит шествие в иное эмо
циональное русло, необходимое для данной ситуации. Так, ораторское искусство 
политического деятеля или адвоката бесконечно усиливает воздействие логичес
кой аргументации (а подчас даже компенсирует отсутствие таковой). Вот поче
му, как точно отметил В. И.Ленин, — «...нельзя говорить одинаково на заводском 
митинге и в казачьей деревне, на студенческом собрании и в крестьянской избе, с 
трибуны III Думы и со страниц зарубежного органа. Искусство всякого пропаган
диста и всякого агитатора в том и состоит, чтобы наилучшим образом повлиять на 
данную аудиторию, делая для нее известную истину возможно более убедитель
ной, возможно лучше усвояемой, возможно нагляднее и тверже запечатлеваемой» 
(451, т. XXI, 21). Таким образом, именно эта необходимость целенаправленной 
организации человеческого сознания и, в частности, его эмоционально-волевых ме
ханизмов объясняет формирование художественных «зарядов» в многообразных 
областях практической деятельности людей. 

Однако противоречивость ситуации состоит в том, что при этом художествен
ное воздействие оказывается в известном отношении ограниченным и неспособ
ным реализовать заключенные в нем возможности. Потенциальная мощность ху
дожественного «заряда» является тут, иначе говоря, значительно более высокой, 
чем его актуальная, реализуемая мощность, ибо заряд этот «взрывается» и «по
ражает» человеческое сознание в процессе использования произведений утили
тарно-художественного типа, а оно требует сосредоточения внимания именно на 
практической стороне данного процесса. Какова бы ни была сила художественного 
впечатления от храма, его внутреннего убранства, художественной структуры об
ряда, церковной музыки, поэтического звучания молитвы, впечатление это лишь 
сопутствует религиозному действу, а не является самодовлеющим. Точно так же 
художественное воздействие речи оратора, похоронного марша, военно-истори
ческой панорамы или мемориального архитектурно-скульптурного сооружения 
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не должно вытеснить или даже заслонить собой их существо, их внехудожествен-
ное содержание и назначение. И только тогда, когда это утилитарное назначение 
утрачивается, подобного рода произведения могут оказаться предметами чисто 
эстетического созерцания — как в наше время любая вещь, ставшая музейным эк
спонатом, или церковь, посещаемая одними туристами, или месса, исполняемая в 
концерте. 

Вычленение художественного начала из первоначального синкретического 
комплекса и превращение этого начала в самостоятельный способ творчества, 
имеющий единственной своей целью художественное воздействие на сознание 
людей, было нужно именно для того, чтобы человек мог полностью и специаль
но отдаться художественному переживанию, чтобы его реальная жизнедеятель
ность дополнялась «жизнью» в искусстве (см. об этом подробнее 67, 285-289). 
Но для этого искусству нужно было— и всегда будет нужно! — отрываться от 
утилитарности и создавать иллюзорное «удвоение» жизни, образные модели жиз
ни. Именно и только там, где можно было осуществлять образное моделирование 
жизни как главную задачу искусства, художественное творчество выделялось из 
первоначального утилитарно-художественного единства и получало право на са
мостоятельное бытие. 

В семье «мусических» искусств подобное вычленение протекало без особых 
препятствий, поскольку их человеческие средства позволяли успешно создавать 
модели человеческой же жизни, но в группе «технических» искусств человечество 
столкнулось на этом пути с серьезными трудностями. Правда, изобразительные 
возможности живописи, графики, скульптуры позволяли воссоздавать реальный 
мир как человеческий мир, как «неорганическое тело человека» (К.Маркс), как 
компонент человеческого жизненного опыта; однако такой путь оказался непри
емлем для архитектуры и прикладных искусств. Как бы широко ни применяли 
они разнообразные живописные, скульптурные и графические изобразительные 
приемы, основные принципы формообразования не могли здесь стать изобрази
тельными. Оно и понятно — ведь форма любой утилитарной вещи или сооруже
ния определяется их практическим назначением и технической конструкцией, 
изобразительный же принцип формообразования может быть тут применен лишь 
в тех ограниченных пределах, в каких он согласуем с решением формы, диктуе
мым функцией, техникой и технологией. 

Отсюда становится понятным, почему только архитектура и прикладные 
искусства цепко сохраняли изначальную утилитарно-художественную двойс
твенность содержания и функций, не выбросив ростков чисто художественного 
творчества. Точнее, такого рода ростки вышли и из их сферы, но не получили 
сколько-нибудь широкого развития. Мы имеем в виду те жанры архитектуры и 
прикладных искусств, которые в ходе изменения практических нужд людей ли
шались утилитарной ценности и сохраняли одну декоративную ценность. Такова 
была судьба многих типов ювелирных изделий — браслетов, ожерелий, подвесок, 
имевших некогда определенное практическое назначение и ставших впоследс
твии простыми украшениями; аналогична историческая судьба глиптики, пер-
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воначально сочетавшей практическую функцию печатей с функцией эстетичес
кой и сохранившей в дальнейшем только последнюю; то же самое произошло и 
с некоторыми типами архитектурных сооружений и предметами бытовой утва
ри — например, с городскими воротами и садовыми оградами, с подсвечниками 
и письменными приборами. Весьма показательно, однако, что на этой основе не 
выросла сколько-нибудь обширная и самостоятельная сфера художественного 
творчества, подобная сферам изобразительного искусства, литературы или му
зыки. Напротив, подобные явления оказывались нежизнеспособными и, раньше 
или позже, отмирали, вытесняясь новыми типами вещей и сооружений, в кото
рых художественное начало органически сочеталось с порождавшими их новы
ми утилитарными функциями: так, электроарматура пришла на смену подсвеч
никам и вечное перо — на смену письменному прибору. 

Таковы объективные историко-культурные факторы, определившие необхо
димость выделения чисто-художественных форм творчества наряду с формами 
утилитарно-художественными и одновременно положившие пределы этому обо
соблению художественного освоения мира от практической деятельности челове
ка. Из сказанного следует, что и положительная, и отрицательная оценки данного 
процесса являются однобокими и не характеризуют действительной его внут
ренней противоречивости. Марксистский диалектический метод исторического 
анализа позволяет раскрыть его сложность и объективно оценить разные его ас
пекты. По-видимому, выделение чисто художественного производства отвечает 
известным непреходящим потребностям социальной жизни, социального общения, 
социального формирования личности, и никакие абстракционистские крайности 
не способны скомпрометировать общественную ценность «станковых», «рамоч
ных» форм искусства (хотя порожденные капитализмом явления «отчуждения», 
подчинение искусства власти товарного производства, антагонизм вульгарно 
прозаической реальности и компенсаторной эстетической мечты, грезы, худо
жественного вымысла действительно извращали истинное социальное призва
ние чисто художественных форм творчества). Если для фольклора было глубоко 
органично сохранение унаследованного им синкретизма древнейшего художес
твенного творчества и синкретизм этот удерживался до тех пор, пока фольклор 
сохранял свою жизнеспособность, то для художественного производства столь же 
органичным оказался быстрый и последовательный распад исходного синкретиз
ма, ведущий к самоопределению различных видов искусства. 

3. П Р О Ц Е С С ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВИДООБРАЗОВАНИЯ 

Распад этот выразился, прежде всего, в разложении изначальной целостнос
ти пространственно-временной структуры «мусического» искусства — в обособ
лении чисто временных искусств — словесно-музыкальных — от пространствен
но-временных — танца и актерского искусства. 

Такое обособление опиралось на объективную возможность расчленения 
человеческим сознанием реального пространственно-временного континуума. 
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Почему же возникла потребность образно моделировать временные отношения, 
отвлеченные от отношений пространственных? Чтобы найти ответ на этот воп
рос, нужно иметь в виду следующие обстоятельства. 

Все воспринимаемые нами в повседневной жизни звуки и шумы прочно свя
заны с пространственными представлениями: по изменению силы звука и другим 
его акустическим свойствам мы судим о характере и о движении источника зву
ка—о том, велик он или мал, приближается он или удаляется, в каком направле
нии он движется и т.д., — потому-то слух позволяет человеку ориентироваться в 
пространстве даже в темноте или при потере зрения. У первобытных людей спо
собность извлечения пространственной информации из слуховых ощущений бы
ла особенно развита, как обострена она у многих животных, играя существенную 
роль в борьбе за существование. 

По мере овладения человеком речью информационная функция звука ста
ла существенно меняться — ведь звучание слова характеризует не столько физи
ческие качества говорящего, сколько смысл того, что он говорит. В равной мере 
звуки поющего голоса имеют прямое эмоционально-выразительное, а не ассоци
ативное пространственно-изобразительное значение. Изобретение музыкальных 
инструментов, служившее расширению тембровых, высотных, силовых и темпо-
ритмических возможностей человеческого голоса и звучания, ударов в ладоши, 
закрепляло независимость содержания звуковых отношений от отношений про
странственных. И хотя мы по сей день нередко характеризуем музыкальную фор
му с помощью зрительных представлений — когда говорим, например, об «удаля
ющихся» или «приближающихся», «взлетающих» или «падающих», «мрачных» 
или «светлых» звучаниях, такая ассоциативность имеет в музыке частное значе
ние, в подавляющем же большинстве случаев восприятие песни или симфонии 
обходится без посредства каких-либо пространственных картин. Определение 
музыки, данное Стравинским, — «музыка есть упорядочение отношений между 
человеком и временем», — ошибочно лишь в той части, в какой оно игнорирует 
содержательную, идейно-эмоциональную природу музыкального творчества, но 
оно безусловно верно с той точки зрения, что в музыке течение времени действи
тельно предстает в чистом виде, как бы освобожденным от всякого пространс
твенного субстрата. Если позволительно воспользоваться здесь физической 
аналогией, то можно сказать, что в сфере музыкальных звучаний мы имеем дело 
с такой формой движения материи, в которой масса исчезает, растворяется, пре
вращаясь в чистый поток энергии. 

В словесном творчестве ситуация оказывается, конечно, более сложной. В той 
мере, в какой слово обозначает и соответственно вызывает в нашем сознании раз
личные пространственные образы, литературное творчество оказывается, как го
ворили еще древние теоретики, «словесной живописью». Однако слово способно 
обозначать и огромное количество представлений, ощущений, понятий, не име
ющих никакого предметно-пространственного денотата. Поэтому в литературе 
предметно-пространственная изобразительность не может быть ее неотъемлемым 
и необходимым свойством. Это было очень точно осмыслено еще Лессингом, ко-
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торый доказал, что поэзия, в отличие от живописи и скульптуры, непосредственно 
изображает не тела, а действия, тела же она способна изображать лишь опосредо
ванно, т.е. лишь постольку, поскольку это нужно для описания действия. 

Способность «вычленять» временные отношения из целостности пространс
твенно-временного жизненного процесса или создавать в воображении такую 
модель этого процесса, в которой пространственные отношения имеют второсте
пенное значение по сравнению с отношениями временными, сложилась истори
чески, будучи следствием достаточно высокого уровня развития человеческого 
сознания и неразрывно с ним связанной звуковой речи. Сложившись и утвердив
шись, эта способность и послужила объективной основой расщепления синкре
тизма древнего «мусического» искусства. Такое отделение процессуальных ха
рактеристик движения от изображения самих движущихся объектов нужно было 
потому, что в ходе развития культуры стала осознаваться относительная само
стоятельность духовных процессов — движения мысли и чувства в человеческой 
психике, которые не имели никакого пространственно-пластического субстрата и 
адекватное воплощение которых требовало поэтому обособления средств модели
рования временных отношений. Ибо единство пространства и времени есть факт 
физический, но отнюдь не духовный. Для духа, т. е. психологически, время есть 
внутренний фактор нашего бытия, а пространство — внешний; над пространством 
человек властен, время ему не подчиняется; пространство симметрично и потому 
обратимо, время — однолинейно и необратимо; пространство обращено к чувс
твенному восприятию — оно зримо и осязаемо, время же можно ощущать лишь 
внутренне, переживать его и мыслить о нем, созерцать же его невозможно — оно 
бесплотно. 

Вот почему развитие культуры не могло не привести на определенном эта
пе к распаду изначального синкретизма «мусического» творчества. Процесс этот 
начался с отделения словесно-музыкального «слоя» от «слоя» актерски-хореог
рафического (показательно, что в древнегреческой культуре существуют специ
альные термины, обозначающие эти двучленные художественные структуры, — 
лирика и орхестика). В дальнейшем каждое из этих художественных образований 
распадалось на составляющие их элементы — словесный и музыкальный, актерс
кий и танцевальный. 

Этот последний шаг на пути видовой дифференциации искусств данной 
группы также имел вполне объективные основания. Расчленение словесно-му
зыкального единства было обусловлено рядом причин. С одной стороны, общий 
процесс прогрессивного развития мышления и неотрывного от мысли языка 
делал все менее значительной связь словесного выражения со звуко-интонаци-
онным и все более важной семантическую, понятийную сторону высказывания. 
Могущественнейшим катализатором данного процесса стала письменность, 
которая полностью отделила слово от его звуковой формы, обнаружив несущес
твенность этой связи для смыслового содержания языка. Если в древнейшем 
устном творчестве и в фольклоре, унаследовавшем от него изустность своего бы
тия, единство словесной и музыкальной выразительности в той или иной мере 
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сохранялось всегда, то в письменной литературе оно было разрушено, и только 
поэзия в доступных ей пределах самоотверженно стремилась удержать звуковую 
выразительность своих словесных конструкций. Таким образом, расхождение ли
тературы и музыки объясняется, прежде всего, возрастанием интеллектуального 
начала в содержании жизни и искусства, завоеванием интеллектуальным и эмо
циональным механизмами человеческой психики все большей самостоятельности 
(разумеется, относительной, ибо полная их самостоятельность невозможна ни в 
психической жизни человека, ни в художественном творчестве). 

С другой стороны, немаловажное влияние на исторический процесс расщеп
ления исходного словесно-музыкального единства оказывало длительное, но не
уклонное совершенствование музыкального инструментария. В конце концов оно 
привело к тому, что способы искусственного звукоизвлечения могли уже не огра
ничиваться своей первоначальной ролью аккомпанемента распевному сказу или 
танцу и музыкальные инструменты стали превращаться в самостоятельные — со
лирующие — орудия художественного творчества. Эстетика пифагорейцев с ее 
пристальным вниманием к инструментальной музыке и высочайшей оценкой 
последней свидетельствует достаточно убедительно об обретенном музыкой уже 
к этому времени положении в художественной культуре. Прогресс же в сфере 
инструментальной музыки оказывал, в свою очередь, существенное влияние на 
оценку музыки вокальной, ибо решительно возрастал, если так можно выразиться, 
общий эстетический авторитет звука как полноправного художественно-содер
жательного знака, отличающегося от словесных знаков своими особыми вырази
тельными возможностями. В условиях укрепления и углубления относительной 
самостоятельности интеллектуальной и эмоциональной сторон духовной жизни 
человека звуко-интонационные знаки музыки могли наиболее точно воплощать 
и передавать преимущественно эмоциональную, а знаки словесные — преимущест
венна интеллектуальную информацию. Мы говорим «преимущественно», так как 
содержание всякого искусства, в том числе музыки и поэзии, необходимо требует 
единства мысли и чувства. Однако в интеллектуально-эмоциональной структу
ре художественного содержания соотношение составляющих ее элементов мо
жет быть различным. Сравнение литературы и музыки показывает, что в одном 
случае мы имеем дело с непосредственным выражением мыслей и опосредованным 
выражением чувств (ибо язык есть «непосредственная действительность мысли», 
как определили его основоположники марксизма, и содержанием всякого слова 
является понятие, а не эмоция), а во втором — с непосредственным выражением 
чувств и опосредованным выражением мыслей (ибо интеллектуальную информа
цию прямо и точно передать чисто звуковыми средствами невозможно). 

В свете всего вышесказанного становятся понятными и причины разделения 
актерского искусства и искусства танца — не случайно одно из них теснейшим 
образом связано с музыкой и родственно ей, а другое — столь же тесно сопри
касается с литературой. Актерское искусство обязано своим самоопределением 
именно и только тому, что его жестомимические изобразительные средства мог
ли использоваться в единстве со средствами словесными, материал для которых 
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ему стала давать литература. Как бы ни был силен вначале импровизационный 
момент — вспомним, что он сохранял активнейшую роль еще в комедии дель ар-
те, — все же несомненно, что своим развитием в качестве самостоятельной, вне-
хореографической формы творчества актерское искусство обязано появлению и 
развитию драматургии, т. е. рода литературы, специально предназначенного для 
разыгрывания, для актерского воплощения. Что же касается танца, то он сконцен
трировал в себе чисто пластические средства человеческого самовыражения, ко
торые оказалось возможным использовать независимо от изображения бытовых 
движений и жестов человека. 

Оказалось, что, с одной стороны, язык телодвижений и мимики, оторванный 
от словесного языка, способен — подобно музыке! — передавать мысли человека 
лишь опосредованно, непосредственно же он может воплощать только эмоциональ
ную информацию; с другой стороны, решение этой последней задачи требовало 
отказа от точного воспроизведения бытовых движений человека и выработки 
особого пластического «языка», способного рельефно и точно выражать движе
ние человеческих чувств; тем самым хореографический язык все дальше уходил от 
языка актерского искусства и обнаруживал все большую близость к языку музы
кальному, — примечательно, что мы даже не мыслим себе танца без музыкального 
сопровождения, актерское же творчество в таком аккомпанементе не нуждается. 

Нетрудно предвидеть, что в этом месте наших рассуждений у читателя долж
ны возникнуть недоуменные вопросы, касающиеся творчества оперного актера-
певца и танцующего актера в балете. На такие вопросы можно ответить пока толь
ко следующее: в опере и в балете мы имеем дело с синтезом различных искусств, 
а эта закономерность истории художественной культуры будет специально рас
смотрена ниже. Пока речь идет об историческом процессе дифференциации раз
личных форм художественного творчества, т. е. о том, как задолго до рождения 
оперы и балета протекало размежевание и самоопределения актерского искусства 
и искусства танца. 

Расчленение синкретизма «мусических» искусств происходило еще в од
ном существенном направлении — в направлении отделения исполнительско
го творчества от творчества первосозидательного. Оговоримся сразу же, что 
терминология тут весьма условна: в первом случае мы имеем дело не с простой 
репродукцией чего-то готового, но с особого рода созиданием, активно интерпре
тирующим исполняемое художественное произведение. Поэтому исполнитель
ская деятельность является полноценным видом художественного творчества, 
наряду с деятельностью писателя, композитора, драматурга, хореографа. Если 
же попытаться передать различие между ними более точно, следует назвать одну 
из них первичным творчеством, а другую — вторичным творчеством, ибо как бы 
это последнее ни было активно в своих интерпретационных возможностях, сама 
необходимость интерпретировать, воссоздавать нечто уже созданное говорит о 
зависимости исполнительского искусства, о его вторичности. На первой ступени 
художественного развития человечества и в фольклоре такого раздвоения «му-
сического» искусства еще не было. Его синкретический характер выражался, в 
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частности, в нераздельности созидания и исполнения. Поэт и композитор высту
пали как исполнители собственных творений — как певцы, ашуги, акыны, барды, 
баяны, менестрели, ибо другого пути объективации их художественных замыслов 
не существовало. Именно отсюда рождался тот специфический тип творчества, 
который противоречиво сочетал в себе воспроизведение уже сложившихся и 
передаваемых устной и зрительной традицией форм с их импровизационным 
варьированием в каждом новом исполнительском акте. Коллективный и одно
временно вариационный характер первобытного и фольклорного творчества 
объясняется именно этой нераздельностью сочинения и исполнения, необходи
мостью воссоздавать с известной степенью адекватности передаваемое из уст в 
уста произведение. 

Так продолжалось до тех пор, пока развитие культуры не выработало других 
средств закрепления плодов художественного творчества. Значение письменности 
для истории искусства и состояло прежде всего в том, что искусство слова ста
ло литературой и зажило самостоятельной жизнью; соответственно относитель
ную самостоятельность получило исполнительское творчество; писатель и чтец, 
драматург и актер отделились друг от друга и разошлись в разные «районы» мира 
искусств. То же самое произошло и в сфере музыкального творчества, где испол
нитель обособился от композитора, когда изобретение нотной записи позволило 
фиксировать сочиненную и еще не зазвучавшую музыку. Более сложной оказалась 
ситуация в сфере хореографической, так как сочинение танца не поддавалось за-
печатлению какими-либо иными средствами, кроме средств самого танца. Правда, 
рисунок танца может быть описан словесно с помощью специальных терминов, 
обозначающих отдельные его элементы, фигуры, па, ритмическая же канва тан
ца определяется записанным для него музыкальным аккомпанементом. Однако 
подобные описания столь приблизительно, столь абстрагированно передавали 
реальный характер движения человеческого тела, что хореографическое «сочи
нение» не могло быть зафиксировано ими с той степенью точности, с какой это 
делалось в литературе и даже в музыке.1 Вот почему долгое время создание новых 
танцев оставалось стихийным процессом коллективно-анонимного творчества — и 
в крестьянском, и в городском бытовом танце; но и после того, как появилась про
фессия балетмейстера в хореографическом театре, а затем и руководителя хореог
рафического ансамбля, сочинение танца не достигало все же такой меры независи
мости от исполнения, какую давно уже завоевало творчество писателя, драматурга 
и композитора. Показательно, что балетмейстер является не только сочинителем, 
но одновременно и постановщиком танца, сочетая в одном лице две творческие спе
циальности, которые в драматическом театре и в музыке существуют раздельно 
(профессии драматурга и режиссера или композитора и дирижера). В творчестве 
хореографа создание танца неотрывно от его воплощения. 

Уже отсюда можно заключить, что соотношение первичных и вторичных 
форм художественного творчества не одинаково в различных его отраслях. Но та-

Только сейчас успешно вырабатываются специальные средства фиксации танца. 
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кой вывод подкрепляется и другими наблюдениями, позволяя вывести тут извес
тную закономерность. В самом деле, литература обладает наибольшей степенью 
независимости от исполнительского искусства — ибо ее произведения обращены 
к чтению глазами и лишь допускают — но отнюдь не требуют — чтения вслух. 
Так называемое «художественное чтение» или «искусство чтеца» — полноправ
ный вид творчества, но его удельный вес в сфере исполнительского искусства 
несоизмерим с удельным весом основных родов актерского искусства — с твор
чеством драматического актера, оперного певца и артиста балета. Показательно 
во всяком случае, что искусство чтеца сравнительно недавно завоевало право на 
самостоятельное существование, тогда как искусство драматического актера со
путствовало драматургии на протяжении всей ее истории. Это объясняется тем, 
что драматургия есть особый род литературы, который предназначен именно для 
сценического исполнения, а не для чтения. Разумеется, пьесы Эсхила, Шекспира и 
Чехова можно читать, однако подлинное их бытие сценическое, а не книжное, и 
создавались они в расчете на постановку, а не на чтение.1 

Мы могли бы пойти еще дальше и сравнить отношение к исполнительско
му творчеству эпического и лирического родов литературы. Тогда окажется, 
что последний испытывает значительно большую потребность в чтецком воп
лощении, нежели первый (хотя мастера художественного слова далеко не всег
да отдают предпочтение поэтическим произведениям, однако среди повестей 
и рассказов они избирают обычно произведения ярко выраженного лиричес
кого склада — например, рассказы Чехова, Шолом-Алейхема, «Маленького 
принца» Сент-Экзюпери и т. п.). Такое тяготение лирики, и в первую очередь 
поэзии, к звучащей форме существования вполне естественно — ведь в ней 
музыкальное начало играет бесконечно большую роль, чем в повествователь
но-прозаических жанрах (чем это объясняется, будет выяснено нами несколь
ко позже). Музыкальность же — и в прямом, и в переносном, применительно 
к искусству слова, смысле этого понятия — есть качество звучащего образа, и 
вне звучания ее вообще не существует. Вот почему в самой музыке значение 
исполнительского искусства по отношению к композиторскому оказывается 
еще большим, чем во всех рассмотренных выше случаях. 

Асафьев был глубоко прав, утверждая, что реальное бытие музыки как искус
ства есть звучание, а не нотная запись. Конечно, клавир и партитура могут быть 
прочитаны глазами, но, в отличие от чтения стихов и даже драматических произ
ведений, процесс этот, во-первых, доступен лишь узкому кругу специалистов-му
зыкантов, тогда как чтение поэмы и пьесы доступно всем, а во-вторых, сами музы
канты — что подчеркивал Асафьев — не способны удовлетвориться чтением нот и 
нуждаются в их озвучивании. Поэтому мера самостоятельности композитора по 

1 Так называемая Lesedrama, т.е. «драма для чтения» — своеобразный казус в истории 
драматургии, точнее — пограничное явление на пути от драматургического рода к эпичес
кому или лирическому, и вполне понятно, что она не получила сколько-нибудь широкого 
распространения. 
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отношению к исполнительскому творчеству меньшая, чем драматурга и тем более 
романиста. В этой связи становится понятным, почему композиторы так часто 
бывают одновременно превосходными, если не профессиональными исполните
лями — дирижерами, пианистами, скрипачами, драматурги же редко оказываются 
актерами или режиссерами. Можно даже сказать, что композитору необходимо 
быть в той или иной степени исполнителем — хотя бы для того, чтобы в процессе 
творчества озвучивать создаваемые музыкальные образы, дабы слышать то, что 
он сочиняет, драматургу же достаточно представлять в воображении реальное 
сценическое воплощение сочиняемой пьесы. 

Наконец, в сфере хореографического искусства мы сталкиваемся, как это уже 
было показано, с наименьшей степенью самостоятельности первичного творчес
тва и с наибольшей ролью творчества вторичного, исполнительского. Здесь уже 
просто немыслимо эстетическое восприятие словесной или любой другой знако
вой фиксации сочинения балетмейстера, потому что связь между танцевальным 
движением и обозначающим его знаком гораздо менее определенная, чем в музы
ке или драматическом искусстве. Оттого слияние в одном лице сочинителя и ис
полнителя (балетмейстера и танцовщика) является в хореографической области 
уже не частым случаем, как в области музыкальной, а неким правилом, исключе
ния из которого достаточно редки. 

Таким образом, характеризуемая нами закономерность выражается в после
довательном убывании самостоятельной ценности первичного творчества и соот
ветственном возрастании роли творчества вторичного на пути от литературы 
к музыке, а от нее — к танцу. В результате и словесное и музыкальное творчество 
явственно распадаются на три вида искусства: 1) импровизационное, не знающее 
отделения первичного творчества от вторичного, 2) самостоятельно существую
щее первичное (творчество писателя и композитора) и 3) вторичное (творчество 
музыкально-исполнительское и чтецкое), тогда как актерское искусство и танец 
остаются только исполнительскими искусствами. 

Их видовая дифференциация пошла по иному руслу: изначальная сплетен
ность экспрессивных движений и гимнастических, с одной стороны; сплетенность 
изображений реальных жизненных действий и иллюзионистических фокусов — с 
другой; сплетенность движений самого человека, движений его тени, движений 
различных вещей, которыми он манипулировал в художественно-обрядовом 
действе, наконец, движений, втягивавшихся в орбиту этого действа жертвенных 
или табуированных животных, поведение которых особым образом организовы
валось с помощью дрессировки, — все эти первоначальные связи постепенно раз
рывались в ходе развития профессионализированной художественной деятель
ности, и в результате в сценическом искусстве, в цирке и на эстраде мы имеем уже 
дело с целыми группами видов актерского и хореографического творчества. (Этот 
процесс очень хорошо показан в книге Е. Кузнецова «Цирк»). 

Переходя из сферы «мусических» искусств в сферу искусств «пластических», 
мы вообще не найдем разделения первичного и вторичного (исполнительского) 
творчества, т. к. исполнение произведений живописи, графики, скульптуры, архи-
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тектуры, прикладного искусства неотрывно от «сочинения» этих произведений. 
Если же исполнение выступает как самостоятельная операция — например, стро
ительство архитектурного сооружения, отливка памятника и т. п.,— то оно вообще 
выходит за пределы художественно-творческой деятельности, оказываясь чисто 
ремесленным (или промышленным) воплощением художественного проекта, ма
кета, модели. Архитектор может и должен осуществлять так называемый «авто
рский надзор» за работой строителей; художник-прикладник может и должен сле
дить за репродуцированием созданного им оригинала в тиражном производстве 
стекольного, керамического или любого другого предприятия; скульптор может и 
должен руководить переводом гипсовой модели в мрамор, гранит или бронзу; ил
люстратор книги может и должен контролировать полиграфический процесс вос
произведения в печати его рисунков; очевидно, однако, что во всех этих случаях 
непосредственное исполнение есть дело рабочих, инженеров, техников, наконец, 
машин, т. е. не является этапом художественного творчества. 

Чем объясняется такое принципиальное отличие «пластических» искусств 
от искусств «мусических»? Отметим, прежде всего, что изначально техническое 
выполнение художественного замысла было и тут делом рук самого художника. 
Такое положение вещей сохранялось в фольклоре, в художественном ремесле, 
где каждое художественное произведение — крестьянская изба, церковь, сосуды 
и одежда, лубочная картинка и резная прялка — создавалось от начала до конца 
теми же самыми руками. Отделение функций технического исполнения от функ
ций художественного проектирования и художественного конструирования было 
связано с усложнением технической базы художественного производства. Для со
здания фандиозных египетских храмов, дворцов и усыпальниц, монументальных 
каменных изваяний необходимо было использовать физическую силу и уменье 
офомных масс рабочих, а также хитроумные технические приспособления, и ху
дожнику оставалась лишь роль автора художественного проекта и надзирателя за 
точностью его реализации. Когда же архитектура и прикладные искусства осва
ивали все более и более сложные технические средства, вплоть до средств совре
менной промышленности и строительной индустрии, когда скульптура овладела 
технологией металлического литья, чеканки и штамповки, — тогда расчленение 
процесса создания произведений «пластических» искусств на художественно-
творческую и технически-исполнительскую стадии закрепилось окончательно. 

Конечно, и «мусические» искусства испытывали воздействие технического 
професса — достаточно вспомнить роль книгопечатания в развитии литературы 
или историю совершенствования музыкальных инструментов, выразившуюся, 
например, в превращении древнего лука в современный рояль, или значение со
вершенствования техники сцены для развития театрального искусства. Однако 
здесь техника не затрагивает самого процесса исполнения художественного про
изведения, она определяет лишь условия творчества и условия потребления ху
дожественных ценностей, тогда как в «пластических» искусствах техника может 
взять на себя функции непосредственного созидания произведений искусства — 
ведь действительным художественным творением является построенное здание, 
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воздвигнутый памятник, отпечатанная линогравюра; в «мусических» же искусст
вах действительным произведением является уже рукопись романа, пьесы, пар
титуры. Так оправдывается применение термина «технические» по отношению к 
данной группе искусств — роль техники тут действительно иная, чем в искусствах 
«мусических». 

Но если в «технических» искусствах не могло произойти расслоения на пер
вичное и вторичное творчество, то в видовом отношении их начальный синкре
тизм подвергся такому же разложению, какое мы обнаруживаем в истории «муси
ческих» искусств; в конце концов художественное развитие человечества привело 
к самоопределению архитектуры, прикладного искусства, живописи, графики, 
скульптуры как особых видов искусства. 

Нам нет нужды прослеживать все перипетии этого процесса, укажем лишь 
наиболее существенные его закономерности. 

Первая из них — постепенное обособление изобразительных искусств от ис
кусств неизобразительных, бифункциональных. Если на первой ступени истории 
пластических искусств и даже в фольклорном творчестве живописные, скуль
птурные и графические изображения не имели, за самым редким исключением, 
самодовлеющего характера и использовались как одно из средств художественно
го «оформления» жилища, орудий труда, оружия, утвари и т. п., то в дальнейшем, 
сохраняя и этот способ существования, живопись, графика и скульптура обретают 
самостоятельное бытие, называемое обычно станковым. Произведение станковой 
живописи, графики, скульптуры становится эстетическим объектом, независимым 
от конкретной среды и существующим как бы вообще вне среды, ибо его созерца
ние требует полного сосредоточения внимания на нем одном, полного погружения 
духа в его глубины и полного отключения от восприятия обстановки, в которой 
оно находится. Обстановка эта оказывается совершенно внешней по отношению 
к произведению станкового искусства и столь же безразличной к нему, как оно 
безразлично к ней: картина или эстамп могут свободно перемещаться из одного 
интерьера в другой — из мастерской художника на выставку, в салон, в музейный 
зал, в фойе театра, дворца культуры и т.д. и т.п., — ничего от этого не теряя и ни
чего не приобретая. Единственное «отношение» среды к такого рода произведени
ям — отношение пространственного масштаба и освещенности, ибо среда должна 
обеспечить оптимальные условия спокойного, ничем не затрудненного и сосредо
точенного созерцания находящихся в ней шедевров. Лучше всего такие условия 
могут быть созданы в музее, построенном именно с таким расчетом, чтобы каждое 
экспонированное произведение находилось в относительно изолированной про
странственной зоне, чтобы оно было удачно освещено, чтобы были обеспечены 
возможности его обозрения с разных точек или кругового обхода, если дело ка
сается скульптуры. В той мере, в какой это достижимо, каждый частный владелец 
произведений станкового искусства стремится создать для них в своей квартире 
или дворце аналогичные экспозиционные условия. 

Перед нами, таким образом, способ существования искусства, который можно 
условно назвать музейным, так же как аналогичный способ бытия музыкальных 
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произведений мы называем концертным (или эстрадным), а способ бытия про
изведений драматического искусства — сценическим. С таким же правом мы мог
ли бы назвать форму существования литературных произведений библиотечной, 
имея в виду не только общественные, но и частные книжные собрания. Аналогии 
эти имеют глубокое основание, т. к., приобретя станковый способ существования, 
живопись, графика, скульптура достигли такой же меры самостоятельности, ка
кая свойственна литературе, театру, музыке, т.е. стали самостоятельными вида
ми искусства. Благодаря этому изобразительное творчество обрело способность 
с предельной конкретностью рассказывать о ценности индивидуальной неповто
римости явления природы, поступка человека, облика вещей. Художественное 
своеобразие и соответственно сила этих искусств оказались связанными со зри
мой конкретностью изображения, с выработанным ими «портретным» способом 
моделирования жизни. Мы употребляем здесь термин «портретность» вслед за 
Ш.Сорелем и Д.Дидро в самом широком смысле, имея в виду воспроизведение 
предметов видимого мира. Принцип «портретное™» может проводиться в живо
писи, графике, скульптуре так последовательно, как ни в одной другой области 
художественного творчества, — не случайно портретное изображение человека, 
природы и вещей приводит здесь к выделению особых жанров — жанров портре
та, пейзажа, натюрморта; но и в других жанрах изобразительных искусств «пор
третность» присутствует, только в снятом виде, — ведь в основе любой картины 
или статуи лежит материал этюдов с натуры, этих своеобразных «портретов» ре
альности. Что же касается художественной фотографии, то она портретна всегда, 
ибо запечатлевает все реальные явления с документальной точностью. 

Но если в способности воссоздавать предметный мир во всей конкретности его 
материального бытия заключена неповторимая художественная сила изобрази
тельных искусств, то здесь же кроется и их слабость: масштаб обобщения неизбеж
но ограничен в них единичностью изображаемого предмета или явления — этого 
цветка, этого ландшафта, этого животного, этого человека. Какова бы ни была мера 
индивидуализации живописного, графического, скульптурного образа — макси
мальная, как у В. Серова, или минимальная, как у Матисса, — она всегда этот образ 
характеризует. Но вот природный мотив — мотив того же цветка, животного или 
даже человеческой фигуры — попадает в орнаментальную композицию декоратив
ной ткани, росписи вазы или архитектурного лепного фриза, и индивидуальное 
своеобразие данного предмета оказывается ненужным, неважным, художественно 
«неинтересным», ибо орнамент «интересуется» именно и только пластически-цве
товой сущностью тех предметов, которые рождают мотив декоративного узора. 
Лишь решительный отказ от передачи индивидуальной конкретности предмета 
позволяет орнаменту бессчетное количество раз повторять мотив, образуя рит
мическую ленту узора или же ритмическое заполнение всей поверхности декори
руемой вещи. Именно по этой причине орнамент получает художественное право 
отказаться, в конце концов, от всякой изобразительности, используя в качестве 
мотива абстрактные, геометрические формы — прямые и кривые линии, овалы 
и треугольники. Вот почему орнамент оказался столь уместным в архитектуре и 
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прикладных искусствах, сохранившись в них как одно из самых распространен
ных декоративных средств, как способ архитектонической организации поверх
ности предмета. 

Освобождение от изобразительной конкретности уподобило язык орнамента 
языку музыки и танца, открыв ему доступ к выражению наиболее широко обобщен
ной (и тем самым сравнительно отвлеченной) поэтической информации. Оттого 
в орнаменте, как в музыке и танце, метроритм становится основным структуро
образующим средством. По сути дела, танец является как бы ожившим орнамен
тальным узором, динамической орнаментальной композицией, да и в музыке мы 
часто обнаруживаем орнаментальное строение звуковой ткани. 

Все сказанное об орнаменте можно отнести к архитектоническим искусствам 
в целом. Отказ от воспроизведения индивидуального облика предметов и явлений 
действительности имеет здесь тот же художественный смысл, что и в музыке и в 
танце; недаром архитектуру обычно называют — вслед за Гете и Ф. Шлегелем — 
«застывшей музыкой», а музыку — «движущейся архитектурой».1 Будучи основан 
на самом широком обобщении объемно-пространственных и цветовых отноше
ний материального мира, язык архитектуры и прикладных искусств оказывает
ся способным воплотить общие для больших человеческих масс идеи, настроения, 
душевные состояния. Поскольку произведения этой группы искусств соединяют 
в себе художественное и утилитарное начала, поскольку они создаются ремеслен
ным или промышленным производством для многих людей, произведения эти и 
должны нести не индивидуально-специфическое, а устойчиво-всеобщее духовное 
содержание. В этой сфере художественного творчества человек утверждается 
не своей индивидуальной неповторимостью, а приобщенностью к другим людям. 
Оттого принцип «портретное™», столь характерный для живописи и скульпту
ры, оказывается здесь непригодным, ибо здание Парфенона, или Адмиралтейства, 
или Кремлевского Дворца съездов должно быть «портретом» эпохи, общества, а 
не отдельной личности. 

Кристаллизация станковых форм изобразительного искусства, — которые и 
стали в новое время главным руслом его самостоятельного развития, — началась 
в глубокой древности, но развертывалась она долгое время крайне медленно и за
трагивала лишь некоторые его отрасли. Уже в культуре древнего Египта, а затем в 
Греции и Риме мы находим первые устремления скульптуры к самостоятельному 
существованию: именно такой характер имела портретная пластика в жанре ин
тимного, психологического портрета, — вспомним хотя бы знаменитые изображе
ния Нефертити, галерею портретов Скопаса, бесчисленные портретные бюсты в 
древнем Риме. Понятно, почему именно портретная пластика стала первой формой 
самоопределения изобразительного искусства: обращение к конкретному, живому, 
индивидуальному человеку категорически требовало отделения изобразительного 

1 Впрочем, мысль о родстве архитектуры и музыки, а также садового искусства, высказы
валась еще в XVIII в. Хоумом (128, т. II, 241). Родство это основано, по его мысли, на том, что 
данные искусства не «подражают природе», а «творят оригинальные произведения». 
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искусства от архитектуры и прикладного искусства, формообразующие принципы 
которых сопротивлялись такого рода художественным задачам. Правда, культура 
рабовладельческого Египта свидетельствует о попытках согласовать архитектур
ные сооружения с портретными образами фараонов, но не случайно опыт этот не 
получил продолжения в мировой истории искусства; эпизодическими оказались 
в дальнейшем и опыты портретной росписи фарфоровой посуды или портретных 
изображений на коврах — слишком уж остро противоречие между образной струк
турой портрета и образной структурой предметов прикладного искусства и архи
тектуры. Вполне закономерно, что во всех случаях воссоздание индивидуальной 
конкретности физического облика и духовного мира личности подавлялось той 
мерой обобщения, условности, стилизации, которые неизбежны и необходимы в 
нестанковых, монументально-декоративных и просто декоративных формах жи
вописи и скульптуры. И оттого уже египетские художники, поставившие своей це
лью подлинно портретное изображение Нефертити или Эхнатона, должны были 
«выключать» скульптуру из синкретического архитектурно-скульптурного единс
тва и выводить ее на дорогу станкового искусства. 

В дальнейшем дорога эта становилась все более широкой, однако даже в эпо
ху Возрождения станковое искусство не завоевало еще господствующих позиций. 
Впрочем, объясняется это не какими-либо внутренними причинами, а внешними 
для искусства обстоятельствами: тем, что всевластие религии (в разных ее исто
рических формах) и нужды политической власти делали магистральной дорогой 
развития изобразительного искусства монументально-декоративные его формы. 
Способность создавать наглядные образы героев языческих, буддийской, христи
анской мифологий заставляла удерживать скульптуру и живопись в границах «до
ма божьего» — храма, собора, церкви, а агитационные и декоративные потенции 
этих искусств объясняют требование императоров и вельмож всемерно насыщать 
изобразительностью архитектуру, мебель, посуду, утварь, средства передвижения, 
оружие. И лишь по мере того, как развитие буржуазных отношений приводило к 
эмансипации искусства от религии и выводило его из подчинения феодальной 
власти, по мере того, как капиталистическое общество предоставляло искусству 
нового социального заказчика — частное лицо, буржуа, по мере того, как законы 
товарного производства приобретали универсальный, всеохватывающий харак
тер, вовлекая в свою сферу труд художника и заменяя былых его покровителей 
покупателями производимого им художественного товара, по мере того, наконец, 
как демократизация художественного потребления привела к превращению за
крытых частных собраний в общедоступные музеи, что в совокупности опреде
лило ориентацию творчества художника на создание главным образом станковых 
произведений, — процесс обособления изобразительных искусств от архитектуры 
и художественного ремесла быстро дошел до полного завершения. 

Расщепление начального единства пластических искусств сказалось в рав
ной мере и на судьбах архитектуры и прикладных искусств. Характеризуя эту 
сторону дела наиболее общим образом, можно сказать, что исторический про
цесс вел к постепенному очищению зодчества, художественно-ремесленного, а 
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затем художественно-промышленного конструирования от изобразительных 
элементов. Станковым формам живописи и скульптуры здесь стали соответство
вать столь же чистые — в смысле структурной однородности — формы архитек
тонического творчества, т.е. такие, в которых создание художественного образа 
осуществляется лишь собственными, имманентными архитектуре и приклад
ным искусствам, средствами. Средства эти обусловлены функционально-конс
труктивной основой утилитарных предметов, которая заставляет художника 
оперировать не изобразительными формами, а формами, образующимися при 
решении конструктивно-технической задачи и имеющими, естественно, неизоб
разительный, абстрактный, стереометрический характер.1 Именно таковы отно
шения объемов, плоскостей, цветовых поверхностей, которые рождаются при 
создании утилитарного предмета и становятся выразительным языком художес
твенного конструирования — ритмом, тектоникой, пропорциональностью, силу
этом и т. п. Наиболее последовательно пошли по этому пути функционализм 
и конструктивизм в архитектуре и современный дизайн. Разумеется, и в наше 
время, и в будущем не только возможны, но в ряде случаев необходимы синте
тические, архитектонически-изобразительные решения художественной задачи, 
основанные на поисках новых способов связи неизобразительного языка данных 
искусств и изобразительного языка живописи, графики, скульптуры, художест
венной фотографии. К этому вопросу мы еще вернемся, когда будем специально 
обсуждать проблему синтеза искусств, сейчас же нам достаточно установить за
кономерность исторической дифференциации пластических искусств и завоева
ния самостоятельного существования изобразительными искусствами, с одной 
стороны, и архитектоническими — с другой. 

Правда, при этом сохранялся один вид изобразительного искусства, который 
в известном смысле можно было бы считать и видом искусства прикладного, ибо 
он обладал функциональной двойственностью, но в весьма специфическом ее 

1 Правда, при слишком богатом воображении и определенной концепционной устремлен
ности можно и архитектурные образы счесть изобразительными. Эккард фон Сидов, например, 
доказывал, что архитектура имела исторически два источника — пещеру и ветровой заслон, но 
источники эти не были равнозначными: ветровой заслон (Wettersturm) послужил исходным 
пунктом технического развития зодчества, а пещера стала «эстетическим прообразом древней
ших пространственных построений (Raumformung)» (438, 68). Почему же пещера сыграла та
кую роль в становлении архитектуры? Потому что, оказывается, она есть символ материнского 
чрева, а вслед за ней такими символами стали и дом, и город, и строительство вообще (там же, 
70-72). Естественно, что все эти рассуждения насыщены ссылками на Фрейда, Юнга и других 
психоаналитиков, толкующих древние мифы, образ «земли-матушки» и пр. 

Куда привлекательнее этих фантастических рассуждений концепция А. Шопенгауэра, ко
торый, хотя и из идеалистических оснований, выводил точное заключение: «Как музыка, так и 
архитектура далеко не подражательные искусства, хотя часто ошибочно их и считали таковы
ми» (102, 504). Уточняя этот тезис, философ говорил: если архитектура «отнюдь не должна 
подражать формам природы... то все-таки она должна работать в духе природы» (там же, 505). 
Заслуживает быть отмеченным, что Шопенгауэр видел родство архитектуры и прикладного 
искусства, — это позволяло ему приводить в качестве примеров наряду со зданиями и гречес
кие вазы (там же, 506). 
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проявлении: его утилитарная функция выступала здесь как функция педагоги
ческая. Речь идет об искусстве игрушки. Его структура будет нами в дальнейшем 
рассмотрена более подробно, пока же важно лишь отметить его вычленение в ка
честве самостоятельного вида пластического творчества. 

Дифференцирующие силы историко-художественного процесса не только 
разделили изобразительные и архитектонические искусства, но в каждой группе 
обеспечили самостоятельность отдельных видов — живописи, графики, скульпту
ры, в одном случае, архитектуры, садово-паркового искусства, прикладного ис
кусства — в другом. При этом следует, конечно, иметь в виду, что самостоятель
ность каждого вида пластического искусства далеко не абсолютна. Это относится, 
прежде всего, к взаимоотношениям архитектуры и прикладных искусств, произ
ведения которых в реальном процессе утилитарно-художественного функциони
рования никогда не существуют раздельно; напротив, они образуют, как правило, 
сложные предметные ансамбли, в которых и развертываются все процессы челове
ческой жизнедеятельности. С одной стороны, «зеленая архитектура» неразрывно 
связана со зданиями в едином ансамбле улицы, района, города и воспринимается 
зрительно как один из элементов целостной градостроительной структуры; с дру
гой стороны, интерьер любого здания заполнен вещами, в единстве с которыми 
он и воздействует на находящихся в нем людей: мебель, осветительная арматура, 
декоративные ткани, посуда, всевозможная бытовая, служебная и культовая ут
варь, наконец, сама одежда «работают» и функционально, и эстетически как не
кое целое, как сложный ансамбль, и самостоятельная роль каждого компонента 
этого ансамбля не намного большая, чем, скажем, роль различных инструментов 
в оркестре. И тут и там мы можем, разумеется, воспринять и оценить отдельные 
элементы этой сложной структуры, но при этом неизбежно, сознательно или бес
сознательно, соотносим данный элемент с целым, в котором он существует и от 
которого зависит его конкретное художественное значение. Собственно говоря, о 
художественном образе в точном смысле этого слова здесь можно говорить, лишь 
имея в виду не отдельные вещи и не саму по себе взятую архитектуру интерьера, 
а именно комплекс, ансамбль, многоэлементное целое, ибо оно реально существует 
именно и только как таковое. Самостоятельное существование предметы мебе
ли, посуды, одежды и т. п. обретают лишь тогда, когда они становятся музейными 
экспонатами; очевидно, однако, что, в отличие от произведений станкового изоб
разительного искусства, музейное бытие является для предметов прикладного 
искусства своеобразным насилием над их природой. Понятно с этой точки зрения 
стремление некоторых музеев приблизить существование предметов прикладно
го искусства к естественным условиям, организуя синтетические экспозиции це
лых интерьеров (например, в Ленинградском Музее этнографии народов СССР) 
или даже архитектурно-вещественных ансамблей (например, в Латвийском и 
Эстонском музеях прикладного искусства). 

Вторая закономерность рассматриваемого нами процесса связана с тем, что 
изначально создание всей художественно-значимой предметной среды челове
ческой жизни было делом, так сказать, одних и тех же рук и уже поэтому имело 

Морфология искусства 



184 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

действительно целостный характер, а с развитием разделения труда, с обособле
нием специализированных форм ремесла, а затем мануфактурного и промыш
ленного производства, строительство, изготовление мебели, керамических со
судов, тканей, оружия и т. п. раздробилось на многочисленные самостоятельные 
отрасли производства, потерявшие исконную взаимосвязь. Крайне показатель
но, что дифференциация исходного единства архитектурно-прикладной сферы 
творчества развертывалась при этом в направлении, диктуемом именно техно
логическими условиями производства: основным дифференцирующим фак
тором оказывалось, различие обрабатываемых материалов. Соответственно и 
искусствознание вынуждено было принять эти реально сложившиеся различия 
в качестве видовых членений мира прикладных искусств и определять данные 
членения не по функциональным и не по эстетическим признакам, а по призна
кам материально-техническим: так, видами прикладного искусства считались 
«художественная обработка дерева», «художественное стекло», «художествен
ная чеканка» и т.д. и т.п.1 

Такой принцип классификации, конечно, несостоятелен, и мы противопоста
вим ему в дальнейшем другой. Пока же подчеркнем, что дифференциация отде
льных отраслей материально-художественного производства, под каким бы углом 
зрения ее ни рассматривать, является не изначальным, не в природе этих искусств 
лежащим принципом, а историческим образованием, причем в эстетическом отно
шении она продолжает даже в наше время оставаться весьма относительной. 

В-третьих, необходимо еще раз обратить внимание на то, что и в сфере 
изобразительных искусств самостоятельность живописи, скульптуры и гра
фики тоже не является исходной формой их существования. Применительно к 
наскальным росписям эпохи палеолита понятия «живопись», «графика», «ри
сунок», «гравюра» употребляются искусствоведами достаточно свободно, по
тому что сколько-нибудь четких граней между данными типами изображений 
найти тут нельзя. Применение цвета — этот основной отличительный признак 
живописи — в эпоху палеолита, да и много позднее, не имеет сколько-нибудь 
принципиального характера, так же как гравирование (высекание) контура 
изображения или его нанесение смазанным краской пальцем. Более существен
ны здесь различия между скульптурным и живописно-графическим способами 
изображения — по той простой причине, что первый моделирует образ в объеме, 
а второй создает его иллюзорную проекцию на плоскости. Однако и тут у нас 
нет оснований говорить о полной изначальной самостоятельности данных от
раслей художественной деятельности — и потому, что рельефные изображения 
(типа знаменитого Лоссельского рельефа, резного декора утилитарных изделий 
из кости и рога или аналогичных по структуре древнеегипетских изображений) 

1 В фундаментальной трехтомной «Истории технических искусств», написанной в конце 
XIX в. в Германии коллективом искусствоведов под руководством Б.Бухера (424), именно 
такой принцип положен в основу, и оттого здесь отнесены к «техническим» искусствам и 
прикладные искусства, и изобразительные — с одной стороны, мебель, текстиль, стекло, с 
другой — глиптика, мозаика, гравюра. 
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свидетельствуют о явной относительности их границ, и потому, что для ранних 
стадий истории искусства столь же характерно использование в круглой скуль
птуре полихромии (вспомним монументальную скульптуру древней Греции 
или деревянную скульптуру средневековой Европы). 

Относительность границ между графикой, живописью и скульптурой со
храняется и в наше время — сошлемся хотя бы на то, что многоцветная роспись 
встречается и сейчас в керамических рельефах Фрих-Хара или в деревянных 
портретах Дуниковского, на то, что акварель или цветная литография с равным 
правом может быть отнесена и к сфере графики, и к сфере живописи. Только в 
последние несколько столетий художественное развитие человечества вырабо
тало достаточно определенное представление о живописи, графике и скульптуре 
как четко разграниченных видах изобразительного искусства — вплоть до того, 
что нормальным явлением стала специализация художника в одной из этих трех 
областей, начальные же фазы развития изобразительного искусства такой специ
ализации не знали: до XIX в. графика не признавалась самостоятельным видом 
искусства — все ее проявления охватывались понятием «живопись»; более того, в 
целом ряде случаев даже живопись и скульптура не дифференцировались теоре
тиками как самостоятельные, отдельные виды искусства. 

Итак, в ходе исторического развития художественной культуры под влияни
ем разного рода скрещивавшихся факторов началась и все более активно протека
ла «реакция распада» древнейших синкретических художественных комплексов 
«мусического» и «технического», и многообразные конкретные способы художес
твенного освоения мира приобретали самостоятельное существование, станови
лись видами искусства ИЛИ разновидностями этих видов. 

Если воспользоваться графическим способом изображения этого процесса, 
то «генеалогическое древо» художественной деятельности, рассмотренное в пре
делах дифференцирующих сил историко-художественного процесса, будет вы
глядеть так, как это представлено в табл. 25. 
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РАСШИРЕНИЕ И СУЖЕНИЕ ГРАНИЦ МИРА ИСКУССТВ 

Рассмотрение истории мировой художественной культуры показывает, что 
изменение ее морфологической структуры не ограничивается процессом диффе
ренциации исходных синкретических способов творчества. Наряду с этим про
цессом, а в известной мере и на его основе, развертываются и другие. К их анализу 
нам и нужно сейчас перейти. 

1. ИНТЕГРИРУЮЩИЕ СИЛЫ ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОЦЕССА 

Начнем с того, что между искусствами, обретшими самостоятельное сущест
вование, стали складываться связи и взаимодействия, приводившие к образова
нию новых сложных художественных структур — структур синтетических, и тем 
самым в каком-то отношении подобных синкретическим искусствам древности и 
фольклора, но в то же время существенно от них отличных. Эти интегрирующие 
силы художественного развития человечества проявлялись трояким образом, и 
возникавшие при этом три разных способа сочетания искусств можно назвать 
конгломеративным, ансамблевым и органическим. 

В первом случае мы имеем дело с механическим объединением произведе
ний разных искусств в некоем отрезке пространства или времени, так что каждый 
компонент образующегося конгломерата оказывается связанным с другими чисто 
внешне, полностью сохраняя свою художественную самостоятельность. Таковы, 
например, сочетания различных искусств в обычной концертной программе, где 
один номер следует за другим, исполняется после другого и связан со всеми дру
гими своего рода законом «трех единств», — единством места (концертной эстра
ды), единством времени (в которое происходит данное представление), а взамен 
единства действия — единым конферансье... Другой пример — конгломерат раз
нообразных архитектурных сооружений и скульптурных монументов, который 
образуется в капиталистическом городе при бесплановой, бессистемной, хаоти
ческой его застройке; здания и памятники становятся здесь соседями совершенно 
случайно и воспринимаются независимо и изолированно друг от друга, не образуя 
единого и целостного художественного ансамбля. Когда же создается подобный 
ансамбль (типа знаменитых петербургских), каждый его компонент обладает уже 
не абсолютной, а только относительной самостоятельностью: мы можем, конечно 
(а в известном смысле даже должны), рассматривать поочередно здание Театра 
драмы им. Пушкина, памятник Екатерине II в сквере, наконец, перспективу ули
цы Росси и даже каждый ее фрагмент, однако любой элемент этого сложного ан
самбля требует от нас соотнесения с другими и с целым, ибо вне этой системы 
соотношений, ритмических повторов и контрастных оппозиций он не раскроется 
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нам во всей полноте своего эстетического смысла. Равным образом концертное 
представление, задуманное как художественное целое, где каждый номер сцеплен 
с другими логикой развивающегося действия и таким образом погружен режиссе
ром-постановщиком в систему взаимных опосредовании с предыдущими и после
дующими номерами, становится неким «сценическим ансамблем», самостоятель
ность компонентов которого опять-таки уже не абсолютна, а относительна. 

Отсюда следует, что ни цирк, ни эстрада, ни массовые зрелища под откры
тым небом не обладают единообразным строением художественной ткани и не 
являются поэтому видами искусства. Соединяются ли различные музыкальные, 
хореографические, разговорные и т.д. номера на арене, на сценической площад
ке или на поле стадиона; протекает ли концерт в камерном зале или его смотрят 
одновременно десятки тысяч зрителей; активизируются ли они как участники 
карнавального шествия или остаются просто и только зрителями — во всех этих 
случаях мы имеем дело с объединением различных искусств, которое, однако, не 
приводит к «химической реакции» их слияния воедино.1 

Третий способ художественной интеграции — органический выражается в 
том, что скрещение двух или нескольких искусств рождает качественно своеоб
разную и целостную новую художественную структуру, в которой составляю
щие ее компоненты растворены так, что только научный анализ способен вы
членить их из этого структурного единства. Такой способ связи элементарных 
форм художественного творчества свойствен, например, оратории, в которой по
этический текст и мелодия сопрягаются в нераздельное художественное единс
тво, или же архитектурно-скульптурным сооружениям типа Шартрского собора, 
Сикстинской капеллы, петербургской Биржи, Ростральных колонн, где столь 
же нерасторжимы художественные «составляющие». Вне архитектуры оказа
лась бы попросту непонятной композиция знаменитого фриза Парфенона, ибо 
объясняется она формой тимпана, в которую фриз этот вписан. Неудивительно 
поэтому, что скульптурная группа В.Мухиной «Рабочий и колхозница», отор
ванная от архитектуры Советского павильона Всемирной Парижской выставки 
и поставленная в Москве, у входа на ВДНХ, на чуждый ей маленький и низкий 
постамент, очень много потеряла в своей художественной выразительности; еще 
более странное впечатление произвело бы само здание данного павильона без 
венчавшей его скульптуры. 

Закономерности механического объединения различных искусств определить 
несложно. Принципиальная возможность образования подобных художественных 
конгломератов базируется на способности известных отрезков пространства и 
времени вместить в себя некое количество художественных ценностей. В качестве 

1 Правда, в истоках своих цирк, в отличие от эстрады (как убедительно показал Е. Кузне
цов), был «однородным», «монолитным» искусством, однако в дальнейшем он превратился в 
конгломерат «взаимно отчужденных, разнородных, но равноправных самостоятельных состав
ных элементов» (250,207,273,277). Однако при этом цирк сохранил неизвестный эстраде «еди
ный специфический признак» всех исполняемых на арене номеров — трюк (там же, 284), так 
что степень гетерогенности циркового и эстрадного представлений оказывается разной. 
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такого «отрезка» можно рассматривать улицу или площадь в городе; выставочный 
зал, в котором экспонированы и сопоставлены произведения живописи, графики, 
скульптуры, прикладных искусств; концертную площадку или телевизионный эк
ран, на которых таким же, в сущности, образом «экспонируются» произведения 
другой группы искусств — словесно-музыкальной, драматически-хореографичес
кой. Что же касается эстетической необходимости конгломеративного объедине
ния произведений разных искусств, то она проистекает либо из чисто утилитар
ных факторов (напр., градостроительных), либо — и чаще всего — из стремления 
оказать на человека максимально насыщенное и разнообразное по компонентам 
художественное воздействие в условиях отделения искусства от практической 
жизнедеятельности людей и превращения его в «рамочное», концертно-музей-
ное. В этих условиях, когда человек должен оторваться от всех своих житейских 
дел, дабы отдаться художественным впечатлениям, организация его общения с 
искусством стала требовать объединения целых групп произведений, восприятие 
которых осуществляется в сравнительно недолгое время (картин, скульптур, кон
цертных номеров). Так рождались новые формы организации художественного 
восприятия — музейная экспозиция, выставка, концерт, цирковое представление, 
которые позволяли объединять в одном «куске» времени, специально этому пос
вященном, более или менее длинную серию самостоятельных актов художествен
ного восприятия. 

Принцип ансамблевого сочетания разных искусств покоится, в сущности, на 
тех же основаниях, только в данном случае мы имеем дело с более высоким уров
нем организации системы «искусство — публика» и с более совершенными в эсте
тическом отношении результатами. Все чаще проявляющееся в наше время стрем
ление превратить эстрадное, цирковое, телевизионное представление в целостное, 
последовательно развивающееся действо, скрепленное в подтексте некоей «психо
логической драматургией», основано на учете особенностей эстетического воспри
ятия, сила которого прямо пропорциональна целостности впечатления. Поскольку 
эстетическое восприятие ансамблевого целого не равно сумме впечатлений от от
дельных его частей, но включает в себя и впечатления от логики их взаимосвязи, 
благодаря которой каждый компонент целого воспринимается не сам по себе, а в 
сложной системе взаимоотражений с другими компонентами, постольку эстетичес
кое воздействие целостной художественной системы (ансамбля) неизмеримо силь
нее и богаче воздействия простого конгломерата художественных произведений. 

Разумеется, далеко не всегда желание подняться от низшего — механическо
го — уровня соединения искусств к более высокому — ансамблевому — уровню 
оказывается успешным (особенно в концертной практике или в конструирова
нии телевизионных программ); по-видимому, в данных областях художественной 
культуры чисто «концертный» принцип конгломеративной связи следует считать 
правомерным, тогда как в организации предметной среды, окружающей человека 
в городе или в жилище, можно и нужно всегда стремиться к преодолению слу
чайного сосуществования разнородных сооружений и вещей, к созданию целос
тных ансамблей — и в интерьере, и в микрорайоне, и в городе в целом. Различие 
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это объясняется, во-первых, тем, что концерт входит в жизнь человека однажды 
и не на долгое время, тогда как архитектура, прикладное, промышленное ис
кусство и те произведения изобразительных искусств, которые живут в быту, 
создают устойчивую, постоянно окружающую человека предметную среду, поэ
тому здесь значение ансамблевого принципа связи отдельных художественных 
элементов неизмеримо большее. Во-вторых, концертные программы имеют не
редко развлекательную функцию, что делает менее обязательным поиск крепкой 
ансамблевой связи отдельных номеров программы — здесь бывает достаточным 
такое их чередование, которое обеспечило бы разнообразие впечатлений (смену 
драматических эпизодов комедийными, разговорных номеров — музыкальными 
и хореографическими и т.д.); что касается предметно-художественной среды, в 
которой протекает вся человеческая жизнь, то ее функции гораздо серьезнее: ге
донистический момент имеет место и тут, однако главное ее назначение — созда
ние и поддержание тех эмоциональных состояний, настроений, которые должны 
обеспечить наиболее органичное самочувствие и поведение людей в различных 
сферах их практической жизни. 

Третий — органический — тип связи различных искусств, в отличие от двух 
первых, порождается особыми причинами и приобретает особо важное морфоло
гическое значение, ибо на этом пути складываются новые, качественно своеобраз
ные художественные структуры — новые виды и разновидности искусства. 

Распад древнего художественного синкретизма, обеспечивший самостоя
тельное существование различных способов художественного творчества, имел 
одновременно и положительные, и отрицательные эстетические последствия. 
Положительные — потому, что здесь, как и во всех других областях материаль
ной и духовной культуры, разделение труда оказывалось необходимым условием 
прогрессивного развития и совершенствования обосабливавшихся друг от друга и 
становившихся узко специализированными форм деятельности. Так, стремитель
ное развитие словесного и музыкального творчества, приведшее, в одном случае, 
к появлению лирической поэзии, повести, романа, а в другом — инструменталь
ных форм типа фуги, сонаты и симфонии, было прямым результатом превраще
ния литературы и музыки в самостоятельные виды искусства, ибо их исходное 
синкретическое единство связывало ту и другую «по рукам и ногам», замыкало 
их в кругу художественных структур, основанных именно на связи словесного и 
музыкального элементов. То же самое можно сказать о станковых формах жи
вописи и скульптуры, обязанных своим рождением и развитием разрыву между 
изобразительными искусствами и архитектурой. 

Однако в то же самое время — такова уж печальная диалектика развития, что 
за всякие завоевания приходится платить дорогой ценой — исторический процесс 
выплетения отдельных нитей из архаических синкретических клубков имел и яв
но отрицательные следствия. Крупные достижения оборачивались не менее серь
езными утратами — потерей той разносторонности и полноты художественного 
отражения жизни, которые были доступны синкретическому творчеству: ведь 
соединение разных способов художественного освоения мира позволяло осве-
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щать изображаемое перекрестными лучами, моделировать разные аспекты связи 
объекта и субъекта, создавать многомерные, «объемные» образы, а не одноплан-
ные, развернутые как бы в одной только словесной, или музыкальной, или хоре
ографической и т.д. плоскости. Неудивительно, что в истории художественной 
культуры нового времени, начиная с конца XVIII в., мы встречаемся все чаще со 
своеобразной ностальгией, тоской по утраченному единству искусств и с более 
или менее настойчивыми попытками возродить их былую взаимосвязь. 

Правда, при этом выяснялось, что невозможно сплести разобщенные нити 
отдельных искусств в те самые «узоры», в каких они скрещивались изначально, 
как невозможна вообще реставрация древних форм культуры, — вспомним, что 
писал по этому поводу К. Маркс (455, т. 12, 737). Оставался, таким образом, лишь 
один выход — поиск новых «узоров», целенаправленная «художественная гибри
дизация», ориентированная на «выведение» оригинальных, неизвестных прежде 
синтетических художественных образований. 

Этот поиск нельзя расценивать как чисто формальное экспериментирование, 
порождаемое отвлеченным стремлением открыть искусству новые выразитель
ные возможности. Рассматривая пристально синтетические искания Вагнера или 
Скрябина, рождение кинематографического или экспозиционно-оформительско-
го синтезов, мы всякий раз обнаруживаем в них проявления глубокой обществен
ной потребности в соответствии способов художественного моделирования жиз
ни характеру постоянно изменяющейся социальной действительности. Однако 
удовлетворение этих потребностей всегда зависело от способности тех или иных 
искусств к «гибридизации», т.е. не к простому механическому их сопоставлению 
и даже не к ансамблевой их связи, а именно к «химической реакции» органическо
го взаимопроникновения, которое только и может породить новый синтетический 
вид художественного творчества. А эти способности искусств хотя и широки, но 
ограничены и неодинаковы на разных участках художественной культуры. 

По сути дела, стихийно сложившиеся в первобытном искусстве и в фоль
клоре синкретические художественные образования показывают достаточно 
определенно, в каких пределах разные способы художественного творчества мо
гут органически сливаться. Высокая степень самостоятельности «мусического» 
и «технического» художественных комплексов, о которой шла у нас речь, объ
ясняется ведь именно тем, что статичные предметы, вырванные из тока време
ни и противопоставленные, таким образом, времени как процессу, тем самым не 
могли быть слиты в одно целое с действиями, которые протекают во времени и 
утверждают динамику времени тем, что прекращают свое существование вместе 
с отрезком времени, в котором они возникли, развернулись и вместе с которым 
исчезли, растворились в небытии. Пространственные и временные структуры 
могут органически объединяться лишь при одном условии — при полном подчи
нении первых вторым. Оно выражается в том, что вещественные, пластические 
объекты должны стать текучими, изменчивыми во времени. В искусстве это было 
возможно первоначально лишь тогда, когда его материалом было живое пласти
ческое тело — тело самого человека. Однако на этом пути оказалось возможным 
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расширить арсенал пластико-динамических средств искусства: в фольклоре это 
делалось с помощью подвижной куклы — Петрушки, затем с помощью целого 
набора кукол — марионеток; затем в мультипликационном кинематографе, с по
мощью динамизированного рисунка и т.д. Во всех подобных случаях искусство 
находило средства, заменяющие живое человеческое тело, т.е. способные изобра
жать человека; но оно испытывало и иные возможности объединения пространс
твенных и временных структур, используя для этого, с одной стороны, животных, 
которых скоморох-поводырь или цирковой дрессировщик превращали в своего 
рода актеров, разыгрывающих юмористические или сатирические сценки, а с 
другой — движение водных струй в неизобразительных композициях фонтанов, 
или же светоцветовую игру фейерверков (вспомним, что обе эти формы искусст
ва, ныне почти полностью заброшенные художниками, еще в XVIII в. занимали 
прочное место в мире искусств и выделялись, как мы помним, рядом эстетиков в 
их морфологических построениях). В XX в. возникли новые богатейшие возмож
ности художественного объединения пространства и времени, открытые совре
менной техникой, — напомним хотя бы только о кинематографе и телевидении; 
на новой технической базе ищутся недоступные прежде способы сопряжения 
звуковых и неизобразительных цветовых и объемно-пластических конструкций 
(цвето-музыка, кинетическое искусство).1 

Таким образом, искусство обладает самыми широкими возможностями вос
становления и развития в синтетических структурах тех синкретических форм 
творчества, которые были даны истории искусства изначально и в пределах чисто 
пространственного — пластического, «технического» — комплекса, и в пределах 
«мусического» комплекса, и в их связях и перекрещениях. Реализация этих воз
можностей привела, во-первых, к появлению различных бинарных, синтетических 

1 О цветомузыкальном синтезе мечтал еще в XVIIIв. Р. Кастель, затем— Р.Вагнер, 
А. Скрябин, но серьезные работы в этом направлении развертываются лишь в наше время. Вот 
краткий перечень того, что сделано советскими художниками и конструкторами в этом направ
лении (по обзору Б. Галеева): «Светомузыкальные эффекты используются в цветном телевиде
нии и кинематографе (опыты студии им. Довженко и др.), для декоративного оформления ин
терьеров и бытовой радиоаппаратуры (радиола «Гамма»), в клинических исследованиях 
(ВНИИ им. А. С. Попова), в инженерной психологии (СКВ «Прометей», Казань). Широкое 
распространение получает применение светозвуковых эффектов в кинетическом искусстве, а 
также при создании «световой архитектуры» (СКВ «Прометей»). В определенной мере связа
ны с этой областью искусства и идея беззвучной «музыки света», и попытки живописать музы
ку на полотне. Пропаганду подобных опытов, наряду со светомузыкой, ведет клуб Чюрлениса в 
Одессе» (242, 6). Судя по выступлениям на конференции в Казани в 1969 г., опыты в данном 
направлении ведутся и в ряде других городов нашей страны. Ср. также интересную книгу 
Ф. Юрьева «Музыка света» (339). 

Что касается кинетического искусства, то о его успехах можно было судить по состояв
шимся в конце 60-х гг. выставкам в Москве и Ленинграде, а также по ряду динамических деко
ративных сооружений, воздвигаемых в праздничные дни на набережных и площадях Ленинграда 
(работы группы Л. Нусберга). Само собою разумеется, что это направление художественных 
исканий не имеет ничего общего с бессмысленными формалистическими «мобилями» 
А. Колдера или «кинетикой» Ж.Тингели (см. 403, 201-202). 
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структур — словесно-музыкальной, музыкально-хореографической, словесно-
актерской, актерски-хореографической, актерски-музыкальной (представленных 
главным образом концертным типом художественной деятельности); во-вторых, 
к рождению более сложных, многочленных структур, которые представлены все
ми видами сценического искусства — драматическим театром, оперным театром, 
хореографическим театром. 

Во втором случае интегрированными оказываются не только «мусические», 
но и «пластические» искусства — живопись, прикладные искусства и даже свое
образная сценическая квазиархитектура, создающие совокупными усилиями 
образ среды, в которой развертывается театральное действие, а также внешний 
облик самих действующих лиц (грим, костюм). Первые примеры такого разно
стороннего синтеза мы находим в античном театре, обладавшем высокой куль
турой изобразительно-пластического оформления спектакля; еще дальше пош
ло в этом направлении средневековье, не только в постановке мистерий, но и в 
организации основных «спектаклей» этой эпохи — с одной стороны, культовых 
обрядов, а с другой — турнирных церемоний. Художественный гений средневе
ковых мастеров «конструировал» богослужение так, что возникал грандиозный 
ансамбль временных и пространственных искусств во главе с архитектурой; во 
всяком случае, даже сейчас, слушая органную музыку или певцов в соборе, мы 
отчетливо ощущаем отличие художественного воздействия музыки в ансамбле 
с архитектурой от ее воздействия в совершенно ей чужеродном филармоничес
ком или концертном зале. 

На смену этим безвозвратно утраченным формам синтетической художест
венной деятельности XX век привел в художественную культуру новые сложней
шие синтетические образования, основанные на принципиально новых способах 
технического опосредования художественного синтеза. Речь идет о киноискусст
ве, о радиоискусстве, о телевизионном искусстве, об оформительском искусстве. 

Впрочем, научно-технический прогресс расширяет возможности художест
венного творчества не только в нашу эпоху и не только благодаря обеспечению 
интеграционных устремлений искусства. Проблема эта столь существенна, что 
требует самостоятельного рассмотрения. 

2. ОБРАЗОВАНИЕ НОВЫХ ФОРМ ИСКУССТВА 

БЛАГОДАРЯ РАСШИРЕНИЮ ЕГО ТЕХНИЧЕСКОЙ БАЗЫ 

Первые проявления «экспансии» художественно-творческой деятельности 
человека за ее первоначальные границы мы можем обнаружить сравнительно ра
но. Весьма интересна и показательна с этой точки зрения история скульптуры. 

Начальные ее шаги были связаны с обработкой естественных материа
лов — глины, дерева, камня, кости, впоследствии же в скульптурный «оборот» 
входит и начинает играть все более существенную роль металл. На первый 
взгляд может показаться, что это расширение материальных ресурсов ника
кого принципиального значения для скульптуры, как искусства, не имело. 
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Такой вывод был бы, однако, поверхностным. Обращение к металлу сыграло 
в истории скульптуры весьма значительную роль, ибо впервые создание ху
дожественного произведения оказалось опосредованным чисто технической 
процедурой — отливкой статуи (или статуэтки) в специально создаваемой для 
этого форме по изготовленному скульптором образцу, модели. Таким обра
зом, металлическая скульптура принесла искусству ваяния существеннейшие 
новшества: а) создание художником не самого художественного произведе
ния, а лишь его модели; б) вынесение изготовления самого произведения ис
кусства из сферы художественного творчества в сферу техники; в) возмож
ность тиражирования произведения искусства, т. е. отливки в той же форме 
нескольких или многих экземпляров одного произведения; г) связанную с 
этим новую установку эстетического восприятия и оценки скульптурного 
произведения, для которых уникальность и рукотворность впервые переста
ли быть непременным условием его художественной ценности. Все это дает 
основания рассматривать скульптуру в металле (а позднее — и в бетоне или 
пластмассе) как особую отрасль пластического искусства, выросшую на ином 
уровне связи искусства с техникой, чем тот, который лежал в основе обработ
ки скульптором глины, дерева или камня, и внесшую важные коррективы в 
структуру эстетического восприятия искусства. 

Отметим сразу же, что в дальнейшем нечто подобное произойдет и в графи
ке, когда в ней рядом с гравированным или нарисованным изображением станут 
использоваться различные техники так называемой «графики в материале», т.е. 
ксилография, офорт, литография, линогравюра и т. п. Здесь снова техника оказала 
принципиальное преобразующее воздействие и на процесс художественного твор
чества, и на характер эстетического восприятия эстампа по сравнению с рисунком. 

Обращаясь под интересующим нас углом зрения к истории «мусических» ис
кусств, нетрудно увидеть и тут действие аналогичных закономерностей. Мы уже 
говорили в другой связи о роли письменности в развитии литературы и музыки; 
сейчас следует охарактеризовать еще один аспект этой проблемы. Письменность, 
а затем техника книгопечатания имели для литературы и музыки значение но
вых материальных средств, благодаря которым в этих областях художественной 
культуры сложились новые, неизвестные ранее: а) формы творчества, б) формы 
бытия художественных ценностей и в) формы восприятия. В самом деле, твор
ческий процесс у писателя и композитора, записывающих свои произведения, су
щественно отличен от того, каков он в древнейшем устном и в фольклорном твор
честве; роман и клавир как произведения искусства ведут иной «образ жизни», 
чем поэма и песня, исполняемые автором в самом процессе их созидания; чтение 
книги, а в известной мере и партитуры, есть, опять-таки, иной и новый тип эстети
ческого восприятия в сравнении с первоначальным слушанием сказа и пения. 

Мы оценим по достоинству значение всех этих отличий, если учтем, что толь
ко с использованием техники знаковой (нотной и словесной) фиксации плодов 
литературного и музыкального творчества оказалось возможным рождение та
ких замечательных новых форм художественного освоения мира, как, например, 
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роман, симфония, опера.1 В основе же этого процесса расширения и обогащения 
сферы художественной деятельности лежали закономерности, во многом подоб
ные тем, которые были выявлены при анализе развития пластических искусств: 
а) образование новых форм искусства благодаря овладению завоеваниями техни
ки (в данном случае —техники коммуникаций, а не материального производства, 
а в дальнейшем — их единства, достигнутого книгопечатанием); б) изменение 
творческого процесса, ограниченного в этих формах литературного и музыкаль
ного творчества созданием художественного «полуфабриката», требующего в 
дальнейшем озвучивания другими художниками (в музыке) или, по крайней ме
ре, допускающего это (в литературе); в) превращение записанного писателем и 
композитором произведения из абсолютно уникального в относительно уникаль
ное, поскольку оно допускает исполнительское «тиражирование», т.е. бесконеч
ное число различных воспроизведений-интерпретаций; г) формирование новых 
типов художественно-творческой деятельности — исполнительских, необходи
мых для звуковой материализации записанного автором произведения; д) преоб
разование структуры эстетического восприятия литературы и музыки, в той мере, 
в какой оно активизируется необходимостью самостоятельного «мысленного оз
вучивания» читаемого текста или нотной записи.2 

Уже из сказанного мы вправе заключить, что образование ряда новых форм 
художественного творчества связано с «экспансионистскими»' устремлениями ис
кусства в соседнее с ним «царство» — в мир техники. Искусство не замкнулось в 
кругу изначально освоенных им средств художественного моделирования жизни, 
но, напротив, с необыкновенным вниманием следило за тем, что приносил чело
вечеству его технический гений, и с поразительной целеустремленностью «набра
сывалось» на всевозможные технические открытия, изобретения и усовершенс
твования, стремясь овладеть ими, поставить их себе на службу, расширить с их 
помощью возможности художественного освоения мира. Достаточно очевидно, 
как протекал и продолжает в наши дни развиваться этот процесс в области архи
тектурно-прикладных искусств. Вся история зодчества есть в сущности, история 
художественного претворения тех новых средств, которые добывало развитие 
строительной техники, — от кирпичной кладки здания до современных каркас-
но-панельных, металлических, бетонных, пластмассовых конструкций. История 

1 В. Кожинов правильно говорит о «принципиально письменной природе» романа, в отли
чие от стихотворной поэмы, которая обращена «непосредственно к слуху» (390, 4). Следовало 
бы лишь добавить — письменно-печатной, т. к. на рукописной технической базе роман тоже еще 
не мог возникнуть. 

2 Л. Мамфорд имел все основания сопоставить роль книгопечатания в истории литературы 
с ролью промышленной революции в истории архитектуры и прикладных искусств (433, 57-
68). Это сопоставление тем более основательно, что само книжное искусство, как точно показал 
в своей интересной книге В.Ляхов, есть разновидность художественно-конструкторской де
ятельности, осуществляющейся в единстве с деятельностью изобразительной (с книжной ил
люстрационной графикой) (259, 88 и ел.). В этом анализе остается лишь непонятным, каким 
образом включается в книжное искусство третий компонент, названный автором «типографс
кое искусство» (там же, 95). 
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прикладного искусства столь же наглядно повествует о том, как непрерывно раз
двигало оно свои границы за счет овладения плодами технического прогресса — от 
первых форм специализации многообразных отраслей художественного ремесла 
до перехода от художественного ремесла к технике мануфактурного производс
тва, от него — к художественной промышленности и к современному дизайну. 
И всякий раз мы сталкиваемся здесь с появлением новых отраслей художествен
но-конструкторской деятельности — например, художественного ткачества, ху
дожественного стеклоделия, художественной обработки металла и т.д. и т.п. При 
этом крайне важно подчеркнуть, что в этой области, как и в рассмотренных нами 
выше, развитие техники открывает перед художественным творчеством все новые 
и новые горизонты, одновременно расширяя границы эстетического восприятия 
искусства — позволяя людям находить своеобразную художественную ценность 
не только в уникальном изделии, но и в массовом, не только в рукотворном, но и 
в машинном. 

Вопрос о роли техники в истории искусства имеет, однако, еще один, быть мо
жет, неожиданный с первого взгляда, поворот: дело в том, что понятие «техника» 
употребляется не только в узком смысле, но и в широком. «Техника» в узком смыс
ле этого слова есть, по определению толкового словаря, «совокупность орудий и 
средств труда»; в широком же смысле она есть, как говорит тот же словарь, «сово
купность профессиональных приемов, используемых в каком-либо деле, мастерс
тве»; в виде примеров здесь приводятся выражения «техника прыжка», «техника 
шахматной игры», «музыкальная техника». Безусловно прав Э. Маркарян, гово
ря, что сейчас общественные науки встали перед необходимостью «новой и более 
расширительной трактовки понятий «техника», «технология», которые должны 
быть соотнесены со сферой человеческой деятельности в полном ее объеме, а не с 
одним только материальным производством» (454, 77). А в этом случае мы будем 
вправе рассматривать письменность и все другие каналы связи как технику чело
веческого общения, а спорт — как технику физического развития человека, и тогда 
проблема связи истории искусства с техническим прогрессом будет поставлена с 
необходимой широтой. С этой точки зрения станет, например, понятным, почему 
в современной культуре роль спорта вырастает параллельно роли производствен
ной техники, 

В самой глубокой древности его влияние на художественную культуру ог
раничивалось сферой танца, позднее спортивно-художественный синкретизм 
стал основой циркового искусства (лежащий в основе всех цирковых номеров 
трюк, по определению Е. Кузнецова, есть не что иное, как способ «преодоления 
физического препятствия» — 250, 284 и 382). Ныне влияние спорта на художес
твенную культуру оказывается неизмеримо более широким и разнообразным. 
Оно и понятно — ведь в наше время спорт приобрел такой же массовый харак
тер, так же плотно вошел в повседневную жизнь каждого человека — в виде ут
ренней зарядки, производственной гимнастики, уроков физкультуры в школе и 
высших учебных заведениях, работы массовых спортивных обществ, наконец, в 
форме зрелища, созерцаемого в натуре или в телевизионной трансляции — как 
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и техника в узком смысле этого слова. Естественно, что вместе с техникой ма
териального производства техника физической культуры потребовала от совре
менного искусства овладения ее ресурсами, дабы художественный язык был как 
можно более созвучен мироощущению современного человека. Отсюда — рож
дение таких новых — и ставших за короткое время столь популярными — раз
новидностей искусства, как художественная гимнастика, фигурное катание, 
балет на льду, художественное плавание, массовые физкультурные праздники-
парады.1 Весьма показательно и сильное влияние художественной гимнастики 
на классический балет, в котором «осовременивание» хореографического язы
ка выражается преимущественно в использовании движений художественной 
гимнастики и акробатики. 

Правда, тут перед нами встает крайне важная в теоретическом отношении 
проблема: а вправе ли мы вообще включать в сферу искусства перечисленные нами 
формы технической и спортивной деятельности? Вопрос этот тем более серье
зен, что в эстетике нет единодушного мнения на сей счет. Если киноискусство 
давно уже и всеми признано полноценной отраслью художественного творчества, 
то наличие фотоискусства, телеискусства, радиоискусства, цветомузыки и даже 
художественно-промышленного конструирования (дизайна) именно как форм 
искусства нередко оспаривается эстетикой, а еще чаще, как мы могли убедить
ся по историографическому введению, попросту ею игнорируется. Поэтому весь 
ход наших рассуждений имел бы опасный пробел, если бы мы не рассмотрели эту 
проблему по существу и не сформулировали с желательной научной аргументиро
ванностью критерии, которые позволяют относить к сфере искусства те или иные 
явления современной культуры. Начнем с анализа той группы искусств, которая 
сложилась на технической базе, — фотографии, кинематографии, радиовещания, 
телевидения. Рассмотренные сами по себе, фотография, кинематография, теле
видение и радиовещание представляют собой, конечно же, не эстетические фе
номены, а порожденные научно-техническим прогрессом новые средства комму
никации, новые способы закрепления и распространения информации. Поэтому 
нужно сразу же отвергнуть как абсолютно несостоятельные широко распростра
ненные — к сожалению, даже в теоретических работах — представления о том, что 
фотофафия, или кинематофафия, или телевидение суть новые искусства, равно 
как и не менее часто встречающиеся утверждения, будто фотофафия, телевиде
ние или радиовещание, являясь чисто техническими инструментами современ
ной системы коммуникаций, никакого отношения к искусству не имеют. Истина 

1 Вообще говоря, балет на льду и массовые спортивные праздники показывают, как тесно 
связаны в наше время техника спорта и техника производственная, — в первом случае претво
рение фигурного катания в художественное действо оказалось возможным только благодаря 
обеспеченному техникой искусственному льду (это позволило организовать необходимую «эс
традную базу» — закрытые и круглогодично функционирующие помещения), а во втором — 
техника в виде мотоциклов, автомобилей, а подчас и самолетов, становится непременным ком
понентом физкультурных парадов. 
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заключается в том, что все эти технические способы закрепления, хранения и пе
редачи информации могут быть орудиями художественно-творческой деятель
ности человека, а могут таковыми и не быть — в зависимости от того, какие имен
но социальные потребности они в том или ином случае удовлетворяют, т. е. какой 
род информации они добывают и транслируют. Тут есть полная аналогия со сфе
рой словесности (или литературы в широком смысле этого термина), где «техни
ческий» материал — слово — используется в самых различных целях и способен 
быть носителем весьма разнородной информации: еще Аристотель установил, что 
с помощью словесного обозначения можно описывать единичное, фактическое, 
или общее, закономерное, или же возможное и вероятное, т. е. общее, выступающее 
в форме единичного; соответственно Аристотель различал такие три области сло
весности, как «история», «философия» и «поэзия» (46, 160). В переводе на сов
ременный теоретический язык это означает существование в сфере словесности 
литературы документальной (хроника, летопись, мемуары, очерки и т. п.), литера
туры научной и литературы художественной. 

Не будем рассуждать о том, имеет ли в наше время такое членение исчерпы
вающее значение или же следует выделить наряду с этими тремя еще какие-то 
типы словесного закрепления информации, — ведь данная проблема интересует 
нас сейчас не сама по себе, а лишь постольку, поскольку она освещает вопрос об 
отношении к искусству новых коммуникативных средств, дополняющих в наше 
время средства словесные. Нам достаточно поэтому констатировать, что и в фо
тографии, и в кинематографии, и в телевидении, и на радиовещании мы сталки
ваемся с распространением тех же трех типов информации, которые были об
наружены великим античным мыслителем в литературе: с фиксацией наличного, 
эмпирического бытия — единичного, фактического, существующего, случившего
ся или происходящего (речь идет о документальной фотографии, хроникальном 
фильме, радио- и телерепортаже, т. е. о жанрах, принадлежащих главным образом 
к сфере журналистики, вместе с соответствующими традиционными словесными 
жанрами); во-вторых, мы встречаемся здесь с отражением закономерностей объ
ективного мира — общего, существенного, внутреннего, «устойчивого в явлени
ях», как говорил Ленин (имеются в виду научная фотография, научно-популяр
ный и учебный фильм, радио- и телелекция, научно-познавательная передача, т.е. 
жанры, принадлежащие по сути своей к сфере научно-педагогической, а подчас 
и научно-исследовательской); в-третьих, мы имеем здесь дело с художественной 
фотографией, с художественным кинематографом, с художественным радио
вещанием, с художественным телевидением, т.е. с особыми формами искусства, 
использующими соответствующие технические средства для добывания и распро
странения художественной информации. 

Мы говорим, разумеется, не о фиксации и трансляции произведений других ис
кусств — например, не о фоторепродуцировании картины, не о радиопередаче кон
церта, не о телевизионной демонстрации кинофильма или театрального спектакля, 
так как в этих случаях фотография, радио и телевидение осуществляют чисто техни
ческими средствами документально-точное фиксирование и размножение данного 
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произведения и нет никакой принципиальной разницы, художественное или какое-
то иное явление оказывается тут объектом фото- и киноизображения или радио- и 
телепередачи. Художественное качество обретается фотографией, кинематографией, 
радиовещанием и телевидением тогда, когда доступными каждому из них средства
ми создаются самостоятельные и неповторимые произведения искусства — такие, 
например, как снимок М.Алперта «Комбат», непохожий на картину или гравюру, 
как радиопьеса Ф. Вольфа «Спасите наши души», невозможная на сцене театра, как 
постановка Ленинградской студии телевидения по книге В. Шкловского «Жили-бы
ли» (1966 г.), радикально отличающаяся по своей структуре от кинофильмов и спек
таклей. Эти и многие другие примеры показывают, что техническая природа фото- и 
киноизображения, так же как радио- и телетрансляции, не является препятствием 
для решения художественно-творческих задач, ибо в этих случаях — как и во всех 
иных — техника как таковая, взятая сама по себе, нейтральна по отношению к искус
ству, а не враждебна ему, и потому позволяет использовать самые разнообразные 
свои продукты и технологические процедуры для художественно-образного осво
ения мира. История киноискусства, вопреки многим скептическим прогнозам те
оретиков 20-х гг., доказала это с непререкаемой убедительностью, и та же ситуация 
повторяется в ходе развития фотоискусства, радиоискусства и телеискусства, вновь 
опровергая соответствующие «пророчества» скептиков. 

Всякое искусство имеет в своей основе определенную техническую базу — 
иногда более, иногда менее сложную, иногда ограниченную техникой рукомесла, 
иногда включающую работу механизмов, машин, приборов. Уже по этой причине 
фотоизображение действительности нельзя абсолютно противопоставлять ее жи
вописно-графическому воспроизведению; различие тут относительное, а не абсо
лютное, — ведь в руках фотографа-художника самая сложная техника фотосъемки 
и фотопечати есть всего лишь инструмент, подчиняющийся его художественной 
воле (понятно, что инструмент этот, радикально отличный от инструментов жи
вописца или графика, открывает перед фотоискусством особые возможности и 
накладывает на него особые ограничения).1 То же самое можно сказать о кинотех
нике, телевизионной технике и радиотехнике. 

Принципиально так же должны мы подходить к так называемому «промыш
ленному искусству» или дизайну.2 Художественное качество не создается здесь 
самой техникой и не убивается ею, а возникает в диалектическом сопряжении с 
решением утилитарно-технических задач. Вопрос о праве дизайна на место в мире 

1 Этот вопрос был специально и достаточно обстоятельно рассмотрен нами в серии теоре
тических очерков «Эстетика и художественная фотография» (231). 

2 Термин «дизайн», прочно вошедший в обиход не только на Западе, но и в нашей стране, 
не получил еще, однако, точного и однозначного определения. Автор одного из новейших ис
следований данной проблемы пишет: «Хотя западная литература по дизайну насчитывает более 
полувека развития, о единой точке зрения в ней не может быть и речи. Дело в том, что достаточ
но часто «дизайн» означает собственно деятельность художников в промышленности, значи
тельно чаще — продукт этой деятельности (вещь или система вещей), а иногда — область орга
низации деятельности, взятую как целое. В некоторых случаях «дизайн» трактуется предельно 
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искусств должен решаться точно так же, как в архитектуре или в прикладном ис
кусстве: мы имеем здесь дело с тем же сочетанием утилитарной и художественной 
функций, с той же взаимосвязью технической конструктивности и эстетической 
выразительности, с той же архитектонически-неизобразительной структурой 
художественного образа.1 Разумеется, нельзя не учитывать того существенно
го обстоятельства, что в создании машин, приборов, современных транспортных 
средств и т.д. роль утилитарного и технико-конструктивного факторов значитель
но более весома, чем, например, в мебели, посуде или старинных средствах пере
движения (каретах, санях, фрегатах); но, во-первых, в большинстве случаев речь 
может идти здесь лишь о количественном изменении соотношения утилитарной и 
эстетической функций, равно как конструктивной и художественной формооб
разующих сил, при сохраняющемся в обоих случаях единстве данных факторов; 
во-вторых, аналогичную динамику их соотношения можно увидеть и в пределах 
самой архитектуры, и в различных областях прикладного искусства: например, в 
промышленной архитектуре диктат утилитарности и конструктивности гораздо 
более определенен, чем в архитектуре гражданской, а в художественно оформлен-

расширительно и далеко выходит за рамки обозначения деятельности художника по решению 
задач промышленного производства» (197, 5-6 и 134). Наиболее авторитетным следует, по-ви
димому, считать определение, принятое в 1964 г. международным семинаром по дизайнерскому 
образованию: «Дизайн — это творческая деятельность, целью которой является определение 
формальных качеств промышленных изделий. Эти качества включают и внешние черты изде
лия, но главным образом те структурные и функциональные взаимосвязи, которые превращают 
изделие в единое целое как с точки зрения потребителя, так и с точки зрения изготовителя» 
(там же, 6. Ср. также определения, которые дает в своей книге Д. Нельсон — 275). Сам В. Глазычев 
(автор цитируемой книги) предлагает такое определение: «Дизайн — форма организованности 
(служба) художественно-проектной деятельности, производящая потребительскую ценность 
продуктов материального и духовного массового потребления» (197,125). При этом оказывается 
необходимым «развести», как выражается сам автор, «дизайн» и «дизайнерскую деятельность», 
причем эта последняя оказывается «художественно-проектной деятельностью» (там же, 176). 
Концепцию Глазычева мы еще будем иметь возможность специально рассмотреть, сейчас же 
мы хотим лишь подчеркнуть, что данная «разводка» понятий кажется нам в чисто терминоло
гическом смысле не проясняющей, а лишь запутывающей дело и поэтому вряд ли приемлемой, 
как и предложение Кантора «развести» понятия «дизайн» и «промышленное искусство» (232, 
151-200). Впрочем, сейчас Кантор как будто несколько изменил свою точку зрения, заняв дуа
листическую позицию: «Рассмотренный социологически, — пишет он в одной из своих послед
них статей, — дизайн есть система управления взаимодействием промышленности и рынка...» и 
т.д. Но: «Рассмотренный культуроведчески, дизайн — искусство» (233, 23). 

1 Более подробно мы имели возможность осветить эту проблему в книге «О прикладном 
искусстве» (230). На нынешнем уровне развития общественных наук есть возможность дать бо
лее глубокое решение проблемы, рассматривая ее в аксиологической, семиотической и социально 
психологической плоскостях. Такая постановка вопроса была уже изложена нами в статье, опуб
ликованной два года тому назад в журнале «Revue d'Esthétique» (352). Анализ конкретных худо
жественных явлений под этими углами зрения осуществлялся до сих пор лишь в единичных слу
чаях. Один из наиболее интересных — статья П. Богатырева «Функции национального костюма в 
Моравской Словакии», в которой проведен семиотический анализ народного костюма, рассмот
ренного как динамическая полифункциональная система (178, 249-366). 
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ном средневековыми мастерами оружии — более решителен, чем в создававшихся 
ими ювелирных изделиях; в-третьих, в продукции современного дизайна соотно
шение утилитарного и эстетического колеблется в одних и тех же типах предме
тов — оно различно, например, в военном и в гражданском самолете, в телевизоре, 
предназначенном для заводского пульта управления и для быта, в электроосвети
тельной арматуре для цеха и для театра. 

Таким образом, в наше время, как и в далеком прошлом, в современном дизай
не, как и в древнем художественном ремесле, мы сталкиваемся с тем же широким 
спектром соотношений технического и художественного начал; при этом сейчас, 
как и прежде, техническое конструирование перерастает в художественно-техни
ческое тогда, когда техническая задача перестает быть единственным формообра
зующим принципом, когда она — в том или ином соотношении — скрещивается с 
установкой эстетической, с принципом художественного формообразования; это 
скрещение осуществляется во имя создания архитектурного сооружения, быто
вой вещи, орудия производства, обладающих одновременно двойной ценностью— 
утилитарной и эстетической. Следовательно, вопреки тому, что утверждают неко
торые наши теоретики (232; 335] 197), дизайн должен рассматриваться как новый 
вид архитектонического творчества, распространяющий принципы, выработан
ные на базе ремесленного труда и приводившие поэтому прежде к созданию уни
кальных вещей и сооружений, на промышленное производство со свойственным ему 
тиражированием создаваемых изделий.1 Мы могли убедиться по опыту истории 
скульптуры и графики, что подобное отделение чисто технического процесса из
готовления произведений от художественно-творческого его «проектирования» 

1 Внимательно вдумываясь в аргументы, с помощью которых обосновывается противопос
тавление дизайна и искусства — наиболее развернуто и последовательно это сделано в книге 
В. Глазычева,— мы должны признать их крайнюю неубедительность. Ибо логика подобной пос
тановки вопроса заставляет теоретика: а) оторвать понятие «искусство» от понятия «художес
твенная деятельность»; б) вывести за пределы искусства и современное «массовое искусство», 
и, в сущности, все «не чистые» формы эстетической деятельности, включая религиозное искус
ство и политическое искусство; в) закрепить за понятием «искусство» только те характеристи
ки, которые свойственны одной лишь исторической его форме —«чисто» художественной де
ятельности буржуазного общества, самым последовательным проявлением которой является 
так называемое «элитарное искусство» (197, гл.5). Думается, перед нами издержки того же од
носторонне-социологического подхода, который мы уже отмечали в концепции Давыдова — 
Бородая — Кантора. Между тем действительные особенности «массового искусства» и дизайна 
в буржуазном обществе — а они очень хорошо выявлены и описаны Глазычевым — не снимают 
того решающего обстоятельства, что данные формы деятельности принадлежат именно к сфере 
искусства, а не к какой-либо иной. Как бы ни профанировалась природа искусства в комиксах 
или в стайлинге, все же именно она определяет и их структуру, и их функционирование; в этом 
смысле пошлейший вестерн и фильм Антониони лежат в одном ряду, так же как автомобиль 
«кадиллак» и вилла Райта. Следовательно, метаморфозы, которые претерпевает искусство на 
протяжении всей своей истории под влиянием социальных факторов, не должны мешать нам 
видеть структуру художественного инварианта, сохраняющегося во всех этих вариациях. 
А она-то и оказалась утерянной Глазычевым, для которого художественное одухотворение ве
щей свелось к одной только престижной символизации (там же, 179). 

Морфология искусства 



202 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

не является смертоносным для искусства, что оно лишь модифицирует процесс 
созидания и восприятия художественных ценностей. 

В близком этому аспекте следует рассматривать и искусство рекламы. Его 
появление в системе искусств было впервые признано в начале нашего века 
Рихардом Гаманом (53,77-83), однако в дальнейшем эстетическая наука предпо
читала не обращать внимания на это порождение буржуазной прозы жизни, ком
прометирующее «высокое» и «чистое» искусство. Между тем именно в течение 
последних десятилетий реклама развивалась особенно широко, активно исполь
зуя многообразные достижения современной техники и выйдя далеко за преде
лы материнского лона промышленной графики. В наше время реклама говорит 
уже не только на традиционном графическом языке этикеток, товарных знаков 
и проспектов, плакатов и вывесок. С одной стороны, благодаря помощи техники, 
орнаментально-изобразительный язык рекламы стал неизмеримо богаче: элект
рические лампочки, а затем неоновые трубки позволили ей сохранять — и даже 
усиливать — свое воздействие с наступлением темноты; с другой стороны, новые 
средства воплощения придали объявлению, вывеске, анонсу монументальный ха
рактер, значительно усилив их роль в декоративном оформлении улицы, а шриф
товому и изобразительному языку рекламы сообщили недоступную промграфике 
динамичность — и текст, и изображение стали движущимися, отчего существенно 
расширилась их информационная емкость и обогатились их художественные воз
можности — изменился сам характер эстетического воздействия уличной элект
рорекламы по сравнению со старой рекламой. 

Существо дела осталось, разумеется, неизменным. Основное средство худо
жественной выразительности рекламного объявления — шрифт имеет двупланное 
назначение: он играет словообразующую роль благодаря своей интеллектуаль
но-смысловой нагрузке, информируя нас о том, что именно здесь находится — 
«Ресторан» или «Концертный зал», магазин «Игрушки» или «Техническая 
книга», и одновременно роль художественно-образную, достигаемую эмоцио
нально-ассоциативной выразительностью рисунка шрифта, его расцветки, ритма, 
композиционной структуры и т. д. В этой своей ипостаси шрифт работает как ор
наментальная форма, и образный его характер проистекает из применения тех же 
самых средств, которые свойственны любой орнаментации поверхности. 

Мы уже имели возможность довольно обстоятельно исследовать и законы ху
дожественного бытия орнамента, и специальный случай их преломления в шриф
те (230,89-124 и 112-115), Поэтому, отсылая читателя к данной работе и к специ
альной литературе (314), мы ограничимся сейчас указанием на то, что извлечение 
заключенных в шрифте художественных возможностей имеет большую историю, 
едва ли не равную истории письменности вообще. Историю эту следует начинать 
с эпохи пиктографии — рисованного письма, художественная выразительность 
которого достигалась изобразительным способом, а орнаментально-декоративное 
начало играло второстепенную роль (как это бывает вообще свойственно изобрази
тельному орнаменту); второй крупной эпохой в этой истории было средневековье, 
создавшее замечательную культуру рукописной книги, в которой изобразительный 
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и орнаментальный декор отделились от шрифта и стали работать на страницах ру
кописи рядом со шрифтовым их заполнением, сам же шрифт уже не имел изоб
разительного характера, и его эстетическое воздействие могло достигаться только 
собственными, неизобразительными средствами; третья же эпоха наступила после 
нового длительного перерыва, обусловленного изобретением книгопечатания с 
его чисто деловым, информационно-смысловым подходом к набору, когда в XX в., 
освоившись с полиграфической техникой и поставив ее себе на службу, искусство 
оформления, книги стало, с одной стороны, искать разнообразные выразительные 
структуры наборных шрифтов, а с другой — начало широко применять на облож
ках и суперобложках, титульных листах, в промышленной графике (на этикетках, 
в упаковке изделий, рекламном плакате и т. п.) рисованный шрифт, индивидуаль
ный для каждой надписи и призванный этим своим индивидуальным обликом об
разно раскрывать конкретное содержание данной надписи.1 

Размышляя над генезисом и исторической эволюцией искусства шрифта, 
обнаруживаешь любопытную параллель между этим художественным явлени
ем и другим, родственным ему по существу, — ораторским искусством. Ведь с 
письменным словом происходит то же, что и со звучащим, — в известных об
стоятельствах их прямое информационно-смысловое значение может и должно 
обрастать, обволакиваться, оборачиваться дополнительным значением — экс
прессивным, эмоционально-выразительным, образно-поэтическим. Различие тут 
только в том, что в одном случае для решения этой задачи мобилизуются все 
фонетические ресурсы слова, а во втором — ресурсы графические. А это исход
ное различие объясняет и другое, из него проистекающее, — то, что в ораторс
ком искусстве, как и в речи вообще, мельчайшей единицей его выразительного 
действия является фонема, а в искусстве шрифта — буква (ведь зрительно мы 
воспринимаем слово именно как сочетание отдельных букв, независимо от то
го, как оно произносится, а произносим и слышим сочетание фонем, а не букв, 
подчас резко отличающееся от транскрипции слова — особенно в таких языках, 
как английский). Но нам интересны сейчас не эти различия двух искусств, а 
общность закономерностей, их порождающих и определяющих их роль в чело
веческом общении, — роль своеобразных форм «прикладного искусства», в кото
рых информационно-агитационная функция сопрягается с функцией художест
венно-эстетической (последняя «прикладывается» к первой). 

Возвращаясь к прямой теме нашего разговора, мы хотели бы подчеркнуть, 
что когда развитие техники подарило рекламе светящиеся разноцветные труб
ки, пластичность которых позволяла придавать им любую форму и имитировать 
контурный рисунок, электрореклама сумела сочетать неизобразительный язык 
шрифтовой надписи с языком изобразительным, по-своему претворяя и этот 
традиционный прием прикладной графики. Так появились в современном горо
де вознесенные на крыши зданий светящиеся объявления-рисунки, без которых 
сейчас трудно уже представить себе архитектурный пейзаж XX в. 

1 Изданный в I960 г. в Риге альбом В. Тоотса называется «300 шрифтов», однако и это чис
ло не исчерпывает возможные вариации рисунка шрифта. 
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Однако искусство рекламы не ограничивается графическими — в широком 
смысле этого слова, включая и «электрографику» — средствами. Социально-
экономическое значение утилитарной функции рекламы заставило искать и 
другие, часто неожиданные, возможности ее воздействия на «карман» совре
менного человека. Она стала захватывать плацдармы в кинематографе, радиове
щании, телевидении, формируя здесь особые жанры — разумеется, не всегда ху
дожественно значимые, но достигающие наибольшей силы воздействия именно 
тогда, когда рекламная информация перерабатывается и передается художест
венными средствами — в виде киноновеллы, радиодиалога или телевизионной 
интермедии. Развитие этих жанров — как и рекламы вообще — несравненно 
более эффективно в капиталистических странах, где оно подстегивается столь 
мощным стимулом, как конкуренция, и нередко принимает под ее влиянием из
вращенные, уродливые формы (напр., широко применяющиеся на телевидении 
рекламные перебивки фильмов, спектаклей, концертов и т. п.). Нетрудно, одна
ко, предвидеть, что развитие в социалистических странах новой экономической 
системы должно вызвать усиленное внимание к рекламе соревнующихся фирм, 
предприятий, торговых учреждений; пока же в большинстве случаев наши 
предприятия и учреждения обращаются к помощи рекламы незаинтересованно, 
только потому, что существует соответствующая статья расходов в их бюджете, 
и потому уровень рекламы остается у нас крайне низким и в художественном, и 
в чисто утилитарном смысле. 

Таким образом, рекламу следует рассматривать не как самостоятельный 
вид искусства, а как конгломерат различных видов. Самостоятельное же бытие 
имеет отрасль художественной деятельности, непосредственно соприкасаю
щуюся с рекламой — оформление витрин магазинов или специальных выста
вочных стендов. Мы оказываемся тут в пограничной области, ибо подобно то
му, как рекламные стихи Маяковского принадлежат одновременно искусству 
рекламы и искусству поэзии, подобно тому, как рекламный «ролик» есть од
новременно произведение искусства рекламы и киноискусства, так художес
твенная организация экспозиции на витрине или стенде вводит нас в область 
нового искусства нашего времени — искусства оформительского. И оно есть 
детище технического прогресса — не случайно самые значительные нацио
нальные и международные выставки посвящены, как правило, демонстрации 
технических достижений предприятий, отраслей промышленности городов и 
стран. Но дело не только и даже не столько в тематике выставок — это может 
быть выставка картин, экспозиция мемориального музея и т.д., — сколько в 
том, что само их бытие в современной культуре оказалось возможным благо
даря развитию строительной техники и техники коммуникаций, позволяющих 
создавать огромные экспозиционные «города» — типа ВДНХ или Всемирных 
выставок в Париже, Брюсселе, Монреале, Осака. Достаточно показательно, 
что экспозиционно-оформительское искусство зародилось сто лет тому назад 
(в 1851г. была организована первая Всемирная промышленная выставка; ее 
план был разработан известным архитектором и теоретиком искусства этой 
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эпохи Земпером) и что именно в наше время подобные выставки прочно вош
ли в культурный обиход человечества, выработав необходимый им особый 
художественный язык и породив соответствующую профессию художника-
оформителя. Нельзя не согласиться с Б. Бродским, когда он утверждает, что 
ныне «выставка — фактор мировой культуры, столь же характерный для XX 
столетия, как кино и телевидение» (183, 84. Ср. также 181; 182). 

Оформительское искусство синтетично. Оно использует средства архитек
туры, скульптуры, живописи, художественной фотографии, литературы, кине
матографа, музыки, иногда даже танца — на чешской выставке стекла в Москве 
показывалась пантомима «Происхождение стекла». Однако все эти средства 
играют здесь явно вспомогательную роль, применяясь в той или иной мере, в 
зависимости от конкретного идейно-эстетического замысла создателя выстав
ки. Основным же художественным средством этого искусства, необходимым 
ему во всех случаях и неотъемлемым от него, является композиция самих экс
понатов — подлинных вещей, для демонстрации которых и организуется данная 
выставка. Это могут быть машины или ткани, приборы или гравюры, радио
технические или галантерейные изделия, но именно реальные предметы, пред
ставляющие самих себя, а не что-либо другое, выступающие не в качестве изоб
ражения, знака, а в подлинности своего действительного существования. Сами 
по себе они могут не иметь художественно-образного смысла — этот смысл воз
никает лишь из их сочетания, сопоставления, согласования, подобно тому, как 
в литературе художественное значение имеют не слова, а определенное соеди
нение слов, рождающее образ — метафору, сравнение, гиперболу, поэтическое 
описание. Разница тут лишь в том, что язык экспозиционного искусства — это 
язык подлинных вещей, а не словесных их обозначений, но вещи собираются 
здесь, сопоставляются и композиционно организуются не по логике их чисто 
технической или экономической связи, как это происходит на товарных скла
дах или полках магазина, а по особой, двупланной логике, объединяющей тех
ническую или экономическую информацию с образной выразительностью, с 
силой идейно-эмоционального воздействия. Цель такой художественной орга
низации экспозиции заключается в том, чтобы настроить зрителя на опреде
ленный душевный лад, вызвать у него эмоционально-эстетическое отношение 
к представленным на выставке вещам и к представляемой ими творческой мо
щи человека, предприятия, государства, социального строя. И только для уси
ления этого художественного эффекта экспозиционное искусство привлекает 
вспомогательные средства других искусств — от архитектуры до танца, кото
рые должны сделать более конкретным идейный смысл выставки и более впе
чатляющей силу ее эмоционального воздействия (так же, в сущности, как архи
тектура и прикладные искусства прибегают для этой же цели к помощи синтеза 
с искусствами изобразительными, только у экспозиционного искусства более 
широкие возможности включения элементов других искусств). 

Связь экспозиционного искусства с искусством рекламы определяется тем, 
что информационно-просветительская и пропагандистская функция выставок 
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заключает в себе потенциальную возможность рекламное™. Реализация этой 
возможности зависит от конкретных задач, которые преследуются в том или 
ином экспозиционном жанре. Скажем, музейная выставка полностью лишена 
рекламного характера, а выставка-продажа тех же произведений живописи или 
прикладного искусства должна заключать в себе элемент рекламное™; в еще 
большей степени подчиняются установкам рекламы различные фирменные или 
отраслевые промышленные выставки, обращенные не столько к зрителю, сколько 
к представителям торговых организаций, которые могут осуществить сбыт экспо
нируемых изделий; и, наконец, рекламные цели становятся главенствующими в 
том жанре выставок, который используется в сфере торговли в виде специальных 
рекламных витрин магазинов, призванных не только информировать покупателя 
о предлагаемом ему здесь ассортименте товаров, но и привлекать его, заинтересо
вывать, заинтриговывать, если хотите, обвораживать и «околдовывать». В капи
талистическом мире эти возможности витринной экспозиции давно уже успешно 
реализуются (и тут конкуренция парадоксально оказывается движущей силой 
художественного развития), и в нашей стране в последние годы витрина все ча
ще оказывается предметом художественной разработки. В этих случаях выкладка 
товаров осуществляется по всем законам пространственных искусств — законам 
выразительной организации пространства, композиционной цельности и ритма, 
декоративности, цветовой гармонии, а нередко даже определенной сюжетности — 
например, при воссоздании образа осени или весны, пляжа или лыжной прогулки 
в витринах «Дома моделей». Эмоциональный строй такого рода образных реше
ний витрин бывает весьма разнообразным — эпическим или лирическим, торжес
твенным или забавным, строго деловым или проникнутым юмором. 

При всей кажущейся прозаичности, а нередко и пошлости торгашеского духа 
рекламы, и в частности рекламной витрины, реклама, становясь отраслью при
кладного искусства, приобретает в наше время большое социальное и культур
ное значение, и эстетическая теория не вправе пренебрежительно игнорировать 
ее существование и представлять себе художественно-творческую деятельность 
общества в тех ее пределах, в каких она развертывалась во времена Дидро, Гегеля 
или Белинского.1 

Соответственно в нашу эпоху эстетика должна охватывать своим иссле
довательским вниманием все новые проявления художественно-творческой 
деятельности людей, которые принесло с собой XX столетие и которые су
щественно раздвигают традиционные представления эстетической науки о 

1 Вспомним в этой связи мудрое замечание В.Стасова: «Есть еще пропасть людей, кото
рые воображают, что нужно быть изящным только в музеях, в картинах, в статуях, в громадных 
соборах, наконец, во всем исключительном, особенном, а что касается до остального, то можно 
расправляться как ни попало — дескать, дело пустое и вздорное. Что может быть несчастнее и 
ограниченнее таких понятий! Нет, настоящее, цельное, здоровое в самом себе искусство суще
ствует уже лишь там, где потребность в изящных формах, в постоянной художественной вне
шности простерлась уже на все сотни тысяч вещей, ежедневно окружающих нашу жизнь» (606, 
т. 1,540). 
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границах мира искусств. Совершенно очевидно при этом, что в современных 
поисках новых способов художественного творчества на основе соединения 
потребностей искусства и возможностей техники далеко не все окажется жиз
неспособным. Можно предполагать, что тот эксперимент, который осущест
вляется в чешском аттракционе «Латерна магика», имеет большие перспек
тивы — здесь как бы вырабатывается форма, ждущая еще своего содержания, 
тогда как стремление изобретателя поп-арта Р. Раушенберга создать «дина
мический сплав живописи, танца, кино, телевидения и современной техники» 
(403, 204) вряд ли приведет к сколько-нибудь серьезным результатам, ибо 
обращение искусства к технике, происходящее на формалистической основе, 
всегда было, есть и будет художественно бесплодным. 

Как бы то ни было, но расширение границ «мира искусств» не останови
лось в середине XX в. Дальнейший ход развития культуры будет приносить 
все новые и новые открытия на этом пути, некоторые из которых сейчас не
возможно даже предугадать, а другие экспериментально разрабатываются в 
наше время. К их числу относятся и интенсивно ведущиеся в последнее время 
поиски в области цветомузыки и кинетического искусства. Не желая зани
маться пророчествами и предрекать этим явлениям великое будущее или, на
против, неотвратимое поражение — занятие это достаточно безответственное 
и, во всяком случае, совершенно отличное от направленности нашего исследо
вания, — мы хотим лишь отметить принципиальную возможность нахождения 
на этом пути пока еще не вполне ясных новых художественных структур. Ибо 
в отличие от абстракционизма, который безуспешно пытался заставить жи
вопись и скульптуру говорить на абсолютно чуждом им неизобразительном 
языке музыки, цветомузыка и кинетическое искусство ищут способы сочета
ния музыкальных и пространственных форм, придавая последним ту реаль
ную динамику, процессуальность, изменчивость во времени, которые лежат в 
основе музыкального искусства и позволяют поэтому органически связывать 
движение абстрактных цветосочетаний и объемных форм с движением музы
кальных звуков. Сложность проблемы заключается лишь в том, чтобы найти 
законы эстетической, а не физической корреляции цвета и звука, пластичес
ких и звуковых отношений. Если эту задачу удастся решить, тогда возникнут, 
действительно, новые виды искусства; в противном случае соединение плас
тической и цветовой кинетики с динамикой музыки окажется механическим, 
случайным и чисто внешним, а на такой основе никакое синтетическое искус
ство существовать не может. 

Резюмируя все сказанное в этой главе, мы можем представить «генеалоги
ческое древо» истории искусства в полном виде, отражающем не только плоды 
дифференцирующей, но и результаты интегрирующей деятельности художест
венного гения человечества (табл. 26). 

Морфология искусства 
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3 . ОТМИРАНИЕ УСТАРЕВАЮЩИХ ФОРМ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА 

Художественному развитию человечества свойственна некая «морфологи
ческая пульсация»: на одних участках мир искусств постоянно расширяет свои 
границы за счет различных новообразований, на других происходит сжатие, со
кращение системы искусств в результате отсыхания и отпадения некоторых ее 
ветвей. Дело, видимо, в том, что постоянная перестройка общественного бытия и 
общественного сознания не только порождает потребность в новых способах ху
дожественного освоения мира, но и лишает социальной ценности какие-то важные 
в прошлом виды, разновидности, роды и жанры искусства. Правда, этот последний 
процесс протекает в гораздо более ограниченных масштабах, нежели первый; ху
дожественная культура накапливает, несомненно, больше ценностей, чем утрачи
вает; и все же отмирание некоторых ее «клеток» происходит постоянно, и истори
ческая морфология искусства должна объяснить, почему и как это случается. 

Уже на ранних фазах историко-художественного процесса мы встречаемся с 
проявлениями данной закономерности. Так, сопоставление античной художест
венной культуры и первобытной показывает, что тут имела место не только диф
ференциация исходных способов художественного творчества и формирование 
некоторых новых, но и выпадение, утрата ряда форм древнего искусства. Это ка
сается в первую очередь одной из самых важных областей первобытного искусст
ва — художественного оформления человеческого тела. 

Выше уже говорилось о том, какое широкое распространение в родовом об
ществе имели различные способы декоративного оформления лица и тела челове
ка — раскраска, татуировка, рубцовая орнаментация и т. п. Любопытно (мы на это 
уже обращали внимание в иной связи), что даже инородные предметы, использо
вавшиеся в качестве украшений, нередко «припаивались» к телу таким образом, 
что теряли свою самостоятельность и как бы превращались в продолжение самого 
тела — например, браслеты, надевавшиеся на плечевые части рук молодых людей 
так, что впоследствии их уже нельзя было снять, или предметы, врезавшиеся в нос, 
ухо, губу и прираставшие к телу. Ничего подобного культура античности уже не 
знает. Художественное оформление было здесь полностью перенесено на одежду, 
а ювелирные изделия, употреблявшиеся значительно более умеренно, чем в бы
лые времена, оказывались всегда съемными, что подчеркивало их инородность по 
отношению к телу и лицу человека. 

Так умерло древнейшее искусство, и само его существование стало в глазах 
потомков признаком дикости, начало казаться чем-то антиэстетическим, варварс
ким. Если в наши дни еще встречается иногда декоративная татуировка на груди 
и руках некоторых людей, мы воспринимаем это как странный и уродливый пере
житок, а совсем не как нормальную форму художественной деятельности. Однако 
некогда это было полноценное, подлинное искусство!1 

1 Его былое величие показано на большом и очень интересном материале в специальной 
главе книги Ю. Липса «Происхождение вещей» (глава эта остроумно названа «В салоне красо
ты дикарей»). Ср. также интересные рассуждения на сей счет Г. Земпера (220, 120-121). 
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Другой пример — поистине драматическая история ораторского искусства. 
Порожденное в античности демократическими формами социального общения и 
необыкновенно высоко ценившееся в эту эпоху (именно тогда, как мы помним, и 
была разработана классическая теория ораторского искусства — риторика), оно 
сохраняло свою силу, хотя и существенно трансформировалось, в средние века, 
а затем вступило в полосу быстрого и решительного упадка; неудивительно, что 
в новое время риторика уже не является необходимым разделом поэтики, и сам 
термин «риторический» приобретает отрицательное в эстетическом смысле зна
чение («выспренный», «напыщенный»).1 Блестящие ораторы встречались, конеч
но, по-прежнему среди политических деятелей, юристов, священнослужителей, 
педагогов, однако ораторское искусство как социально-эстетическое явление, как 
отрасль художественной культуры исчезло, исчезло неизбежно и неотвратимо, 
потому что его рождение и расцвет возможны были лишь в условиях изустности 
основных форм социальной коммуникации. 

В первобытных коллективах духовное общение имело столь ограниченный 
характер — ведь все поведение людей жестко обусловливалось здесь системой 
внушенных с детства нормативов и табу, что никакой общественной потреб
ности убеждать, потребности бороться духовным оружием слова еще не было. 
Полемические ристалища, идейные битвы как устойчивое социальное явление 
появились только будучи вызванными к жизни демократической системой соци
альных отношений в древнегреческих полисах, живших острой идейной борьбой 
и требовавших могучих новых средств духовного воздействия на массы. Потому-
то история ораторского искусства неотрывна от истории политической борьбы 
в древней Греции, от истории софистической философии с выработанным ею 
изощренным мастерством полемики. Социальная жизнь древнего Рима обусло
вила дальнейшее развитие и некоторую модификацию унаследованных от гре
ков практики и теории ораторского искусства, а средневековье, подчинившее все 
формы духовного общения и воздействия нуждам религии, превратило ораторс
кое искусство в искусство церковной проповеди (неудивительно, что именно ри
торика, а не поэзия, значится теперь в ряду «свободных искусств»). Когда же ос
новные средства социального общения стали письменными, когда политические 
деятели превратились из трибунов в писателей, когда газета, журнал, брошюра и 
книга стали главными носителями идеологии, а устное воздействие идеолога на 
массы, речи и диспуты получили второстепенное значение, ораторское искусст
во было обречено. «Истинная причина малого числа ораторов, — писал в 1788г. 

1 Сохранение риторики как самостоятельного раздела в ряде сочинений по теории словес
ности в России в первой половине XIX в. кажется уже явным анахронизмом. Во всяком случае 
Белинский восклицал: «...ужасная эта наука — риторика! Блажен, кто мог стряхнуть с себя ее 
педантическую гниль и пыль» — и утверждал, что риторика должна быть вытеснена стилисти
кой (48, т. III, 260-262). При этом критик отнюдь не отрицал художественной природы красно
речия: «Красноречие есть искусство», — заявлял он, но «не целое и полное, как поэзия», т.к. 
главная цель красноречия «всегда практическая», и потому поэзия входит в него только «как 
элемент, является в нем не целью, а средством» (48, т. VIII, 508-509). 

Морфология искусства 
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Д. Фонвизин,— есть недостаток в случаях, при коих бы дар красноречия мог по
казаться. Мы не имеем тех народных собраний, кои витии большую дверь к славе 
отворяют...» (278, 96). Об этом же говорил и М.Буташевич-Петрашевский (там 
же, 117 и 119). Правда, новая история знает несколько периодов возрождения вы
сокого ораторского мастерства, которые — что глубоко закономерно! — наступали 
всякий раз, когда революционные шквалы вздымали народные массы к полити
ческой активности и когда появлялась социально-историческая необходимость 
устного, прямого обращения вождей к массам: вспомним времена Великой фран
цузской революции или Великой Октябрьской революции. Но как только рево
люционная буря утихала и социально-организационная деятельность людей при
нимала свои повседневные, «нормальные» формы, письменное слово мгновенно 
вытесняло слово устное и на смену ораторскому искусству приходило его печатно 
закрепленное инобытие — художественная публицистика.1 

Книгопечатание оказалось, таким образом, тем непосредственным орудием 
общественных потребностей, которое сделало возможным появление новых форм 
художественно-творческой деятельности и одновременно погубило некоторые 
другие. Другие — потому что вместе с ораторским искусством та же судьба пос
тигла, например, и искусство книгописания. Рукописная книга была произведе
нием не только словесного, но и орнаментального, и изобразительного искусств. 
Печатный набор ликвидировал искусство каллиграфии, искусство орнаментации 
рукописи, искусство ее иллюминирования. Пройдет немало времени, прежде чем 
искусство книги возродится на базе полиграфической техники, но мы уже виде
ли, что это было, в сущности, новое искусство, с иным художественным языком, 
иной образной структурой {258, 74-96; 259,39-59). 

Еще один, не менее показательный пример действия той же закономернос
ти — история величия и падения искусства глиптики. Находящаяся на стыке 
скульптуры и прикладного искусства, эта своеобразная разновидность художес
твенного творчества, о которой современный человек может судить лишь по му
зейным коллекциям, сложилась в рабовладельческих обществах древнего мира, 
отвечая потребности высокопоставленных и состоятельных людей фиксировать 
своей личной печатью, как знаком собственности, разного рода вещи и докумен
ты. Искусство резьбы по камню и было привлечено для создания миниатюрных 
рельефных изображений (так называемых инталий), способных давать хорошо 
читаемые отпечатки на пластичной поверхности воска или сургуча. Такие печат
ки носились обычно в виде колец, обладая, таким образом, одновременно прак
тически-прозаической и декоративно-эстетической функциями. Позднее, в эпоху 
эллинизма, появился другой тип резного камня — камея, как предмет роскоши. 
Понятно, что искусство глиптики могло жить лишь до тех пор, пока сохранялась 

1 Историческая связь ораторского искусства с политической жизнью общества и классово-
идеологической борьбой была в свое время обстоятельно показана в специальном исследова
нии В. Гофмана (см. 202). О преемственной связи ораторского искусства и публицистики см. 
также в недавней монографии В. Ученовой (462,13,16 и др.). 
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породившая его общественная — отчасти практическая, отчасти эстетическая— 
потребность (398; 399; 388). 

Но самое, пожалуй, яркое проявление рассматриваемой нами закономернос
ти — судьба фольклора. Его художественное своеобразие и его эстетическое обаяние 
неотрывны, как мы уже могли убедиться, от реальной почвы, на которой он жил и 
из которой питался, — от практической жизни крестьянства в феодальном обществе. 
Фольклор был возможен и необходим в социальном коллективе, не знающем письменной 
культуры, отделения искусства от производства и от всех форм человеческого общения 
(в культовых обрядах, в семейном и общинном быту). Естественно, что исторический 
процесс вытеснения патриархального и натурально-замкнутого крестьянского бы
тия, неграмотности, невежества, веры и суеверий должен был быть смертельным для 
фольклора Та же сила жестокой исторической необходимости, которая, как показал 
К. Маркс, сделала невозможными естественную жизнь или возрождение эпоса на вы
сокой ступени развития производства, культуры и цивилизации, сделала невозмож
ным в эту эпоху и существование фольклора В обществе с развитым художественным 
производством (в эпоху капитализма), которое осуществляет свою экспансию и на 
крестьянский «художественный рынок», вытесняя архаические самодеятельные фор
мы крестьянского творчества, последнее неизбежно деградирует и отмирает. С другой 
стороны, в социалистическом обществе, которое ликвидирует неграмотность масс и 
приобщает весь народ к достигнутому уровню культуры, которое стирает принципи
альные различия между городом и деревней, которое осуществляет широкую и пос
ледовательную программу художественно-эстетического воспитания масс, фольклор 
заменяется самодеятельным творчеством нового типа, главная особенность которого 
состоит в том, что оно развивается в формах, выработанных художественным про
изводством (см. об этом подробнее 67,619-636). Благодаря этому создаются условия 
для преодоления многовекового дуализма фольклорного и профессионального путей 
развития искусства и открывается единая для всей социалистической культуры дорога 
художественного развития человечества. 
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Часть третья, meojpemnleckm 
ИСКУССТВО КАК СИСТЕМА КЛАССОВ, СЕМЕЙСТВ, ВИДОВ, 

РАЗНОВИДНОСТЕЙ, РОДОВ И ЖАНРОВ 

<£мва VC 
КЛАССЫ И СЕМЕЙСТВА ИСКУССТВ 

Переходя от рассмотрения исторического процесса формирования системы 
искусств к ее структурному анализу, мы будем руководствоваться уже цитиро
ванным положением Ф. Энгельса: логический метод исследования должен быть 
«тем же историческим методом, только освобожденным от исторической фор
мы». Это означает в нашем случае, что мы будем иметь дело с тем же «генеалоги
ческим древом» художественного освоения человеком мира, которое мы реконс
труировали в ходе генетически-исторического, рассмотрения системы искусств, 
только смотреть на него нам нужно будет уже не в фас, а сверху, с «торца», пред
ставляя себе его как бы спрессованным, сплющенным, изъятым из тока времени. 
Таким образом, реальный ход исторических изменений, происходивших в мире 
искусств, определит последовательность нашего анализа; тем самым теоретичес
кие построения приобретут необходимую обоснованность — логика окажется не 
произвольным концепированием систематика, а инобытием истории. 

1. О Н Т О Л О Г И Ч Е С К И Й КРИТЕРИЙ КЛАССИФИКАЦИИ ИСКУССТВ 

Так, первое членение художественной деятельности, которое раскрылось 
нашему взору на самой ранней ступени истории культуры, — дихотомия «муси
ческого» и «технического» искусств. Это исходное раздвоение художественной 
деятельности определялось, как мы помним, тем, что в одном случае она реали
зовалась в совокупности материалов, присущих самому человеку, а в другом — в 
материалах окружавшей его природы. Но посмотрим, каковы же были происте
кавшие отсюда последствия: они заключались, оказывается, в том, что произве
дения «мусического» искусства имели пространственно-временной характер, а 
произведения «технического» искусства — чисто пространственное бытие. 

Следовательно у классификация искусств должна начинаться с их разделения 
на пространственно-временные и пространственные, ибо таково их действитель
ное, объективно сложившееся первоначальное различие. Показательно, что эстети
ки, пытавшиеся разгадать тайну системы искусств, интуитивно начинали чаще 
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всего с установления именно этого различия, хотя формулировали его по-разно
му: одни противопоставляли искусства «статичные» искусствам «динамичным», 
другие — искусства, создающие «произведения-предметы», и те, которые создают 
«произведения процессы», и т.д. Мы же предпочитаем пользоваться понятиями 
«пространственные» и «пространственно-временные», потому что они наиболее 
четко выражают лежащий в основе этого деления онтологический принцип. 

То, что первой, исходной и основополагающей классификационной плос
костью должна быть признана плоскость онтологическая, явствует не только из 
исторически сложившегося различия между «мусическим» и «техническим» ис
кусствами, но и из общетеоретических соображений, изложенных в методологи
ческом резюме первой части данной книги: произведение искусства, говорилось 
там, создается, существует и предстает перед восприятием прежде всего как некая 
материальная конструкция — как сопряжение звуков, объемов, цветовых пятен, 
слов, движений, т.е. как предмет, имеющий пространственную или временную 
или пространственно-временную характеристику, и именно таким произведение 
это остается независимо от того, какую меру художественной ценности за ним 
признают, как интерпретируют его содержание, и даже независимо от того, вос
принимают ли его вообще или оно оказывается погребенным в недрах земли, в за
паснике музея, в фонде библиотеки. Произведение искусства не сводится, конеч
но, к этой материальной конструкции, но оно не существует вне ее, помимо нее, 
отдельно от нее и независимо от нее: художественное произведение как духовное 
образование имманентно данной конструкции, находится в ней, от нее неотрывно 
и лишь через нее воспринимается. Поэтому материально-конструктивная сторо
на художественного произведения — это его онтологический статус, это его фун
даментальная основа, условие его реального существования и одновременно его 
непосредственный чувственно-воспринимаемый облик. 

Скажем сразу, что конструктивная сторона произведения искусства есть 
лишь момент сложной его структуры. Ибо дело состоит в том — и тут мы снова 
возвращаемся к изложенной в V главе концепции сущности и структуры искус
ства, — что в искусстве материальная конструкция, какими бы эстетическими ка
чествами она ни обладала, «работает» главным образом как носительница неко
ей художественной информации, которую она не только несет в себе, но должна 
перенести от художника к публике; потому она, эта материальная конструкция, 
оказывается лишь относительно самостоятельной, главная же ее роль заключает
ся в том, чтобы быть сигнальной базой той системы знаков, которая должна обес
печить коммуникативную связь между художником и его аудиторией. Внешняя 
форма оказывается поэтому своего рода двуликим Янусом (что отразилось на 
нашей схеме — см. с. 172): с одной стороны, она является материальной конструк
цией, с другой — образным текстом. Отсюда следует, что классификация искусств 
должна быть развернута в двух измерениях — онтологическая ее плоскость требу
ет дополнения плоскостью семиотической. 

Имея это в виду, мы сосредоточимся пока на тех связях и различиях, ко
торые обнаруживаются в произведениях искусства при их рассмотрении как 
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разнообразных материальных конструкций. И если продолжить под этим же 
углом зрения операцию логического «снятия» исторических закономернос
тей развития искусства, надо будет вычленить из группы пространственно-
временных искусств искусства чисто временные (словесно-музыкальные) — не 
только потому, что такая ситуация дедуцируема теоретически, но прежде всего 
потому у что она имела место, как мы это видели, в действительности, в реаль
ном ходе дифференциации древнего «мусического» комплекса. 

Если мы прибегнем снова к графическому обозначению выводов морфологи
ческого анализа, то схему, которая была исходной при генетическом рассмотре
нии искусства — 

Табл.27 

мы вправе преобразовать таким образом: 
Табл.28 

а затем уточнить ее на основании вышесказанного: 
Табл.29 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 217 

Хотя всякая подобного рода схема, разумеется, условна, мы предпочитаем все 
же не ее традиционную ортогональную структуру, а ту, которая была применена 
Этьеном Сурио, так как диаграмма в форме круга, разделенного на сектора, луч
ше передает всеохватывающий характер данной классификации, тогда как прямо
угольные таблицы открыты, так сказать, для продолжения во все стороны и, как 
нам кажется, не выявляют поэтому графически того важнейшего обстоятельства, 
что предлагаемая классификация исчерпывает все возможные типы материаль
ного существования плодов художественного творчества. 

Между тем это обстоятельство имеет для всякого морфологического анализа, 
и в частности для морфологии искусства, решающее значение. С какой бы обсто
ятельностью мы ни рассматривали исторический процесс образования и модифи
кации различных форм художественной деятельности и какие бы перспективы 
дальнейшего их обогащения мы ни предвидели, нерушимым остается тот объек
тивный закон морфологической эволюции искусства, согласно которому эта эво
люция движется в описанных нами трех руслах и не может выйти за их пределы. 
Эти русла образуют три первоначальных класса искусств, которые охватывают и 
все новообразования современной художественной культуры — фотоискусство, 
киноискусство, радиоискусство, телеискусство и т. п., равно как и эмбрионы бу
дущих искусств, если они окажутся жизнеспособными, вроде цветомузыки или 
кинетического искусства. Четвертого тут не дано, можем мы сказать, перефрази
руя известную формулу. 

Полностью присоединяясь, таким образом, к тем теоретикам (от В. Круга до 
В. Гусева), которые считали основополагающим в морфологическом плане деле
ние искусств на пространственные, временные и пространственно-временные, 
мы должны, однако, внимательно рассмотреть главные аргументы критиков та
кого деления, которые, как показал наш историографический обзор, оспаривали 
его правомерность и его плодотворность с самых различных точек зрения, а под
час — как выявил прошедший в 1970 г. в Москве симпозиум «Проблемы ритма, 
художественного времени и пространства в литературе и искусстве» (см. 14) — 
оспаривают его и сегодня. 

1. Начать следовало бы с анализа возражений Б.Кроче и его последователей, 
но это уже было нами сделано, и потому сейчас остается лишь повторить и подчер
кнуть: между материальной и духовной сторонами искусства нет того абсолютного 
разрыва, который чудился интуитивистам. В искусстве духовное — т.е. плоды де
ятельности человеческого сознания — не может воплощаться не материализуясь, 
причем для художественного мышления (даже если называть его «интуицией») 
средства материализации не являются чем-то абсолютно внешним, а, напротив, 
определяют самую структуру этого мышления, которое всегда и во всех случаях 
есть мышление в материале (в звуке, в цвете, в объеме, в жесте и т. п.), а не какое-
то «чисто духовное» мышление (и даже не словесно-понятийное мышление, ко
торое затем «перекодируется» в звуковую, цветовую, пластическую и т.д. плоть). 
Глубочайший смысл имеет в этой связи замечание К.Маркса, что «физические 
свойства красок и мрамора не лежат вне области живописи и скульптуры» (455, т. I, 
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67). Потому-то классификация искусств и должна определяться в первую очередь 
наиболее общими физическими свойствами материалов, в которых движется и яв
ляет себя художественная духовность. А такие наиболее общие их свойства про
истекают из бытия материалов в одной лишь пространственной протяженности, 
или в одной протяженности времени, или в единстве пространственно-временных 
отношений. 

Несколько более тонкой, но по существу весьма близкой к крочеанской, яв
ляется позиция корифеев феноменологической эстетики, которые объявляют 
художественное произведение «ирреальным» и тем самым отрывают его от ре
ально существующего материального «носителя» произведения («аналогона», 
как говорил испытавший влияние феноменологической эстетики Сартр).1 Как 
это ни может показаться странным с первого взгляда, но в данном пункте край
не близкой и к интуитивистской, и к феноменологической эстетике оказывает
ся эстетика... вульгарно-социологическая. Сводя искусство к форме идеологии 
и соответственно признавая в нем существенным, как и во всякой идеологии, 
только идейное содержание, эта концепция отрывает содержание искусства от 
того, какими средствами, в какой форме оно воплощено, и потому необходимо 
и неизбежно приходит к осуждению онтологического критерия классификации 
искусств, называя его «формальным», «условным» и даже опасным, поскольку 
он выдвигает на первый план материальные, а не идеологические признаки ху
дожественной деятельности. 

Учитывая огромное теоретическое значение данного положения, скажем еще 
раз, что содержание искусства, конечно же, духовно, хотя духовность эта не сво
дится ни к «идеологии», ни, тем более, к «интуиции», ни к феноменологической 
«интенциональности», и что материализация духовного содержания характеризу
ет именно формальные качества искусства. При этом одно из важнейших отличий 
искусства от других идеологических явлений и от науки, и от разнообразных зна
ковых систем состоит в том, что материальное воплощение заключенной в худо
жественных произведениях духовной информации не безразлично по отношению к 
этой информации, а, напротив, неотрывно от нее, нераздельно с ней связано, — вот 
почему эстетика давно уже обнаружила, что закон единства содержания и формы 
играет в искусстве такую роль, как ни в одной другой отрасли познавательной, идео
логической и коммуникативной человеческой деятельности. Формула «единство 

1 Обстоятельный анализ этого положения эстетики Сартра осуществила Э. П. Юровская в 
своей кандидатской диссертации «Эстетика Ж. П. Сартра» (420). Не менее ярко выражено оно и 
в « Исследованиях по эстетике» Р. Ингардена (65,122 и ел.). «Отцом» этой идеи является Гуссерль. 
Следует отметить, что феноменологическая эстетика не столь последовательна в отрыве духов
ной сути искусства от его материальных носителей, как эстетика интуитивистская, — это ясно 
видно по книге ученицы Ингардена Макоты, в которой есть явное противоречие между прене
брежительным отношением к материальной структуре произведения — поскольку эстетическая 
ценность над ним якобы только «надстраивается» — и учетом этой структуры, что приводит авто
ра к делению искусств на... те же пространственные, временные и пространственно-временные 
(хотя формулирует она это деление несколько причудливо — 33,274, 277,343). 
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формы и содержания» описывает данную особенность искусства весьма прибли
зительно — ведь, в конце концов, такое единство имеет место повсюду; в искусстве 
мы сталкиваемся со специфическим (и в количественном, и в качественном отно
шениях) проявлением данного единства, с особой его мерою. Потому-то художест
венное содержание не только не поддается адекватному изложению в других, неху
дожественных, знаковых системах, но даже в пределах самого искусства духовное 
наполнение произведений одного вида не допускает точного и полного «перевода», 
«перекодирования», «переложения» на язык других видов. 

Таким образом, онтологический принцип классификации искусств, осно
ванный на различении форм их материального бытия, предполагает понимание 
содержательности этих форм и не является, следовательно, ни «чисто формаль
ным», ни «условным», ни «внеэстетическим». 

2. Другое возражение против деления искусств на пространственные, 
временные и пространственно-временные заключено в том, что пространство и 
время связаны в реальном мире неразрывно и в нем нет и не может быть ничего 
чисто пространственного, изъятого из тока времени; или чисто временного, ли
шенного пространственной локализации; следовательно, и искусства неправо
мерно делить на пространственные и временные, ибо все искусства в равной мере 
пространственно-временные. 

Подобные рассуждения нельзя признать основательными, так как пространс
твенно-временной континуум есть явление чисто и только физическое, а значит, 
не имеющее прямого касательства к эстетической сфере. Время затрагивает бы
тие статуи или здания только как физических объектов, способных разрушать
ся, менять свой цвет, фактуру и т.д., но их бытие как носителей художественной 
информации остается при этом неприкасаемым (если не иметь, конечно, в виду 
исторически меняющуюся интерпретацию этой информации). Точно так же про
странственная локализация инструментов оркестра или движения звуковых волн 
характеризует их акустически, но не музыкально. 

Искусство является не самой материальной реальностью, а ее отражением, ее 
образной моделью. В интересующем нас отношении это выражается в том, что оно 
оказывается способным, когда ему это нужно, разрывать реальное, физическое 
единство пространственно-временного континуума и моделировать временные 
отношения, абстрагированные от пространственных, или пространственные отно
шения, абстрагированные от временных, или же воссоздавать их реальное единс
тво. Зачем нужно искусству такое расчленение пространственно-временного кон
тинуума и создание чисто пространственных (пластических) и чисто временных 
(словесных и музыкальных) структур, было нами выяснено в ходе изучения зако
номерностей дифференциации древнего художественного синкретизма. 

3. Еще одно возражение противников деления искусств на пространственные, 
временные и пространственно-временные состоит в том, что такое членение буд
то бы неправомерно, поскольку живопись изображает не только пространствен
ные, но и временные отношения, а литература — не только процессы, действия, но 
и тела, вещи, пластические и цветовые отношения реального мира. 

Морфология искусства 
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Хотя эти соображения высказывались многократно, их следует расценить 
как явное теоретическое недоразумение. Ибо когда говорят о делении искусств 
на пространственные, временные и пространственно-временные, имеют в виду не 
различие их изобразительных способностей, а различие формы их бытия — то раз
личие, которое позволяло, например, Новалису называть скульптуру «образной 
твердью», а музыку — «образно текучим» и заключать, что в этом смысле скуль
птура и музыка «противостоят друг другу как противоположные массы» (256, 
130). Именно такой подход к музыке породил название знаменитой книги ака
демика Б.Асафьева «Музыкальная форма как процесс» и весь осуществленный 
в ней анализ процессуального бытия музыки «как динамического искусства», его 
«текучести», «временной природы» (198,34 и 11). «Музыка, — писал он, — искус
ство обнаруживаемого в интонациях движения. Она преимущественно моторное 
искусство. Следовательно, осуществляется во времени» (там же, 186). Это зна
чит, что «каждое музыкальное произведение развертывается между первичным 
толчком (точка отправления, точка отталкивания) и тормозом или замыканием 
движения (каданс)» (там же, 43; ср. 174, 128; 327, 355). Но разве нельзя это же 
сказать о стихотворении, о повести, о пьесе? И разве не очевидно, сколь сущест
венно отличие такой процессуальной структуры художественного произведения 
от структуры статичной, чисто пространственной? 

Суть дела именно в том и состоит, — и мы уже имели возможность специально 
об этом говорить (10, 13-14), — что обосновываемое нами деление искусств имеет 
онтологический, а не гносеологический характер. Конечно, эти качества различных 
групп искусств связаны с их изобразительной способностью и известным обра
зом ее обусловливают. Однако данную связь нельзя истолковывать механично и 
прямолинейно, в том смысле, будто искусства, произведения которых имеют про
странственное бытие, соответственно и способны изображать одни только про
странственные отношения, а, напротив, искусства временные, произведения кото
рых живут во времени, способны воспроизводить только процессы и действия. На 
самом деле все обстоит значительно сложнее. Еще Лессинг, доказывая, что изоб
разительные искусства воссоздают «тела», а поэзия — «действия», был достаточно 
тонок для того, чтобы уточнить это противопоставление: живопись и скульпту
ра, отмечал он, непосредственно изображают тела, а опосредованно — и действия, 
точно так же, как поэзия, непосредственно воспроизводя действия, опосредованно 
представляет нашему взору и тела (12,188). Но при этом непростительно было бы 
все-таки упускать из виду, что ни в том, ни в другом отношении различия между 
пространственными и временными искусствами отнюдь не стираются. 

Как бы ни была развита способность живописца изображать динамику проте
кания тех или иных действий — физических или психологических, и какими бы 
средствами он это ни делал — выбором кульминационного момента, или изобра
жением нескольких последовательных эпизодов, или намеком, ассоциативным 
ходом и т.д., и т.п., — все равно остается несомненным и неоспоримым, что чисто 
пространственное, статичное бытие картины, рисунка, скульптуры не позволяет 
моделировать процессы и действия с той свободой и полнотой, с той степенью изо-
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морфности, какие свойственны литературе или музыке. В неподвижном материа
ле, — камне, кости, дереве и т . п . - нельзя адекватно смоделировать те динамичные, 
текучие, изменчивые душевные движения, которые легко, полно и точно выражают
ся в движущихся материалах — в слове, звуке, мимике, жесте; и напротив, пребыва
ющие, длящиеся, устойчивые душевные состояния, которые воплотимы в материа
лах статических, не могут быть адекватно смоделированы средствами, по природе 
своей неустойчивыми, текучими, живущими лишь во времени. Это основополагаю
щее различие между «мусическими» и «пластическими» искусствами проявилось 
уже в древности, и вся последующая история художественного освоения мира не 
могла тут, в сущности, ничего поделать, ибо и в искусстве есть объективные законы, 
над которыми не властен художественный гений человека и к которым он вынуж
ден приспосабливаться. 

Вопрос о способности живописи изображать время, а музыки и литературы — 
изображать пространство, и, тем более, вопрос о способах достижения данных 
целей — это интересные и важные теоретические проблемы, имеющие большую 
специальную литературу, и мы не можем сейчас их рассматривать. Подчеркнем 
лишь, что их постановка не может ни в какой мере опровергнуть непреложность, 
безусловность и морфологическую значимость онтологического критерия клас
сификации искусств. 

4. Из всего сказанного с очевидностью следует несостоятельность тезиса пси
хологической эстетики, будто исходным принципом классификации искусств 
должно быть их деление на оптические, акустические и оптико-акустические, а не 
пространственные, временные и пространственно-временные. Психологический 
критерий, как бы он ни был важен сам по себе, является производным, вторичным 
от критерия онтологического: например, живопись, скульптура и архитектура суть 
оптические искусства именно потому, что они строят свои образы в пространстве; 
с другой стороны, деление искусств по способу восприятия ставит особняком ли
тературу, обращенную к воображению, а не к внешним органам чувства; между 
тем по онтологическому своему статусу литература есть такое же временное ис
кусство, как и музыка. 

5. Еще одно психологическое возражение против онтологического принципа 
классификации заключается в том, что будто бы вообще не существует «пространс
твенных» искусств, т. к. произведения живописи, скульптуры и особенно архитек
туры воспринимаются во времени, так же как музыкальные или литературные, или 
сценические произведения. Но и это соображение есть плод теоретического недора
зумения, ибо, как верно заметила Анна Сурио, следует четко определить, что имен
но мы мыслим в пространстве и во времени — произведение искусства или зрителя. 
(Сама она считает плодотворным первый подход — 39, 57. Ср. 10,13-14). 

Нет никакого сомнения в том, что характер восприятия произведений раз
личных искусств зависит от их бытийного статуса; несомненно и то, что эта за
висимость — как и в только что рассмотренном нами случае — не является меха
ническим соответствием: пространственные искусства — мгновенное восприятие; 
временные искусства — длящееся восприятие. Восприятие рисунка, картины, 
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скульптуры или здания есть, конечно же, определенная длительность, оно раз
вертывается и развивается во времени. Однако крайним преувеличением можно 
считать утверждение некоторых теоретиков, что в этом отношении нет вообще 
никакой разницы между восприятием картины и повести или симфонии. Такая 
разница существует, сказываясь хотя бы в том, что восприятие музыкального или 
литературного произведения равно времени, необходимому для его исполнения 
(своеобразным исполнителем является и сам читатель, только он «исполняет» 
произведение для самого себя и потому может ограничиваться его чтением, а не 
произнесением), тогда как время восприятия произведений пространственных 
искусств абсолютно неопределенно1 и варьируется на весьма широком диапазо
не — от мгновенного схватывания содержания плаката, мимо которого мы про
ходим или даже проезжаем на автомобиле, до сосредоточенного и длительно
го рассматривания станковой картины в музейной экспозиции; но кто скажет, 
сколько времени нужно простоять перед рембрандтовским «Блудным сыном», 
чтобы его полноценно воспринять? То же видим мы и в восприятии архитекту
ры: одни сооружения мы можем и должны постигать сразу — как обелиск или 
произведения архитектуры малых форм — киоск, фонарный столб и т. п., другие 
требуют обхода, подходов и отходов, движения по интерьерам, возвращения к 
созерцанию экстерьера для его соотнесения с уже ставшей известной внутрен
ней планировкой здания.2 

Нам остается заключить, что длительность восприятия разных искусств так
же находится в прямой зависимости от формы бытия их произведений. Выходит, 
что не существует достаточно веских аргументов, которые опровергли бы или хо
тя бы поколебали исходное онтологическое деление искусств на три класса — про
странственных, временных и пространственно-временных искусств. 

Теперь мы можем обратиться к анализу тех морфологических последствий, 
которые имеют семиотические параметры художественной формы. 

1 Характеризуя временной характер восприятия пространственных искусств, особенно ар
хитектуры, Ф. Бим вполне резонно замечает, что «по сравнению с композитором, с драматур
гом, с писателем, художник зримых искусств имеет крайне ограниченный контроль за тем от
резком времени, в который его произведение может быть воспринято» (109У129. Ср. 41). 

2 Ф. Шмит, несомненно, преувеличил реальное значение времени в архитектуре, когда он 
назвал ее «четырехмерным» искусством (имея в виду под четвертым измерением время (101, 
120). Однако он очень интересно и тонко показал, как в пространственных искусствах нарас
тает элемент «временности» от живописи к скульптуре и от скульптуры к архитектуре, так же 
как в музыке нарастает элемент пространственности при переходе от одноголосой «линейной» 
мелодии (соответствующей живописи) к полифонической музыке (аналогичной скульптуре) и 
гармонической (подобной архитектуре) (там же, 122). 
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2. СЕМИОТИЧЕСКИЙ КРИТЕРИЙ КЛАССИФИКАЦИИ ИСКУССТВ 

Нельзя сразу же не вспомнить, что и эта плоскость морфологического анализа 
искусств прощупывалась в эстетике начиная с XVIII в., однако результаты иссле
дования оказывались у разных теоретиков далеко не идентичными. Достижения 
и просчеты, имевшие тут место, должны быть учтены при определении семиоти
ческого критерия классификации искусств. 

В последние десятилетия в мировой эстетической мысли, а в 60-е гг. и в марк
систской эстетике искусство все чаще рассматривается как особая знаковая систе
ма (см., напр., работы Ю. Лотмана и Б. Успенского — 77\ 97). При всей несомненной 
правомерности такого подхода необходимо сделать два важных уточнения: 1) ис
кусство не исчерпывается тем, что является знаковой системой; семиотические 
качества характеризуют лишь одну сторону искусства, точнее, одну сторону худо
жественной формы, и должны рассматриваться поэтому как подсистема сложной 
и гетерогенной системы (см. V главу настоящей книги); 2) что касается самой се
миотической интерпретации искусства, то в ней искусство должно представать не 
столько как знаковая система, сколько как система знаковых систем, поскольку 
каждый вид искусства представляет собой самостоятельную и достаточно своеоб
разную систему образных знаков (именно поэтому так часто встречаются люди, 
прекрасно понимающие, например, язык музыки и совершенно не понимающие 
языка живописи, или, напротив, понимающие язык изобразительных искусств и 
не понимающие языка музыки или танца). А в таком случае неизбежно встает 
вопрос о внутренней типологии художественно-образных знаковых систем. 

В поисках этой типологии эстетики XVIII в. приходили довольно единодуш
но к выводу, что существует два типа знаков в искусстве — «естественные» и «ис
кусственные» или «произвольные» и «непроизвольные». В XIX в. предлагались 
и другие определения (напр., «объективные» и «субъективные»), и даже другие 
подходы к описанию этих типов (напр., психологический, при котором они разли
чаются в зависимости от того, какие ассоциации они вызывают — «определенные» 
или «неопределенные»), но суть дела оставалась при этом неизменной — имелась 
в виду способность искусства говорить с человеком либо на языке его реальных 
жизненных впечатлений, воссоздавая перед его взором или воображением пред
меты и явления реального мира такими, какими воспринимает их человек в своем 
практическом опыте, либо говорить на особом, «искусственном» языке, предла
гающем нашему восприятию нечто отличное от того, что мы видим и слышим 
в действительности. В первом случае — речь идет о живописи и скульптуре, о 
литературе и театре — искусство, говоря словами Чернышевского, воспроизводит 
жизнь «в формах самой жизни», и художественный образ принимает облик чувс
твенного образа (даже тогда, когда писатель или живописец изображает нечто ир
реальное, фантастическое, он придает изображению форму реальной видимости); 
во втором случае — в музыке и танце, в архитектуре и прикладном искусстве — 
художественный образ отклоняется от формы чувственного образа, возникающе
го в опыте повседневной жизни человека, и в результате мы слышим в музыке 
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совсем не то, что слышим в действительности, и видим в танце или в архитектуре 
совсем не то, что в природе и человеческой жизнедеятельности.1 Соответственно 
мы называем один из этих художественных языков изобразительным, а другой — 
неизобразительным. 

Употребив термин «изобразительный», нужно уточнить, в каком смысле 
мы его употребляем, так как в современной теоретической литературе он имеет 
разные значения. Когда, например, Днепров говорит о том, что всякое искусст
во всегда изображает (63, 175-176), и когда Кремлев категорически утверждает, 
что в искусстве нельзя изображать, не выражая, и нельзя выражать, не изображая 
(247, 19. Ср. 187, 137-138), они, очевидно, понимают под «изображением» нечто 
иное, чем, скажем, Шмит, который делил искусства на «изобразительные» и «не
изобразительные», или Кожинов, различающий искусства «изобразительные» и 
«выразительные». В 60-е гг. у нас появился ряд специальных статей, посвящен
ных самой проблеме «изобразительности» и «выразительности» в искусстве, но 
однозначного понимания термина и они не принесли. 

Не отвлекаясь на обстоятельную полемику, мы ограничимся разъяснени
ем того смысла, в котором термины эти будут употребляться в нашей работе. 
Поскольку предметом искусства является мир ценностей, постольку художес
твенный образ оказывается знаком ценности: именно знаком, так как ценность, 
в отличие от ее конкретного материального носителя, можно запечатлеть лишь 
изоморфно, а не адекватно; и именно знаком ценности, так как искусство рас
сказывает нам не об объективном бытии вещей, явлений или сущностей, а о ми
ре очеловеченном, повернутом к человеку, вошедшем в сферу его практической 
жизнедеятельности и духовных интересов, сопряженном с его потребностями и 
идеалами. Но постигать ценности и говорить о ценностях можно двояким обра
зом: 1) представляя нашему созерцанию (реальному или мысленному, безраз
лично) носителей ценности в их реальном обличье — предметы природы, вещи, 
самого человека, его конкретные поступки или 2) не показывая тех или иных 
носителей ценности, а непосредственно раскрывая ценностное отношение к оп
ределенным сторонам бытия или к жизни вообще. В первом случае, когда мы 
видим в произведении искусства ценности, воплощенные в конкретных предме
тах, образные знаки имеют изобразительный характер; во втором случае, когда 
художественный язык не воссоздает конкретность материального бытия, а раз
вертывает перед нами состояния ценностного сознания, семиотическая система 
имеет неизобразительный характер. Так, в классе пространственных искусств 
изобразительный строй художественного языка свойствен живописи, графике, 
скульптуре, фотоискусству, неизобразительный — архитектуре, прикладным 
искусствам и дизайну; в классе временных искусств изобразительную природу 

1 Вот почему часто говорят об условности этих искусств, хотя такое суждение не совсем 
точно: условность присуща языку всех видов искусства, однако мера условности в искусствах 
второй группы значительно большая, чем первой, поскольку здесь мы имеем дело с выходом за 
пределы нашего чувственного опыта. 
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имеет художественный язык литературы, неизобразительную — музыкальный 
язык; в классе пространственно-временных искусств по тому же принципу раз
личаются актерское искусство и танец. Вместе с тем, в каждом онтологическом 
классе искусств оба класса семиотических художественных систем могут высту
пать в единстве и взаимопроникновении, рождая синкретические или синтети
ческие способы формообразования со смешанным, изобразительно-неизобрази
тельным типом художественного языка. 

Если зафиксировать складывающуюся здесь картину в схеме, которую мы на
чали строить, она примет следующий вид (табл. 30). 

Эта схема показывает с достаточной наглядностью, как в результате скре
щения деления искусств на три онтологических и три семиотических класса воз
никает девять семейств искусств. Такое деление охватывает все исторически 
сложившиеся формы художественной деятельности. Эта полнота охвата служит 
гарантией точности данной модели строения мира искусств. 

Табл. 30 

И все же, поскольку от правильности этого уровня морфологического ана
лиза зависит весь последующий его ход, мы должны внимательнейшим образом 
проверить эффективность семиотического принципа классификации. Перед на
ми встает здесь целая серия вопросов: 
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1) в полной ли мере отвечают реальному положению вещей зафиксированные в 
этой таблице принципы деления искусств? 

2) если отвечают, то являются ли они всеобщими, охватывающими всю сферу 
художественно-творческой деятельности? 

3) чем вызвана семиотическая двойственность художественного творчества, ка
ковы ее объективная обусловленность и эстетическое значение? 

4) каковы взаимосвязи этих двух знаковых систем в искусстве и существуют ли 
в каждой из них известные внутренние вариации, «грамматические» моди
фикации, «диалекты»? 

5) как укладываются в данную морфологическую систему все известные нам ви
ды искусства и многообразные разновидности каждого вида? 

Начнем с анализа временных искусств, поскольку в них интересующие нас 
закономерности выражены наиболее отчетливо. 

А) ДИНАМИКА СООТНОШЕНИЯ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО И НЕИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО типов 
ТВОРЧЕСТВА ВО ВРЕМЕННЫХ ИСКУССТВАХ 

Временные искусства способны материализовать свое содержание трояким 
образом: 1) с помощью слова — звучащего или обозначенного графически; 2) с по
мощью внесловесных звуковых отношений, извлекаемых самыми разнообразными 
инструментами, в том числе и человеческим голосом (так называемая просодия), и 
существующих также в реальном акустическом и условном графическом (нотном) 
виде; 3) с помощью сливающихся воедино словесных и звуко-интонационных средств 
(чистое пение и пение с аккомпанементом). Совершенно очевидно, что в первом и 
во втором случаях (словесном и звуко-интонационном творчестве) мы имеем дело с 
однородными по своему составу художественными структурами — чисто литератур
ной и чисто музыкальной, тогда как в пении (даже без аккомпанемента) — с двух
элементной художественной структурой, в которой выразительность поэтического 
образа соединяется с выразительностью образа музыкального. Поэтому мы должны 
временно абстрагироваться от этой синкретической или синтетической структуры 
и начать с сопоставления гомогенных структур — чисто словесной и чисто музы
кальной — и лишь после этого рассмотрим закономерности их скрещения. 

Если мы вернемся к нашей таблице и вспомним предшествовавшие ей крат
кие рассуждения, то увидим, что деление временных искусств на изобразитель
ное и неизобразительное совпадает с их делением на словесное и музыкальное. Чем 
объясняется это любопытное совпадение? Ведь в пространственных и пространс
твенно-временных искусствах оба типа знаковых систем строятся в одних и тех 
же материалах — природных веществах в одном случае и движениях человеческо
го тела и лица — во втором. 

Дело в том, что реальная информационная емкость слова и внесловесного зву
косочетания далеко не одинакова. Изобразительные возможности слова ничем в 
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принципе не ограничены, поскольку абсолютная условность словесного обозначе
ния лишает его какой-либо внешней связи с обозначаемыми предметами. Словом 
можно обозначить (и соответственно с помощью слов можно изобразить) все фор
мы материального бытия — звучащие и беззвучные, объемные и бесплотные, мно
гоцветные и бесцветные, статичные и динамичные и т.д.; что же касается звука, то 
он способен обозначать непосредственно только звучащие явления, а беззвучные он 
может изобразить лишь опосредованно, апеллируя к ассоциативным связям, обра
зованным в нашем сознании единством зрительного и слухового восприятий мира 
(скажем, слушая затихающий цокот копыт, мы представляем себе удаляющуюся 
конницу, и композитор, изображая это звуковое явление, вызывает в сознании 
слушателя соответствующее зрительное представление). Но в том-то все и де
ло, что звучащих явлений в мире значительно меньше, чем беззвучных, звуча
щих постоянно — неизмеримо меньше, чем звучащих спорадически, и зритель
но-звуковых ассоциаций в нашем сознании бесконечно меньше, чем «чистых» 
зрительных и звуковых образов. Именно по этой причине изобразительные 
возможности звука, отвлеченного от словесной изобразительности, в высшей 
степени скромны. Они, разумеется, существуют, и музыка их эффективнейшим 
образом использует (еще шире и последовательнее используются они в радио
композициях), и мы еще будем иметь возможность оценить их морфологическое 
значение; но сейчас нам важно заключить, что изобразительные потенции звука 
несоизмеримо более узки в сравнении с его эмоционально-экспрессивными возмож
ностями, ибо звук является прямым выразителем человеческих переживаний. 
Уже в крике, в смехе, в плаче, в призыве человек выражает себя и общается с се
бе подобными через звук, в речи же он делает звучание тончайшим инструмен
том экспрессии и коммуникации, наделяя слово дополнительной для его смыс
лового содержания эмоциональной нагрузкой. Носителем этой дополнительной 
информации и становится интонационная сторона речи, которая, многократно 
опосредованная, в конечном счете породила интонационную структуру музыки 
и позволила музыке положить в основу своего художественного языка неизоб
разительный принцип. Этим и определяется кардинальное отличие музыкаль
ного образа от словесного. 

Само слово, как бы ни оценивать его экспрессивные возможности и его спо
собность обозначать наряду с явлениями материальными — явления духовные, 
наряду с предметами внешнего мира — состояния и процессы мира внутреннего, 
остается, повторим это, прежде всего изобразительным инструментом (см.З).1 

Слово позволяет человеку описывать и объективировать весь его реальный 
чувственный опыт, позволяет ему образно моделировать окружающий его мир 
таким, каким он предстает в нашем восприятии, позволяет изображать пред
метность мыслей и переживаний. 

1 Мы говорим сейчас о языке, а не о речи и не о речевой деятельности. Современная линг
вистика убедительно показала необходимость различения этих явлений (см., например, 452). 
Между тем материалом художественного творчества является именно язык, который оно ис
пользует и обрабатывает, выступая в качестве особого вида речевой деятельности. 
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Вместе с тем, при всем могуществе слова, его возможности ограничены, и ог
раничены в двух отношениях: во-первых, в способности изобразить индивидуаль
ную неповторимость предмета и, во-вторых, в способности выразить чувства и 
переживания человека. Оно и понятно — ведь, с одной стороны, слово по природе 
своей есть обозначение общего, а не единичного, с другой же стороны, оно есть не
посредственная реальность обобщающей мысли, а не чувства человека. 

Разумеется, люди стремятся использовать язык — это основное средство об
щения — и для описания-изображения конкретных явлений действительности, и 
для описания-выражения своих переживаний; однако язык бессилен сделать и то 
и другое с той адекватностью, какая доступна в первом случае средствам живопи
си, графики, скульптуры, фото- и киноизображений, а во втором случае — средс
твам музыкальным и хореографическим. Еще Батте заметил, что слово — это «ор
ган разума», а звук и жест — «органы сердца» (20,171-172). Это нельзя, конечно, 
понимать так, будто искусство слова способно выражать только интеллектуаль
ные, а музыка — только эмоциональные процессы. Существенной особенностью 
всякого искусства является воплощение живого единства мыслей и чувств чело
века. Но глубина проникновения в разные «слои» этого интеллектуально-эмо
ционального целого, тонкость его познания и точность выражения — т.е. именно 
мера конкретности — у каждого вида искусства своя, особая и неповторимая.1 

Звуковая интонация, отвлеченная от слова, ничего предметного, как правило, не 
изображая, способна с особой силой и точностью раскрывать недоступные сло
весному выражению интимнейшие эмоциональные движения, переливы чувств, 
неуловимый ток настроений. Это-то и делает инструментальную музыку могучим 
самостоятельным искусством наряду с литературой. 

Теоретикам, преувеличивающим изобразительно-выразительные возмож
ности слова, считающим его всемогущим и подымающим на этом основании ис
кусство слова над всеми другими способами художественного творчества,2 мы 
напомнили бы и известное признание Тютчева, словно вырвавшееся у него в ми
нуту отчаяния от невозможности абсолютно точно воплотить поэтическую мысль 
в слове,— «мысль изреченная есть ложь», и значительно менее известное, но не 
менее показательное заключение другого великого мастера словесного искусства 

1 Очень хорошо сказал об этом однажды применительно к музыке Л.Толстой: «Когда 
бывает, что думал и забыл, о чем думал, но помнишь и знаешь, какого характера были мыс
ли: грустные, унылые, тяжелые, веселые, бодрые, помнишь даже ход: сначала шло грустно, 
а потом успокоилось и т. п., когда так вспоминаешь, то это совершенно то, что выражает 
музыка» (461, 148). 

2 Вот сравнительно свежий пример такого рода рассуждений: «Литература — универсаль
на и синтетична по самой своей природе», — писал И. Маневич в книге «Кино и литература». 
В мире искусств литература «первая среди равных», т. к. «слову подвластны и время, и про
странство, оно может передавать и краски, и объем, и музыку» (263,17). Остается только недо
умевать — зачем человечеству все остальные искусства? Наш теоретик представляет себе дело, 
видимо, так же, как тот зритель, который воскликнул, увидев пантомимы Марселя Марсо: «Как 
был бы хорош этот парень, если бы еще умел и разговаривать» В этой реплике — квинтэссен
ция литературоцентризма, в его наивно-обыденном проявлении. 
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И. Бунина, приведенное В. Катаевым в «Траве забвения»: «... Все можно изобразить 
словами, но все же есть предел, который не может преодолеть даже самый великий 
поэт. Всегда остается нечто «невыразимое словами». И с этим надо примириться». 
Весьма интересно в этом свете и суждение К. Станиславского, утверждавшего, что 
большие актеры, обращаясь в спектакле к чистой пантомиме, «умеют досказать то, 
что недоступно слову, и нередко действуют в молчании гораздо интенсивнее, тонь
ше и неотразимее, чем сама речь». (307, т. III, 106). Вот почему словесное искусство 
не могло удовлетворить человечество как единственное искусство. 

Таковы причины, по которым литература и музыка противостоят друг другу 
в сфере временных искусств как творчество изобразительное и неизобразитель
ное в своей основе. Мы говорим «в своей основе», так как противоположность зна
ковых систем, принятых на вооружение литературой и музыкой, не абсолютна, а 
относительна. Каждое из этих искусств полярно противоположно другому толь
ко в крайних и наиболее «чистых» формах своего проявления, а взятое во всей 
полноте, во всем богатстве форм его существования каждое из них представля
ет собой своеобразную лестницу, ступенчато изменяющийся ряд модификаций, 
движущийся навстречу такому же ряду в смежном искусстве. В литературе этот 
спектр форм образуется движением от прозы к поэзии, в музыке — от так называ
емой «чистой музыки» к музыке изобразительной. 

Применительно к литературному ряду два момента должны, быть охаракте
ризованы здесь более обстоятельно. Первый состоит в том, что проза и поэзия, взя
тые в чистом виде,— всего лишь противоположные полюса широкого диапазона 
литературных; форм, движущегося от поэтической «крайности» к прозаической и 
обратно. Уже в первом приближении мы можем выделить такие переходные зве
нья, как «свободный стих» — «белый стих» — «стихотворение в прозе» — «ритми
ческая проза», а более детальный анализ, проделанный, например, А. Жовтисом, 
показывает, что таких «ступенек» здесь значительно больше.1 Второй момент, 

1 В построенной им таблице (см. 216,122) обозначены: «стихотворение в прозе дисметри-
ческое» (напр., начало «Страшной мести» Гоголя), «стихотворение в прозе метризованное» 
(напр., «Песня о Буревестнике» Горького), «прозо-стих» (напр., стихи Я.Рицоса в перево
де С.Ильинской), «верлибр "правильный"» (напр., стихи Н.Хикмета «Великан с голубыми 
глазами» в переводе Д. Самойлова), «верлибр „неправильный"» (напр., «Сосед» В. Солоухина) 
и, наконец, «стих определившейся системы», представляемый раешниками, акцентным стихом 
и всеми формами метрического стиха. 

При этом следует учесть, что, как справедливо отмечает М. Харлап, «граница между сти
хами и прозой меняется в зависимости от эпохи, литературного направления, школы и т.д. 
В классической арабской и персидской поэзии стихами признавалась только «речь мерная, 
рифмованная и образная», от которой отличались три вида прозы: мерная (с твердым распре
делением долгих и кратких слогов, но без рифм), рифмованная (с рифмами, но без размера) и 
свободная. Стихи без рифм, но с определенным размером мы теперь безоговорочно признаем 
стихами, однако, когда Жуковский впервые обратился к белому пятистопному ямбу без цезур, 
его современникам эта форма показалась слишком свободной. Во французском стихосложе
нии, где нет однообразных стоп и где роль рифмы больше, чем в наших стихах, рифмованные 
стихи без единой силлабической меры, как в баснях Лафонтена, не вызывали сомнений в том, 
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требующий специального обоснования, состоит в том, что рассматриваемый нами 
спектр литературных; форм располагается в направлении, на котором искусство 
слова соприкасается с музыкой и противостоит ей. Эта проблема уже. освеща
лась нами в историческом аспекте, и потому сейчас остается резюмировать, что 
движение форм словесного творчества от прозы к поэзии есть именно движе
ние навстречу музыке, так как, во-первых, оно характеризуется прогрессивным 
возрастанием художественной роли звуковой стороны словесной ткани образа 
(благодаря постепенной активизации ритма, фонетических созвучий, появлению 
рифмы, «инструментовки» стиха с помощью аллитераций и других приемов), т.е. 
как раз тем, что не случайно называется обычно музыкальностью литературы. 
Поэзия, говорил Данте, это «не что иное, как риторическая фикция, положенная 
на музыку» (66, т. 1,482); современный теоретик говорит более строго и точно, что 
музыкальность стиха «может быть охарактеризована не как музыка в собствен
ном смысле слова, а лишь как влечение слова к музыке, стремление «значение 
слов» дополнить «значением звуков» (323,133). 

Отсылая читателя к очень интересной книге Е. Эткинда «Разговор о стихах», 
где эти качества поэзии прекрасно показаны на обширном материале (337), мы 
ограничимся одним примером. П.Антокольский писал о музыкальной органи
зации стиха Бодлера: «Его звукопись поражает своей открыто изобразительной 
яркостью: 

La BRanLe univeRSeLe de La daNSe maCaBRe... 
Это ГРубое БРякание, опояСывающее СвиСтящую СТремитеЛЬноСТь 
танца, зримо замыкает кольцо ужасного, смертельного хоровода. 

Не менее поразительно полногласие бодлеровских признаний в минуту вы
сшего подъема страсти: 

О toi que У eusse aimée, о toi qui le savais! — 

несколько напоминает пушкинское «A счастье было так возможно, так близко...». 
Это можно и должно петь во весь голос». Переводя «Пляску смерти» Бодлера, 
Антокольский находит для процитированной им строчки такой звуковой вариант: 

что это стихи, хотя они и признавались формой, более близкой к прозе. Но в конце XIX в. рядом 
с «вольными стихами» (vers libres) появляется «свободный стих» (vers libre), отказывающийся 
и от равносложности, и от рифмы. «Такой стих отличается от прозы только в силу субъектив
ного решения, которое для читателя обнаруживается лишь средствами типографии», — гово
рится в одной книге о французском стихе. Эти слова напоминают высказывание немецкого 
исследователя о некоторых стихотворениях Гете («Прометей», «Странник» и др.), что деление 
на строчки в них существует «только для глаз» (325, 81-83). С другой стороны, у романтиков 
проза, по наблюдению Н. Берковского, часто «имитировала стиховую речь, была тщательно ор
ганизована в звуковом отношении речевыми тропами и украшениями» (372, 10). 
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ВСеЛенСкая РаСКаЧКа, СВиСТОПЛяСКа СмеРти... 

а в других строфах этого стихотворения он мастерски оркеструет перевод на кон
трапункте шипящих и свистящих тембров: 

ПриШла ли ты Смутить наШраЗвеСелый праЗдник 
ГримаСкой уЖаСа под маСкою Шута? 
Иль Самое тебя приШпорила и драЗнит 
РаСпутныхШабаШей ноЧная Суета? 
Иль Стон СкрипиЧных Струн и наШихоргий СвеЧи 
РаССеяли твоих коШмаров Забытье 
И Шуто Чки людей, уЖимки Челове Чьи 
РаЗвеСелили ад, прибеЖиЩе твое? 

Во-вторых, движение от прозы к поэзии характеризуется постепенным сни
жением в словесном искусстве роли изобразительности. Кожинов обращал внима
ние на то, что в поэзии встречаются произведения, лишенные всякой изобрази
тельности, — например, пушкинское «Я вас любил...», но делал отсюда неверный 
вывод, что поэзия есть такое же неизобразительное искусство, как музыка (11, 
80-81).1 Однако полное отсутствие изобразительности есть весьма редкий случай 
в поэзии, тогда как в музыке это правило, а не исключение. В подобных случаях 
поэзия, действительно, вплотную подходит к структуре музыкальной образности, 
добиваясь специфического для последней чистого лиризма; понятно, что такие 
возможности искусства слова тем большие, чем дальше оно уходит от чисто про
заической формы отражения действительности, основанной на эпическом при
нципе изобразительного повествования. А навстречу поэзии в сфере музыкаль
ного творчества развертывается аналогичное морфологическое движение — от 
«чистой музыки» через ряд переходных форм к музыке изобразительной. Это 
движение связано с той диалектикой процесса «освобождения» музыки от сов
местных с ней «временных искусств», о которой так хорошо говорил Асафьев, от
мечая, что подобное «освобождение нельзя понимать как механический процесс 
обособления. Музыкальная интонация никогда не теряет связи ни со словом, ни 
с танцем, ни с мимикой (пантомимой) тела человеческого, но «переосмысливает» 
закономерности их форм и составляющих форму элементов в свои музыкальные 
средства выражения» (174,4). 

С этой точки зрения можно было бы сказать, что «чистая» музыка дальше 
всего ушла от искусства слова — ее чуждость каким-либо изобразительным при
емам оказалась столь последовательной, что она не заключает в себе условий 
даже для отдаленной ассоциативной связи своих образов с явлениями внешне
го мира. Однако в такой же мере, в какой литературно-прозаический способ 
творчества (мы вправе были бы назвать его по аналогии «чистой литературой») 

1 Вывод этот, к сожалению, был повторен Дмитриевой (3, 17). 
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модифицируется в поэтический, постепенно обрастая неизобразительными 
приемами, так музыка на пути к «чистым» своим формам предоставляет мно
го возможностей для использования различных изобразительных приемов. Мы 
имеем в виду, прежде всего, допущение элементов ассоциативной изобразитель
ности и, в качестве ключа к пониманию таких ассоциаций, использование про
граммного названия музыкального произведения (напр., «Облака» Дебюсси или 
«Картинки с выставки» Мусоргского); это может быть, далее, более или менее 
широкое введение элементов прямой звуковой изобразительности, подкреплен
ное соответствующим названием (скажем, «Сказки венского леса» Штрауса или 
посвященная 1905 году или симфония Шостаковича); это может быть, наконец, 
чисто звукоподражательное построение образа (вспомним знаменитый «полет 
шмеля» Римского-Корсакова); показательно при этом, что подобный характер 
могут иметь в музыке только отдельные образы, и даже небольшую самосто
ятельную музыкальную пьесу нельзя сделать целиком звукоподражательной. 
Чистое звукоподражание — не самостоятельный «элемент» искусства, как неос
мотрительно утверждал Кожинов, а тупик в движении музыкального творчест
ва навстречу литературной изобразительности.1 

Теперь мы можем обратиться к той области творчества, где слово и музыкаль
ный звук встречаются и объединяются синкретически или синтетически. Здесь 
следует сразу же обратить внимание на то, что это слияние имеет напряженный, 
внутренне противоречивый характер. Образование двухэлементной художествен
ной структуры сопряжено с прямым противоборством музыки и поэзии, с «со
перничеством интонаций поэзии и музыки» (Асафьев), а в этом столкновении 
возможны различные исходы. Исход первый — полное подчинение музыкальной 
выразительностью ее словесного партнера-соперника: мы имеем в виду мелоди
ческий принцип пения, который весьма активно деформирует ритмическую струк
туру слова и делает гораздо менее значительной роль текста песни по сравнению 
с ролью ее напева (вплоть до того, что текст этот нередко вообще имеет самую 
скромную художественную ценность, что, однако, не мешает популярности пес
ни и чаще всего вообще не осознается. Как шутил один французский мыслитель, 
«это достаточно глупо для того, чтобы это можно было петь»). Исход второй, пря
мо противоположный — полное подчинение словом музыкальной выразительнос
ти: мы имеем в виду принцип речитатива, в котором музыкальность не порывает 
полностью с ритмической и интонационной структурой речевого высказывания, 
остающейся в основе своей именно произносимой, а не выпеваемой (вспомним 
знаменитый лозунг Даргомыжского: «Хочу, чтобы звук прямо выражал слово...»). 
В принципе возможно, очевидно, и относительное равновесие обеих сторон сло
весно-музыкального синтеза; оно оказывается, однако, крайне неустойчивым и 
обнаруживает постоянное тяготение к переходу то в мелодическую, то в речита
тивную форму. Видимо, тут — как и вообще в жизни — подлинное равновесие есть 

1 Общие классификации изобразительных приемов в музыке см., например, в работах 
Ванслова (187, гл,3) и Сохора (305, гл.4). 
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воображаемая линия перевала между двумя склонами, не успев дойти до которой, 
ты ее уже перешагиваешь... 

Резюмируя все вышесказанное в виде таблицы, мы получаем нагляднейшее 
представление о том спектральном морфологическом ряде, который образуется 
диалектическим взаимоотношением сближения и отталкивания литературы и 
музыки, перехода количественных накоплений в качественные скачки, единства 
непрерывности и прерывности: 

Табл.31 
Проза 

Ряд переходных форм 

Поэзия 

Словесно-музыкальный синтез (речитатив) 

Музыкально-словесный синтез (мелодическое пение) 

Изобразительная музыка 

Ряд переходных форм 

«Чистая» музыка 

Б) ДИНАМИКА СООТНОШЕНИЯ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО И НЕИЗОБРАЗИТЕЛЪНОГО типов 
ТВОРЧЕСТВА В ПРОСТРАНСТВЕННЫХ ИСКУССТВАХ 

Как мы уже отмечали, архитектура, прикладные искусства, дизайн, в отличие 
от живописи, графики, скульптуры, художественной фотографии, не являются 
искусствами изобразительными, так как здание, сосуд, кресло и тем более машина 
или прибор ничего не изображают в материальном мире. В поисках терминоло
гического обозначения этого основополагающего различия двух семейств про
странственных искусств А. Салтыков однажды предложил называть прикладные 
искусства искусствами «преобразительными» (274, 97), поскольку в них пред
метный мир не изображается, а преображается. Предложение это имеет веские 
основания, и его можно было бы принять, если бы слово «преобразительное» не 
звучало так неуклюже.1 Поэтому мы предпочли бы другое наименование для дан
ного семейства пространственных искусств — архитектонические искусства. 

Преимущества этого термина состоят в том, что, во-первых, он выявляет ле
жащий в их основе формообразующий принцип, структурную доминанту их худо
жественного языка — эстетически значимое соотношение пластических элементов, 

1 Совершенно неправомерно, однако, определять термином «преобразительное» кино
искусство, как это предлагает сделать М. Мартен (264, 267), явно преувеличивая способность 
последнего преображать жизненную данность. 
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из которых строится художественный образ; во-вторых, термин этот подчеркивает 
родство прикладных искусств и дизайна с архитектурой — наиболее значительным 
и, так сказать, представительным искусством этой группы. Не случайно, конечно, 
термины «архитектура» и «архитектоника» так близки друг другу, — их смысловая 
связь аналогична связи таких понятий, как «музыка» и «музыкальность», «поэзия» 
и «поэтичность», «живопись» и «живописность», «орнамент» и «орнаментальность» 
и т.п.: во всех этих случаях название искусства говорит о том, что в нем, в данном 
искусстве, с наибольшей полнотой и определенностью выражено соответствующее 
эстетическое качество, сфера действия которого выходит, однако, далеко за преде
лы этого вида искусства (напр., «музыкальность» свойственна не только музыке, 
«орнаментальность» — не только орнаменту и т.д.). Так и «архитектоничность» не 
является привилегией архитектуры. Своеобразные проявления этого формообра
зующего принципа мы встречаем во всех искусствах, вплоть до литературы и музы
ки, не говоря уже об изобразительных искусствах, где пространственная структура 
образа необходимо несет ту или иную степень его архитектонической организован
ности. Однако в произведении живописи и скульптуры архитектоническая логи
ка всегда подчинена логике изобразительной: даже в предельно архитектонических 
по построению «Моисее» Микеланджело или «Сикстинской мадонне» Рафаэля 
соотношение всех пластических элементов определяется в первую очередь изоб
разительной функцией каждого (головы, корпуса, одежды библейского героя или 
образов Мадонны и Христа, их общей пластической массы и массы облака и фигур 
остальных персонажей картины); только в рамках этой подчиненности художник 
может искать архитектоническую координацию и субординацию всех структурных 
частей пластического целого.1 В прикладном же искусстве, в дизайне, как и в самой 
архитектуре, архитектоническая связь элементов образа независима от какой-ли
бо изобразительной их функции и оказывается главным, если не единственным, вы
разительным средством. Разумеется, общий для этих искусств закон зависимости 
художественной стороны произведения от стороны конструктивно-технической 
приводит к тому, что архитектоническая логика сама оказывается производной от 
логики конструктивной, которая, в свою очередь, определяется утилитарной функ
цией данного предмета; но тут речь идет уже о зависимости художественного языка 
от внеэстетической основы данных искусств, а не о внутренних закономерностях 
строения их языка. 

Непонимание этого объективного закона раздвоения способов формообра
зования в пространственных искусствах (а чаще всего — нежелание признать 
само его существование) и явилось одной из важнейших причин, вызвавших к 
жизни так называемый «станковизм» в прикладных искусствах, а в искусствах 

1 Вот почему совершенно несостоятелен тезис Н.Тарабукина, что по природе своей живо
пись «не "изображающее", а конструктивное искусство», ее цель — не изображать мир, а «тво
рить, делать, созидать вещи», и что в этом отношении она подобна музыке (313,64). Это — очень 
яркий пример того, к каким ложным выводам может привести непонимание основных морфо
логических законов, действующих в мире искусств. 
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изобразительных — абстракционизм и поп-арт. Эти явления произрастают как 
бы из единого корня, только в первом мы сталкиваемся со стремлением говорить 
в прикладном искусстве на языке искусств изобразительных (заставляя, напр., 
сосуд казаться чисто скульптурным произведением, статуэткой, или же превра
щая ковер в буквальное подобие сюжетной станковой картины), а в другом — с 
попыткой живописи и скульптуры говорить на неизобразительном («беспред
метном» или грубо предметном) языке прикладных искусств. Конечно, сосуд, 
имитирующий статуэтку, может быть интересен в чисто пластическом отноше
нии, поп-артная композиция может оказаться занятной по сочетанию совер
шенно различных вещей, а абстрактные картины бывают интересными с точки 
зрения декоративной; подчас они заключают в себе и элементарную образную 
выразительность, вызывая у зрителя ощущение тревоги или умиротворенности, 
драматической напряженности или радостного возбуждения, извлекая из со
знания силой ассоциативности образы осени или весны, расцвета или увядания 
(напр., в здании ЮНЕСКО в Париже есть серия абстрактных стенных росписей 
на темы времен года). Беда, однако, в том, что во всех этих случаях исчезают 
естественность и органичность эстетической коммуникации. Настольная фар
форовая скульптура, изображающая человека или животное, у которой отвин
чивается голова или снимается верхняя часть тела и которая неожиданно оказы
вается, таким образом, совсем не скульптурой, а... чернильницей или масленкой 
(такого рода изделия широко производились в конце XIX — начале XX столе
тия, знаменуя собой явный упадок прикладного искусства), есть не что иное, как 
чистый фокус, заведомый обман восприятия, т. е. действие, противоположное по 
своей сути природе и социальным функциям искусства. Таким же фокусом обо
рачивается произведение поп-арта, в котором реальная вещь должна как будто 
изображать саму себя.1 И точно так же станковая картина, которая висит на сте
не, выделенная рамой, а воспринимается как кусок декоративной ткани (подобно 
ташистским холстам Джексона Поллака) или как обложка рекламного проспекта 
(подобно геометрическим росписям Пита Мондриана), есть, в сущности, очеред
ной фокус, операция незаметного превращения одного вида искусства в другой. 

1 Проще всего объявлять поп-арт порождением социальной шизофрении буржуазного об
щества и высмеивать «философию консервной банки»; однако такого рода филиппики неспо
собны объяснить возможность подобного явления. А она состоит в том, что поп-арт был попыт
кой создать «чистое», «свободное», «станковое искусство», пользуясь языком 
экспозиционно-оформительского и рекламного творчества, который освобождался от своего 
утилитарного содержания и назначения. Оказалось, однако, что при этом вещи переставали 
быть образными знаками, ибо утрачивалось их социально-коммуникативное значение, и поп-
арт становился, так сказать, «безъязычным искусством». 

По утверждению Глазычева, «система средств, отработанных изобретателями поп-арта, до 
настоящего времени остается основным принципом организации музейной или выставочной 
экспозиции»... (197, 161). На самом деле все обстояло прямо противоположным образом; об 
этом свидетельствуют не только теоретические соображения, но и элементарные факты: экспо-
зиционно-оформительское искусство намного старше поп-арта. 
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Абстрактное искусство неоднократно служило предметом критического 
анализа в советской эстетической литературе (наиболее серьезны тут работы 
Дмитриевой и Раппопорта — 3; 290). Этой темы касался не раз и автор настояще
го исследования, поэтому сейчас мы подойдем к ней только с той стороны, кото
рая определяется направлением нашего анализа, речь пойдет лишь о том, сколь 
основательны притязания абстракционизма быть чисто художественным анало
гом архитектуры и прикладного искусства. 

В свете предлагаемого нами объяснения исторического процесса образова
ния чисто художественного типа творчества нужно заключить, что абстрактное 
искусство, отказываясь от моделирования реальной зрительной основы духовной 
связи природы и человека, не способно обеспечить себе устойчивое место в мире 
искусств. Нельзя, конечно же, считать простой случайностью, что литература, жи
вопись, музыка, театр, танец — короче, все виды искусства — давным-давно обрели 
в этом «мире» прочное место, абстрактное же искусство до XX в. человечество туда 
«не впускало», хотя язык его был известен и широчайшим образом использовался в 
архитектонических искусствах. Видимо, стихийное развитие эстетического созна
ния, постоянно выверявшееся критерием художественной практики, доказывало, 
что неизобразительные формо- и цветосочетания, великолепно удовлетворяющие 
потребности утилитарно-художественного творчества, оказываются бессильными 
вне утилитарной основы, ибо творчеству чисто художественному необходимо не
что большее, чем способно дать художественное конструирование полезной вещи. 
Этой последней достаточно — в эстетическом отношении, разумеется, — вызывать 
определенное настроение, соответствующее характеру ее употребления, — радост
ное или печальное, сосредоточенное или возбужденное, веселое или торжествен
ное; с такой задачей абстрактные формо- и цветосочетания справляются весьма и 
весьма успешно. Когда же произведение искусства предназначено для одного лишь 
художественного переживания, когда оно вырывает человека из контекста практи
ческой жизнедеятельности и сосредоточивает всю полноту его психических сил на 
самом акте восприятия художественного произведения, тогда возбуждение некоего 
общего душевного настроения оказывается слишком незначительным результатом 
этой самоотдачи человеческого духа общению с искусством.1 

Неверно утверждение тех критиков абстрактного искусства, которые не ви
дят в нем никакого эстетического начала, духовной содержательности, эмоцио
нальной выразительности. Достаточно хорошо известно, что абстрактным искус
ством занимаются не только шарлатаны и бездарности, не умеющие рисовать и 
писать с натуры, но и большие, одаренные художники, владеющие мастерством 
изображения. Одно это обстоятельство опровергает лучше всяких теоретических 
соображений подобные утверждения. В действительности беда абстракционизма 

1 Решительно неправ поэтому Г. Рид, утверждая, что произведения утилитарных искусств 
«воспринимаются эстетическим чувством как абстрактное искусство» (435, 23). Язык этих ис
кусств действительно является абстрактным — т.е. неизобразительным, нефигуративным, од
нако на этом языке передается иная информация и передается иным способом, чем в абстракт
ном станковом искусстве. 
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состоит в том, что та мера эмоциональной выразительности, духовной содержа
тельности, эстетической ценности, которая тут достижима, достаточна для того, 
чтобы обеспечить полноценное применение его средств в архитектонических ис
кусствах, но недостаточна для того, чтобы он стал самостоятельной, «станковой», 
т. е. чисто художественной формой творчества. Вот почему абстракционизм — 
сравнительно недолговечное художественное течение, вызванное к жизни оп
ределенными социально-психологическими, идеологическими и эстетическими 
причинами, но не новый вид искусства, способный занять в системе искусств 
прочное место рядом с литературой, музыкой, изобразительными искусствами, 
архитектурой. Совершенно несостоятельна поэтому позиция ряда современных 
теоретиков — мы видели ее выражение в морфологических таблицах, приведен
ных в первой части книги, — признающих абстракционизм новым видом искусст
ва, противостоящим «фигуративному» изобразительному творчеству (живописи, 
графике, скульптуре, художественной фотографии) и аналогичным музыке в ря
ду временных искусств. 

Противоположность изобразительного и неизобразительного языков в про
странственных искусствах — как и в искусствах временных — является не абсо
лютной, а относительной; между ними нет непроходимой пропасти или глухой 
стены; напротив, принципы построения образных знаков, специфические для того 
и для другого, оказываются весьма гибкими, способными модифицироваться, ид
ти друг другу навстречу и даже вступать в прямой контакт, сливая свои усилия для 
создания сложных, синтетических художественных структур. Так, в архитектуре и 
родственных ей искусствах архитектонический способ формообразования может 
выступать в чистом виде, без какой-либо помощи изобразительных приемов (что 
особенно ярко видно в геометрическом орнаменте, в современной архитектуре, в 
дизайне), но может использовать по тем или иным причинам элементы изобра
зительности — как это имело место в ордерной системе античной архитектуры, 
вызывающей прямые ассоциации с растительными формами, или в ампирной ме
бели, в которой локотникам и ножкам кресел придавалась форма лап животных, 
крыльев и голов птиц и т. п., в деревянных сосудах, которые часто наделялись в 
народном творчестве ладьевидной или птицевидной формой, наконец, в изобра
зительном орнаменте, оперирующем растительными или животными мотивами и 
показывающем весьма наглядно, как происходит в этой семье искусств «подключе
ние» изобразительного принципа формообразования к принципу архитектоничес
кому.1 Характеризуя движение архитектонических искусств навстречу искусствам 

1 Г. Борисовский назвал Парфенон «своего рода абстрактной скульптурой на архитектур
ную тему», которую создал «зодчий-ваятель» (180, 26). И еще раз: «По своей пластичности он 
приближается к скульптуре. Архитектурная скульптура» (там же, 120). В этой же связи хоте
лось бы привести тонкое наблюдение К.Зигеля, заметившего, что церковь Корбюзье в 
Роншане — это «скорее скульптурное произведение в масштабе архитектурного сооружения», 
нежели произведение архитектуры в точном смысле этого слова, так как ее форма не обуслов
лена конструкцией (221, 236-238). Так может осваивать архитектура скульптурный метод 
формообразования, оставаясь при этом все же — что само собою разумеется — архитектурой. 
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изобразительным, нужно подчеркнуть следующее. Во-первых, обращение к изоб
разительности происходит во всех описанных нами случаях при условии полного 
подчинения изобразительной логики логике архитектонической. Изобразительный 
орнамент иллюстрирует этот закон особенно отчетливо — и тем, что в нем свобод
но совмещаются предметы, никак в действительности не связанные друг с другом; 
и тем, что эти предметы изображаются крайне условно — стилизованно и схемати-
зированно; и тем, наконец, что они соотносятся в орнаментальной композиции не 
по правилам их естественной (природной, жизненной) взаимосвязи, а по правилам 
орнаментального ритма, симметрии, повторности. Это значит, что в данных случа
ях мы имеем дело не с изобразительным языком, а именно с архитектоническим, 
который лишь вобрал в себя в той или иной степени элементы изобразительности 
и переработал их согласно собственным своим потребностям. 

Во-вторых, такое включение изобразительных знаков в художественный 
язык, неизобразительный по своей природе, может происходить с большей или 
с меньшей последовательностью и широтой: здесь имеет место своего рода пос
тепенное движение навстречу изобразительным искусствам. На первой его сту
пени природные формы подвергаются радикальнейшей переработке, схематиза
ции, стилизации — так, что изображение превращается, по точному определению 
Дмитриевой, в «намек на изображение» (62у 129), — сошлемся хотя бы на упо
минавшиеся выше фольклорные птицевидные ковши или на античный орнамен
тальный узор, мотив которого отдаленно напоминает цветок лотоса; наследующей 
ступени изображение природной формы является более или менее адекватным ей, 
однако сама она берется лишь фрагментарно, как выхваченный из естественного 
целого отдельный его элемент, — нога животного, ставшая ножкой кресла, лист 
дерева, повторяющийся в узоре декоративной каймы ткани и т. п.; наконец, еще 
дальше заходит этот процесс при использовании изображений целостных пред
метов, имеющих, однако, не самостоятельное значение, а работающих функцио
нально и конструктивно — подобно атлантам и кариатидам в здании или вазе для 
фруктов. Тут архитектоническое творчество вплотную подходит к рубежу, отде
ляющему его от творчества изобразительного, но не переходит этот рубеж, потому 
что не теряет своей качественной определенности (поскольку оно «растворяет» в 
своей знаковой системе привлеченные им элементы другой системы). 

Аналогичное явление открывается нашему взору и в сфере изобразительных 
искусств. И здесь способ формообразования, лежащий в основе этой системы об
разных знаков, может работать вполне самостоятельно, но способен и вбирать в себя 
в той или иной мере элементы неизобразительного, архитектонического художес
твенного языка. В первом случае фотоснимок, рисунок, картина, скульптура ока
зываются своего рода рассказом о некоем явлении или событии, и строение этого 
рассказа полностью определяется строением предмета изображения, его объемно-
пространственной, цветовой, сюжетной психологической структурой. Яснее всего 
это видно в художественной фотографии, которая по природе своей документаль
но-художественна, т.е. дает нам всегда знание о том, что и как реально существует. 
Всякий снимок имеет документальный характер, поскольку воспроизводит реально 
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существующие предметы и явления, точно фиксируя их видимый облик. Само со
бою разумеется, что не эта достоверность изображения придает фотографии худо
жественную ценность; в том случае, если смысл снимка исчерпывается этим качест
вом, он принадлежит к области документальной фотографии, а не художественной, 
к области фоторепортажа, а не фотоискусства. В мир искусств фотография входит 
тогда и постольку, когда и поскольку она создает образ, имеющий, как и в живописи, 
не только изобразительное, но одновременно выразительное значение. Дело, одна
ко, в том, что если живопись и скульптура выражают отношение художника к миру 
через изображение этого мира таким, каким художник его себе представляет (даже 
в тех случаях, когда он рисует, пишет и лепит с натуры, он в той или иной степени 
натуру эту преображает), то в фотоискусстве отношение фотохудожника к жизни 
может быть выражено только через изображение того, что и как реально обществу-
ет, а не того, как преломляется данный объект в человеческом воображении. 

Совершенно очевидно, что фотоискусство вообще неспособно воспроизво
дить сочиненное художником, воплощать воображаемое: «принцип этюдности» 
лежит в самой основе его художественно-образной природы, и его могущество 
как искусства состоит именно в том, что «этюд с натуры» оно подымает до уровня 
полноценного, высокосодержательного художественного творения; когда же фото
художник пытается позаимствовать у живописи ее способность к «сочинению» 
и начинает предварительно «организовывать» изображаемое по свойственным 
ей законам сюжетосложения и композиции, заставляя людей разыгрывать некое 
действие, душевное состояние и т. д. и т. п., он терпит обычно тяжкое и неизбежное 
поражение, ибо сама психология восприятия фотографии отличается установкой 
на получение информации о том, что есть в жизни, а не о том, что могло бы быть 
(говоря формулами Аристотеля). В живописи же, в графике и скульптуре спо
собность воплощения воображаемого, а не реально существующего, порождает 
широкий диапазон творческих устремлений — от повествования о возможном в 
реальном мире до создания невозможных в реальности декоративных пластичес
ки-цветовых конструкций. Например, в творчестве Репина или Курбе мы стал
киваемся с безусловным превалированием информационно-повествовательных 
устремлений, а в творчестве Ларионова или Матисса повествовательная задача 
играет в построении произведения незначительную роль, решающее же художес
твенное значение приобретает неизобразительный по своей природе и сути при
нцип декоративности, самовластно диктующий композиционное решение произ
ведения — распределение масс, цветовых пятен и т. д. 

Разумеется, здесь, как и в архитектонических искусствах, мы имеем дело с пос
тепенным, ступенчатым движением в данном направлении — достаточно вспомнить 
развитие западноевропейской живописи в конце XIX — начале XX столетия, чтобы 
увидеть различные фазы этого движения, представленные, например, последова
тельностью творческих систем барбизонцев — импрессионистов — постимпресси
онистов, или в России — систем Репина — Сурикова — Врубеля — Головина... Эти 
примеры ни в коем случае не означают, будто декоративные устремления стали иг
рать активную роль в изобразительном искусстве лишь в начале нашего столетия. 

Морфология искусства 
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Такие устремления были свойственны изобразительным искусствам и в былые, 
классические эпохи — хорошо известно, какую роль играли различные проявления 
декоративного начала (напр., архитектоничность, ритмичность, орнаментальность) 
в средневековой живописи, в творчестве Рафаэля, Пуссена, Энгра. Следовательно, 
мы имеем тут дело с широким диапазоном возможных модификаций знаковой систе
мы изобразительных искусств, независимо от того, по каким причинам в различных 
исторических условиях те или иные модификации получают преобладание и осо
бенно высокий эстетический авторитет. 

Вообще говоря, соотношение повествовательности и декоративности в изобра
зительном искусстве подобно соотношению прозы и поэзии в искусстве слова — в 
обеих областях художественного творчества мы сталкиваемся с движением от мак
симально доступной каждой из них адекватности изображения изображаемому к 
укладыванию изображения в чуждую изображаемому и созданную самим искусст
вом «сетку» ритмических, архитектонических, даже орнаментальных отношений. 
Повествовательность как творческий принцип — это центробежная сила искусст
ва, его устремление вовне, в реальный мир, информацию о котором оно собирает и 
передает людям (речь идет, разумеется, о художественной информации, а не чисто 
документальной или научной). Декоративность же есть центростремительная сила 
искусства, его обращение в себя, его установка на создание новых форм красоты, 
которых нет в реальном мире. В этом-то смысле декоративные структуры в изобра
зительных искусствах и сближаются со стиховой структурой в искусстве слова. 

Нарастание декоративности, происходящее в пределах изобразительной 
(«фигуративной») знаковой системы, вплотную подводит ее к тому рубежу, где 
последняя соседствует с неизобразительным языком архитектонических искусств, 
не позволяя ей, однако, перейти этот рубеж. Когда же такой переход имеет мес
то, мы оказываемся в промежуточной зоне синтетических (или синкретических) 
форм архитектонически-изобразительного творчества. Ибо прослеженное нами 
встречное движение в этих двух областях пространственных искусств становит
ся своего рода подготовкой к их скрещению и образованию качественно новых 
художественных структур. Ведь если нарастание декоративности в живописи 
или скульптуре не может само по себе лишить их произведения самостоятельно
го существования и если, с другой стороны, нарастание изобразительных момен
тов в архитектуре и прикладных искусствах до поры до времени (т. е. в рассмот
ренных нами случаях) не выходило за пределы свойственного этим последним 
способа формообразования, то в синтетической структуре положение коренным 
образом меняется. Стоит нам присмотреться к таким произведениям, как, напри
мер, Ростральные колонны в Ленинграде или палехские шкатулки, как здание 
ЮНЕСКО в Париже или керамические блюда Пикассо, как античная гемма или 
Рижский некрополь, и мы увидим, что здесь архитектонические искусства слива
ются в одно двуединое целое с искусствами изобразительными, однако структура 
этого целого допускает известные вариации: так, в гемме, в искусстве Палеха или 
в керамике Пикассо доминирующее значение принадлежит изобразительной, а не 
архитектонической стороне синтеза; в здании ЮНЕСКО главенствующую роль 
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играет, напротив, архитектурная грань синтетической структуры художественно
го целого; в Ростральных колоннах или в Рижском некрополе соотношение обеих 
ее сторон приближается к известному равновесию, хотя практически достичь та
кого состояния никогда не может (по причинам, аналогичным тем, о которых мы 
говорили, характеризуя словесно-музыкальный синтез). 

Во всех этих вариациях мы сталкиваемся, однако, с возникновением нового ху
дожественного феномена, в котором живописные или скульптурные компоненты 
являются уже не станковыми произведениями изобразительного искусства с более 
или менее развитыми декоративными качествами, а произведениями декоратив
ной— монументально-декоративной или миниатюрно-декоративной — отрасли 
изобразительного искусства, которые существуют лишь в единстве с декорируемым 
ими сооружением или предметом; сам этот предмет и это сооружение являются, в 
свою очередь, уже не самодовлеющей архитектонической композицией, включаю
щей какие-то изобразительные элементы, но такой архитектонической композици
ей, которая несет на своих плечах декоративную живопись или скульптуру и кото
рая немыслима вне этой новой своей художественной функции. 

Подобную двупланность видим мы и в искусстве книги; и тут, как убедитель
но показал Ляхов (259,198-199), существует «два варианта построения компози
ционной целостности книжного ансамбля. Первый вариант строится на преобла
дании архитектонических качеств, второй — изобразительных». Наиболее ярко 
первый тип построения проявляется в книге для взрослых, а второй —в детской 
книге. К этому следует лишь добавить, что возможен — хотя и достаточно ре
док — случай относительного равновесия архитектонических и изобразительных 
качеств книги, характерный, например, для ряда работ В. Фаворского. 

Мы приходим, таким образом, к важному теоретическому выводу: морфоло
гическое строение пространственных искусств, как и искусств временных, — это 
не грубая, метафизическая антиномия творчества изобразительного и архитекто
нического, но такое их качественное различие и противостояние, которое допус
кает встречное движение и прямое слияние. Обозначив этот вывод графически, мы 
снова получим спектральный ряд художественных явлений: 

Табл. 32 
Изобразительное искусство повествовательной ориентации 

Ряд переходных форм 

Изобразительное искусство декоративной ориентации 

Изобразительно-архитектонический синтез 

Архитектонически-изобразительный синтез 

Архитектоническое творчество изобразительной ориентации 

Ряд переходных форм 

Чисто архитектоническое творчество 

Морфология искусства 
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в) ДИНАМИКА СООТНОШЕНИЯ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО 
И НЕИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ТИПОВ ТВОРЧЕСТВА 
В ПРОСТРАНСТВЕННО-ВРЕМЕННЫХ ИСКУССТВАХ 

Вряд ли стоит удивляться тому, что строение третьей группы искусств — про
странственно-временных — подобно строению двух других областей художест
венного творчества: человеческое тело в его пластической динамике выступает 
и здесь как «строительный материал» двух противоположных систем образных 
знаков — изобразительной и неизобразительной, а они имеют ряд сближающих 
их модификаций и работают не только самостоятельно, но и сливаясь воедино в 
двуликой художественной структуре пантомимы. Неизобразительный характер 
имеет искусство танца, изобразительный — искусство актерское. Уточним лишь, 
что речь идет о той форме актерского творчества, которая ограничивается язы
ком мимики, жеста, телодвижений, взглядов, т. е. является немой, бессловесной. 
В прошлом эстетика называла ее часто «мимикой», но мы предпочитаем употреб
лять слово «мимика» в его прямом значении и не нагружать его вторым, гораздо 
более широким смыслом. И «пантомимой» нельзя назвать данное искусство, так 
как этот термин обозначает не чисто изобразительную, а различные синкретичес
кие или синтетические, актерски-хореографические формы творчества. 

Исторически первичной была именно такая синкретическая форма, зародив
шаяся в процессе воспроизведения первобытными охотниками самого процесса 
охоты1 и сохранившаяся еще в древнегреческой культуре (она именовалась здесь 
орхестикой). В дальнейшем — как это понял уже Новерр — возник «разрыв, кото
рому, казалось, суждено было утвердиться навеки, — разрыв между танцем в тесном 
смысле и пантомимой» (т. е. актерской компонентой древней пантомимы). Великий 
французский хореограф сумел положить предел этому процессу, «объединив игру 
и танец», как сам он писал, на балетной сцене (277, 51). Самостоятельное сущест
вование танца и актерской игры было ими, однако, сохранено за пределами балета: 
в одном случае в бытовых танцах и гимнастических на эстраде, в другом — в дра
матическом театре, словесно-драматургическая основа которого заставила безмол
вное актерское искусство преобразоваться в синтетическое словесно-пластическое 
действие и тем самым увела его от исконной связи с танцем. Что же касается чисто 
актерской «пантомимы», лишенной какого-либо танцевального элемента, то в сов
ременном театре и на эстраде она могла сохранить лишь скромное значение при
ема, с помощью которого решаются отдельные эпизоды, мизансцены, интермедии 
(вспомним, как использует этот прием Райкин), а также приема педагогического, 
широко применяемого в процессе обучения актеров для развития изобразительной 
техники «физических действий». 

Правда, совершенно неожиданно этот вид искусства получил в XX в. новый 
мощный стимул в «великом немом» — немом кинематографе, который потребовал 

1 Большой материал, характеризующий этот процесс, приводится в капитальной моногра
фии А.Авдеева (170). 
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от актера именно такого, чисто пластического, выразительного действия. И хотя 
с преобразованием немого кино в звуковое краткая пора расцвета бессловесного 
актерского творчества закончилась, она ярко показала — назовем хотя бы одно 
только имя Чаплина — великие и незаменимые синтетическим (словесно-пласти
ческим) актерским искусством художественные потенции этого способа изобра
жения человеческой жизни. Вместе с тем оказалось, что и звуковой кинематограф 
мог предоставить актерской пантомиме более широкие возможности, чем театр. 
Об этом можно судить, с одной стороны, по создававшимся — не без влияния 
искусства Чаплина — киноновеллам (типа фильма М. Кобахидзе «Свадьба» или 
фильма М. Богина «Двое»), в которых роль звука ограничена музыкальным со
провождением, а почти все актерское действие имеет чисто пластический харак
тер; с другой стороны — и в еще большей степени — по все чаще применяемому в 
наше время приему сочетания закадрового голоса (в форме внутреннего монолога 
героя, или его воспоминаний, или читаемого невидимым «лирическим героем» 
авторского текста) с беззвучным, чисто пластическим действием актеров в кадре. 

Каков бы ни был, однако, удельный вес этого вида творчества в общем ряду 
форм актерского искусства, он подлежит анализу как его элементарная «клеточ
ка», имеющая свою специфическую и для актерского искусства в целом осново
полагающую структуру. Она определяется тем, что художественный язык это
го искусства основан на воспроизведении реальных форм, жизненного поведения 
человека, его бытовых движений, жестов, мимики, т. е. имеет изобразительный 
характер, тогда как язык танца построен на условных с точки зрения бытовой 
достоверности движениях человеческого тела, приобретающих повышенную силу 
эмоциональной выразительности благодаря своему орнаментально-мелодическо
му, ритмико-интонационному строю. Собственно говоря, именно «интонирован-
ность» движения делает его носителем эмоционально-поэтической информации — 
это особенно отчетливо видно при сопоставлении хореографической пластики с 
пластикой спортивной; весьма показательны здесь и такие переходные от спорта 
к танцу формы, как художественная гимнастика или фигурное катанье на льду, 
где преображение спортивных движений в танцевальные осуществляется именно 
в процессе их интонационной организации. То же самое происходит и в балете, в 
котором граница между образным и чисто техническим движением танцора опре
деляется наличием или отсутствием пластических интонаций,1 выражающих, как 
и в музыке, эмоциональные процессы духовной жизни человека. 

Воспроизведение жизни в формах самой жизни позволяет актерскому ис
кусству, как и живописи и литературе, воссоздавать индивидуальную конкрет
ность изображаемого, — именно к такой цели стремился в своей практической 
и теоретической деятельности Станиславский. Мы могли бы с полным основа
нием назвать этот принцип формообразования так же, как назвали его в изобра
зительных искусствах, — принципом «портретности». Танец же, отказываясь от 

1 П. Карп называет их «пластическими мотивами» (234, 14 и ел.); оба термина кажутся 
нам правомерными, и оба — что весьма показательно — переносятся из теории музыки. 
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изобразительной конкретности, достигает такой меры обобщения пластической 
структуры бытовых движений, что язык его становится неизобразителъным, и 
именно благодаря этому его хореографические «мелодии» и динамические 
«узоры» способны воплощать настроения, объединяющие многих людей, а не от
личающие одного человека от другого. Оттого-то танец, как и песня, может быть 
массовым, оттого кордебалет столь же органичен в хореографическом спектак
ле, как хор в оперном. 

И точно так же, как в смежных областях искусства, актерский «мимесис» и 
танец, при всей противоположности их художественных языков, идут друг другу 
навстречу спектральными рядами своих структурных модификаций. В сфере хо
реографической этот ряд начинается тем, что мы могли бы назвать по аналогии с 
музыкой и архитектоническими искусствами «чистым танцем», а кончается так 
называемым «сюжетным танцем», который с равным правом можно именовать 
«изобразительным». Если «чистый танец» более всего похож на оживший гео
метрический орнамент (сошлемся хотя бы на такие бытовые танцы, как вальс, 
падекатр, фокстрот, или на орнаментальные фигуры в классическом балете), то 
в сюжетном танце (вспомним, напр., многие народные пляски типа грузинско
го «Хоруми» или концертные этюды типа «Умирающего лебедя» Сен-Санса) 
хореографический язык, не отказываясь от своей неизобразительной знаковой 
природы, насыщается, однако, в большей или меньшей степени элементами пан
томимы,1 использует известные бытовые аксессуары (детали одежды, оружие 
и т.п.), приводит в действие ассоциативные механизмы восприятия, наконец, 
обращается к помощи «наводящего» восприятие названия, а иногда и краткого 
программного либретто. Такого типа танец со времен Новерра стал господству
ющим на балетной сцене, ибо Новерр, по точному определению А. Бурнонвиля, 
«амальгамировал танец и пантомиму, как в опере амальгамированы пение и де
кламация» (374, 258). 

Вместе с тем и в балете эта «амальгама» допускает возможность разного со
четания составляющих ее элементов. Отсюда — различение двух типов балетного 
танца, обычно именуемых «классическим» и «характерным», и образующих, по 
удачному суждению Ф.Лопухова, «два противоположных полюса...». «Если ос
нова классического танца, — разъяснял он этот тезис, — мягкое плие, то основа 
характерного танца — жесткое плие. Если классическому танцу свойственны не
весомость и нереальность, то в характерном доминирует притяжение к земле и 
явная человечность, подчеркиваемая прикосновением к полу всей ступни, ясно 
показывающим его земность». Потому-то классический танец, который «так хо
рош в балетах нереального характера, так неуместен и смешон в балете, имеющем 
в себе все типические черты реальности». Между этими двумя полюсами есть и 
промежуточная форма —так наз. Demis (257, 39 и 41-46). 

1 «Переход от пантомимы к танцу и обратно, — справедливо отмечает А. Румнев, — может 
быть логичным и органичным благодаря таким промежуточным формам, как танцевальная 
пантомима и пантомимический (действенный) танец» (298, 5). 
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Таким образом, разные хореографические структуры можно выстроить в пос
ледовательности нарастания изобразительных элементов, приближающего их к 
актерскому искусству. Когда же они встречаются и объединяются в одно неде
лимое целое, рождается пантомима — удивительное искусство, о котором нельзя 
сказать лучше, чем А. Таиров: «Нет, пантомима — это не представление для глу
хонемых, где жесты заменяют слова, пантомима — это представление такого мас
штаба, такого духовного обнажения, когда слова умирают и взамен их рождается 
подлинное сценическое действие» (312, 31). 

Вполне естественно, что и в данном случае синкретически-синтетическая ху
дожественная структура может иметь либо одну, либо другую доминанту. Так, в 
пантомиме Чаплина перевес безусловно принадлежит актерскому началу, а тан
цевальное начало придает движению лишь специфический ритмо-пластический 
рисунок, тогда как пантомима знаменитых французских мимов — Барро, Марсо, 
Сегаля явно меняет соотношение актерского и хореографического элементов в 
пользу последнего.1 

Обращаясь к анализу актерского творчества, мы сталкиваемся неожиданно с 
проблемой, давно уже и весьма остро дебатируемой в театроведении, — с наличи
ем двух типов этого творчества, называемых обычно «искусством переживания» 
и «искусством представления». 

Уже двести пятьдесят лет дискутируется вопрос о том, какая же из этих тех
ник актерского перевоплощения является «истинной» и дает наилучшие художес
твенные результаты (см. 204). В XX в. этот спор сплелся с борьбой за господство 
реалистических принципов сценического искусства, так что нередко ставился во
обще знак равенства между «искусством переживания» и реализмом, с одной сто
роны, и между «искусством представления» и формализмом — с другой. Между 
тем ни Станиславский, ни столь решительный его оппонент, как Таиров, в по
добной примитивизации проблемы неповинны, хотя первый отдавал безусловное 
предпочтение «искусству переживания», а такие мастера сцены, как Евреинов, 
Мейерхольд, Таиров, Вахтангов, безусловно предпочитали (по-разному, правда, 
трактовавшееся ими) «искусство представления». В последние годы стремление 
многих крупных наших режиссеров к более широкому пониманию сценическо
го реализма, оплодотворенному опытом и Мейерхольда, и Вахтангова, и Брехта, 
привело к призывам органически и гармонически соединить «переживание» и 
«представление» как два метода актерского творчества — примерно так, как в 
конце 20-х — начале 30-х гг. многие писатели и литературоведы ставили вопрос о 
синтезе реализма и романтизма в методе социалистического реализма. 

В этом смысле показательна дискуссия, развернувшаяся в 1956-1957 гг. на стра
ницах журнала «Театр». Р.Симонов начал ее, выступив против крайностей односто
роннего развития обеих концепций; он утверждал, что Вахтангов в последний период 

1 Правда, Румнев выделяет три разновидности пантомимы, называя одну «танцевальной», 
другую «драматической или естественной», а третью — «акробатической» (298, 11), но право
мерность выделения этого третьего рода пантомимы вызывает у нас серьезные сомнения. 
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своей деятельности искал их «гармонического соединения» (302,58). О таком соеди
нении мечтает и В. Бебутов — актер должен стремиться, говорит он, идти путем «пере
житого представления и выражаемого в яркой пластической и вокальной форме пере
живания»; «искусство переживания» и «искусство представления» — это «двуединый 
процесс сценического творчества» (177,72). Возможно ли, однако, достижение такого 
идеала? 

Не подлежит сомнению, что не может быть в творчестве актера ни «чистого» 
переживания без представления, ни, напротив, «чистого» представления без вся
кого переживания. Дело, однако, в том, что соотношение этих двух подструктур 
целостной и диалектически противоречивой структуры актерского творчества 
динамично; поэтому каждая из них может приобретать значение творческой до
минанты, порождая то, что и называют обычно «искусством переживания» и «ис
кусством представления». Мы встречаемся здесь с таким же спектральным рядом 
структурных модификаций, какие видели в других случаях: в пространствен
но-временных искусствах развертывается постепенное и поступенное движение 
актерского творчества навстречу танцу, параллельное движению литературы на
встречу музыке или движению изобразительных искусств навстречу искусствам 
архитектоническим. С этой точки зрения «искусство переживания» и «искусство 
представления» — это не творческие методы, а формы существования актерского 
творчества, на которые различные творческие методы лишь могут опираться, так 
или иначе их преломляя и используя. 

Не пересказывая подробно классическую характеристику Станиславского 
(307, т. II, 29-43) — она достаточно широко известна, — мы определим крат
ко «искусство переживания» как такой способ изображения человека челове
ком, при котором достигается максимальная близость образа воссоздаваемой 
жизненной реальности (максимальная, разумеется, в пределах возможностей 
искусства; поэтому нельзя согласиться с противниками «искусства пережива
ния» — напр., с Евреиновым или Таировым, — которые называли его натура
листическим, хотя, несомненно, опасность натурализма на этом пути всегда 
существует). Актер словно растворяется здесь в персонаже, чувствует, думает 
и действует так, как он, этот персонаж, должен был бы чувствовать, думать и 
действовать в предлагаемых обстоятельствах. При этом на театральной сцене 
возникает так называемая «четвертая стена», превращающая происходящее 
на подмостках в подобие замкнутого, самодовлеющего, спонтанно развиваю
щегося, не ориентированного на зрительный зал действия. Понятно, что ес
ли в театре такой способ образного воссоздания жизни никогда не был, не 
является и не может быть единственным, то звуковой кинематограф и теле
искусство он завоевал полностью, не допуская — за редкими исключениями, 
которые лишь подчеркивают правило, — малейших отклонений от предель
ной достоверности актерской игры. В театре же такие отклонения не только 
возможны, но в ряде случаев просто необходимы. Они диктуются разными 
причинами — и требованиями некоторых художественных направлений (на
пр., классицизма или романтизма), и особенностями некоторых отраслей сце-
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нического искусства (напр., музыкального театра, эстрады и цирка), и своеоб
разием драматургии некоторых писателей (напр., Брехта или Маяковского), 
и, наконец, индивидуальными качествами некоторых режиссеров и актеров 
(напр., Мейерхольда или Юрьева). Как бы ни были различны все эти случаи, 
они сближаются тем, что актерское «перевоплощение» происходит тут имен
но в форме «представления» актером персонажа. 

Если «переживание» направляет искусство на максимальное сближение с 
жизнью, с формами существования эмпирического бытия, что и роднит этот тип 
актерского творчества с прозаической модификацией литературного и с повес
твовательным типом живописного творчества, — то «представление» актером 
изображаемого им характера вытекает из иной эстетической установки, утверж
дающей необходимость перевода «языка» жизни на откровенно условный язык ис
кусства, необходимость художественного «возвышения» эмпирической даннос
ти, ее поэтизации или ее иронически-гротескного «остранения». Понятно, что и 
классицизм, и романтизм нуждались именно в таком типе актерского творчества. 
Это очень хорошо понимал Станиславский, подчеркивавший связь «искусства 
представления» с эстетическими позициями, например, Коклена: «Искусство не 
реальная жизнь и даже не ее отражение. Искусство — само творец. Оно создает 
свою собственную жизнь, вне времени и пространства, прекрасную своей отвле
ченностью» (307, т. II, 33).* 

Вот остропоказательный случай: в начале нашего века Таиров, неудовлетво
ренный господствовавшим тогда на русской сцене искусством переживания, ре
шил совсем покинуть театр; но вскоре он вернулся на сцену — когда Марджанов 
пригласил его в труппу нового, организованного им Свободного театра и пору
чил ему там ставить пантомиму, о чем этот молодой, но глубоко убежденный 
сторонник театра «представления» «давно уже мечтал», ибо пантомима есть, 
действительно, логический предел этого типа актерского творчества (312, 176). 
Как и в пантомиме, но не в такой резко выраженной степени, «искусство пред
ставления» накладывает на изображение некую «сетку стиля», откровенно пере
водя изображение в план художественно организованного действа — примерно 
так, как это делает со всяким изображением поэзия, укладывающая реальность в 
неизвестные прозе условные рамки стихотворного метра, строфики и т. п. Когда 
Алиса Коонен играла Комиссара в «Оптимистической трагедии» Всеволода 
Вишневского, это была именно поэзия актерского искусства, и образ оказывался 

1 В этой связи становится вполне понятным и суждение Фридриха Шлегеля о поэтических 
произведениях, «проникнутых духом иронии»: «В них живет дух подлинной трансценденталь
ной буффонады. Внутри них царит настроение, которое с высоты оглядывает все вещи, беско
нечно возвышаясь над всем обусловленным, включая сюда и собственное свое искусство... По 
своей форме, по исполнению — это мимическая манера хорошего обыкновенного итальянского 
буффо» (256, 177). Но именно потому, что хороший итальянский буффо, как и хороший совре
менный клоун, «возвышаются над обусловленным», они творят в той же, в сущности, «мими
ческой манере», что и носители высокого романтического стиля актерского искусства. 
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стилистически близким к другим созданиям актрисы (при всем различии между 
характерами Комиссара и, например, Эммы Бовари) именно потому, что стиль 
этот определялся свойственной поэзии мерой соотношения изобразительного и 
выразительного начал; когда же Комиссара играла Ольга Лебзак, образ рождался 
в ключе художественной прозы, а не поэзии.1 Когда Яков Смоленский и Сергей 
Юрский читают «Евгения Онегина», они приходят к существенно различным 
художественным результатам, потому что первый интерпретирует пушкинс
кий «роман в стихах» как роман в стихах, а другой — как роман в стихах. Когда 
Театр на Таганке строит свой репертуар, исходя из художественной программы 
театра «представления», унаследованной Ю.Любимовым от ряда крупных ре
жиссеров 20-х гг., он далеко не случайно дополняет драматургию Брехта различ
ными поэтическими композициями (из. произведений Маяковского, Есенина, 
Вознесенского), ибо в «искусстве представления», как и в поэзии, резко повы
шается роль ритма, музыкальной и пластической выразительности движения, 
доходя подчас до прямой потребности в пантомиме и даже в танце — оттого эти 
элементы и вступают в синтез сценических средств Театра на Таганке, лишний 
раз подчеркивая принципиальное отличие этой формы сценического искусства 
от той, которая представлена, например, театром «Современник». 

Далеко не случайно, что в цитированных выше статьях Симонова и 
Бебутова говорилось о некоем имманентном влечении «искусства представ
ления» к драматургии революционно-романтической, героико-трагедийной, 
о его близости игре актера-певца в опере (!). «Зрелищность, пластическая 
выразительность, особые ритмы, безупречно звучащие голоса, скульптурные 
мизансцены, а главное — широкий внутренний диапазон трагического акте
ра потребуют мастерства театра «представления», — утверждал первый (302, 
61). В статье Бебутова, хотя он и полемизировал с Симоновым, приводились 
дополнительные наблюдения того же рода: рассказывая о постановке «Сида» 
в Комеди Франсез, с его «высокой вокальной и пластической культурой», ха
рактерной именно для театра «представления», Бебутов цитировал показа
тельное суждение одного из зрителей по поводу этого спектакля: «Они почти 
поют, это искусство представления» (177, 68). 

Вот почему нереализуемы те призывы к синтезу «искусства представле
ния» и «искусства переживания», которые провозглашались и Симоновым, 
и Бебутовым, и, например, Захавой (его статья так и называлась: «За синтез 
театра «представления» и «переживания» (219)). Такого рода призывы мож
но понять как единственную в те годы возможность известной реабилитации 
«искусства представления», на котором до этого лежало клеймо «формалисти
ческого», «антимхатовского» и т.д.; но со строго теоретической точки зрения 
подобный синтез столь же немыслим, как, скажем, в литературе органическое 

1 Оговорим, во избежание недоразумений, что речь идет не о мере таланта и не об уровне мас
терства актрис, что мы не даем сравнительных оценок, а лишь выявляем различие типов актерского 
творчества, которые в равной мере нужны искусству, ибо взаимно дополняют друг друга. 
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слияние прозы и поэзии.1 Конечно, в обоих случаях деление это схематично; и 
тут, и там мы встречаемся в реальной практике с целой серией градаций, с пос
тепенностью подчас трудно уловимых переходов от максимального удельного 
веса «переживания» к максимальному удельному весу «представления». А этот 
последний случай чреват возможностью прямого контакта с искусством танца, 
который — контакт — ведет к образованию пантомимы, выступающей, как мы 
помним, в двух главных модификациях. 

Схематическое обозначение нарисованной нами картины будет выглядеть 
следующим образом: 

Табл. 33 

Актерское искусство переживания 

Ряд переходных форм 

Актерское искусство представления 

Пантомима с преобладанием изобразительности 

Пантомима с преобладанием танцевальности 

Сюжетный танец 

Ряд переходных форм 

«Чистый» танец 

1 Впрочем, в конце своей статьи Симонов говорит уже не об «абсолютно органическом 
соединении» этих двух способов актерского творчества, а лишь о том, что одни и те же актеры 
должны «одинаково блестяще уметь переживать и представлять» (302, 62). Это, конечно, дру
гое дело, и тут только встает вопрос, могут ли часто сочетаться такие актерские данные у одного 
и того же человека? Скорее всего, подобная разносторонность дарования бывает исключением, 
а не правилом, — так же, как способность писателя к поэтическому и прозаическому творчеству 
или способность живописца к станковому и монументальному искусству. Поэтому попытка 
Л.Гуревич разрешить противоречие между «переживанием» и «представлением» ссылкой на 
особый характер художественных эмоций (204, 62) не могла никого удовлетворить, как, види
мо, не удовлетворяют ни практику, ни теорию новейшие призывы синтезировать эти два типа 
актерского творчества. Запоздалым — и теоретически совсем уж неосновательным — отзвуком 
этой борьбы против абсолютизации школы «переживания» явилась концепция драматурга 
В. Розова, который предложил различать в сценическом искусстве не два, а три направления: 

«1. Искусство перевоплощения: Я — есть Он. 
2. Искусство переживания: Я — есть Я. 
3. Искусство представления: Я — изображаю Его». 
При этом «высшим искусством» Розов признал искусство перевоплощения, хотя на пос

леднем этапе истории театра «взяло верх искусство переживания» (297,9). 
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Теперь мы можем собрать воедино результаты нашего анализа и представить 
общую таблицу типов художественного творчества (табл. 34). 

Табл. 34 

Эта сводная таблица делает весьма наглядными некоторые общие морфоло
гические закономерности, действующие в мире искусств. 

1. Хотя применительно к каждому классу искусств — пространственных, 
временных и пространственно-временных — употребляются особые понятия для 
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обозначения различных модификаций используемых ими систем образных зна
ков, оказывается, что данные понятия характеризуют единые по сути своей и лишь 
своеобразно преломляющиеся принципы художественно-творческой деятельнос
ти. Эти принципы, взятые в их общеэстетическом масштабе, можно с равным 
правом называть «прозаичностью» и «поэтичностью», или «повествовательное -
тью» и «декоративностью», а в другом художественном ряду (точнее, кольце) их 
можно называть «сюжетностью» и «орнаментальностью». Как бы ни именовать 
эти противоположно-соотносительные эстетические установки, они действитель
но заключают в себе общий для всех искусств смысла в одном случае он состоит в 
ориентации художественного творчества на посильное «воспроизведение жизни в 
формах самой жизни», на доступную ему адекватность изображения и изобража
емого, на возможно более полное «перевоплощение» искусства в облик бытия; в 
другом случае — в откровенном стремлении искусства «перевести» «язык» реаль
ной жизни на условный язык художественных форм, «представить» действитель
ность непохожими на нее художественными средствами, подчинить логику бытия 
отличной от нее логике художественного мышления и формообразования; нако
нец, во всех трех сферах художественной деятельности в равной мере возможно 
объединение этих противоположных ориентации творчества — связывающей ис
кусство с жизнью и противопоставляющей его жизни, «отражательной» и «конс
труктивной»; и при этом повсеместно оказываются возможными две структурные 
ситуации: а) полное подчинение «конструктивными» устремлениями искусства, 
его специфическим «синтаксисом», устремлений изобразительных, повествова
тельных, так что эти последние рождают уже только намек на изображение, дают 
только программно-направляющий толчок ассоциативной способности восприни
мающего; б) полное подчинение «конструктивных» сил художественно-творчес
кой деятельности силами изобразительными, программно-повествовательными, 
«миметическими». Относительное равновесие обоих видов энергии художествен
ного творчества практически реализуется крайне редко. 

2. Единство законов художественно-творческой деятельности человека про
является, далее, в том, что по всем трем секторам мира искусств изменение со
отношения указанных выше сил осуществляется волнообразно, постепенно и 
симметрично — от находящихся на «внешнем кольце» повествовательно-прозаи
ческих форм творчества через промежуточные зоны синкретических-синтетичес
ких форм к расположенным во «внутреннем кольце», в наибольшем удалении от 
жизненной реальности, «чистым» художественным конструкциям. 

1 К этой мысли с разных сторон подходили многие мастера искусства и его теоретики — от 
Г. Крэга, утверждавшего, что актерский жест есть проза, а танец — поэзия, до Г. Недошивина, 
успешно разрабатывавшего в последние годы мысль о «поэтическом» и «прозаическом» типах 
живописи. 

В более общей форме об этом сказал английский эстетик С. Александер: дихотомия поэзии 
и прозы не специфична для литературы, а свойственна всем видам искусства, так как она явля
ется следствием противоречивого соединения в искусстве двух элементов — «формального и 
изобразительного» (105, 84). 
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В этом свете проясняется давно уже дебатирующаяся проблема «эстетической 
сущности искусства». Ибо совершенно очевидно, что чем дальше мы движемся в 
глубинные районы мира искусств, чем ближе подходим к области чисто-архитек
тонического, чисто-музыкального, чисто-хореографического творчества, тем более 
«чистой» оказывается и эстетическая ценность художественного освоения мира; 
и напротив, по мере нарастания изобразительности, повествовательное™, проза
ичности, т.е. тех сил, которые непосредственно связывают искусство с жизненной 
реальностью, усиливается вторжение в него разнообразной вне-эстетической ин
формации, которую приносит с собой поток художественно воссоздаваемой жизни; 
в результате искусство, не лишаясь своей эстетической ценности, во все большей 
степени приобретает и ценности этическую, политическую, религиозную, докумен
тально-хроникальную и т.д. Вполне естественно — и мы будем об этом еще говорить 
специально в следующем разделе, — что в тех социально-исторических ситуациях, 
которые порождают потребность в широком и целенаправленном использовании 
искусства для решения жизненных проблем, для участия в социальной борьбе/ 
наиболее развитыми, активными и поощряемыми становятся именно такие фор
мы художественной деятельности, в которых эстетическое скрещивается с неэс
тетическим— нравственным, политическим и т.д., а в исторических условиях, 
рождающих стремление отгородить искусство от социальной практики и противо
поставить уродливой действительности прекрасный «мир искусства», этот «мир» 
сужается до «чистых» форм художественного творчества, сущность которых дейс
твительно чисто эстетическая. Соответственно и теоретики, ориентируясь обычно 
на ту или другую ситуацию и абсолютизируя ее, приходят к выводу, будто сама 
сущность, природа, объективная ценность искусства является либо эстетической, 
либо идеологической, нравственной, религиозной, политической. Если же иметь 
перед глазами всю систему искусств, следует заключить, что сущность искусства и 
его социальная ценность определяются динамической взаимосвязью эстетического 
и внеэстетических факторов, конкретное соотношение которых различно на раз
ных «орбитах» художественной «планетарной системы». 

Впрочем, использованное нами только что и вытекающее из строения нашей 
таблицы понятие «глубинных районов» художественно-творческой деятель
ности, наиболее удаленных от связей с внешним миром, нужно признать весьма 
относительным, ибо оно, это понятие, равно как и вызвавшая его структура на
шей таблицы, правомерно лишь при той системе отсчета, которая измеряет связь 
между искусством и жизнью в чисто гносеологической плоскости (в плоскости 
движения от изобразительного к неизобразительному способу художественного 
формообразования). Однако связь искусства и действительности может быть — и 
непременно должна быть! — рассмотрена и в другой плоскости — функционально-
коммуникативной. Ибо строение искусства определяется не только тем, как оно 
отражает и преображает формы реального мира, но и тем, как оно связано с дру
гими формами практической деятельности людей в сферах труда, познания и об
щения. А с этой точки зрения представление о «внешних» и «глубинных» районах 
мира искусств окажется совсем иным. 
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3 . ИСКУССТВА БИФУНКЦИОНАЛЬНЫЕ И МОНОФУНКЦИОНАЛЬНЫЕ 

Яснее всего это можно показать на примере архитектуры. Ее «уход» от изоб
разительной связи с жизнью, почти полное «очищение» ее формы от начала жиз-
неподобия и использование языка абстрактных объемно-пространственных и цве-
то-фактурных отношений обусловлено тем, что архитектура находится в «плену» 
у практической жизни и обязана соединять свою эстетическую функцию с фун
кцией утилитарной — более того, в большинстве случаев должна подчинять пер
вую последней. Это относится в такой же мере ко всем прикладным искусствам, 
которые потому так и называются, что художественная функция не является у них 
единственной, а как бы «прикладывается» к функции утилитарной. С этой точки 
зрения именно архитектура, прикладные и промышленные искусства оказывают
ся находящимися на «внешней орбите» системы искусств, а живопись, графика, 
скульптура, художественная фотография, свободные от утилитарности и облада
ющие одной лишь художественной функцией, попадают во «внутренние», глубин
ные районы мира искусств, наиболее далекие от сферы практических отношений 
людей. Поскольку в нашей таблице расположение колец, на которых находятся 
изобразительные и архитектурно-прикладные искусства, является чисто услов
ным,1 мы имеем полное право поменять эти кольца местами, и тогда область архи
тектонического творчества станет в мире искусств внешней, пограничной с жиз
ненной практикой и непосредственно с ней связанной, а область изобразительного 
творчества — внутренней, глубинной, чисто художественной. 

Следует подчеркнуть, что в обоих семействах пространственных искусств 
принцип монофункциональности или бифункциональное™ имеет не абсолютную 
власть, а лишь преобладающее, господствующее значение. В архитектуре и в при
кладных искусствах мы встречаемся подчас с произведениями, которые начисто 
лишены утилитарной функции и обладают одной только эстетической нагрузкой, 
а в искусствах изобразительных, как мы уже отмечали, создаются нередко произ
ведения, имеющие не чисто художественное, а утилитарно-художественное назна
чение, только утилитарность их имеет иной конкретный смысл, чем в архитектуре 
и прикладном искусстве: если там она выражалась в обслуживании главным об
разом материально-практических нужд быта, производства и общения людей, то 
здесь она проявляется в обслуживании преимущественно духовно-практических 
(но внеэстетических!) потребностей социального общения людей и даже их произ
водственной деятельности. Так, картина, скульптура, диорама и панорама, сделан
ные художниками для экспозиции исторического, этнографического, антропологи
ческого, военного музеев, или рисунки, иллюстрирующие всевозможные научные 
сочинения, или игрушки, имеющие в первую очередь педагогическое значение, 
представляют собой произведения в точном смысле этого слова бифункциональные, 

1 Этого не понял Э.Сурио: в результате, абсолютизировав первый и второй «уровни» 
(по его терминологии) художественного творчества, он пришел к превознесению искусств 
неизобразительных над искусствами изобразительными. Впрочем, в общей эстетической 
концепции французского теоретика такая постановка вопроса вполне естественна. 
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Табл. 35 

утилитарно-художественные, ибо первая и основная их функция (т. е. сила, вызы
вающая их к жизни) есть функция дидактическая, педагогическая, информацион
ная, пропагандистская, агитационная, а художественный смысл и эстетическое на
значение «прикладываются» здесь — точно так же, как в архитектурно-прикладных 
искусствах! — к этой внеэстетической, жизненно-практической, коммуникативной 
функции. Наиболее, пожалуй, весомой в этом плане для истории искусства была 
его связь с религией, делавшая все религиозное искусство бифункциональным — жи
вопись в такой же мере, как и архитектуру. 

Разумеется, отличие духовной утилитарности от утилитарности материаль
ной немаловажно, но в интересующем нас сейчас отношении оно принципиаль
ного значения не имеет, тем более что полезность предметов архитектонических 
искусств тоже имеет иногда духовный, а не материальный характер, — такова, на
пример, практическая ценность разного рода храмов и усыпальниц, амулетов и 
талисманов, знаков принадлежности человека к роду, к племени или к воинской 
части, регалий царя или священнослужителя, обручальных колец и мемориаль
ных значков, сувениров и т.д. и т.п. Во всех этих случаях утилитарность вещей 
определяется их ролью в организации той или иной формы социального обще
ния — политической, религиозной, этической, военной, спортивной, бытовой. 
С другой стороны, вне-эстетическая полезность произведений изобразительного 
искусства бывает подчас не духовной, а материальной — скажем, полезность инс
труктивно-технологического плаката или рекламного проспекта. 
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Несущественность различий между материальной и духовной формами 
утилитарности (повторяем, что речь идет лишь о несущественности этих раз
личий для проблемы бифункциональное™ и монофункциональности искус
ства) сказывается также в том, что и в архитектонической, и в изобразитель
ной сферах творчества соотношение утилитарной и художественной функций 
оказывается в равной мере подвижным, динамическим, изменчивым, приводя 
плавно, постепенно и как бы незаметно к полному исчезновению художес
твенного начала на одном полюсе этого диапазона и к полному исчезнове
нию утилитарности на другом его полюсе. Ибо живописные, графические, 
фотографические и скульптурные средства, так же как средства технические, 
широко применяются в чисто практических и лишенных какой-либо худо
жественной значимости целях. Подобно тому, как художественно-конструк
торская деятельность непосредственно граничит с царством чистой техники, 
так за рубежами изобразительного художественного творчества простирается 
широчайшая сфера нехудожественной изобразительной деятельности чело
века — сфера чертежей и диаграмм, технических рисунков и графиков, геогра
фических карт и топографических макетов, муляжей и манекенов, докумен
тальных фотографий и пластических слепков. Приходится поэтому разрушить 
широко распространенное заблуждение, будто все нарисованное, написанное 
красками, вылепленное или сфотографированное принадлежит к миру изоб
разительного искусства. Правда, не так просто определить с абсолютной точ
ностью, где в графическом наследии Леонардо да Винчи пролегает рубеж меж
ду чисто анатомическими и чисто техническими иллюстрациями, рисунками 
двойной, научно-художественной ценности и чисто художественными эскиза
ми. Столь же неуловимы порой и водоразделы в ряду скульптурных изобра
жений человеческого лица, имеющих иногда чисто анатомическое значение, 
иногда научно-художественное (сошлемся, к примеру, на антропологические 
портреты М. Герасимова), а иногда чисто художественное. То же самое следу
ет сказать и о границах между чисто техническими, технически-художествен
ными и чисто художественными ценностями в современной архитектуре и ди
зайне — и тут пограничные линии весьма расплывчаты, границы скользящи, 
количественные накопления неприметно переходят в качественные. Понятие 
«спектрального ряда» способно и в данных случаях определить наиболее точ
но эту динамику перехода от внехудожественных, чисто утилитарных форм 
практической деятельности в сферах труда, познания, идеологии, общения к 
формам комплексным, синтезирующим утилитарное содержание с художест
венным, и, наконец, к формам чисто художественной, очищенной от какой-ли
бо утилитарности, творческой деятельности. 

Такой вывод не должен, однако, стереть принципиальное различие между 
областью изобразительного и областью архитектонического творчества, которое 
состоит в том, что удельный вес монофункциональности и бифункциональное™ 
в них прямо противоположен, и, видимо, не случайно попытка абстракционизма 
изменить такое положение вещей оказалась безрезультатной. Именно в той мере, 
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в какой информационная емкость абстрактно-неизобразительного способа фор
мообразования оказывается ограниченной по сравнению с соответствующей ем
костью изобразительного языка пространственных искусств, последний способен 
выступать в качестве самостоятельного носителя художественного содержания в 
несравненно более широких пределах, чем язык архитектонического творчества. 
Поэтому в семействе изобразительных искусств доля «прикладных», бифункци
ональных отраслей сравнительно мала, а в области архитектонических искусств 
столь же скромна доля чисто декоративных, монофункциональных ответвлений. 
Показательно, что эти последние возникают здесь вообще только в процессе ут
раты некоторыми отраслями архитектонических искусств их первоначальной 
утилитарности — так, например, как утратили ее кольца-печати из резного камня, 
ставшие простыми украшениями, или эмблематический орнамент магического 
смысла, переродившийся в средство чисто декоративной разделки поверхности 
стены, ткани, сосуда. В изобразительном же искусстве исторический процесс вы
свобождения «свободного» творчества от связывавших его утилитарных потреб
ностей (религиозно-магических, информационно-коммуникативных и пр.) был 
возможен не в некоторых, а почти во всех разветвлениях творческой деятельнос
ти, ибо в каждой из них изобразительный язык обеспечивает искусству достаточ
ную для этого меру художественно-информационной емкости. 

Во всех остальных областях художественного творчества картина оказывается 
близкой к той, какую мы видим в изобразительных, а не в архитектонических ис
кусствах. Повсеместно художественное освоение мира осуществляется и «чистым», 
и «прикладным» способами, и повсеместно в историческом процессе монофунк
циональный принцип отвоевывает у бифункционального большинство «жанров». 
Если изначально — как мы могли в свое время в этом убедиться — вплетенность 
искусства в жизненный процесс делала «прикладными» все отрасли «мусического» 
искусства, то в наше время сфера действия бифункциональное™ оказывается срав
нительно узкой, хотя существует она повсюду: в области словесного творчества в 
этой пограничной и переходной полосе находятся художественная публицистика, 
художественный очерк и научно-художественная проза, граничащие с миром вне-
художеетвенной словесности и бытовой речи, а на стыке словесного и актерского 
творчества «прикладным» оказывается ораторское искусство, в котором действен
ность живого слова органически сочетается с действенностью мимики и жестику
ляции оратора и которое незаметно переходит в простирающуюся за рубежами ис
кусства сферу мимически-речевых форм коммуникации людей в их повседневной 
жизни; в области музыкального творчества бифункциональный характер имеют 
различные жанры «прикладной музыки» — военной, спортивной, культовой, свя
зывающие музыку как искусство со звуковыми средствами коммуникации, приме
няющимися в житейской практике (от древних военных сигналов до современных 
средств звуковой сигнализации, используемых в производственных условиях, на 
транспорте, в быту, в армейской жизни и т.д.; речь идет при этом и об инструмен
тальных, и о голосовых сигналах— выкриках, восклицаниях, призывах и т.п.); в 
области хореографического творчества в бифункциональной зоне размещаются 
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художественная гимнастика и все формы спортивно-художественного танца, ути
литарная сторона которых заключена в их практической ценности для физического 
развития человека и которые соединяют мир танца с миром спорта (сюда же можно 
с полным правом отнести военный танец, от богатого художественного прошлого 
которого в наше время сохранилась лишь ритмо-пластическая структура парадного 
марша, — вспомним так называемый «гусиный шаг» и иные истинно хореографи
ческие приемы организации движения воинских частей). 

Морфология искусства 



258 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Мы видим, таким образом, что сочетание художественной функции с функци
ей утилитарной имеет место во всех областях искусства, а не только в архитектуре, 
прикладных искусствах и художественном конструировании в промышленности. 
И в этом нет ничего удивительного. Напротив, следует считать естественным и ра
зумным стремление человека повсеместно использовать средства художественного 
воздействия. Мы видим также, что мир искусств отнюдь не является «миром», само
довлеющим и отгороженным непроходимыми рвами и стенами от других, нехудо
жественных по своей природе, областей культуры. Качественное отличие художес
твенного творчества от всех иных форм деятельности не исключает, а предполагает 
их тесную взаимосвязь. Непосредственным выражением этой связи и являются 
прикладные, бифункциональные, утилитарно-художественные виды и жанры ис
кусства, которые располагаются, так сказать, в пограничных районах царства худо
жественного творчества и принадлежат ему в такой же мере, как и материальному 
производству, спорту, педагогике и т. д. В этих пограничных районах происходит 
диалектический переход неискусства в искусство и искусства в неискусство. 
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£мва% 
В и д ы ИСКУССТВА И ИХ РАЗНОВИДНОСТИ 

Выделив основные семейства искусств — словесных, музыкальных, изобра
зительных и т.д., мы должны продолжить наш анализ уже потому, что материаль
ная основа каждого из них весьма разнообразна. Между тем особенности средств 
материализации художественного содержания имеют огромное морфологическое 
значение, поскольку материал служит сигнальной базой знаковой системы, су
щественно влияя на ее способность нести и передавать ту или иную художест
венную информацию (вспомним известное и бесспорное положение А. Моля об 
одноканальности передаваемой искусством информации (457, 204)). 

Именно отсюда и возникает видовое членение каждого семейства искусств. 
Вид искусства оказывается таким конкретным способом художественного освое
ния мира, в котором тот или иной тип художественной знаковой системы (изобра -
зительный, неизобразительный или смешанный) реализуется и преломляется на 
сигнальной базе, определяемой характером физических свойств используемого ма
териала (или группы однородных материалов). А так как в этих пределах обычно 
используются разные материалы и разные технологические приемы формообра
зования, вид искусства может распадаться на разновидности и отрасли, в которых 
варьируются его главные качества. 

Для иллюстрации этих общих положений нам надлежит обратиться к внима
тельному рассмотрению всех семейств искусств. 

1 . ВИДЫ И РАЗНОВИДНОСТИ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА 

Изобразительные искусства используют широкий и постоянно обогащающий
ся в ходе научно-технического прогресса круг пластических и колористических 
материалов. Физические свойства каждого обусловливают некоторые его эстети
ческие свойства, что придает несомненное художественное своеобразие, например, 
деревянной скульптуре в отличие от скульптуры в камне или в металле; мы гово
рим в данном случае о различных отраслях скульптуры. Однако своеобразие видов 
изобразительного искусства и их разновидностей покоится не на чисто техничес
кой, а на семиотической основе — на способности этих материалов модифицировать 
изобразительно-выразительные возможности искусства, а эти способности оказы
ваются общими для целых групп материалов: так, выделяются, например, дерево, 
камень, металл, кость и т. п. как материалы скульптуры, в отличие от материалов, 
которыми оперируют живопись или графика. Критерием сближения или противо
поставления материалов служит здесь, как это вполне очевидно, объемность, трех
мерность или плоскостность, двухмерность создаваемых с их помощью образов. 
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Именно этот признак и определяет сложившееся уже в далеком прошлом различе
ние двух основных видов изобразительного искусства — живописи и скульптуры. 

В этой связи мы можем напомнить, что до XX в. теория не выделяла графику в 
качестве третьего самостоятельного вида искусства наряду с живописью и скуль
птурой. В триаде «изящных искусств», как говорили на Западе начиная с XVII в., 
или «трех знатнейших художеств», как именовали их в России в XVIII в., рядом 
с живописью и ваянием вставало зодчество, рисунок же расценивался просто как 
основа всех «образовательных» искусств или как разновидность живописи (см., 
напр., 251). Однако в дальнейшем в рисунке начинают видеть самостоятельную 
художественную ценность, а черты, сближающие его с гравюрой, позволили в 
конце концов признать черно-белое и вообще монохромное изображение мира на 
плоскости, во всех его технических разновидностях (рисунок карандашом, углем, 
пером, пастелью, а также гравюра на дереве, металле, линолеуме и т. п.), особым 
видом изобразительного искусства, названным графикой. 

Как мы уже отмечали, границы между живописью, графикой и скульптурой 
имеют относительный характер, поскольку искусства эти взаимосвязаны целым 
рядом переходных и пограничных форм. Так выясняется, что, подобно рассмот
ренным только что «радиальным» разрезам системы искусств, ее «кольцевые» 
разрезы также имеют ступенчатое, спектральное строение. Например, цветной 
акварельный или пастельный рисунок и цветная гравюра непосредственно под
ходят к границе, пролегающей между графикой и живописью, а в этой последней 
пограничной является тональная живопись, где роль полихромии сведена к ми
нимуму. С другой стороны, многослойное изображение на плоскости, выполнен
ное в технике сграффито, равно как и изображение, выгравированное на плоскос
ти, соприкасается со сферой скульптуры, которая в свою очередь простирается 
от низкого рельефа (барельефа), совмещающего, как правило, выступающие на 
плоскости объемы с выгравированным на ней изображением, до круглой плас
тики, порывающей всякую связь с плоскостью; между ними находятся разные 
степени высокого рельефа (горельефа), а так называемый перспективный рельеф 
объединяет в одном произведении барельеф, горельеф и круглую пластику (см. 
226). Скульптура имеет и точки соприкосновения с живописью, благодаря своему 
праву прибегать к помощи цвета. История пластики знает немало примеров тако
го рода — и в первобытных масках, и в античной скульптуре, и в средневековой 
деревянной, и в народной глиняной, и в многослойных камеях, и в современных 
керамических рельефах и фарфоровых статуэтках и т.д. 

С этой точки зрения интересно отметить еще одно деление графики, опреде
ляющееся различием между изображением, непосредственно наносимым на плос
кость и имеющим поэтому уникальный характер, и изображением, наносимым на 
поверхность металла, дерева, камня, стекла для получения многочисленных худо
жественно значимых отпечатков на бумаге — эстампов. Здесь технологические 
особенности творческой деятельности оборачиваются художественным своеобра
зием получаемого «продукта» — и по его изобразительно-выразительному языку, 
и по его функционированию в художественной культуре общества (см. 199; 226; 
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239). Еще дальше заходит на этом пути книжно-журнальная графика, поскольку 
рисунок, создаваемый для того или иного издания, воспроизводится в нем уже 
не самим художником (как это обычно имеет место при создании эстампов), а 
полиграфическим производством, воспроизводится в десятках и сотнях тысяч эк
земпляров и воспринимается читателем-зрителем как органический компонент 
самого этого издания. Соответственно художник должен ориентироваться здесь, 
во-первых, на то, какой облик примет его рисунок в полиграфическом воспроиз
ведении, а во-вторых — на то, как он будет связан со шрифтовым заполнением 
полосы, с другими рисунками, с общей композицией книги. Поэтому рисунок в 
собственном смысле слова непосредственно соседствует в спектре видов и раз
новидностей изобразительного творчества с живописью, а книжно-журнальная 
графика — с лежащим на стыке изобразительного искусства и письменной лите
ратуры своеобразным синтетическим (или синкретическим) искусством, хорошо 
известным по таким его проявлениям, как лубок, плакат, карикатура или ставший 
весьма популярным в наше время комикс.1 Что же касается скульптуры, то она, 
находясь внутри спектрального ряда изобразительных искусств, соприкасается, с 
одной стороны, с живописью, а с другой, такой своей разновидностью, как перс
пективный рельеф, непосредственно примыкает к искусству панорамы. 

Ее своеобразие состоит в том, что в ней совмещается двухмерное живописное 
изображение задника со всеми формами трехмерного изображения — начиная от 
барельефа и кончая круглой скульптурой, причем сочетание этих компонентов в 
панораме не механическое, а органическое: во-первых, именно их взаимосвязь оп
ределяет специфическую структуру панорамного изображения; во-вторых, скуль
птура входит здесь в синтез пространственно-изобразительных средств не в том 
качестве, какое свойственно ей как самостоятельному виду изобразительного ис
кусства, а в совсем ином. Органичность совмещения живописной полихромии с 
трехмерностью объемно-пластических компонентов может возникнуть только при 
условии подчинения этих последних той мере иллюзорности, какая достижима 
живописью. Скульптура не была бы способна войти в этот синтез, если бы она со
храняла столь характерное для нее расхождение между изображаемым материалом 
и материалом самого изображения — скажем, телом, волосами, одеждой человека 
и мраморной или бронзовой плотью памятника; скульптура не могла бы слиться 
в одно образное целое с живописным фоном панорамного изображения даже при 
сохранении применяющихся в ней принципов раскраски с неизбежной для них ме
рой условности. Эта имманентная скульптуре мера условности должна быть здесь 
решительно преодолена, что и достигается благодаря использованию подлинных 
вещей или их натуральных макетов в том или ином масштабном сокращении. 

1 К этому последнему не нужно относиться со ставшим у нас привычным пренебрежени
ем — ведь и знаменитые серии Буша или Эффеля тоже являются по своей структуре комикса
ми. Весь вопрос в том, каковы идейное и художественное качества вступающих здесь в синтез 
текста и изображения. История лубка, карикатуры и плаката достаточно убедительно показала, 
что здесь возможны полноценные решения. 
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Еще одно существенное отличие панорамного искусства от скульптуры и от 
живописи состоит в том, что если картина рассчитана на целостное восприятие 
с одной точки зрения, а произведение круглой скульптуры — на движение глаза 
вокруг неподвижной статуи, то панорамное изображение, окружающее зрителя, 
ориентировано на круговое восприятие изнутри. Пограничной формой панора
мы является диорама, сближающаяся по структуре и по характеру ее зрительного 
восприятия со своим морфологическим соседом — перспективным скульптурным 
рельефом. 

Анализ видов изобразительного искусства был бы неполным, если бы мы, 
следуя дурной традиции, забыли о существовании еще одного вида — искусства 
игрушки. 

Этот вид искусства не фигурирует в эстетических трактатах, написано о нем 
вообще очень немного (см., напр., 222; 223), и смотрят на него, за редким исклю
чением, скорее с педагогической, чем с эстетической точки зрения. Между тем, 
наряду с многочисленными игрушками, имеющими чисто дидактическую функ
цию, существуют и такие, которые обладают одновременно подлинной художес
твенной ценностью: так, куклы воспринимаются нами подчас как своеобразные 
скульптурные произведения — начиная со знаменитых дымковских кукол и кон
чая некоторыми произведениями современного промышленного производства, 
модели которых создаются художниками. Поэтому границы, отделяющие игруш
ку от статуэтки, становятся подчас весьма относительными — об этом свидетель
ствует, например, та же дымковская скульптура или аналогичные произведения 
японского, китайского, французского «сувенирного» художественного ремесла, 
предназначенные скорее для декоративного оформления интерьера, нежели для 
детской игры. В принципе же любая игрушка, обладающая художественной цен
ностью, может стать украшением комнаты и восприниматься как произведение 
мелкой пластики. Однако — и это крайне важно — даже в подобном случае иг
рушка выделяется обычно и используемыми для ее производства материалами, и 
проистекающей отсюда мерой ее изобразительной конкретности, непосредствен
но сближаясь с искусством панорамы: в обоих случаях мы обнаруживаем неиз
вестную скульптуре степень жизнеподобия, иллюзорности, порождаемую обра
щением к тем материалам, из которых сделаны изображаемые вещи (напр., парик 
куклы, ее одежда и т. п.). 

Более того, игрушка может идти по этому пути значительно дальше панора
мы, приобретая потенциальную динамичность, — речь идет о той разновидности 
игрушек, которая основана на подвижном сочленении частей (напр., куклы) или 
движении (напр., заводные игрушки). Художественное своеобразие этой разновид
ности игрушек состоит в том, что их создатель должен рассчитывать на недоступ
ный скульптуре эстетический эффект движущегося, изменяющегося образа. Но 
тем самым подобный тип игрушки вплотную подходит к границе, которая отделяет 
пространственные искусства от искусств пространственно-временных, обозначая 
предел, за которым начинается уже сфера актерского искусства с его основопола
гающим принципом самодвижения пластической формы; непосредственным же 
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соседом игрушки оказывается здесь искусство актера, работающего с помощью 
особой «игрушки» — куклы, причем игрушки подвижной (то ли марионетки, то ли 
надевающейся на руку перчатки — Петрушки). Эта близость игрушки и актерского 
творчества проявляется, однако, не только на стороне последнего, но и в пределах 
самого изобразительного искусства, потому что, оперируя с игрушкой, ребенок сам 
выступает как маленький актер: ему приходится перевоплощаться во взрослого че
ловека и «перевоплощать» свои игрушки в подлинные вещи. Таким образом, иг
рушка оказывается не только самостоятельным художественным явлением, но и 
элементом детского синкретического творчества — искусства-игры. 

На стыке этих двух смежных областей художественного творчества выраста
ет, однако, еще один своеобразный вид изобразительного искусства — искусство 
грима. Грим изображает на лице актера лицо совсем другого человека — персона
жа пьесы или фильма, создавая тем самым своими специфическими средствами 
художественный образ, подобный тем, что создаются в других видах изобрази
тельного творчества (см. 260; 291; 332). По отношению к актеру искусство грима 
и искусство кукольника оказываются, следовательно, альтернативными; в сущ
ности, сама кукла есть своего рода актерский «грим», своего рода маска, которой 
актер прикрывает свое лицо. 

Если искусство игрушки и искусство грима фланкируют ряд изобразитель
ных искусств с одного его края, то с другого края в таком положении находится 
в наше время не только графика, но и новый вид искусства — художественная 
фотография. Ее близость к графике и живописи состоит в том, что и фотоис
кусство создает изображение мира на плоскости, в условном черно-белом либо 
многоцветном его воспроизведении. Фотоискусство как бы дублирует поэтому 
возможности графики и живописи, отличаясь, однако, от этих последних не толь
ко техническими средствами, но и порожденным ими иным — прямо противопо
ложным — соотношением отражения и преображения изображаемой реальности: 
художественная фотография является всегда документально-художественной, 
тогда как в графике и живописи даже прямое изображение натуры заключает в 
себе неустранимый момент ее претворения в соответствии с тем, как художник ее 
видит, ощущает и понимает (см. об этом 231). 

Спектральный ряд видов в разновидностей изобразительного искусства вы
глядит, следовательно, таким образом: см. таблицу 37. 

Два момента в этой таблице нуждаются в комментарии. Во-первых, в ней не 
отмечены (и не будут отмечаться в следующих аналогичных таблицах) отрасли 
каждого вида и каждой разновидности искусства, определяемые своеобразием 
применяемого материала (т. е. деревянная скульптура, каменная, металлическая 
и т.д., или рисунок карандашный, перовой, пастельный и т. п.). Перечисление всех 
этих отраслей было бы трудным, да и ненужным, видимо, делом; во всяком слу
чае, проблема эта принадлежит уже не к сфере компетенции эстетики, а к пробле
матике теории каждого данного вида искусства. 

Во-вторых, существует известное расхождение между структурой нашей таб
лицы и реальной художественной практикой: оно состоит в том, что в таблице 
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Табл. 37 
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все виды и разновидности изобразительного творчества равновелики, они зани
мают в ней одинаковую площадь; между тем в реальной художественной жизни 
их удельный вес и общественное значение весьма и весьма различны, причем в 
разные эпохи и в разных пластах культуры они постоянно менялись. В этой связи 
остается лишь повторить, что в данном разделе нашего исследования, посвящен
ном структурному анализу системы искусств, нам приходится отвлекаться от ис
торической динамики соотношений разных способов художественного творчест
ва, ибо наша задача — выявить закономерности строения мира искусств, которые 
раскрыли бы соотношение различных его участков в самом общем и абстрактном 
плане, в плане принципиальных возможностей художественного освоения чело
веком действительности. 

2 . ВИДЫ АКТЕРСКОГО ТВОРЧЕСТВА 

Вступая в область актерского творчества, мы сразу же сталкиваемся с тем, 
что тут нет того изобилия материальных средств и техник, которое свойственно 
искусствам изобразительным. Оно и неудивительно, так как объективные мате
риальные возможности создания пространственно-временных образных струк
тур значительно более ограничены, чем возможности овеществления творчества 
в статичных материалах. Динамизм изображения требует ведь обращения к таким 
средствам, которые сами по себе динамичны, а их предоставляет искусству прежде 
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всего сам человек. Однако ближайшее рассмотрение показывает, что возможны и 
иные способы создания пластико-динамического изображения, рождающие мно
гообразие видов и разновидностей актерского искусства. 

Нам пришлось только что, говоря о месте игрушки в спектральном ряду 
искусств, упомянуть о ее непосредственном соседе в классе пространственно-
временных искусств — о театре кукол, в котором актер работает с помощью свое
го рода подвижной игрушки и раскрывается через нее. В силу этого художествен
ный язык актерского искусства существенно модифицируется, вплоть до того, что 
работа в кукольном театре становится самостоятельной профессией, требующей 
владения совершенно специфическим и неизвестным обычному актеру мастерс
твом (см. 330). Это служит достаточным основанием для квалификации творчес
тва актера-кукольника как особого рода актерского искусства. Рассмотренные же 
в целом, театр Петрушки и театр марионеток оказываются синтетическими фор
мами искусства, так как они объединяют художественные усилия скульптуры (не 
случайно на выставках советских художников систематически экспонируются 
куклы, созданные скульпторами для кукольных театров), актерского искусства, 
литературы и музыки. 

В непосредственном соседстве с творчеством актера-кукольника находится 
творчество актера в театре теней. Здесь, как и в кукольном театре, сам актер не
видим, образ же создается с помощью отбрасываемой на экран тени. О том, сколь 
интересен и выразителен такой способ изображения, можно судить не только по 
большому историческому прошлому этого вида искусства в восточном мире (см. 
193, 133-154, 193-194 и др.), но и по великолепному спектаклю Ю.Любимова 
«Десять дней, которые потрясли мир», где целые мизансцены решены языком те
атра теней, и по ряду аналогичных экспериментов, произведенных в последние 
годы в нашей театральной жизни. 

Но мало того. Художественная практика показывает, что возможен и такой 
способ актерского представления, где непосредственным носителем действия 
оказывается и не кукла, и не тень актера, а обыкновенная вещь. Сергей Образцов 
привел однажды любопытный пример, рассказав о виденной им в Париже пан
томиме Ива Жоли: выступали здесь... зонтики. «Настоящие зонтики. Мужской 
и дамский. Зонтики гуляли. Потом целовались. Потом в самый пикантный мо
мент их застиг отец героини, то есть второй мужской зонтик. Но было уже позд
но. В конце номера появился зонтик детский».1 Сам Образцов разыгрывает вы
разительнейшие сценки, пользуясь простыми деревянными шариками, которые 
укрепляются на пальцах и «играют» как полноценные актеры. 

Но если инобытием живого актера может быть деревянный шарик, то поче
му им не может быть другое живое существо? Оказывается, и такая возможность 
реализуется художественным творчеством — с помощью дрессировки животных. 
Следует лишь четко различать те случаи, когда на цирковой арене дрессировка 

1 Эта же и некоторые другие пантомимы такого рода описаны в интересном сборнике «Что 
и как в театре кукол» (330, 19-20). 
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демонстрирует собственные технические возможности, выступая как своего рода 
зоопсихологический эксперимент по теме «образование условных рефлексов», 
который превращен в публичное зрелище, и те случаи, когда дрессировка служит 
созданию художественно-сценическихпостановок — юмористических или сатири
ческих скетчей, интермедий, инсценированных басен, где животные «работают» 
как актеры. В свое время поводырь с медведем, разыгрывавший подобные сценки, 
был популярной фигурой в народном творчестве, в ярмарочных балаганах, а в сов
ременном цирке ярчайшие примеры такого перерастания дрессировки в особый 
вид актерского искусства представляет творчество династии Дуровых, в первую 
очередь — Анатолия Дурова (т. к. Владимир отдавал предпочтение научному, а не 
художественному аспекту работы с животными — см. об этом: 250, 324-328; 208, 
142-143, 157 и ел., 167-169. Ср. также статью самого В.Дурова «Клоунада с жи
вотными» — 227). В подобных «пантомимах животных» художественно-творчес
кий акт осуществляет, разумеется, не медведь и не слон, а дрессировщик, который 
выступает и как своеобразный драматург, и как режиссер-постановщик разыгрыва
емого зверями спектакля, но претворяют его замыслы животные-«актеры» — столь 
же послушные орудия его творчества, как марионетки в кукольном театре. 

Сделаем еще шаг по спектральному ряду форм актерского творчества, и мы уви
дим, как на сцену выходит сам актер, оказываясь уже самоличным исполнителем 
художественного произведения. Однако и тут возможны разные виды творчества. 
Первый, непосредственно примыкающий к «пантомиме животных» и «пантомиме 
вещей», — иллюзионистическое представление. Живущий рядом с ними в цирке и 
на эстраде, этот вид актерского творчества широко использует не только человечес
кий материал, но и животных и всевозможные вещи, с которыми фокусник-иллю
зионист совершает чудесные превращения. Но главным героем остается всегда он 
сам — маг, волшебник, чародей, способный легко и непринужденно делать невоз
можное и невероятное. Является ли это искусством? Не имеем ли мы здесь дело с 
демонстрацией простых технических кунштюков? Ответим так же, как при анализе 
дрессировки: работа иллюзиониста может быть — и подчас бывает — внехудожест-
венным показом техники данной формы деятельности, но она может быть — и часто 
становится — особым по языку актерским пантомимическим монологом, в котором 
создается фантастический образ кудесника, волшебника, чародея.1 

Наконец, еще один вид актерского творчества — самый значительный — мы на
зовем драматической пантомимой, имея в виду те формы изображения человеком 
человека (или животного — вспомним «Синюю птицу» Метерлинка), в которых 
актер работает собственными пластико-динамическими средствами. (Напомним, 

1 В интересной книге А.Вадимова и М.Триваса «От магов древности до иллюзионистов 
наших дней» собран обширнейший материал, подтверждающий такое понимание этого свое
образного вида искусства. Вместе с тем авторы этой книги убедительно показали, как в про
шлом иллюзионное искусство выступало не в сценической, а в «прикладной» форме, будучи 
важнейшим элементом различных религиозных обрядов (186, 11-13). Есть в этой книге и от
личный библиографический указатель. 
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что пантомимой в собственном смысле слова является синтетическая, актерско-
хореографическая форма творчества). Станиславский называл это «физическими 
действиями» актера, в отличие от его словесного действия. В современном театре 
и кино этот вид актерского творчества используется обычно лишь фрагментарно-
эпизодически, что не отменяет, однако, его самостоятельного положения в систе
ме искусств. Это явствует не только из чисто теоретических соображений, но и из 
наличия, с одной стороны, целого этапа истории творчества актера, связанного с 
немым кинематографом, а с другой — таких своеобразных, но замечательных в ху
дожественном отношении звуковых фильмов, как «Голый остров» К.Синдо или 
«Мольба» Т.Абуладзе. Что же касается того вида актерского творчества, который 
занимает в искусстве нашего времени господствующие позиции, то он имеет уже 
синтетический характер, соединяя язык «физических действий» с языком худо
жественного слова. И тем самым творчество актера смыкается с соседней облас
тью художественного творчества — с искусством слова. 

Впрочем, для того, чтобы творчество актера соединилось воедино со словес
ным творчеством, необходимыми оказываются не только драматургия, дающая 
актеру текст его роли, но и еще один специфический участник сценического син
теза — режиссер. 

Искусство режиссуры — истинный посредник между литературой и лице
действом. Оно становится необходимым тогда, когда: а) творчество актеров пе
рестает быть импровизационным, обретая прочную, фиксированную литератур
но-драматургическую основу; б) этот драматургический план действия рассчитан 
на взаимодействие нескольких актеров, а также на включение изобразительного, 
музыкального и иных компонентов спектакля. Соответственно режиссер стано
вится интерпретатором драматургии и координатором творческих усилий всех 
участников создаваемого представления (или фильма) — актеров, художника, 
композитора и т.д. А эти функции требуют специфической одаренности и спе
цифического мастерства: с одной стороны, режиссер, подобно писателю, творит 
в воображении, оказываясь прямым преемником и как бы соавтором драматурга; 
но с другой стороны, образы, складывающиеся в режиссерском воображении, по
добны по своей форме образам, творимым актерами, и только поэтому могут быть 
сообщены актерам — отчасти рассказаны, а отчасти показаны — и адекватно ими 
разыграны. Таким образом, будучи «соавтором» драматурга, режиссер является 
вместе с тем «первым актером», который играет, хотя и в воображении, но за всю 
труппу. Это и позволяет рассматривать искусство режиссера как особый вид ак
терского творчества, стоящий, однако, в непосредственной близости к творчест
ву словесному.1 Спектральный ряд видов актерского искусства выглядит, следо
вательно, таким образом: 

1 По определению В. Немировича-Данченко, «режиссер — существо трехликое: 
1) режиссер — толкователь; он же — показывающий, как играть; так что его можно назвать 

режиссером-актером или режиссером-педагогом; 
2) режиссер — зеркало, отражающее индивидуальные качества актера, и 
3) режиссер — организатор всего спектакля» (276, 256). 
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3 . В и д ы И РАЗНОВИДНОСТИ СЛОВЕСНОГО ТВОРЧЕСТВА 

Переходя к морфологическому анализу искусства слова, следует с самого 
начала опровергнуть возможное предположение, что здесь имеется в виду всего 
лишь художественная литература. «Искусство слова» — понятие, охватывающее 
более широкий круг художественных явлений, чем термин «литература», ибо, 
согласно буквальному смыслу данного понятия, оно обозначает все формы худо
жественного творчества, которые реализуются в слове. Каковы же они, эти виды 
словесного искусства? 

Ими являются, прежде всего, устная литература и письменная литература. 
С первого взгляда различия между письменной и устной литературой могут 

показаться столь несущественными, что возникает сомнение в правомерности их 
определения как видов словесного искусства. Однако более пристальное рассмот
рение показывает, что различия эти весьма глубоки и не оцениваются нами обыч
но должным образом — потому, очевидно, что на протяжении нескольких сотен 
лет устная литература почти целиком оттеснена в культурном обиходе литера
турой письменной. Искусство живого слова — как можно иначе назвать устную 
литературу— сформировалось в процессе разложения исходного синкретизма 
«мусического» творчества. Хотя пора расцвета этого вида искусства давно уже 
прошла, при классификации форм художественного творчества мы обязаны учи
тывать его наличие и выявить его особенности. И тогда окажется, что отличия 
устной литературы от письменной весьма серьезны; они затрагивают и процесс 
литературного творчества, и структуру создаваемых хз'дожественных творений, и 
характер их эстетического восприятия, и их коммуникативную роль в культурной 
жизни человечества.1 Остановимся же кратко на всех аспектах проблемы. 

1. В сфере устной литературы художественное сочинение неотделимо от 
художественного исполнения, тогда как письменная литература разрывает это 
исходное исторически единство «первичного» и «вторичного» творчества, что 

1 См. об этом также в статье П.Богатырева и Р.Якобсона «Фольклор как особая форма 
творчества» — (178, 369 и ел.). 
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приводит к появлению двух новых типов художников слова: один из них полу
чил точное наименование писателя, другой — чтеца. Впрочем, искусство чтеца 
не является необходимым в этой новой историко-художественной ситуации, ибо 
писатель обрел возможность прямого — хотя и не непосредственного — общения 
с аудиторией (которая превратилась из слушателей его произведений в их чита
телей). Мы увидим вскоре, какие это имело художественные последствия, а пока 
определим, чем отличается творчество писателя от творчества его предшествен
ника в области словесного искусства. 

Дело в том, что творчество этого последнего неизбежно имело импровиза
ционный или полуимпровизационный характер. Не закрепляемые вещественно, 
поэтические сочинения не отчуждались от творящей личности, не приобретали 
независимого от нее, самостоятельного объективного существования, подобного 
тому, какое изначально имели, например, произведения живописца, скульптора, 
архитектора. В этом отношении творчество древнего или фольклорного «литера
тора» было подобно творчеству актерскому в докинематографический период его 
истории, которое необходимо включает в себя импровизационную вариативность 
даже тогда, когда оно воплощает данные ему извне и не подлежащие изменени
ям драматургический текст и его режиссерскую интерпретацию. Но тем шире 
и свободнее должно было проявляться это импровизационное начало в устном 
литературном творчестве, в котором исполнитель и сочинитель оказывались од
ним лицом и которое было поэтому в гораздо меньшей степени связано внешни
ми для него моделями, заранее заданными и не допускающими вольного с ними 
обращения. Что же касается творчества писателя, то, отделившись от творчества 
исполнительского, оно, во-первых, перестало быть многократно повторяющим 
один и тот же созидательный акт — этот акт стал уникальным, единственным и 
неповторимым; во-вторых, оно лишилось импровизационной свободы, но за этот 
счет обрело новое важное эстетическое качество — высочайшую меру конструк
тивного мастерства: благодаря тому, что рождающееся произведение живет уже 
не только в воображении сочинителя, но объективируется в виде знаковой запи
си, каждая ее часть может обрабатываться и перерабатываться сколь угодно долго 
и многократно, ради ее идеальной «выделки» и ее полнейшей согласованности 
с другими частями и с художественным целым. Таким образом, и элементы, и 
структура творческого процесса в письменной и в устной литературе оказывают
ся принципиально различными; перед нами два разных типа творческой одарен
ности, два разных типа мастерства, два разных типа соотношения вдохновения и 
труда, две разные системы знаков, в которых закрепляется творческий процесс. 
Естественно, что все это не может не породить существеннейших различий и в 
самих его художественных результатах — в произведениях устной и письменной 
литературы. 

2. Эти различия выражаются главным образом в том, что звучащее слово 
как материал устного литературного творчества есть, так сказать, «первичный 
знак» выражаемого им интеллектуально-эмоционального содержания, а слово 
написанное есть уже «вторичный знак» или «знак знака» («тень тени», как мог 
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бы сказать Платон); тем самым письменное слово отстоит от обозначаемого им 
духовного содержания значительно дальше, чем слово звучащее. Вот почему 
в устной литературе слово несет в себе неизмеримо больше эмоциональной ин
формации, чем в литературе письменной, — ведь звучание позволяет словесным 
образам воплощать и передавать чувства, переживания и настроения человека 
непосредственно, интонационно, подобно тому, как это делает музыка, — не слу
чайна прямая связь устной литературы с музыкой и в первобытном «мусичес-
ком» искусстве, и в фольклоре! — утрата же звуковой формы предельно сокра
щает эмоциональную нагруженность словесных образов. С этой точки зрения 
становится понятной глубокая органичность для устной литературы поэти
ческой, стихотворной формы, поскольку она обеспечивала оптимальные воз
можности реализации эмоционально-выразительных способностей словесного 
творчества, и отсюда же проистекает тот примечательный факт, что письмен
ная литература устремилась, главным образом, в русло прозаических жанров, в 
которых на первый план художественного содержания выдвигалось начало ин
теллектуальное, мыслительное. Но и тогда, когда устное словесное творчество 
обращалось к прозе, а письменное — к поэзии, различия между этими видами 
словесного искусства продолжали давать о себе знать, — в этом легко убедить
ся, поразмыслив над тем, почему далеко не все литературные произведения, 
написанные в стихотворной форме, с равным успехом поддаются исполнению 
чтецами на эстраде, и почему, с другой стороны, многие великолепные устные 
рассказы — например, Ираклия Андроникова — сильно увядают при их опубли
ковании, утрачивая некоторые грани своего художественного содержания. Ибо 
поэзия тем естественнее допускает — мало того, требует! — быть озвученной, 
чем она поэтичнее по самому своему существу, т. е. чем она более эмоциональ
но насыщенна, более лирична, более музыкальна,1 и, напротив, она тем труднее 
для чтения вслух и ее восприятие тем адекватнее при чтении глазами, чем она 
более интеллектуальна, чем больше рассчитана на активность воображения, а не 
непосредственного переживания. Стихи Пастернака, несомненно, труднее для 
слухового восприятия, чем, скажем, стихи Ахматовой, и поэзия Рильке, в отли
чие от поэзии Хикмета, обращена преимущественно к чтению глазами. Точно 
так же прозаическое слово доступнее озвучиванию, когда оно более лирично, 
когда оно не столько повествует о каких-то явлениях и событиях, сколько пе
редает их восприятие рассказчиком — главным лирическим героем такого рода 
произведений. Поскольку лирический род литературы и имеет в своей основе 
«самовыражение» автора —его исповедь, рассказ о виденном и пережитом, вос
поминания, внутренний монолог и т.д. и т.п.,— постольку мастер звучащего 

1 Музыкальность живого слова как непременное качество высокохудожественного исполнения 
литературного текста отчетливо осознается самими чтецами; хорошо писали об этом В.Яхонтов 
(340), С.Кочарян (245), Я.Смоленский (304). Последний резюмировал в одной из своих работ, что 
стихи «обретают полную жизнь в звучании голоса; в этом смысле они сродни музыкальным сочине
ниям» (304,50). 
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слова получает прямую возможность решить главную свою художественную 
задачу — создать образ рассказчика, заговорить «от имени» лирического героя 
произведения (который, конечно же, не обязательно должен быть alter ego са
мого автора); поскольку же литературное повествование эпического рода в той 
или иной степени устраняет «рассказчика» из образной ткани произведения и 
стремится к чистой объективности изображения, постольку этот специфичес
кий для письменной литературы изобразительный принцип оказывается труд
нопреодолимым препятствием на пути к исполнению подобных произведений 
чтецами. 

Все сказанное позволяет нам полностью согласиться с В.Гусевым: «...уст-
ность сама по себе является иной формой эстетического бытия слова» (205, 91). 
Добавим лишь, что это относится не только к фольклору. 

3. Ярчайшим образом различие устной и письменной литературы сказывается 
в их воздействии на человека. Эта проблема была поставлена уже Гердером и рас
смотрена со свойственной ему диалектической тонкостью. «...Книгопечатание, — 
писал он, — принесло много хорошего; но оно нанесло немалый ущерб поэтичес
кому творчеству, его непосредственному воздействию. Некогда стихи звучали в 
кругу живых людей, под звуки арфы, оживляемые голосом, душой и сердцем пев
ца или поэта; теперь они оказались красиво напечатанными черным по белому... 
Как много выиграла поэзия в качестве искусства и как много утратила она в своем 
непосредственном воздействии!» (56,194-195). 

И действительно, то обстоятельство, что произведения устной литературы 
обращены к слуху, а произведения письменной литературы — к зрению и через 
него к воображению читателя, затрагивает важные психологические механизмы 
человеческого сознания вообще и эстетического сознания в частности. Ибо зри
тельное и слуховое восприятия, при всей их близости, взаимосвязанности и в из
вестных пределах взаимозаменяемости, отнюдь не адекватны по своим информа
ционным возможностям и по связи с воображением человека, с его эмоциями и с 
его мышлением. Дело тут не только в том, что озвученный текст воспринимается 
более эмоционально, а читаемый — более рационально, но и в том, что в первом 
случае мы получаем уже готовую интонационно-образную интерпретацию дан
ного текста, которую нам остается либо принять и пережить, эмоционально ос
воить, либо отвергнуть и возмутиться, а во втором случае мы вырабатываем эту 
интерпретацию самостоятельно, творчески преломляя текст в соответствии со 
всем богатством и неповторимостью своего духовного мира, своего жизненного 
опыта, своей художественной культуры. 

И есть тут еще одно весьма существенное отличие. Оно состоит в том, что, 
как правило, восприятие устной литературы является коллективным — во вся
ком случае, оно всегда может быть коллективным (например, сказка, рассказы
ваемая бабушкой внуку, может быть прослушана одновременно и его приятеля
ми; стихи, транслируемые по радио, могут слушаться не одним человеком, а всей 
семьей или толпой на площади в праздничный день) и заключает в себе даже из
вестный психологически-эстетический импульс к коллективности (так, слушая 
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сказку, рассказ друга или радиоконцерт, мы обычно стремимся привлечь к это
му процессу своих родных или друзей и тем самым превратить индивидуальное 
восприятие в коллективное). Что же касается восприятия письменной литера
туры, то оно не может быть коллективным, и дело тут не в том, что физически 
трудно группе людей читать совместно одну книгу, а в том, что это оказывает
ся психологически трудным. Чтение повести, романа, поэмы дозволяет в любом 
месте останавливаться для размышлений, возвращаться к уже прочитанному и 
даже забегать вперед и т. д. и т. п.; вместе с тем процесс чтения требует повышен
ной и индивидуально-своеобразной активности воображения; все это заставляет 
читателя уединяться, обособляться от других, а не искать с ними психологичес
кого контакта в самом ходе восприятия художественного произведения. Такой 
контакт будет искаться лишь post factum, после завершения акта восприятия, 
тогда как при слушании того же произведения контакт этот если не необходим, 
то возможен и даже желателен именно в процессе художественного восприятия, 
которое уже будет не столько отличаться у каждого слушателя своеобразием 
индивидуальной творческой интерпретации, сколько сближаться, объединять
ся той интерпретацией, которую предлагает исполнитель и которую он эмоци
онально навязывает всем своим слушателям, внушает им. (Совершенно несо
стоятельно поэтому довольно широко распространенное — даже в кругу самих 
актеров-чтецов — представление, будто читать со сцены или по радио можно 
любое литературное произведение и что всякое литературное произведение вы
игрывает, когда предстает в хорошем чтецком исполнении. В действительности 
же только анализ самого текста способен показать, на что ориентировано данное 
произведение — на озвучивание и одновременное восприятие массой людей или 
на сосредоточенное чтение каждым в отдельности.) 

Таким образом, восприятие письменной литературы — гораздо более ин
тимный психологический процесс, чем восприятие литературы устной, и объ
ясняется это тем, что письменная литература в несравненно большей степени, 
чем литература устная, обращена к человеку как к личности и требует от него 
включения в восприятие всех его личностных качеств, а не тех только сторон 
его сознания, которые делают его частью некоего социального коллектива. 
Поэтому развитие письменной литературы и вытеснение ею литературы уст
ной связано не только и не просто с такими внешними обстоятельствами, как 
изобретение письменности, затем книгопечатания, распространение грамот
ности, а еще и с таким глубинным социальным процессом, как формирование 
и развитие во все более широком круге потребителей литературно-художест
венных ценностей качеств личности. 

4. Уже отсюда явствует, что различие между этими двумя видами сло
весного искусства в конечном счете выражается и в их роли как орудий со
циальной коммуникации. Устная литература является более действенным 
средством объединения людей, их сплочения единством настроения, душев
ного состояния, направленности чувства и мысли, средством преодоления 
разобщенности, индивидуальной замкнутости духовного мира каждой лич-
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ности. Однако эта сила коммуникативных способностей устной литературы 
диалектически сопряжена с ее слабостью в другом отношении — в отношении 
радиуса действия ее коммуникативной энергии. Ибо очевидно, что звучащее 
слово может воздействовать лишь на ограниченный коллектив слушателей, 
способных собраться в данное время в данном месте. Исключительно велико 
значение радиотрансляционных средств, позволяющих собирать аудиторию 
независимо от реального пространственного местоположения каждого слу
шателя. Впрочем, и возможности радиослова нельзя тут признать безгранич
ными, т. к. его восприятие связано с таким хотя бы непременным условием, 
как понимание языка, на котором ведется передача. 

Письменная литература, не способная отвлечь в людях общее от индивиду
ального и сплотить их этой духовной общностью с такой силой, как это делает 
литература устная, «искупает» это не только тем, что активизирует в человеке 
личностное начало, но прежде всего, пожалуй, тем, что преодолевает границы уз
кой сферы действия звучащего слова и выходит, так сказать, на оперативный про
стор, не знающий каких-либо границ, — ведь если разноязычие во времена нацио
нальной замкнутости литературно-художественного развития еще ставило перед 
ней известные границы, то в дальнейшем широкое применение перевода сделало 
каждое произведение письменной литературы в точном смысле этого слова обще
человеческим достоянием. 

Думается, сказанного достаточно для того, чтобы доказать полное право 
выделения устной и письменной литературы как двух самостоятельных видов 
словесного искусства. Более того, мы вправе сейчас добавить к ним и третий его 
вид — искусство чтеца. 

Его принято рассматривать как разновидность актерского искусства. Не 
подлежит сомнению, что в некоторых отношениях чтец близок актеру и должен 
владеть рядом приемов актерского мастерства. И все же связь этих двух форм 
художественной деятельности есть именно и только близость, родство, соседс
тво — не случайно и в нашем спектральном ряду искусств искусство чтеца ока
жется непосредственно примыкающим к области актерского творчества. Однако 
это последнее, взятое в чистом виде, является, как мы уже подчеркивали, мими
ческим, а соединение физического и словесного действия, характерное для актера 
драматического театра или звукового кино, есть синтетическая форма творчества, 
как бы сливающая воедино пантомиму с искусством звучащего слова. Весьма ус
ловно поэтому определение искусства чтеца как «театра одного актера». Таковым 
оно становится лишь в одной из своих крайних форм, представленной в прошлом 
творчеством К. Горбунова, а в наше время возрождаемой В. Рецептером; у само
го же В.Яхонтова, хоть он и называл так свое искусство, элементы собственно 
театральные никогда не становились равноценными по сравнению со звучащим 
словом, оставаясь аксессуарами, приспособлениями частного — и в принципе не
обязательного — значения. Гораздо более справедливо именуют чтецкое искус
ство «искусством звучащего слова» — так называются периодически выходящие 
сборники посвященных ему статей (225), так назвал свою книгу Я. Смоленский 
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(304), ибо оно действительно принадлежит по сути своей к сфере словесного, а не 
актерского^ искусства — только «вторичного», репродукционного, исполнитель
ского (так же как музыкальное исполнительство есть вид музыкального творчест
ва, а не какого-либо иного). Как и письменная литература, чтецкое искусство есть 
плод распада устной литературы; оно возможно и необходимо только потому, 
что литература превратилась из устной в письменную. 

Таковы три вида искусства слова. Что же касается разновидностей этих ви
дов, то здесь прежде всего следует указать на две разновидности письменной ли
тературы: первая — искусство словесного сочинения — не требует дополнительной 
характеристики, ибо все сказанное выше о письменной литературе относится в 
первую очередь именно к ней; вторая — искусство художественного перевода — 
должна стать предметом специального рассмотрения. 

В последние годы в нашем литературоведении появился ряд глубоких иссле
дований, посвященных проблемам теории перевода (331; 336; 268). Это избавляет 
нас от необходимости подробного анализа данной разновидности словесного ис
кусства и позволяет высказать лишь некоторые, наиболее существенные в морфо
логическом отношении (а потому остающиеся в тени у специалистов-литературо
ведов) соображения. 

Искусство перевода — не только своеобразная, но, в сущности, уникальная 
форма «вторичного» художественного творчества. Все остальные его формы 
являются модификациями исполнительского искусства: это творчество ре
жиссера и актера, дирижера и музыканта, танцора и чтеца. Искусство перевода 
сближается с ними благодаря тому, что и оно репродуцирует существующее ху
дожественное произведение, а не создает нечто абсолютно оригинальное в сво
бодном творческом устремлении художника. Во всех же остальных отношениях 
искусство перевода решительно непохоже на исполнительские искусства. Его 
своеобразие объясняется тем, что в литературе степень независимости знака от 
значения неизмеримо большая, чем во всех других искусствах. Условный харак
тер языкового кода позволяет существовать разным национальным языкам, т.е. 
разным средствам выражения одной и той же информации. Однако художест
венно-образное использование словесных знаков лишает их той абсолютной 
независимости от обозначаемого ими содержания, которая свойственна языку 
науки и всех других сфер словесной коммуникации, причем проявляется это в 
искусстве слова неравномерно — в поэзии более последовательно, чем в прозе, 
в устной литературе — более последовательно, чем в письменной. Оно и понят
но — чем большую роль играет внешняя, фонетическая форма слова, непосредс
твенно связанная с его музыкальностью, а также особенно активная в поэзии 
«внутренняя форма» слова, тем теснее связь словесных образных конструкций 
с несомым ими художественным содержанием. Вот почему проза гораздо легче 

1 Не случайно, как показывает практика, большие актеры являются, как правило, посредс
твенными, если не плохими, чтецами, а большие чтецы — посредственными (или никакими) 
актерами. 
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поддается переводу, нежели поэзия, хотя и в переводе прозаического художес
твенного текста невозможна та адекватность, которая доступна перекодирова
нию на другой язык научно-теоретического текста. 

Эта диалектика переводимости и непереводимости художественной литерату
ры с одного национального языка на другой и объясняет, почему, с одной стороны, 
поэтические и тем более прозаические произведения словесного искусства могут 
репродуцироваться в чужеродных оригиналу системах словесных знаков, и поче
му, с другой стороны, такое репродуцирование само становится особой разновид
ностью художественно-творческой деятельности — искусством перевода. Ибо если 
перевод нехудожественного текста требует от переводчика только совершенного 
знания обоих языков и специфической для данного текста терминологии, то пере
вод художественных произведений может оказаться близким к подлиннику лишь 
в том случае, если переводчик способен создавать из материала одного языка об
разные конструкции, которые были бы предельно близки по своему художественно
му содержанию к совершенно иным по своей форме словесным конструкциям другого 
языка. А такая способность есть не что иное, как разновидность художественного 
дарования, творческого таланта — об этом свидетельствуют не одни теоретические 
дедукции, но прежде всего реальный опыт истории поэзии, в которой подлинными 
мастерами перевода были именно и только настоящие поэты — в России, например, 
от Жуковского и Пушкина до Пастернака и Маршака. Вместе с тем дарование пере
водчика обладает, по-видимому, такими особенными чертами, что далеко не всякий 
большой поэт испытывает склонность и проявляет способность к этому виду твор
чества — назовем хотя бы имена Некрасова, Блока или Маяковского. 

Таким образом, искусство перевода выступает как самостоятельная разно
видность письменной художественной литературы. Именно — письменной, так 
как устная литература, в силу ее вещественной незакрепленности, делает невоз
можным полноценный художественный перевод. 

Что касается деления устной литературы на разновидности, то оно связано с 
основными историческими формами ее бытия: 

1) поэтическим компонентом древнего «мусического» искусства; 2) фоль
клорной поэзией; 3) широко распространенным в городской культуре и вплетен
ным в житейскую повседневность бытовым самодеятельным искусством расска
за, охватывающим широкий круг жанров (от анекдота до своего рода новеллы); 
4) этим же искусством, только подымающимся на сценические подмостки (на
помним хотя бы имена Ираклия Андроникова или Елизаветы Ауэрбах) и теря
ющим анонимно-вариационный характер. Таким образом, принципиальное зна
чение для выделения самостоятельных разновидностей устного литературного 
творчества имеет его эмансипация от связи с другими компонентами первобытно
го «мусического» и фольклорного комплексов. Чисто словесным оно становится 
лишь в двух последних случаях, один из которых непосредственно примыкает к 
искусству чтеца, а другой — к литературному «сочинительству». 

В искусстве чтеца трудно выделить сколько-нибудь определенные разно
видности, если анализировать его в той же плоскости, что устную и письменную 
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литературу. Есть однако, другая существенная плоскость морфологического ана
лиза, которая раскрывает способность всех трех видов словесного искусства к са
моудвоению в «прикладных» формах творчества. 

Так, в устной литературе выделенным нами чисто художественным явле
ниям противостоит красноречие или ораторское искусство. Напомним, что в эс
тетике XVIII и начала XIX в. выделение красноречия рядом с поэзией как двух 
видов «изящных наук» или «словесных искусств» было общепринятым, и лишь 
в дальнейшем эстетика стала его игнорировать и ставить знак равенства между 
«искусством слова» и «художественной литературой». Считая необходимым ис
править эту несправедливость, мы возвращаем красноречию место, по праву ему 
принадлежащее в системе искусств и не зависящее от тех метаморфоз, которые 
ему пришлось претерпеть в истории культуры и о которых уже было сказано во 
второй (и еще будет сказано в четвертой) части нашего исследования.1 

Письменной литературе как виду чисто художественной словесности соот
ветствует такой вид литературы, как художественная публицистика. По сути де
ла художественная публицистика пришла на смену ораторскому искусству — в 
той мере, в какой письменная словесность вытесняла и заменяла устно-речевые 
формы общения. Поскольку же другим наследником устной литературы стало 
искусство чтеца, и оно должно было как-то «отреагировать» на этот процесс, т. к. 
художественная публицистика не могла быть полноценной заменой ораторского 
искусства. До известного времени чтецкому искусству трудно было оказать тут 
помощь художественной публицистике — для этого не было необходимых техни
ческих средств. Когда же возникли и глубоко вросли в быт такие новые средс
тва массовой коммуникации, как радио и телевидение, средства эти появились; 
в результате родилась новая своеобразная профессия — профессия диктора, ко
торую мы вправе рассматривать как «прикладную» форму чтецкого искусства 
(достаточно назвать имя Юрия Левитана, чтобы стало ясно, в какой мере здесь 
можно действительно говорить об искусстве). Своеобразие искусства диктора 

1 В дополнение к сказанному приведем лишь выразительный отрывок из анонимного 
трактата «Опыт теории словесных наук», вышедшего в 1832 г. в Петербурге: «Словесные на
уки (т.е. искусство слова. — М.К.) имеют два главных вида: словесность прозаическую, или 
красноречие, и словесность стихотворную, или поэзию. Оне, почерпая богатства свои из од
ного источника, употребляя одно орудие — слово, и вообще имея столь тесное сродство, что 
нет истинного красноречия, где нет поэзии, и нет истинной поэзии, где нет красноречия, — 
различествуют между собою: а) предметом, которым в красноречии должно быть всегда ис
тинное, а в поэзии может быть и вероятное, баснословное, чудесное, возможное и невозмож
ное; б) целью, ибо цель красноречия есть — научить с приятностью, а поэзии — увеселить с 
назиданием. Оратор говорит более для других; забывая самого себя, он живет и действует 
более в тех, коим старается перелить свои чувствования. Поэт, напротив, будучи восхищен 
сам, забывает все; мало заботится о том, занимаются ли им другие, поет часто для себя; в) спо
собностями, коими они более руководствуются. Красноречие, можно сказать, есть рассудок, 
облеченный некоторыми цветами воображения; а поэзия есть воображение, управляемое рас
судком. Красноречие есть язык более мыслей; поэзия — более чувствований и страстей. 
Наконец, г) формой изображения...» (279, 11-12). 
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заключается в том, что, в отличие от искусства чтеца, оно воспроизводит нехудо
жественные тексты и приобретает, таким образом, бифункциональный характер; 
от ораторского же искусства — тоже бифункционального — искусство диктора от
личается тем, что воспроизводит текст, пришедший извне, а не создаваемый самим 
исполнителем; тем самым оно, подобно искусству чтеца, оказывается формой ис
полнительского творчества. 

Таким образом, семейство словесных искусств, в отличие от своих соседей 
(искусств изобразительных и актерских), обладает внутренним двухъярусным 
строением — так велик в нем удельный вес «прикладных» форм творчества. Эта 
его особенность легко объяснима: слово играет бесконечно более важную роль 
в сфере коммуникаций, нежели пластическое изображение и жест; поэтому оно 
используется в утилитарных художественных целях так широко, что порождает 
определенные устойчивые структуры — виды прикладного словесного искусства. 
В целом спектр видов и разновидностей словесного искусства выглядит, следо
вательно, так: 
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4 . В и д ы И РАЗНОВИДНОСТИ МУЗЫКАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА 

В сфере музыкального творчества мы сталкиваемся с таким обилием средств 
материализации, которое намного превосходит возможности словесного искус
ства и которое сопоставимо лишь с картиной, обнаруженной нами в искусствах 
изобразительных. Оно и естественно — ведь музыка имеет дело не только с мате
риалом, непосредственно данным самому человеку (со звучанием его голоса), но 
и с разнообразными тембрами, извлекаемыми искусственно при помощи опреде
ленных операций с природными веществами и техническими приспособлениями. 
Соответственно в музыкальном творчестве каждый иструмент (труба, валторна, 
скрипка, контрабас и т.п., в том числе и человеческий голос во всех его тембро
вых модификациях), каждая группа инструментов (духовые, струнные, ударные и 
т. п., в том числе и человеческие голоса), каждый способ звукоизвлечения (ручной, 
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губной, гортанный, электрический), наконец, каждый способ использования звука 
(сольный, ансамблевый, оркестровый) образуют более или менее широкую и отно
сительно самостоятельную отрасль или разновидность музыки как искусства. На 
этой основе теоретики музыки обычно и решают классификационные задачи, вы
деляя музыку вокальную и инструментальную, а эту последнюю подразделяя по 
способу звукоизвлечения на музыку ударных инструментов, струнных, духовых, 
клавишных и т.д.1 Признавая освовательность такого классификационного при
нципа, мы считаем его, однако, вторичным, а не основополагающим, т.е. непригод
ным для выделения видов музыкального творчества (точно так же, как различие 
между деревянной и каменной скульптурой или между акварельным и пастель
ным рисунком не делает их видами изобразительного искусства). 

Исходным и наиболее существенным морфологическим членением музыки 
следует признать такое, которое аналогично основному членению словесного ис
кусства. Ибо хотя музыка есть искусство звука, ее художественное бытие быва
ет не только звучащим, но и безмолвным, т. е. графически обозначенным. Всякая 
нотная запись предназначена, конечно, для звукового исполнения, но, взятая сама 
по себе, она есть фиксация произведения музыкального искусства, которое мы 
способны оценить вне его исполнения, до исполнения и независимо от качества 
исполнения. С другой стороны, музыка может возникать и в самом процессе ее со
чинения, т. е. быть импровизационной или полуимпровизационной, а может быть 
результатом исполнения уже созданных произведений. Таким образом, сущест
вуют три вида музыкального искусства: композиторское творчество (существо
вавшее до последнего времени как «письменная музыка»2), музыкально-импрови
зационное творчество и музыкальное исполнительство. 

Обнаружившаяся здесь аналогия с видовым членением словесного искусства 
совсем не случайна, так как в обоих случаях мы имеем дело со звуковыми зна
ковыми системами, которые допустимо перекодировать с помощью графической 
системы знаков. Вполне естественно, что при этом в музыке, как и в литературе, 
происходит радикальное изменение структуры самого творчества — выделение 
«первичного» композиторского творчества, отделившегося от исполнения и опе
рирующего письменно фиксируемыми нотными знаками, и чисто исполнитель
ского, «вторичного» творчества, которое лишь интерпретирует избранный для 
воспроизведения оригинал, озвучивая его. 

Правда, нельзя не видеть здесь и существенных отличий музыки от искусства 
слова. Они выражаются, во-первых, в том, что «письменная музыка» не способна 
достичь той степени самоценности, какая оказалась доступной письменной лите
ратуре, — ибо музыкальное звучание, переведенное из акустической сферы в сферу 
зрительно воспринимаемой графики, становится в значительной мере обескров-

1 О сложившихся в музыковедении принципах классификации инструментов см. соответс
твующие статьи в «Энциклопедическом музыкальном словаре»; там же указана и специальная 
литература. 

2 Термин «музыка письменная» принадлежит Б. Асафьеву, который отличал ее от «музыки 
устной традиции» (198, И -12; 174, 107). 
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ленным. Если нотная запись все же может быть прочитана эстетически, то лишь 
постольку, поскольку она озвучивается воображением, «мысленным слухом» му
зыкально образованного читателя, у которого сформировались четкие и прочные 
ассоциативные связи между нотным обозначением звуков и их реальным звуча
нием. Однако даже музыканту-профессионалу чтение клавира или партитуры не 
может заменить слушания музыки, и даже если в далеком будущем всех людей с 
детства будут обучать чтению нотописи столь же широко и последовательно, как 
сейчас их обучают чтению книг, и тогда «письменная музыка» не станет в один ряд 
с письменной литературой — именно потому, что слово есть чисто условный носи
тель поэтической информации, тогда как звуковая интонация является ее прямым, 
непосредственным, безусловным выражением. Эти особенности «письменной му
зыки» не опровергают, конечно, ее морфологического статуса в ряду музыкальных 
искусств, а лишь позволяют уточнить ее роль в художественной культуре, более 
скромную, чем роль письменной литературы. С другой стороны, значение импро
визационного творчества в сфере музыкальной культуры неизмеримо более вели
ко, чем значение устной литературы в сфере словесного творчества, — оно больше 
именно в той мере, в какой эстетическая необходимость озвучивания музыкаль
ного произведения превосходит эстетическую допустимость озвучивания произ
ведения литературного. 

Музыкально-импровизационное творчество как вид музыкального искусст
ва охватывает ряд исторических форм: 1) музыкальный компонент синкретичес
кого «мусического» искусства древности; 2) народную музыку как относительно 
самостоятельную отрасль фольклора; 3) широко распространенную в городской 
культуре форму бытового и самодеятельного музицирования (скажем, творчес
тво «современных бардов и менестрелей», как их часто называют с неоправдан
ным ироническим высокомерием, или хоровое пение на вечеринках, в туристских 
походах и прочих ситуациях бытового общения); 4) один из типов концертной 
джазовой музыки, широко использующий импровизационное варьирование ис
полняемых произведений. 

Музыкальное исполнительство, явившись «продуктом распада» исходного 
«мусического» фольклорного синкретизма сочинения и исполнения, развилось 
в самостоятельный вид искусства именно постольку, поскольку оно стало сущес
твенно отличаться от «материнского» творчества — отличаться, во-первых, спе
цифической природой одаренности музыканта и особым типом глубоко специа
лизированного мастерства (певца, или пианиста, или скрипача, или дирижера и 
т.д. и т. п.), во-вторых, двуслойной своей структурой, проистекающей из того, что 
исполнение сочиненного композитором произведения является той или иной 
его интерпретацией и тем самым обогащает творение композитора новым «сло
ем» содержания, рождающимся в акте исполнительского сотворчества; соответс
твенно и восприятие исполнительского искусства ориентировано на мысленное 
«расслоение» произведения слушателем с целью сопоставления основных его 
«слоев» — принадлежащего композитору и принадлежащего исполнителю (или 
исполнителям). 
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Если формы бытия «музыки устной традиции» похожи на формы бытия уст
ной литературы, то внутренняя дифференциация двух других видов музыкального 
творчества не может не быть глубоко специфической, ибо тут сказывается мате
риальная и художественная специфика словесных и музыкальных искусств. Так, 
искусство перевода, являющееся самостоятельной разновидностью письменной 
литературы, невозможно в «письменной музыке», язык которой, при всей его на
циональной окрашенности, имеет общечеловеческую доступность и не допускает 
какого-либо перевода; вместе с тем ни художественная публицистика, ни ораторс
кое искусство, ни искусство диктора не имеют музыкальных аналогов, ибо за пре
делами музыки ее язык не используется в качестве самостоятельного орудия куль
туры, и потому «прикладная» музыка — военная, спортивная, культовая — остается 
на уровне жанров, а не самостоятельных видов музыкального творчества. С другой 
стороны, особенность последнего состоит в том, что, в отличие от словесных ис
кусств, материал которых единообразен, оно охватывает, как уже было отмечено, 
широкий диапазон разнообразных материальных средств — от мелодического зву
чания поющего человеческого голоса до ритмической дроби ударных инструментов. 
Определенные типы звучаний — в пении, в игре на духовых инструментах, ударных, 
струнных, электрических — обладают специфическими акустическими и эстетичес
кими свойствами, а значит, и особой структурой художественно-образной ткани. Это 
и позволяет выделять их в качестве самостоятельных разновидностей музыкального 
исполнительства. Для композиторского же творчества все эти различия не имеют 
принципиального значения, так же как и в процессе сочинения записываемой му
зыки, и при воспроизведении в воображении читаемой нотной записи все типы зву
чаний в принципе равны (хороший скрипач не может быть одновременно хорошим 
певцом, пианистом, гитаристом, фаготистом и ударником, композитор же с одина
ковым успехом «владеет» всеми этими инструментами). Отсюда следует, что «пись
менная музыка» не имеет внутренних подразделений, связанных с многообразием 
музыкальных звучаний, а музыкальное исполнительство и отчасти «музыка устной 
традиции» членятся именно в этой плоскости. Различие же внутренней дифферен
циации в этих видах музыкального искусства объясняется тем, что в них по-разному 
складывается соотношение вокального и инструментального материала. 

Музыкально-импровизационное творчество является по преимуществу музы
кой вокальной и включает инструментальные звучания чаще всего на правах ак
компанемента. Именно такова была структура древнего «мусического» искусства, 
такою же оставалась она и в фольклорном творчестве; в бытовом музицировании 
нашего времени положение остается, в сущности, неизменным — в подавляющем 
большинстве случаев мы имеем тут дело с песенным творчеством. Даже столь попу
лярные в быту инструменты, как гитара или аккордеон, за редкими исключениями 
используются в качестве аккомпанирующих пению, а не солирующих, в отличие от 
исполнительского искусства, где они, наряду с большинством других музыкальных 
инструментов, функционируют и самостоятельно — сольно или в ансамблево-ор-
кестровых группах. В связи с этим ценность инструментальных звучаний сущест
венно возрастает в исполнительском искусстве, где они становятся равноправными 
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звучанию человеческого голоса, который рассматривается здесь просто как один 
из инструментов, как природное средство звукоизвлечения. На концертной эстраде 
певец не имеет приоритета по сравнению с пианистом, виолончелистом или саксо
фонистом, и эти последние с таким же успехом вступают с ним в ансамблевую связь, 
как и друг с другом (один из самых ярких примеров — вокально-инструментальная 
сюита Шостаковича на слова Блока). Соответственно для внутреннего членения 
исполнительского искусства неправомерно противопоставление вокальной му
зыки и музыки инструментальной, взятой в целом; такое разделение может иметь 
смысл лишь применительно к «музыке устной традиции», в исполнительском же 
искусстве критерий дифференциации оказывается иным. 

Исторически выработанные способы звукоизвлечения, которые охватывают
ся музыкальным исполнительством, могут показаться на первый взгляд хаоти
ческой совокупностью технических приемов и соответствующих им тембровых 
красок. Более внимательный анализ показывает, однако, что и здесь существует 
некая объективная, стихийно сложившаяся закономерность, действие которой 
превращает исполнительское искусство во внутренне организованный спект
ральный ряд способов музыкального творчества. 

На одном конце этого ряда стоит пение, точнее — музыкальная просодия (так 
как мы рассматриваем сейчас пение в чисто музыкальном аспекте, отвлекаясь от 
словесно-поэтической его стороны). Особенности этой разновидности музыкаль
ного исполнительства состоят, во-первых, в том, что связь способа звукоизвлечения 
с выражаемым человеческим содержанием здесь прямая и непосредственная — ведь 
пение представляет собой естественный язык наших чувств и тесно связано, с од
ной стороны, с речью (как столь же естественным для общественного человека 
языком его мыслей),1 а с другой стороны, с порожденной физиологией человека 
(как и некоторых животных) способностью выражать эмоциональные движения 
звуком. Во-вторых, пение характеризуется мелодичностью, проистекающей из 
свойственной человеческому голосу способности обеспечивать непрерывное те
чение звука, фиксируя и свободно меняя его высоту и ритмическую структуру. 
Эта мелодическая распевность и позволила пению с предельной точностью моде
лировать эмоциональную жизнь человека, которая сама является текучей непре
рывностью, переливом одних душевных состояний в другие. 

Если голос человека — этот древнейший музыкальный инструмент — не остал
ся единственным орудием музыкального творчества, то лишь потому, что его темб
ровые, силовые, высотные и темпоритмические возможности весьма ограничены. 
История музыкальной культуры показывает, как неустанно и целеустремленно 
искались способы преодоления этой ограниченности — от простого усиления 
звучания одинокого голоса с помощью ансамблево-хорового «сложения» многих 

1 К.Маркс и Ф.Энгельс определяли в «Немецкой идеологии» язык как «действительное 
сознание», как непосредственное бытие человеческой мысли (455, т. III, 29), а Н. Чернышевский 
разделял пение на «естественное» и «искусственное», первое же вместе с речью определял имен
но как прямое и непосредственное выражение душевных состояний человека (99, т. II, 61-63). 
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голосов до микрофонного усиления голоса певца; от унисонной организации кол
лективного пения к многоголосию и активному сочетанию разных голосовых тем
бров, мужских и женских; от разработки специальной техники дыхания и специ
альных приемов владения голосом с целью расширения его высотного диапазона 
и его темпоритмических возможностей до «чудес», которые позволила творить в 
этом направлении техника магнитофонной записи. Однако все эти усилия не при
водили к радикальному решению задачи. Такое решение могло быть найдено лишь 
на пути изобретения, усовершенствования и умножения искусственных средств 
звукоизвлечения, которые должны были не столько расширить, сколько сломать 
границы, положенные выразительности пения физической природой человечес
кого голоса. Музыкальные инструменты и позволяли оперировать новыми, неве
домыми голосу, тембрами, бесконечно более широким высотным и силовым диа
пазоном, неизмеримо более богатым ритмическим арсеналом. 

Продолжая под этим углом зрения классификацию способов звукоизвле
чения, определяющую спектральный ряд разновидностей исполнительского 
искусства, мы должны выделить после вокальной музыки музыку духовую. Их 
непосредственное соседство (фиксируемое не только теоретически, но и исто
рически!) определяется тем, что духовые инструменты являются как бы пря
мым продолжением человеческого голоса: они приводятся в действие, в сущ
ности, тем же анатомическим аппаратом и сохраняют свойственную поющему 
голосу структуру распевного и мелодически организуемого звукового потока. 
Вместе с тем духовые инструменты преобразовывают энергию человеческого 
выдоха в многообразные и существенно отличные от пения тембры, одновре
менно значительно увеличивая силу звука и расширяя высотные и ритмические 
возможности поющего голоса. Все это становится доступным благодаря тому, 
что уже в данной группе музыкальных инструментов на помощь дыхательному 
аппарату приходит рука, принимающая все более активное участие в процессе 
управления звукоизвлечением — от простейших движений пальцев, закрываю
щих и открывающих отверстия в древней пастушеской дудке, и до сложнейшей 
техники игры на органе. 

Орган, а с ним гармонь, баян, аккордеон представляют особый интерес для 
нашей спектральной теории, потому что они как бы стоят на границе губного и 
ручного способов звукоизвлечения, обозначая переходы от одного к другому. 
Ибо, принадлежа еще к группе духовых инструментов, все они уже совершенно 
оторвались от присущей первым прямой связи с дыхательным аппаратом и стали 
ручными — подобно всем струнным и ударным инструментам (игра на органе и на 
аккордеоне наиболее близка по технике к игре на рояле). Так вступаем мы в но
вый морфологический раздел музыкально-исполнительского искусства, связан
ный с чисто ручной техникой звукоизвлечения (участие ног, имеющее тут место в 
ряде случаев, всегда является лишь подсобным). 

Понятно, что извлечение звука при помощи движения пальцев еще дальше 
отстоит от пения, чем губной способ звукоизвлечения. Поэтому выражение эмо
циональных движений происходит здесь еще более опосредованно и отчужденно. 



Раздел II. Эстетика 283 

Особенно отчетливо это сказалось на первом этапе истории музыкальной культу
ры, когда рука была способна добывать звучания только ударного типа, полностью 
лишенные той способности образовывать мелодические структуры, которая им
манентна пению и была перенята от него духовыми инструментами. Игра на ба
рабанах, тамтамах, бубнах и прочих ударных инструментах приводила к созданию 
чисто ритмических музыкальных структур, которые имели исключительно боль
шой удельный вес в первобытной музыкальной культуре и поныне сохраняют его у 
многих народов Востока и Африки, достигая предельной изощренности в плетении 
ритмических узоров.1 Однако самая высокая виртуозность и ансамблевое сочетание 
ряда разнотембровых ударных инструментов не могли все же обеспечить устойчи
вое и сколько-нибудь широкое самостоятельное существование ударной музыки. 
Односторонность чисто ритмической организации музыкальной ткани неизбежно 
вела к тому, что содержательная емкость ударной музыки оказывалась весьма узкой 
и ее роль сводилась в силу этого к созданию определенного эмоционального фона 
и ритмической «структурной сетки» для пения и танца, а позднее и для звучания 
других музыкальных инструментов (в разного рода ансамблях и оркестрах). 

Хотя в наше время джаз значительно активизировал роль ударных инструментов, 
предоставив им подчас даже право эпизодического солирования, их место в музыкаль
ной культуре принципиально не изменилось и измениться не может. Самостоятельное 
бытие инструментальной музыки требует связи ритмического начала с началом 
мелодическим и, более того, подчинения первого второму (ср. 261, 35-37). Ибо со
отношение этих двух главных компонентов музыкальной образности определяется 
их связью с двумя планами выражаемой ими эмоциональной жизни человека. Один ее 
план — духовный, обусловленный деятельностью сознания и концентрирующий спе
цифические для человека душевные состояния и процессы; другой план — физиоло
гический, обусловленный биологической жизнедеятельностью организма и сближаю
щий поэтому человека и животных. Ритмическая расчлененность, «пунктирность» и 
периодичность, свойственные всякому материальному движению и, в частности, био
логической жизни (ритм ходьбы, биения сердца, дыхания и т.д.), непосредственно за
трагивают и этот «нижний ярус» эмоциональной жизни человека, требуя адекватных 
средств художественного воплощения — и в музыке, и в танце. Потому-то в обоих этих 
искусствах именно ритмическая сторона оказывается основным средством выраже
ния физиологической «базы» душевных движений, тогда как мелодическая сторона 

1 «В отличие от современной, в примитивной музыке наибольшее значение придается рит
му, и ритм этот значительно сложнее, разнообразнее и богаче, чем даже в наших симфониях» 
(394у 298). Об этом говорят и многие другие этнографы и музыковеды. 

Весьма любопытно предположение Б. Асафьева: преобладание ударного инструментализ
ма в первобытных музыкальных культурах было связано с тем, что «человеческое сознание 
долгое время прибегало к различным формам намеренного сокрытия тембра человеческого го
лоса посредством его маскировки инструментальными тембрами, чуждыми живой интонации, 
оказывающейся под запретом (интонационное «табу»)». Однако определяющая причина была 
все-таки иной — «первобытное искусство оставалось так долго замкнутым в пределах тембро-
во-ударных интонаций» потому, что они диктовались «немыми» стимулами — шагом, жестом, 
мимикой, танцем (174, 13). 
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(по-своему проявляющаяся, как мы увидим, и в танце) несет в себе главным образом 
духовное содержание эмоций, осознанность чувства, осмысленность переживаний. 

В высшей степени показательно, что чем активнее выявлена ритмическая основа 
музыкальной ткани, тем более моторный, двигательный, «танцевальный» резонанс 
вызывает такая музыка у слушателя — вплоть до отбивания такта ногой, руками, же
лания «пуститься в пляс» и т. д. И напротив, восприятие мелодической музыки не вы
зывает никакого моторно-телесного возбуждения, активизируя психические механиз
мы воображения, сопереживания, раздумья. Вот почему ударные инструменты могли 
играть такую большую роль на ранних фазах истории музыкальной культуры, и вот 
почему в дальнейшем они все решительнее отодвигаются на задний план, особенно 
после того, как человечество открыло возможность использования ручного способа 
звукоизвлечения для получения мелодических музыкальных образов. Такую возмож
ность предоставило изобретение струнных инструментов. 

Их прародителем был охотничий лук. Звук, издававшийся его вибрирующей 
тетивой, навел наших далеких предков на мысль использовать такой способ зву
коизвлечения для чисто музыкальных целей. Так, видимо, родился первый струн-
но-щипковый инструмент, дальнейшее усовершенствование которого шло в на
правлении: а) увеличения числа струн, б) сочетания струн, обладающих разными 
акустическими свойствами, и в) введения резонатора. Все это позволило струн-
но-щипковым инструментам уйти от чисто ритмического принципа музыкального 
формообразования, свойственного ударной музыке, и приблизиться к мелодическому 
принципу формообразования, присущему пению и игре на духовых инструментах. 
Однако исторический опыт показал, что это движение вело не слишком далеко, так 
как в пределах щипковой техники нельзя было преодолеть отрывочную «пунктир-
ность» звуковой ткани и добиться столь важной для музыкальной выразительности 
протяженности звука, плавности высотных модуляции, распевности музыкально
го звукоряда. Поэтому ни балалайка, ни гитара, ни зурна, ни банджо, ни даже самый 
сложный инструмент этой группы — арфа не были способны сделать инструмен
тальную музыку равноправной с музыкой вокальной; об этом свидетельствует и 
фольклор различных народов, и эстетическая мысль древней Греции. 

Необходимость преодоления этой ограниченности струнно-щипкового спо
соба звукоизвлечений повела музыкальную мысль человечества по двум разным 
путям. Первым был путь создания струнно-смычковых инструментов, звучание 
которых оказалось таким близким к мелодической распевности пения, что они 
стали оспаривать у духовых инструментов приоритет в инструментальной музы
ке нового времени; во всяком случае, трудно найти инструмент, который был бы 
более «похож» на поющий человеческий голос, чем скрипка. Эта-то способность 
«представлять» человека в мире искусственных звучаний и привела к тому, что в 
симфоническом оркестре и в камерных ансамблях струнно-смычковая группа за
няла господствующие позиции, без чего просто нельзя себе представить развитие 
европейского симфонизма на протяжении трех последних столетий. 

Другое направление совершенствования струнно-щипкового принципа зву
коизвлечения привело музыкальную культуру к созданию струнно-ударной или 
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клавишно-струнной (фортепьянной) группы инструментов. Иным способом, чем 
в инструментах струнно-смычковых, здесь был достигнут тот же эффект, а от
части и более высокий — ведь освобождение руки от смычка и превращение всех 
десяти пальцев в орудия одновременного и последовательного звукоизвлечения 
позволило значительно увеличить количество струн и тем самым добиться той 
«оркестровости» звучания, которая делает фортепьяно столь богатым по акусти
ческому диапазону музыкальным инструментом (174, 160-161). При этом осо
бенно показательно, что вскоре после своего изобретения и усовершенствования 
фортепьяно вытеснило клавесин — своего прямого предшественника, поскольку 
щипковый — а не ударный, как в фортепьяно — способ звукоизвлечения сущест
венно ограничивал выразительные возможности клавесина, придавая движению 
звука пунктирно-расчлененный характер. 

В XX в. на судьбах музыкального творчества начало сказываться развитие 
техники. Ее влияние имело тут двоякий характер: с одной стороны, изобретение 
всевозможных электромузыкальных инструментов расширяло тембровые, высо
тные и силовые возможности музыки, отражаясь одновременно на исполнитель
ской технике; с другой стороны, технический прогресс оказывал существенное 
воздействие на композиторское творчество, позволяя тем или иным техническим 
способом фиксировать сочиняемую музыку так, что последующее озвучивание 
этого сочинения не нуждается в посредстве исполнителей, — электронная музы
ка, магнитофонная музыка или музыка на АНС (аппарате, названном его изоб
ретателем по инициалам А.Н.Скрябина) звучит именно такой, какой она была 
закодирована композитором. Таким образом, если электромузыкальные инстру
менты существенных изменений в практику музыкального исполнительства не 
вносят, то появление электромузыки таит в себе весьма важные возможности 
преодоления многовекового разрыва между сочинением и исполнением. Как будут 
использованы эти возможности — покажет будущее. 

Спектральный ряд видов и разновидностей музыкального творчества приоб
ретает, таким образом, следующее строение: 
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Два момента в этой таблице требуют комментария. Первый касается места в 
ней искусства дирижера. Дело в том, что это уникальная в своем роде разновид
ность исполнительского творчества, поскольку она основана, с одной стороны, на 
специфической одаренности и на специфической технике, а с другой — поскольку 
она возникает только в ансамблевом исполнении, да и тут оказывается «факуль
тативной» (малые ансамбли типа квартета, инструментального или вокального, 
более крупные ансамбли типа эстрадного оркестра или камерного симфоничес
кого играют без дирижера, и только большой симфонический оркестр, большой 
эстрадный оркестр и хор нуждаются в нем); это объясняется тем, что дирижер как 
посредник между композитором и исполнителями должен быть координатором 
творчества последних, а это становится тем более необходимым, чем более раз
нороден состав исполнителей в ансамбле. Понятно, что подобного искусства не 
знает ни одна другая область художественного творчества. 

Правда, в ряде отношений творчество дирижера напоминает режиссерское 
искусство, но есть между ними и весьма существенные различия. Одно из них 
состоит в том, что искусство режиссуры осуществляет посредническую функцию 
между разными областями художественного творчества — между литературой 
и искусством актера, живописью, музыкой и т.д., тогда как дирижер связывает 
«первичное» и «вторичное» творчество в пределах одной и той же области ис
кусства — музыкальной (поэтому в оперном театре возможно сосуществование 
дирижера и режиссера). Другое отличие между этими двумя формами творчест
ва состоит в том, что работа режиссера предшествует непосредственному испол
нению создаваемого произведения, а творчество дирижера выходит за пределы 
репетиционного процесса и в своем завершенном виде развертывается на глазах 
публики вместе с творчеством ансамбля исполнителей. Второе пояснение касает
ся глубокой закономерности того, что на концах обозначенного в таблице спект
рального ряда форм музыкального творчества оказались такие, которые вплотную 
подходят к смежным областям искусства — к области хореографической, с одной 
стороны, и к области архитектонической, с другой. Однако стыки эти существен
но отличаются один от другого. Тот пространственный и зримый облик, который 
музыкальное произведение получило в письменном его закреплении и который 
делает его похожим на орнаментально декорированную плоскость, является все 
же для этого произведения чем-то только внешним, никак не связанным с самой 
его музыкальной сутью. Мы говорили уже о том, что пространственное инобы
тие еще менее органично для музыкального произведения, чем для произведения 
словесного искусства; тем более отличается такой способ существования музыки 
от плодов архитектонического творчества, для которых пространство есть имма
нентная им и неотделимая от них форма художественного бытия. Поэтому про
пасть, разделяющая «письменную музыку» и архитектонические искусства, более 
широка и глубока, чем та, которая пролегает между литературой и искусствами 
изобразительными. Это выражается, в частности, в том, что если в последнем слу
чае возможно прямое скрещение этих разных форм художественной деятельнос
ти (в лубке, в плакате и карикатуре, в книге), то в первом случае подобный синтез 
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невозможен. Нотная запись музыкального произведения есть лишь промежуточ
ный этап в его художественном существовании, и потому ее внешняя близость к 
орнаментированной поверхности не преодолевает существенных различий между 
нотописью и орнаментом, не позволяя им объединяться, — в отличие от шрифта 
написание нотных знаков не рассчитано на зрительное эстетическое восприятие, 
и потому изданиям клавиров и партитур присущ тот же чисто деловой характер, 
что и изданиям научных и технических сочинений. 

Но если нотная запись, как плод композиторского творчества, не способна 
вступать в прямой контакт с плодами творчества архитектонического, то музыка 
живая, звучащая, такими возможностями располагает. Мы имеем в виду не сов
ременные эксперименты по созданию цветомузыки, в которых синтез искусств 
имеет более сложный характер, — он опосредован здесь кинематографической 
техникой и включает элементы изобразительности, «рисованности» (см., напри
мер, описание ряда подобных работ в книге Ф. Юрьева — 339). В данном случае 
речь идет о простом скрещении музыки и свето-цвета, подобном тому, которое 
нащупывалось Кастелем в его «цветовом клавесине» и которое было реализовано 
Скрябиным в «Прометее». Не касаясь — подчеркнем это снова — вопроса о том, 
сколь широко использовалось — и даже может использоваться в будущем — по
добное сочетание звуковой ткани с игрой света, мы хотим лишь отметить принци
пиальную возможность подобного синтеза. 

Что же касается связи музыки с танцем, которая завязывается на другом краю 
спектра музыкальных искусств, то далеко не случайно, что она представлена здесь 
прежде всего ударной музыкой. Ибо сколь бы ни было тесным сплетение музы
кальной формы с хореографической, их контакт имеет до известных пределов 
внешний характер: один и тот же рисунок танца может сочетаться с весьма раз
личными музыкальными рисунками, а танцевальная музыка свободно исполняет
ся без всякого сочетания с танцем. В конечном счете внутренне необходимым для 
него является не соединение с мелодическими образами — эти последние способ
ны широко варьироваться или вовсе отсутствовать, а акцентуация его темпорит-
мического «костяка», которая может быть осуществлена простейшим способом 
отбивания такта ударами в ладоши (напр., в ряде грузинских народных танцев) 
или перестуком кастаньет (во многих испанских танцах). В этих случаях участ
ники танца или зрители сами создают необходимую ему ритмическую «сетку», 
звучание которой становится компонентом данного танца, от него неотъемлемым. 
Потому-то глубоко оправдано зафиксированное в нашей таблице морфологичес
кое родство танца именно с ударной музыкой. 

То, что диапазон инструментальных форм музицирования «утыкается» од
ним концом в пение, а другим в танец, выражает глубокую закономерность дисло
кации музыкального инструментализма в двух направлениях, каждое из которых 
оказывается своеобразным способом моделирования одной из двух систем вырази
тельных средству присущих самому человеку, — голосовой и моторной, звуковой и 
пластической, вокальной и жестикуляционной. 
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5 . ВИДЫ ХОРЕОГРАФИЧЕСКОГО ТВОРЧЕСТВА 

Закономерно, что, вступая в область искусства танца, мы сталкиваемся с 
ситуацией, аналогичной той, которая была нами выявлена в актерском искус
стве. На первый взгляд кажется, что здесь, как и там, движения человеческого 
тела являются единственным материалом, в котором строится язык обоих ис
кусств. При ближайшем рассмотрении выясняется, что данный материал есть 
их главное, но отнюдь не единственное выразительное средство. Главное — по
тому, что среди множества явлений, обладающих пластическо-динамической 
(пространственно-временной) структурой, движущееся тело человека наибо
лее тесно связано с его духовной жизнью и способно тем самым непосредс
твенно ее выражать. Не единственное — потому что в данном случае, как и во 
всех других, художественный гений человечества не довольствуется возмож
ностями, которые непосредственно даны человеку (его «естественными язы
ками» — звуковым, словесным, пантомимическим), и ищет косвенные пути 
познания и моделирования духовной жизни, способные в опосредованной форме 
искусственных знаковых систем воплощать такие аспекты связи субъекта и 
объекта, которые не поддаются выражению присущими самому человеку естес
твенными средствами. Мы уже видели, к чему приводит подобное стремление 
в сфере музыкального творчества — к появлению рядом с вокальной музыкой 
музыки инструментальной; в литературе — к трансформации искусства живо
го, звучащего слова в письменную литературу, «отчуждающую» слово от его 
носителя и делающую его элементом иной — искусственной по сути своей — 
знаковой системы; в актерском искусстве — к дополнению живого человечес
кого действия искусственной, так сказать «инструментальной», пантомимой 
животных, кукол и даже абстрактных предметов. Неудивительно, что нечто 
подобное происходит и в области хореографической. 

Первым видом искусства является тут, несомненно, танец в обычном смысле 
этого слова. Язык танца строится в «чистом» человеческом материале, хотя иног
да он может использовать и дополнительные выразительные средства — напри
мер, специальную одежду или какие-то атрибуты, необходимые для пояснения 
сюжета данного танца. С этой точки зрения особым видом танца следует считать 
танец спортивный, своеобразие которого определяется введением в большинстве 
случаев второго материала, отчего существенно меняется характер его художест
венного языка. 

Это могут быть обручи, шарфы, ленты в гимнастическом танце, или коньки 
в танце на льду, или спортивные снаряды в акробатическом танце, или вода в ху
дожественном плавании и в цирковой водной пантомиме; но во всех этих случаях 
второй материал органически входит в структуру художественной ткани, актив
но взаимодействуя с движениями человеческого тела. 

Третий вид танца — «танец» животных. Подобно «пантомиме» живот
ных, он создается с помощью техники дрессировки, но в отличие от нее работа
ет не повествовательно-изобразительным, а чисто хореографическим языком. 
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В цирке он занимает прочное место, представая в двух основных формах — ли
рической (ее наиболее характерным выражением является танец лошадей, кое
му доступны эстетические качества грациозности, пластического благородства 
и даже известной одухотворенности)1 и комической, пародийной (например, в 
медвежьем или собачьем танце). И здесь же, на цирковой арене и эстраде, мы 
встречаемся еще с одним видом танца — с «танцем вещей», проще говоря — с 
искусством жонглирования. 

Совершенно очевидно, что оно принадлежит к области хореографического 
творчества, ибо сближается со всеми видами танца двумя решающими в морфоло
гическом отношении признаками: во-первых, пространственно-временной струк
турой и, во-вторых, неизобразительным, абстрактным способом формообразова
ния. Особенность жонглирования состоит лишь в том, что здесь динамический 
ритмопластический узор образуется движением предметов, которыми манипули
рует человек, а не движением его собственного тела (движение рук жонглера само 
по себе нами ведь не воспринимается — оно есть лишь механизм, приводящий в 
действие взлетающие кверху тарелки, бутылки, шары или факелы). Но тем са
мым, опредмечиваясь в вещах, которым человек только передает свою энергию, 
искусство жонглирования делает серьезный шаг навстречу архитектоническим 
искусствам. Если даже танец мы вправе рассматривать как «оживший орнамент», 
как динамический узор, то к «танцу вещей» такое определение подходит в еще 
большей степени.2 

Конечно, художественные возможности «танца вещей» явственно ограниче
ны — они немногим шире, чем возможности «пантомимы вещей», и это вполне 
естественно. Хореографическое творчество подступает здесь к тому рубежу, кото
рый оно пытается преодолеть, но оказывается бессильным это сделать достаточ
но эффективно. Однако оно имеет другую возможность установления контакта с 
миром вещей — это возможность, предоставляемая танцу специально конструи
руемой для него одеждой. Наиболее отчетливо эстетический смысл такого син
теза можно увидеть в эстрадно-хореографических представлениях коллективов, 
подобных ансамблю Моисеева, «Березке», австрийскому Айс-ревю и т.п., где для 
каждого танца художники создают специальные костюмы, связанные своим плас
тическим и цветовым строем с эмоциональным содержанием и рисунком данного 
танца. Мы имеем здесь, следовательно, дело с художественным синтезом хорео
графического и архитектонического творчества. 

А на другом краю спектра видов хореографического творчества, в непос
редственном соседстве с музыкой, стоит искусство балетмейстера. Оно подобно 
едва ли не во всех отношениях искусству режиссера, и место, занимаемое им в 

1 Любопытно, что Новерр, сопоставляя в своих «Письмах о танце» этот вид искусства с 
другими (в самых различных отношениях), обращается наряду с живописью, музыкой и к дрес
сировке лошадей (277, 89). Много крайне интересных материалов по истории конного цирка 
приводит в своей монографии Е. Кузнецов (250). 

2 И этот вид искусства интересно описан Кузнецовым — 250, 205 и ел. 
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семействе хореографических искусств, аналогично тому, которое режиссерское 
творчество занимает в своем морфологическом ряду. В самом деле, балетмейс
тер (хореограф) является таким же посредником между музыкой и танцем, ка
ким является режиссер в отношениях между литературой и творчеством актера. 
Подобно режиссеру, балетмейстер становится необходимым тогда, когда исчезает 
стихийно складывавшаяся в синкретическом искусстве связь танца с музыкой и 
танец сочиняется в соответствии с некоей готовой музыкальной основой (которую 
можно рассматривать как «музыкальную драматургию» танца), и он оказывается 
тем более необходимым, чем больше число участников танца, ибо их движения 
должны быть согласованы, дабы они образовывали продуманное и связанное во 
всех своих звеньях художественное целое. Поэтому балетмейстер становится, 
с одной стороны, «соавтором» композитора, чье произведение он переводит на 
язык хореографии (независимо от того, было ли на это рассчитано данное про
изведение), а с другой — «первым танцовщиком», поскольку он должен в своем 
воображении станцевать партии всех участников балетного спектакля или кон
цертной программы, прежде чем они будут исполнены самими танцорами. Все это 
делает весьма своеобразной структуру необходимого балетмейстеру дарования и 
механизма его творческой деятельности, позволяя рассматривать ее как особый 
вид хореографического искусства, суть которого — сочинение танца и его вообра
жаемое исполнение. 

Резюмируя все вышесказанное, мы можем представить спектральный ряд ви
дов хореографического искусства следующим образом: 

Табл. 41 
Динамические 
формы архи
тектонического 
творчества 

Искусство 
жонглиро
вания 

Искусство 
дрессировщи
ка-хореографа 

Спортив
ный танец 

Танец в обыч
ном смысле 
слова 

Искусство 
балетмей
стера 

Сли
яние 
танца и 
музыки 

Нам остается под этим же углом зрения рассмотреть область архитектоничес
кого творчества. 

6 . ВИДЫ И РАЗНОВИДНОСТИ АРХИТЕКТОНИЧЕСКОГО ТВОРЧЕСТВА 

Скажем сразу, что при решении этой задачи мы сталкиваемся с рядом 
трудностей, неизвестных морфологическому анализу других областей искус
ства. Первая трудность состоит в том, что реальное бытие произведений архи
тектуры, прикладного и промышленного искусства является, как уже отмеча
лось, ансамблевым, и только в экспозициях, на стендах и в витринах, предметы 
одежды и мебели, декоративные ткани, фарфоровые и ювелирные изделия, 
оружие и орудия труда предстают перед нами изолированными друг от друга. 
В реальной жизни людей все эти вещи функционируют не как выставочные эк-
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спонаты, а как предметы, удовлетворяющие разнообразные практические пот
ребности, и потому тесная взаимосвязь, сплетенность этих потребностей обус
ловливает соответствующую связь, ансамблевое существование служащих им 
вещей. Поскольку же все потребности в вещах, помогающих организовать быт, 
труд и общение людей, в принципе однородны, постольку сами вещи оказы
ваются по своей структуре весьма близкими друг другу: все они — начиная 
от грандиозного архитектурного сооружения и кончая миниатюрной брошью, 
начиная от царского трона и кончая современным фрезерным станком, — все 
они являются вещами, т.е. существующими в пространстве материальными 
конструкциями, построенными человеком для одновременного удовлетворе
ния его практических и духовных, утилитарных и эстетических нужд. Поэтому 
различия между вещами со всех точек зрения являются относительными: один 
и тот же предмет способен служить самым разным потребностям (за столом 
можно принимать пищу, играть в карты, читать журналы, писать книги, де
лать чертежи, ставить физические опыты, пеленать младенца и т.д. и т.п.); 
он может быть изготовлен из весьма различных материалов (напр., из дерева, 
камня, металла, пластмасс, наконец, из сочетания всех этих материалов); он 
может быть очень простым в техническом отношении и очень сложным (напр., 
обычный шкаф для хранения продуктов и холодильный шкаф, или коляска и 
автомобиль, или простые счеты и арифмометр и т.д. и т.п.); он может быть, 
наконец, сделан вручную или с помощью машин, выступая соответственно как 
представитель художественного ремесла или промышленности. Все эти обсто
ятельства и делают крайне сложной классификацию различных видов и разно
видностей искусства в рассматриваемой нами сейчас области. 

Другая трудность состоит здесь в том, что в семействе архитектонических ис
кусств можно зафиксировать, пожалуй, большее, чем в какой-либо другой сфере 
художественной деятельности, многообразие и разнообразие материалов. Не бу
дет преувеличением сказать, что все вещественные материалы, которые человек 
находит в природе и которые дает ему производство, становятся объектами эсте
тической обработки в архитектуре, прикладных искусствах и дизайне. Это при
вело к тому, что теоретики обычно классифицируют прикладные искусства, ос
новываясь на различиях используемых последними материалов. Так, например, 
Земпер, исходя из деления всех материалов архитектурно-прикладных искусств 
на четыре группы (гибкие, хорошо противостоящие разрыву; мягкие и пластич
ные, хорошо сохраняющие приданную им форму; эластичные; твердые, сопро
тивляющиеся обработке), разделил сами прикладные искусства на текстильное, 
керамическое, тектоническое (связанное с обработкой дерева) и стереотомичес-
кое (связанное с обработкой камня) (220, 22Ъ и ел.). Не подлежит сомнению, что 
такая классификация выявляет некоторые существенные художественные осо
бенности искусств, воплощающих свои произведения в данных группах матери
алов, но несомненно и то, что критерия видовой определенности она морфологии 
искусства все-таки не принесла. Ошибка Земпера заключалась, прежде всего, в 
том, что он абсолютизировал роль материала и его физических свойств, тогда как 
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материал есть лишь средство художественного формообразования.1 Для создания 
сосуда имеет, конечно, большое значение, лепится ли он в глине, вытачивается ли 
из дерева, выковывается ли из металла, выдувается ли из стекла, отливается ли 
из пластмассы, однако различия между всеми этими материалами, техниками и 
технологиями являются все же второстепенными по сравнению с теми признака
ми художественного языка, которые остаются во всех этих случаях неизменны
ми и которые связаны с тем, что сосуд должен строиться как объемный предмет, 
воздействующий своей архитектоникой, пропорциями и цветовыми отношения
ми, силуэтом, композицией, ритмом, фактурой и текстурой поверхности, ее ор
наментальным или изобразительным декором и т.д. Поэтому в создании подоб
ных предметов художественный язык имеет много общего с языком скульптуры, 
тогда как язык художественно разработанной ткани родствен в ряде отношений 
языку живописи, какие бы материалы и техники декоративной разделки повер
хности тут ни применялись (плетение, набойка, батик, печать и т.д.). Понятно с 
этой точки зрения, что если в художественном конструировании объемных вещей 
возможен был в XX в. почти полный отказ от орнамента как элемента художест
венного языка дизайна и архитектуры (вспомним выразительный лозунг Лооса 
«Орнамент — это предательство!»), то в искусстве ткани орнаментация поверх
ности оставалась и всегда останется необходимой. 

Мы имеем, таким образом, все основания для того, чтобы выделить в качестве 
разных видов архитектонического творчества искусство орнаментации, которое 
создает художественное оформление плоскости (иногда самостоятельной, как 
декоративная ткань, кружево, ковер, а иногда являющейся элементом архитек
турных сооружений, предметов мебели, посуды и т.д.), и прикладное искусство, 
которое создает трехмерные объемные пластические объекты. Третьим же видом 
архитектонического творчества, параллельным, если так можно выразиться, гра
фике в ряду изобразительных искусств, является искусство книги. 

В самом деле, его художественный язык строится ведь на характерном 
для графики заполнении бумажного листа черными линиями, только линии 
эти образуют не иллюзорное изображение каких-либо предметов реального 
мира, а неизобразительную, орнаментально-архитектоническую шрифтовую 
композицию. Книга, взятая в целом (речь идет, естественно, и о журнале, 
и о газете, и об изданиях так называемой промграфики), может включать и 
изобразительные элементы, причем роль таких иллюстраций различна в раз
ных типах изданий; однако существо искусства книги состоит именно в архи
тектонически-орнаментальном конструировании как отдельных компонентов 
издания (полосы, титульного листа, обложки и т.д.), так и книжного блока в 
целом (см. 200; 228; 259; 281). 

1 Дальнейшее движение по этому пути привело авторов упоминавшейся нами «Истории 
технических искусств» (во главе с Б. Бухером) к включению в рамки одного вида и изобрази
тельных, и архитектонических способов творчества: так, видом искусства объявлялась, напри
мер, художественная обработка дерева, охватывающая деревянную скульптуру, деревянную 
архитектуру, деревянную посуду, деревянную мебель и даже... гравюру на дереве. 
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Характеризуя кратко описанные нами виды архитектонического творчества, 
следует сразу же заметить, что каждый из них «удваивается» благодаря техниче
скому прогрессу— примерно так же, как в сфере изобразительных искусств 
графика и живопись были «удвоены» художественной фотографией. В данном 
случае мы можем засвидетельствовать, что прикладное искусство превратилось 
исторически в искусство промышленное (дизайн), что искусство орнаментации, 
основанное некогда на ручном способе нанесения узора самим художником, сме
нилось проектированием орнамента для его машинного исполнения в любом ко
личестве абсолютно идентичных повторений, что искусство рукописной книги, 
имевшее центральным своим звеном каллиграфию, было заменено искусством 
художественного проектирования печатной книги. 

Крайне существенно отметить, что подобное «удвоение» распространилось 
в полной мере и на архитектуру, которая претерпела благодаря развитию стро
ительной индустрии столь грандиозные изменения, что современное зодчество 
оказывается родственным дизайну в такой же степени, в какой классическая ар
хитектура была родственна прикладным искусствам. 

Весьма показательны в этом смысле рассуждения Корбюзье. Еще в начале 
20-х гг. нашего века, когда новая архитектура и дизайн только зарождались, он 
проницательно определял их глубинное родство и их качественное («революци
онное») отличие от архитектонического творчества прошлых эпох. «Во всех от
раслях промышленности, — писал он в работе «К архитектуре», — поставлены но
вые проблемы, создано оборудование для их разрешения. Перед лицом прошлого 
этот факт представляет собой революцию. 

Начинается серийное изготовление отдельных частей здания; в соответствии 
с новыми экономическими потребностями созданы элементы деталей и элемен
ты целого. Сопоставив это с прошлым, мы обнаружим революцию в методах и в 
размахе предприятий». На этой основе происходит «полный пересмотр прежнего 
архитектурного кодекса», ибо современное творчество стремится «повсеместно 
внедрить дух серийности, серийного домостроения, утвердить понятие дома как 
промышленного изделия массового производства... Мы придем к дому — машине, 
промышленному изделию, здоровому (и в моральном отношении) и прекрасно
му, как прекрасны рабочие инструменты...» (243, 12-13). «Дом — это машина для 
жилья» (там же, 10). 

В середине 50-х гг. Вальтер Гропиус имел уже основания заключить: «Я 
думаю, нынешнюю ситуацию можно обобщенно выразить так: произошел раз
рыв с прошлым, сделавший нас свидетелями нового типа архитектуры, соот
ветственно технической цивилизации того века, в котором мы живем» (203, 
120). Прежде архитектор был «мастером ремесел», сегодня он должен стать 
«художником-конструктором», своего рода дизайнером (там же, 133-141 и 
др.), ибо «понятие «дизайн» совокупно охватывает всю область искусственно 
создаваемых и зрительно воспринимаемых нами сооружений — от простых 
предметов повседневного пользования до сложного образования целого горо
да...» Суть дела состоит именно в том, что «процесс проектирования большого 
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здания отличается от проектирования простого стула своими параметрами, 
а не своими принципами» (там же, 91). Об этом же говорит и современный 
советский теоретик архитектуры: «На смену ремесленному, ручному труду, 
результатом которого была архитектура предшествующих эпох, пришли ма
шинное производство и индустриализация. В связи с этим должен был изме
ниться общий характер архитектуры и профессии архитектора» (185, 140). И 
еще: «Сегодня рождается новая индустриальная архитектура, а с ней рожда
ется и архитектор нового профиля» (там же, 149). 

Вполне естественно, что эта новая индустриальная архитектура — назовем 
ее дизайн-архитектурой — имеет те же разновидности, что архитектура класси
ческая, и точно так же внутренние членения промышленного искусства подобны 
делению на разновидности искусства прикладного. 

Спектральный ряд разновидностей прикладного и промышленного искусств 
сближает их, с одной стороны, с искусством орнаментации, а с другой — с архитек
турой. Первой такой разновидностью является художественное конструирование 
одежды. Создаваемая из ткани, чаще всего так или иначе орнаментированной, 
одежда говорит, однако, на языке объемных, трехмерных пластических и цветовых 
отношений, что и позволяет рассматривать ее как особую разновидность приклад
ного и промышленного искусств. С ней соприкасается вторая их разновидность — 
ювелирное искусство, своеобразие которого определяется и используемыми в нем 
материалами, и миниатюрностью изделий, и их специфическими функциями, и 
их относительной независимостью от одежды. Третья разновидность прикладно
го и промышленного искусств — художественно конструируемая «утварь». Мы 
называем этим словом (сознавая, что выбор его не очень удачен, но более точно
го термина нам подобрать не удалось) все многообразие орудий и инструментов 
практической жизнедеятельности (имеется в виду бытовая и культовая посуда, 
оружие, производственные инструменты, приборы и т.д.), которые следует от
личать от вещей иного типа — обстановки интерьера как по практическому их 
назначению, так и по масштабному их отношению к человеку, с одной стороны, к 
мебели и к архитектуре — с другой. Особенности функционирования такого рода 
вещей состоят в том, что они удовлетворяют более эпизодические, кратковремен
ные нужды человека, чем те, которые удовлетворяются обстановкой помещений; 
поэтому они лишены свойственной последней громоздкости, статичности и цеп
кой связи с интерьером; они более легки, малогабаритны, а главное — подвижны, 
их можно переносить с места на место, из помещения в помещение, свободно ма
нипулировать ими, и сама мебель служит обычно местом, в котором они хранятся 
в паузах между их практическим использованием. 

Конечно, между подобными изделиями и обстановкой интерьера нет резкой 
фани. Напротив, одна разновидность прикладного и промышленного искусства 
переходит в другую постепенно и плавно, так что ряд предметов мы имеем право 
отнести и к той, и к другой — например, магнитофон или телевизор, которые иногда 
трактуются именно как переносные приборы, а иногда — как солидные и статичные 
компоненты мебельного гарнитура, или же осветительная арматура, которая при-
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надлежит к одной разновидности прикладного и промышленного искусства, когда 
речь идет о настольной лампе, торшере, фонаре, и к другой, когда люстра, подвес
ной светильник или бра прочно связываются с архитектурой интерьера, становясь 
частью его обстановки. Но наличие переходных форм здесь, как и во всех других 
случаях, не опровергает, а лишь подчеркивает качественное различие связуемых 
ими сфер. 

Четвертой разновидностью прикладного и промышленного искусств яв
ляется, следовательно, художественно-конструируемая обстановка интерье
ра, включающая в себя мебель и промышленное оборудование. Объединение 
этих двух типов обстановки не должно показаться неожиданным: мебель — это 
ведь не что иное, как совокупность предметов определенного масштаба, пред
назначенных для организации известных форм человеческой деятельности, а 
промышленное оборудование — это совокупность предметов, находящихся в 
производственном интерьере и призванных организовывать другие, но в при
нципе однотипные формы практической деятельности. Поэтому с точки зрения 
художественно-конструкторской нет принципиальной разницы между обеден
ным столом, письменным столом, хирургическим столом, чертежным столом, 
верстаком, станком или каким-то иным типом рабочего стола, т.е. ограниченной 
поверхностью, приподнятой над полом и предназначенной для исполнения ней 
разнообразных практических действий; точно так же нет принципиальной раз
ницы между креслом, в котором мы отдыхаем, креслом в театральном зале, биб
лиотеке или кабинете учреждения, зубоврачебным креслом и креслом в парик
махерской, рабочим креслом пилота, диспетчера, лаборанта, телефонистки; или 
между шкафом для одежды в нашем жилище и на заводе, между книжным стел
лажом и стеллажом для инструментов и т.д. и т.п. Вместе с тем группы такого 
рода предметов сближаются между собой: во-первых, сходным масштабным от
ношением как к архитектурному интерьеру (комнате, залу, цеху, лаборатории), 
так и к человеку, ими оперирующему; во-вторых, непосредственной связью с 
архитектурой интерьера, ибо эти предметы являются как бы ее продолжением 
и посредником между ней и человеком (это выражается, в частности, в том, что 
данные предметы имеют помимо своих прямых функций еще одну, чисто архи
тектурную — функцию внутренней организации пространства в интерьере, его 
утилитарно-эстетической планировки); в-третьих, объемно-пластической своей 
структурой, обусловливающей чисто архитектурный к ним подход в процессе 
художественного формообразования (показательно, что очень часто конструи
рованием вещей этого рода занимаются сами архитекторы); в-четвертых, кру
гом материалов, с помощью которых эти предметы изготавливаются (круг этих 
материалов в основном ограничен деревом, металлами и пластмассами, крайне 
редко допускает использование керамических материалов и бумаги, текстиль
ные же материалы включает лишь для решения подсобных задач покрытия не
которых участков поверхности предмета). 

Эта разновидность прикладных и промышленных искусств вплотную подводит 
нас к центральному виду архитектонического творчества — к архитектуре, которая, в 
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свою очередь, может быть разделена на три относительно самостоятельные разновид
ности. Первую из них назовем зодчеством, хотя в бытовом словоупотреблении этот 
термин является простым синонимом «архитектуры»; мы же понимаем под «зодчест
вом» ту разновидность архитектуры, которая включает в себя художественное проек
тирование и возведение всех возможных типов зданий — жилых домов и производс
твенных помещений, храмов и крепостей, вокзалов и театров и т.д. и т.п. Специфика 
зодчества состоит, таким образом, в том, что его произведения представляют собой: 

а) замкнутые материальные объемы, в которых должны протекать различные 
процессы человеческой жизнедеятельности; 

б) сооружения, значительно превосходящие своими размерами человека 
(поскольку в отграничиваемом ими пространстве он должен жить, работать, мо
литься, развлекаться и т. п.); 

в) предметы, обладающие соответственно двумя «художественными измере
ниями» — внутренним и внешним, поскольку они призваны оказывать духовно-
эстетическое воздействие и на тех, кто находится в них, и на тех, кто находится 
перед ними (разумеется, образы интерьера и экстерьера здания связаны друг с 
другом определенной художественной логикой, но сохраняют при этом относи
тельную самостоятельность). 

Такая художественная двухмерность произведений зодчества предопреде
ляет и расширение в обоих направлениях действия их эстетической активности; 
в результате их художественная энергия распространяется, с одной стороны, на 
предметы, находящиеся в интерьере здания и являющиеся как бы внутренним 
продолжением его архитектуры (мебель, всевозможное оборудование помеще
ния, посуда и т. п.), а с другой стороны — на предметы, окружающие здание на 
улице и связанные так или иначе с его экстерьером (напр., фонарные столбы, 
киоски, будки, решетки оград, тумбы для афиш, уличные вазы для цветов, урны 
и т.п.). Художественное конструирование последнего ряда предметов образует 
вторую разновидность архитектурного творчества — так называемую «архитек
туру малых форм», она обладает серьезными отличиями от зодчества и в наше 
время оказывается, как правило, специализированной творческой деятельностью 
архитекторов.1 Таким образом, зодчество смыкается, с одной стороны, со сферой 
прикладного и промышленного искусства, которое создает все вещественное на
полнение интерьеров зданий, а с другой — с «архитектурой малых форм», при
званной разрабатывать предметную среду улицы и площади. 

Рядом с «архитектурой малых форм» в решении этой задачи участвует третья 
разновидность архитектуры, не имеющая, к сожалению, точного обозначения; мы 
назвали бы ее, по аналогии, «архитектурой крупных форм»: речь идет о художес
твенном конструировании таких монументальных объектов, как мосты, виадуки, 

1 «Малые архитектурные формы, — пишет В. Свидерский, — это сооружения и устройства, 
которые дополняют архитектуру городских зданий и сооружений и являются элементами бла
гоустройства городских площадей, улиц, садов, парков и т.п.». К таким формам он относит 
11 типов сооружений (301, 3). 
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надземные дороги, обелиски, триумфальные арки, радио- и телевизионные мачты 
и т. п. Эти объекты не являются зданиями, поскольку не создают замкнутых объ
емов со столь характерной для них двухмерностью художественной структуры, 
а от произведений «архитектуры малых форм» их отличает масштаб, сложность 
технической конструкции и неизмеримо большая градостроительная роль. 

Пятый вид архитектонического творчества, стоящий рядом с архитекту
рой, — архитектура средств передвижения. Музейные коллекции дают нам яркое 
представление о том, какой высокой художественной ценностью обладают созда
вавшиеся в далекие времена лодки, сани, колесницы, кареты, — неудивительно, 
что «во французском языке, — как заметил А. Буров, — экипажи назывались ме
белью и проектировались архитектором» (185, 28), а «корабельная архитектура» 
в XVIII в. выделялась, по свидетельству П. Чекалевского, в особую разновидность 
архитектуры, наряду с гражданской и военной (328, 156). И в наше время авто
мобиль и трамвай, самолет и теплоход создаются с непременным участием архи
текторов и дизайнеров. По самой своей природе — масштабу, наличию интерьера, 
характеру используемых материалов и т.п.— средства передвижения находятся 
как бы на стыке дизайна и архитектуры,1 а в прошлом — прикладного искусства 
и архитектуры. 

Шестой вид архитектонического творчества определяется тем, что созда
ваемые в городе и в деревне предметные ансамбли в той или иной мере всег
да включают фрагменты ландшафта, причем эти последние должны входить в 
данный ансамбль не механически, а органически — т. е. будучи художественно 
осмысленными и архитектурно преобразованными. Так исторически вычленя
лось садово-парковое искусство или, как его часто образно именуют, «зеленая 
архитектура». Ее своеобразие определяется не только живым растительным ма
териалом, но, опять-таки, в первую очередь, ее жизненно-практическим назна
чением, которое состоит в том, чтобы связывать людей с природой, а не отделять 
их от нее. В отличие от зодчества «зеленая архитектура» создает образ откры
того, а не замкнутого пространства, и ее произведения не растут ввысь, а рас
пластываются по земле; в отличие же от «архитектуры средств передвижения», 
она завоевывает пространство не самодвижением, а устремлением к движению 
человека (см. 309; 252; 218).2 

Особым и весьма своеобразным видом архитектонического творчества яв
ляется градостроительство. Место, занимаемое им в этом семействе искусств, 
в ряде отношений подобно месту искусства режиссера в сфере актерского и ис
кусству дирижера в сфере музыкального творчества. Градостроительство есть 
«архитектурная режиссура», создающая художественный образ архитектурного 

1 Этой проблеме была посвящена интересная диссертация И. Л. Славова «Влияние градо
строительных факторов на развитие и формообразование средств городского массового пасса
жирского транспорта» (см. 303). 

2 Японское искусство икебана можно рассматривать как своеобразный миниатюрный 
жанр «зеленой архитектуры», предназначенный для существования в интерьере. 
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целого — города, селения, района, ансамбля, и, подобно режиссуре, «умирающая» 
в конкретном воплощении ее замысла архитекторами. Однако, в отличие от ис
кусства режиссуры, воссоздающей творение писателя, градостроительство само 
выполняет функции драматургии и может быть названо также «архитектурной 
драматургией». С другой же стороны, в отличие от драматургии и от режиссуры, 
градостроительное искусство не является непременным звеном архитектурного 
творчества — оно оказывается необходимым лишь тогда, когда проектируются 
сложные, большие, многоэлементные ансамбли. В этом отношении оно подобно 
искусству дирижера — не обязательному, а факультативному члену исполнитель
ских коллективов, потребность в котором прямо пропорциональна числу и раз
нородности элементов, из которых слагается художественное целое. Так и роль 
градостроительного проекта повышается в той мере, в какой необходимо коорди
нировать работу многих зодчих, ландшафтных архитекторов, художников, созда
ющих малые и крупные архитектурные формы, средства городского транспорта, 
наконец, скульпторов-монументалистов. 

В ряду форм архитектонического творчества, интегрируемых градострои
тельным искусством, следует выделить искусство водной архитектуры, искус
ство фейерверка и искусство динамической световой рекламы. Их своеобразие 
состоит в том, что они подводят архитектоническое творчество вплотную к 
творчеству хореографическому, представляя нашему взору своего рода «тан
цы» — «танец воды» и «танец огня». Хотя искусство включения движущихся 
и играющих водяных струй в градостроительные и парковые ансамбли имеет 
более славное прошлое, чем настоящее, можно утверждать, что оно обретет и 
большое будущее. Во всяком случае, рассматривая эту форму искусства с чисто 
морфологической точки зрения, мы обнаруживаем в ней закономерное прояв
ление стремления архитектонического творчества преодолеть «врожденную», 
казалось бы, статичность, неподвижность. Другую попытку такого же рода оно 
издавна предпринимало в искусстве фейерверка, создавая динамические фор
мы монументального цветового орнамента. В наше время развитие электротех
ники позволило найти новый путь динамизации орнамента — мы имеем в виду 
монументальные светящиеся рекламные стенды, которые являются своего рода 
«прикладным фейерверком»1. 

Если следовать принятому нами принципу обозначения морфологических 
членений, спектральный ряд видов и разновидностей архитектонического твор
чества будет иметь следующий вид: 

1 В своей любопытной книжке «Искусство света и цвета» Г. Гидони спрашивал: почему, 
«достигнув кульминационных точек, к началу XIX в. рассыпались прекрасные композиции ве
ликих феиерверкмейстеров и остались лишь огоньки иллюминаций по «торжественным 
дням» — почему так быстро погасло это искусство? Потому, — отвечал он, — что... в жизнь вош
ло электричество» (196, 9). 
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Сведя воедино результаты всех наших частных схематических построений, 
мы придем к следующей картине членения мира искусства на простые виды: 

Табл. 43 
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7 . ВИДЫ ИСКУССТВА СИНКРЕТИЧЕСКИ-СИНТЕТИЧЕСКОГО ТИПА 
И ИХ РАЗНОВИДНОСТИ 

Рассматривая закономерности строения системы искусств, мы уже неод
нократно сталкивались с тем обстоятельством, что искусства «простые», одноэле
ментные, однородные по структуре обладают способностью к взаимодействию, 
рождающему художественные явления с двухэлементной образной структурой. 
Такие художественные «двучлены» закономерно возникают, как мы видели, на 
стыках смежных семейств искусств. Однако бинарный уровень художественной 
«гибридизации» лишь открывает двери в класс синтетических искусств. Подобно 
тому, как химические элементы способны соединяться не только попарно (напр., 
водород с кислородом или медь с серой), но и в более сложных комбинациях — по 
три, четыре и т.д. элемента, так и одноэлементные искусства оказываются спо
собными к образованию весьма сложных, многочленных комбинаций. В истори
ческом аспекте проблема возникновения синтетических искусств уже была нами 
освещена, и сейчас остается рассмотреть ее в другой плоскости — чисто теорети
ческой, структурно-системной. 

Задача заключается в том, чтобы выяснить, существуют ли какие-либо объ
ективные закономерности — и если существуют, то какие именно — в протекании 
тех «реакций» взаимодействия различных простых искусств, которые приводят к 
возникновению многочленных художественных образований. 

Вполне естественно, что чем большее количество компонентов соединяется 
в одно целое, тем сложнее осуществляется их органическая связь. В бинарных 
художественных образованиях — словесно-музыкальном, архитектурно-скуль
птурном и т. п. — связь обоих компонентов в одно органическое целое зависела 
лишь от способности одного из них подчинить себе, «приладить» к себе другой 
(или, напротив, приспособиться к другому). Для возникновения многоэлемент
ных художественных структур этого условия становится уже недостаточно. Здесь 
оказывается необходимым еще одно условие синтеза — появление некоего специ
фического объединяющего начала, некоей особой художественной энергии, кото
рая была бы способна организовать возникающую сложную систему, связать все 
ее грани воедино, в одно живое целое. В большинстве многоэлементных синте
тических искусств — сценическом, киноискусстве, телеискусстве, радиоискусст
ве — эту роль выполняет творчество режиссера. 

Правда, нередко полагают, будто театр намного старше искусства режис
суры — рождение первого относится к античной культуре, а появление второго 
датируется обычно чуть ли не рубежом XIX и XX столетий. Нетрудно, однако, 
увидеть, что подобные представления базируются на неправомерном отождест
влении искусства режиссуры и профессии режиссера. Последняя, действительно, 
вычленилась в процессе «разделения сценического труда» совсем недавно, само 
же искусство режиссуры в принципе столь же древнее, как театр, только на пер
вых фазах его развития роль режиссера выполнялась либо драматургом, либо ве
дущим актером труппы, а позднее антрепренером; во всяком случае, не только 
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русский театр XIX в., но и театр Шекспира, и театр Мольера, и даже театр Эсхила 
можно называть «дорежиссерским» лишь весьма условно. Справедливо говорит 
А.Таиров: «Под разными личинами, под разными наименованиями режиссер не
изменно существовал и будет существовать в театре, ибо бытие его порождено 
основной сущностью театрального искусства...» (312,100). История театра харак
теризуется с этой точки зрения постепенным повышением удельного веса режис
серского творчества, завершившимся на определенном этапе выделением само
стоятельной профессии режиссера-постановщика. Согласимся с М. Рехельсом: 
«...Режиссуре столько же лет, сколько театральному искусству. А вот режиссерс
кая личность действительно выявилась менее ста лет назад» (293, 6). 

Полное отсутствие режиссуры было возможно лишь в синкретических фор
мах первобытного и фольклорного творчества. Их целостность была целостнос
тью естественной, непреднамеренной, наивной; она не требовала никаких спе
циальных усилий, так как разные способы художественной деятельности еще не 
осознавались как самостоятельные искусства; помимо того, благодаря незакреп
ленности всех компонентов творчества и его вариационному характеру, основан
ному на неотделенности первичного творчества от вторичного (исполнительско
го), открывался такой широкий простор для импровизации (вспомним хотя бы 
средневековый карнавал или комедию дель арте!), что не возникало и потребнос
ти в каком-то специальном регуляторе, координаторе и фиксаторе интеграцион
ных связей, который скреплял бы гетерогенную структуру данного искусства.1 

Положение радикально изменилось, когда эти связи стали образовываться не 
естественным, а искусственным образом, после обретения каждым видом искус
ства самостоятельности и при четкой дифференциации первичного и вторично
го творчества. Тут уже — в театре нового времени, и тем более в киноискусстве, 
телеискусстве, радиоискусстве — без режиссуры было не обойтись. Мы можем, 
конечно, условно различать сегодня так называемый «режиссерский театр» и «те
атр актерский», поскольку соотношение режиссерского и актерского творчества 
действительно бывает различным: бывает, что режиссер «умирает в актерах», а 
бывает и так, что актеры выступают как простые знаки режиссерского замысла 
(крайний случай — «актеры-марионетки» Гордона Крэга); однако во всех случа
ях режиссура оказывается непременным и необходимым членом сценического 
синтеза, организующим этот синтез, координирующим усилия всех участников 
театрального действа, обеспечивающим его идейно-художественную целостность 
и единство. Режиссер является необходимым посредником между драматургом 

1 Впрочем, В. Харузина, опираясь на обширный этнографический материал, утверждает, 
что уже на самой ранней стадии развития драматического искусства существует организующее 
его режиссерское начало (414, 63-66). К несколько более позднему времени относит зарожде
ние режиссуры американский теоретик А. Дин — первым режиссером он считает хорега (руко
водителя хора) в древнегреческом театре (344, 23). Между тем, по Д. Калл иегову, в античном 
театре «хорег брал на себя всю организационную часть и все расходы, а автор — всю режиссер
скую часть, включая и репетиции» (389, 78). См. также интересные суждения о режиссерском 
творчестве в фольклоре у П. Богатырева (178, 91-103). 
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и актерами, декоратором, осветителем, композитором, таким посредником, кото
рый должен сделать пьесу видимой и слышимой, т. е. пластически воплощенной 
и звучащей, а для этого должен выбрать из множества возможных ее интерпре
таций одну, кажущуюся ему наиболее верной, наиболее глубокой, наиболее сов
ременной. Вместе с тем режиссер выступает как координатор художественных 
устремлений всех членов творческого коллектива, создающего спектакль, и роль 
его тем большая, чем большее число компонентов ему приходится объединять в 
единое целое (потому-то в работе чтеца привлечение режиссера имеет место дале
ко не всегда и в принципе совсем необязательно). 

Так режиссерское творчество, цементируя театр как синтетический вид ис
кусства, обеспечивает ему возможность самостоятельного художественного су
ществования. 

С этой точки зрения становится очевидной полная несостоятельность двух 
противоположных и крайних позиций: первая заставляла расценивать режиссуру 
как «необходимое зло» (А. Кугель — 249,37), тогда как вторая позволяла считать, 
что «подлинными драматургами последних тридцати лет являются не авторы, а 
режиссеры» (Ж. Вилар —189,71). В действительности же режиссерское искусство 
характеризуется своеобразной и очень яркой диалектикой: с одной стороны, оно 
представляет собой самостоятельный вид творчества, отличный ото всех, уже 
нам известных — и от искусства драматурга, и от искусства актера, и от искусства 
живописца и т.д., хотя оно и включает в себя драматургический, актерский, живо
писный и т.д. моменты — потому и возможны случаи совмещения профессии ре
жиссера с профессией драматурга (напр., Брехт), актера (напр., Станиславский), 
художника (напр., Акимов); с другой стороны, искусство режиссера не существу
ет вне творчества актера, а в кино и оператора. Режиссура — наименее самостоя
тельное искусство, ибо она надстраивается над всеми другими, и она же властвует 
над этими другими, «подгоняет» их друг к дружке и, в конце концов, создает но
вое искусство, основанное на их синтезе. 

Такое противоречие возникает оттого, что режиссерское искусство не распо
лагает собственными средствами воплощения — оно может реализовывать свои 
художественные замыслы только в «теле» других искусств — литературы, актерс
кого искусства, операторского, живописи, танца, музыки. А это значит, что искус
ство режиссера, будучи само по себе чисто духовным, нуждается для претворе
ния своих интеграционных устремлений в некоей «материальной базе», которая 
позволила бы слить воедино словесную драматургию, актерский мимесис или 
танец, живопись, музыку... Такой материально-технической базой стала для теат
рального синтеза техника сцены, для кинематографического синтеза — техника 
съемки и демонстрации фильма, для радиосинтеза — техника записи и трансля
ции радиоспектакля. Эта база и определила своеобразие каждого синтетического 
вида искусства, ибо от нее зависит, как сложится соотношение синтезирующихся 
художественных компонентов. 

Так техника сцены, выделяющая площадку для разыгрывания некоего дейс
твия перед публикой, тем самым придает актерскому творчеству такой удельный 
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вес, какого оно не имеет в других синтетических искусствах. Вместе с тем в пределах 
семейства сценических искусств место актерского творчества в общей структуре 
спектакля и его отношение к другим компонентам синтеза меняется. Здесь возмож
ны такие ситуации: 

1) актерское искусство господствует на сцене единолично и безраздельно, лишь 
опираясь на какой-то литературный сценарий, произвольно и спорадически обра
щаясь к помощи танца, музыки и изобразительного искусства, — мы имеем в виду 
тот тип драматического театра, который в истории искусств ярче всего выразился в 
комедии дель арте, в наше время перешел с профессиональной сцены в сферу быто
вого самодеятельного творчества (проявляющегося, напр., в разыгрывании шарад), 
а в будущем, по мере общего роста культуры, имеет, видимо, шансы вернуться на 
подмостки и занять на них более видное место, чем когда-либо прежде;1 

2) актерское искусство делит власть на сцене с литературой — таков обыч
ный современный драматический театр, о котором говорят с равным правом, что 
его основой является драматургия и что его основой является искусство актера; 
и то и другое верно, но и то и другое односторонне;2 3) актерское искусство царит 
на сцене в единстве с музыкальным исполнительством — речь идет об оперном те
атре и театре оперетты (хотя конкретное соотношение актерского и музыкального 
компонентов в этих разновидностях музыкального театра разное); 

4) актерское искусство господствует на сцене, соединяясь с хореографическим 
исполнительством и оттесняя на задний план уже не только литературу, но и му
зыку, — это происходит в балете; 

5) актерское искусство разделяет власть с изобразительным искусством, как 
это имеет место в театре кукол. 

Таковы основные виды сценического искусства,3 каждый из которых не 
только отличается от других, но и связан с другими постоянным «главным чле
ном» — искусством актера. И литература, и музыка, и танец, и изобразительные 
искусства могут играть в театре первопланную роль лишь в единстве с искусством 

1 Соответствующие прогнозы Таирова не кажутся нам утопическими, с той лишь оговор
кой, что импровизационный театр не вытеснит театра «литературного», а будет существовать 
радом с ним. Согласимся с Ю. Завадским, что «настало время для театра импровизации, где 
актер будет не вещателем чужих мыслей, а равноценным создателем спектакля, настоящим 
творцом пьесы» (217,76). Прекрасную базу для этого создает самодеятельность. Во всяком слу
чае, мы склонны считать глубоко симптоматичным то развязывание импровизационной ини
циативы, которое намечается уже сегодня в становящихся крайне популярными телевизион
ных КВН, и думаем, что именно по этому пути, а не по пути подражания профессиональным 
театрам, должны идти народные театры. 

2 «Театр — это актер, хотя бы ведущая роль принадлежала драматургу, и театральное ис
кусство есть прежде всего актерское искусство», — так выражал эту противоречивую ситуацию 
Немирович-Данченко (276, т. 1,46). 

3 К их числу не относятся ни цирк, ни эстрада, ни массовые зрелища и праздники, т. к. они 
представляют собой — как это было показано выше — формы конгломеративного или ансамбле
вого сочетания различных искусств, а не того их органического синтезирования, которое рож
дает перечисленные нами виды театрального искусства. 
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актерским, а не без него или вопреки ему} Таким образом, выясняется, что видов 
сценического искусства столько, сколько художественных элементов, вступающих 
в театральный синтез. Однако в ряду этих элементов мы не находим представи
теля шестого семейства искусств — архитектонического творчества. Чем это объ
ясняется? 

На первый взгляд кажется, что это последнее и сценические искусства так да
леки друг от друга, что прямой контакт между ними попросту немыслим. Но такой 
вывод был бы преждевременным. В действительности подобный контакт имеет 
место, только проявляется он весьма своеобразно: речь идет об оформительском 
искусстве, взятом в обеих его разновидностях — экспозиционно-оформительской 
и витринно-оформительской. 

Не повторяя сказанного выше об этом виде художественного синтеза, отметим 
сейчас лишь его неожиданную морфологическую близость к формам сценического 
синтеза. В самом деле, художественно оформленная витрина является ведь свое
го рода сценой, на которой представлено некое действие, разыгрываемое, правда, 
не актерами, а вещами, но именно разыгрываемое ими, поскольку каждая выстав
ленная в витрине вещь играет определенную роль и соотносится с другими по за
конам смысла и эмоциональной выразительности, а не по своему практическому 
назначению (см. 183, 54-58). Соответственно и человек, останавливающийся у 
витрины, становится на какое-то время зрителем, подобным зрителю театрально
му, и он не отойдет от витрины и не прекратит акта созерцания, пока не постигнет 
происходящего на ее сцене предметного «действия». Если же мы обратимся к ху
дожественному оформлению больших выставок, то тут сходство со сценическим 
искусством становится еще большим. 

Во-первых, интеграционная емкость экспозиционного синтеза искусств 
гораздо более широкая, чем в оформлении витрин. Здесь не только сочета
ются архитектурное решение и средства прикладных и изобразительных ис
кусств, но в этот контекст включается и поэтический лозунг, и музыкальное 
сопровождение, и кинематографический полиэкран, и даже — мы приводили 
уже этот пример — пантомима. 

Во-вторых, крупные промышленные или общекультурного охвата выстав
ки — отраслевые, общенациональные, международные — лишены той прямой 

1 Это положение вступает, как будто, в противоречие лишь со структурой китайского теат
ра. Исследовательница пишет, что, «познакомившись с классическим китайским театром, отве
тить на вопрос, что же в нем главное, очень трудно. Синтетический характер китайского тради
ционного театра, то есть слияние в нем в единое целое музыки, танца, пения, диалога составляет... 
его замечательную особенность» (194а, 5). Мы должны, однако, уточнить, что здесь следует го
ворить не о синтетической, а о синкретической структуре, которая удержала в китайском театре 
исконное единство «мусических» элементов, да еще и изобразительного искусства и циркового, 
и именно в силу этого не имеет ярко выраженной доминанты. Впрочем, мы вправе сказать, что у 
него все же есть такая доминанта — ею является именно актерское искусство, выступающее в 
синкретическом единстве своих выразительных средств, — недаром тот же автор заключает, что 
в этом театре «все внимание сосредоточивается на актере» (там же). 

Морфология искусства 



306 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

утилитарно-рекламной цели, какая есть всегда у витрины. И в этом отношении 
экспозиционно-оформительское искусство ближе к искусству сценическому, ибо 
оно оказывается вообще на грани «чистого», монофункционального искусства; 
оно может выступать прежде всего как зрелище, а все утилитарные задачи погру
жаются в невидимые зрительскому глазу недра его содержания. 

Однако самое главное состоит в том, что — в-третьих — оформление таких 
выставок преодолевает одномоментность действия, как правило, свойствен
ную витрине, и подымается до организации действия во времени; художники 
здесь не просто оформляют разрозненные стенды, но, прежде всего, решают 
планировку всей экспозиции так, чтобы обеспечить определенный маршрут 
движения посетителей, а значит, и запрограммировать последовательность 
впечатлений от различных стендов, фрагментов и узлов выставки. Мы вправе 
тут говорить о разработке экспозиционного «сюжета», который организует 
отдельные восприятия зрителя продуманным авторами драматургическим 
планом выставки (он называется обычно «сценарием выставки», и этот тер
мин весьма выразителен). Более того — нельзя не согласиться с Б. Бродским, 
когда он пишет, что «художник выставки стал режиссером» (!), оперирующим 
компонентами самых различных искусств и создающим из них единое худо
жественное целое (183, 85), 

Любопытный пример: описывая «автозверинец», организованный одним 
из крупнейших современных дизайнеров Нельсоном на выставке в Нью-Йорке, 
Глазычев пишет, что создатель этого «зверинца» исходил из программной уста
новки: «спектакль, а не выставка; зрелище, а не информация; эмоция, а не техни
ка» ( 197, 49). Мы сказали бы более точно: Нельсон, как и всякий мастер экспози
ционного искусства, хотел показать технику через эмоцию, донести информацию 
через зрелище, то есть превратить выставку в своего рода спектакль. 

Так выясняется, что своеобразие архитектонических искусств не стало не
преодолимой преградой на пути синтетических устремлений художественного 
творчества в семействе сценических искусств, но лишь специфически преломило 
действующие тут общие принципы. 

Обратимся теперь к анализу другой группы синтетических искусств, сложив
шихся уже не на древней сценической, а на новейшей технической базе. Таковы 
киноискусство, радиоискусство, телеискусство. 

Казалось бы, в структуре киносинтеза актерское искусство должно занимать 
такие же позиции, как в театре. В действительности же соотношение художествен
ных сил оказывается в киноискусстве совсем иным — печальный опыт постановки 
всяческих фильмов-спектаклей (драматических, оперных, балетных) убедитель
нейшим образом доказал эту «теорему» методом от противного. Дело в том, что са
ма зафиксированность на пленке разыгранного актерами действия превращает его 
из совершающегося на наших глазах в совершившееся некогда, т.е. переводит из 
настоящего времени в прошедшее, и кинопленка становится его заместительницей, 
представительницей, изобразительной носительницей. Тем самым киноискусство 
оказывается искусством в основе своей изобразительным — не в том общем смыс-
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ле, что оно работает системой изобразительных знаков (ею работает и театр), а в 
том более узком и конкретном смысле, в каком мы называем «изобразительными 
искусствами» живопись, графику, скульптуру, художественную фотографию, — не 
случайно синонимом термина «фильм» стала «кинокартина». Потому А.Леметр 
имел все основания назвать кинематограф «фигуративным искусством», показы
вая его глубинную, историческую и структурную связь с живописью и другими 
пластическими искусствами (32,11-14).1 

До тех пор, пока киноискусство было немым, его изобразительная 
природа не вызывала никаких сомнений — ее многократно фиксировали 
С.Эйзенштейн, А.Довженко, В.Пудовкин, Б.Балаш и другие теоретики не
мого кино. Когда же это искусство заговорило, отчего существенно повыси
лась роль литературной его основы— сценария, стало возникать впечатление, 
будто именно она является художественной доминантой киносинтеза (такую 
точку зрения наиболее резко сформулировал И. Маневич, назвав киноискус
ство «конденсированной литературой» (см. 263, 21-22, 39 и др.) Подобная 
концепция столь же, разумеется, несостоятельна, как, например, проклятья 
словесной стороне фильма, которые в свое время посылал Р. Арнхейм (см. 
173). Словесная подсистема органически вошла в структуру киносинтеза, но 
он от этого не утратил своей изобразительной доминанты, а лишь расширил 
свое изобразительное поле, введя в него говорящего человека на равных пра
вах с человеком, действующим молча (или подающим минимум необходимых 
для понимания действия реплик, запечатленных в титрах). 

Вряд ли основательна попытка примирить противоположные позиции, по
добная той, которую предпринял В. Ждан. «С появлением в кино звука, — отметил 
он, — не раз возникали споры о том, что является главным в структуре кинообра
за: слово или изображение?» Критик считает, однако, саму эту постановку вопроса 
«откровенно схоластической», поскольку она игнорирует все конкретные обстоя
тельства создания фильма, способные выдвинуть на первый план то одну его фань, 
то другую (215,77. Ср. 248). Между тем спор этот имеет под собой глубокие основа
ния, ибо, как бы ни были неразрывны в киноискусстве данные стороны кинематог
рафической художественной структуры и как бы ни варьировалось их взаимоотно
шение в зависимости от массы конкретных факторов, действующих при создании 
того или иного фильма, некий структурный инвариант должен сохраняться — ина
че разрушится качественное своеобразие данного вида искусства. 

Это последнее соображение перестало быть чисто методологическим и обре
ло реальный практический смысл, когда возникло телевизионное искусство и на
чало отличать себя от кинематографа; тут-то и выяснилось, что при всей близости 
кинофильма и телефильма структурные доминанты у них разные: ведь если ки
нофильм представляет нашему взору изображение того, что некогда произошло 
(в действительности или было разыграно, в данном случае не имеет значения), то 

1 Аналогична позиция таких советских теоретиков киноискусства, как, например, 
М. Андроникова ( 177), Э. Фрид (322,14) и ряда других. 
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телепередача являет нашему взору то, что происходит сейчас (опять-таки безраз
лично, на улице или в студии).1 По удачному выражению 3. Лисса, «говорящие 
персонажи на экране — это не говорящие люди, а говорящие фотографии людей...» 
(255,81); между тем на телевизионном экране мы даже «фотографии людей» вос
принимаем как подлинную реальность, которую мы «подсматриваем» с помощью 
волшебного зеркальца — телеглаза. 

Изобразительная основа киноискусства не могла не привести к выделению и 
всемерной активизации того участника слагающейся здесь синтетической струк
туры, который является непосредственным творцом изображения. Эту роль не мог 
уже играть художник старого типа, подобный театральному декоратору. Вернее, 
художник этого последнего типа остается в известной мере необходимым кине
матографическому синтезу, но дело в том, что собственными усилиями он может 
сделать здесь только эскизы, а их претворение в кинематографическую плоть 
потребовало формирования художника нового типа — кинооператора. Именно он 
стал действительным мастером «кинографики» и «киноживописи», непосредс
твенным создателем зримой художественной «ткани» фильма. И только в одном 
случае кинооператор стушевывается, уступая свое первопланное место живопис
цу в обычном смысле этого слова — в мультипликационном фильме. 

Яркое доказательство изобразительной, а не актерской основы киноискус
ства— наличие в нем таких модификаций, как игровой фильм, кукольный и 
мультипликационный. Некоторые эстетики, как мы видели, чувствуя, что тут за
ключена важная морфологическая проблема, выделяли даже рисованный муль
типликационный фильм в качестве самостоятельного искусства. Между тем его 
самоопределение происходит не на уровне вида искусства, а на уровне рода кине
матографического вида. Кинофильм остается кинофильмом независимо от того, 
играют в нем люди, куклы или рисунки. Если уже в театре выход на сцену куклы 
значительно усиливает роль изобразительного искусства в сценическом синтезе, 
то появление на экране рисованного изображения служит свидетельством пере
хода количества в качество — принципиального изменения значения изобрази
тельности в киноискусстве по сравнению с театром. Потому-то спектакль можно 
слушать в радиотрансляции, а фильм невозможно. 

Весьма любопытно: в телевизионном искусстве нет такого рода, как мульти
пликация. Ее нет совсем не потому, что телевидение только начинает обретать цвет, 
а рисованный фильм без цвета оказывается слишком бедным: можно утверждать, 
что и цветное телевидение самостоятельной мультипликации знать не будет (при 
том, что оно сможет, конечно, показывать мультипликационные ленты, снятые на 
киностудиях). Хотя существуют телефильмы и телеспектакли — что говорит, как 

1 Безусловно правы теоретики, которые противопоставляют в этом плане киноизображе
ние как воссоздание прошедшего и телеизображение как показ настоящего ( 175,202), и остает
ся лишь удивляться, как мог М.Мартен утверждать, что «важная черта киноизображения — 
развитие действия в «настоящем времени» (264, 31). Во всяком случае, приводимые им 
аргументы совершенно неубедительны. 
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обнажает это сама терминология, о большей близости телеискусства то к сцени
ческому искусству, то к кинематографическому, — но в принципе, по глубинной 
своей специфической сути, телеискусство тяготеет к театральному зрелищу, а не 
к кинофильму, так как оно не является изобразительным искусством.1 Потому-
то в телеискусстве мельчайшей единицей художественного текста нужно считать 
мизансцену — как в театре, а не кадр — как в кинематографе; неудивительно, что 
проблема композиции кадра как выразительного средства не имеет в телеискусст
ве такого значения, как в киноискусстве, — вспомним, например, какой художес
твенной и эстетической нагрузкой обладает буквально каждый кадр в «Ивановом 
детстве» Тарковского, в «Джульетте и духах» Феллини или в «Мольбе» Абуладзе. 
Понятно, что и художественная роль оператора неизмеримо скромнее на телеви
дении, чем в кинематографе. 

Если, таким образом, основа кинематографического синтеза изобразитель
ная, а телевизионного синтеза — актерская, то в комплексе искусств, рожденном 
техническим прогрессом XX в., существует еще один синтетический вид художес
твенного творчества, основа которого литературная, словесная. Это — радиоис
кусство. 

Мы не будем углубляться в специфику данного искусства — как потому, что 
это выходит за пределы проблематики нашей книги, так и потому, что вопрос этот 
прекрасно рассмотрен в книге Т. Марченко {265), и отметим лишь существенное 
с морфологической точки зрения: в синтезе литературы, музыки и актерского ис
кусства, т.е. всех звучащих и слышимых искусств, который осуществляется на 
радио, роль структурной доминанты играет именно искусство слова. Актер не мо
жет принять на себя эту миссию, так как он работает тут лишь частично, односто
ронне, только голосом, вынужденный полностью отказаться от могущества своих 
мимико-пластических средств; музыка также не может играть в художественных 
радиокомпозициях главенствующей роли, ибо и она предстает здесь неполно
ценно, даже ущербно, «снятая» и «уплощенная» техническим преобразованием 
своего реального, живого и «объемного» звучания. И только слово меньше всего 
теряет при радиотрансляции и доносится ею в единстве понятийно-смыслового 
и эмоционально-интонационного аспектов своей выразительности. Потому-то в 
художественном радиосинтезе именно слово занимает господствующие позиции. 

Ограничивается ли круг синтетических искусств «технического комплекса» 
рассмотренными нами тремя видами? Пока что на этот вопрос приходится от
ветить утвердительно, хотя возможности дальнейшего видообразования нельзя 
здесь все же считать исчерпанными. Во всяком случае, в наше время ведутся ин
тенсивные поиски такой синтетической художественной структуры, которая на 

1 Вопрос об отношении телеискусства к театру, с одной стороны, и кинематографу, с дру
гой, дебатируется уже более десяти лет, начиная с книги А. Юровского «Специфика телевиде
ния» (338) и замечательной работы Вл.Саппака «Телевидение и мы» (299), но и в последних 
теоретических исследованиях ( 175\ 224) ясность и единство взглядов тут еще не достигнуты. 
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основе кинематографической техники соединила бы движущийся орнамент и му
зыку. В этом варианте кино-цветомузыки роль художественной доминанты при
надлежит, несомненно, архитектонически-орнаментальному творчеству. Будущее 
покажет, сколь устойчива такая художественная структура, однако принципиаль
ная ее правомочность не подлежит сомнению.1 

Сложнее обстоит дело с приданием доминантного значения в синтезах такого 
типа музыкальному и хореографическому творчеству, ибо ни один способ техни
ческой репродукции и трансляции — не только свойственный радио, но и кине
матографический и телевизионный — не способен воссоздать хореографическую 
и музыкальную «плоть» во всей ее конкретности и эстетической полноценности. 
Всем хорошо известны многочисленные случаи экранизации в кино и на телеви
дении опер, оперетт и балетов, и столь же хорошо известно, что самостоятельной 
художественной ценностью такие постановки в большинстве случаев не облада
ли. Их смысл — только в популяризации классических опер и балетов, творчества 
больших певцов и танцоров. Наиболее успешными оказывались специально со
зданные для экрана произведения особого жанра — так называемые «мьюзикл» — 
типа «Шербурских зонтиков» или «Оливера». Все же надо признать, что даже тут 
сама музыкальная сторона фильма остается неполноценной: так же как и на ра
дио, звук оказывается тут уже не подлинным, «живым», а механически воспроиз
веденным, словно омертвевшим. Отношение этой записанной музыки к «живой» 
подобно отношению цветной репродукции картины к самой картине. Оттого-то ни 
в кино, ни на телевидении не родились самостоятельные виды искусства, подоб
ные музыкальному и хореографическому театрам. Сколько бы ни была активна 
роль музыки в фильме — мы можем лишь согласиться со всем, сказанным на этот 
предмет в фундаментальных исследованиях специалистов (244; 255; 322), — все 
же музыкальному компоненту киносинтеза принадлежит подчиненная роль, и 
вряд ли можно рассчитывать, что такое положение вещей когда-либо изменится. 
Разумеется, технический прогресс будет приближать радио-кино-теле-изображе-
ния к живому звучанию и к живому цвету, к стереофонии и стереоскопии. И все же 
перспектива появления на этой технической базе новых синтетических художест
венных структур зависит, видимо, не от режиссерской изобретательности в «при
лаживании» для экрана оперы Чайковского или балета Шостаковича и даже не в 
написании специальных киноопер или кинооперетт типа «мьюзикл», а от других 
причин — от возможности найти такие способы записи звука и движения, которые 
раскрыли бы качества этих последних, неизвестные и недоступные их естествен
ному бытию. Поиски в этом направлении уже ведутся — и в так наз. магнитофон
ной музыке, которая позволяет свободно преобразовывать естественные звучания, 
достигая удивительных и совершенно специфических эффектов, и в последних 
экспериментах чешской «Латерна магика», где не случайно усиливается именно 

1 Такое искусство было описано И. Ефремовым в «Туманности Андромеды»; сейчас подоб
ные экспериментальные фильмы делаются в Казани, в СКВ «Прометей». 
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хореографический компонент синтеза, причем использование полиэкрана, на ко
тором воспроизводятся фрагменты танца, в сочетании с танцем живого актера и с 
различными иллюзионистическими эффектами действительно выводит танец за 
пределы его естественных возможностей. 

Закономерный характер образования сложных синтетических художествен
ных структур станет особенно отчетливым, если мы представим все сказанное в 
новых вариациях нашей схемы, одной для синтетических искусств сценического 
комплекса, другой — для синтетических искусств технического комплекса (табл. 
44 и 45). 

Табл. 44 

Табл. 45 
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Эти схемы показывают, что хотя в образовании синтетических художествен
ных структур принимают участие представители всех шести основных семейств 
искусств, роль каждого из них бывает различной: в одном случае оно предостав
ляет для синтеза свою почву и тогда синтез этот осуществляется в зоне, непос
редственно примыкающей к территории, занимаемой в «мире искусств» данным 
семейством; в другом случае оно лишь посылает своих «представителей» в зоны, 
сравнительно далеко отстоящие от его границ, и соответственно играет в обра
зующихся здесь синтетических структурах более скромную роль.1 Не желая ус
ложнять эти таблицы, мы не обозначили на них те формы «вторичного синтеза», 
если так можно выразиться, которые образуются на стыках разных видов сце
нических искусств, или на стыке кино- и телеискусства. Однако именно прямое 
соседство литературно-драматического и оперного театров делает возможным 
существование оперетты, в которой происходит как бы наложение друг на дру
га двух однородных по структуре форм сценического искусства. Точно так же 
соседство оперы и балета делает возможным их прямое скрещение (оно стало 
нормой в классической опере, насыщавшейся хореографическими дивертисмен
тами, но могло бы, в принципе, происходить и на балетной базе). Опыт эстрады 
показывает, как часто актер-кукольник выходит на сцену и ведет прямой диалог 
с куклой — так скрещиваются драматический театр в обеих его формах с театром 
кукольным. Точно так же телефильмы, которые снимаются на киностудиях по 
заказу телевидения, транслируются на телевидении, но затем нередко выпуска
ются и в кинопрокат, суть не что иное, как своеобразный гибрид двух смежных 
видов синтетического творчества. Следует также заметить, что во всех случаях 
такого «вторичного синтеза» возникающие структуры образуют уже известные 
нам спектральные ряды, ибо та же оперетта, например, допускает целую гамму 
соотношений оперного и словесно-драматического слоев, так же как кино- и те
лефильм может быть в большей степени телевизионным и в большей степени 
кинематографичным. 

Таковы основные закономерности образования синтетических искусств, 
обусловливающие место, которое они занимают в «мире искусств». Этим завер
шается исследование уровня видовой дифференциации художественно-творчес
кой деятельности, результаты которого могут быть зафиксированы в сводной 
таблице «Искусство как система видов» (табл. 46). 

Теперь мы можем перейти к рассмотрению другого морфологического уров
ня — уровня родовой дифференциации каждого вида искусства. 

1 Только поэтому в данных таблицах, а также в табл. 46, театр кукол и киноискусство ока
зались в ряду пространственных искусств, а литературно-драматический и музыкальный те
атр — в ряду искусств временных. На самом деле все они принадлежат, конечно, к классу про
странственно-временных искусств. 
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сЁмваХ! 
Р О Д КАК МОРФОЛОГИЧЕСКАЯ КАТЕГОРИЯ 

Как показал наш историографический обзор, категории рода в эстетике до 
сих пор не существует. Этой категорией оперирует поэтика, характеризуя глав
ное внутреннее членение литературы, в морфологический же анализ всей сферы 
художественной деятельности понятие «род» входило лишь в тех случаях, ког
да — как, например, у Шеллинга, у Вейссе или Лотце — деление поэзии на эпичес
кую, лирическую и драматическую становилось мерилом для внутреннего члене
ния всех остальных искусств. Впрочем, мы могли убедиться, что даже в пределах 
поэтики наука не смогла выработать за двадцать пять столетий общепризнанного 
критерия различения литературных родов; между тем множественность этих кри
териев приводила к совершенно разным решениям вопроса, каковы же они сами, 
поэтические роды: наряду с названной только что триадой (хотя ее обоснование 
тоже было далеко не одинаковым у теоретиков литературы — от Аристотеля до 
Штайгера) мы встречаемся в истории эстетики и с выделением всего двух ро
дов — эпического и драматического — и, напротив, с введением четвертого рода, 
которым оказывался в одном случае роман (Тиандер, Днепров), в другом— сатира 
(Борев)... 

Уже в «Лекциях по марксистско-ленинской эстетике» мы имели возможность 
обосновать иной подход к данной проблеме (67,396-407). Род, доказывали мы, дол
жен рассматриваться как категория общеэстетического масштаба, т.е обозначаю
щая определенный аспект модифицирования структуры каждого вида искусства; в 
разных искусствах эти родовые вариации обозначаются разными терминами — по
тому-то теоретики и не усматривали между ними никакой внутренней связи, од
нако исследование показывает, что эти разные системы обозначений проистекают 
все же из единого принципа членения и что поэтому мы имеем тут дело с определен
ным морфологическим уровнем дифференциации, «прорезающим» весь мир искусств. 
Сейчас следует изложить данную концепцию более развернуто. 

Исходным при этом является утверждение, что в реальном процессе форми
рования и развития всех видов искусства сталкивались и взаимодействовали две 
противоположные силы — сила взаимного притяжения и сила взаимного отталки
вания. С одной стороны, условием самоопределения каждого вида искусства была 
выработка неповторимого и только ему свойственного способа художественного 
освоения действительности, что и требовало его «отталкивания» от всех других 
искусств; с другой стороны, постоянное соприкосновение с другими искусствами 
заставляло осваивать их опыт, испытывать выработанные ими средства (Нельсон 
остроумно назвал это «перекрестным опылением» искусств — см. 275,124), а пре
жде всего и главным образом — искать пути к прямому с ними соединению, к об
разованию синтетических художественных структур. 
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Собственно говоря, эта последняя задача была решена стихийно в синкрети
ческом творчестве древности, задолго до того, как художественное развитие чело
вечества начало решать ее сознательно, во имя создания синтеза искусств. Но, так 
или иначе, такая задача объективно существовала на протяжении всей истории 
искусства и получала свое осознанное или неосознанное решение. Потому что 
непременным условием существования любого синкретического или синтетичес
кого художественного явления оказывалась, как мы уже видели, способность со
ставляющих его элементов — словесных, музыкальных, пластико-динамических и 
т.д. — войти друг с другом в органическую связь. Для того, чтобы связь литерату
ры и музыки или живописи и архитектуры имела «химический» характер, искус
ства эти должны взаимно приспособиться к подобному слиянию, должны «при
ладиться» друг к другу: так в песне словесное искусство идет навстречу музыке, 
образуя стиховую, ритмизованную конструкцию, а музыка движется навстречу 
литературе, организуя звуковысотные отношения мелодически; так живопись, 
«поворачиваясь лицом» к архитектуре, приобретает декоративный характер и 
т.д. Рассматривая теперь эту проблему в самом общем масштабе, мы должны ска
зать, что взаимодействие искусств имеет гораздо более широкий характер, — ведь 
литература, например, стоит лицом к лицу в художественной культуре общества 
не только с музыкой, но и с актерским искусством, и с искусствами изобрази
тельными, и с киноискусством, радиоискусством, телеискусством; точно так же в 
историко-художественном процессе музыка связана силами притяжения и оттал
кивания не с одной литературой, но и с танцем, и с различными видами сценичес
ких искусств, и с киноискусством, и с радиоискусством... Поэтому вопрос о том, 
как сказываются на внутренней структуре каждого вида искусства его контакты с 
другими способами художественного освоения мира, должен быть поставлен как 
самостоятельная морфологическая проблема. Она и окажется ключевой для по
нимания рода как особой модификации структуры каждого вида искусства. 

1. ПРОБЛЕМА РОДА В ЛИТЕРАТУРЕ 

Твердо установленный исторический факт — поэзия старше прозы. Это ка
жется, однако, странным и неправдоподобным — ведь первобытный человек, как и 
мы с вами, разговаривал в быту прозой; как же мог он, вместо простого и, казалось 
бы, столь естественного применения этого прозаического языка для целей худо
жественного познания, начать с выработки гораздо более сложной, чем прозаичес
кая, поэтической словесной структуры? Объясняется это синкретизмом древнего 
«мусического» искусства, который выражался в слитности словесных, музыкаль
ных и танцевальных выразительных средств. «...Стихи напоминают танец, — мет
ко определил эту связь М. Харлап, — который отличается от всех других телодви
жений, как беспорядочных, так и автоматически упорядоченных (вроде ходьбы), 
осуществлением определенной заданной фигуры» (323, 102). Упорядоченность 
же эта достигается в первую очередь ритмом — этим главным организующим 
началом в музыке, в танце, а отсюда — и в поэтической речи. «Поэтическая речь 
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всегда ритмична, даже если она и не имеет формы стиха. Поэтическая (или лири
ческая) проза — это ритмическая проза, где эмоциональная интонация соединя
ется с какой-то гармонией и соразмерностью. Эта соразмерность, став правилом 
построения речи, превращается в стихотворный размер, или метр, а сама речь 
становится метрической, или стихами. Подчинение такому правилу, в первую 
очередь, диктуется, конечно, «идеалом прекрасной соразмерности»; но, с другой 
стороны, метрические правила выявляют «основную силу стиха», подчеркивают 
интонационно-ритмическое начало речи и тем самым способствуют выявлению 
«пламени поэзии» (там же, с. 143, 144). 

Анализ самых древних форм поэзии (а в этом отношении филогенез повто
ряется в онтогенезе) показывает: ритм играл такую огромную роль в поэтическом 
высказывании, что он обеспечивался даже ценой жертвы смысла, ценой ничего 
логически не значащих повторений одного и того же слова, одной и той же комби
нации звуков. Но в синкретическое творчество ритм приходил из музыкальной и 
хореографической его сторон и подчинял своей власти строение речевой стороны 
«мусического» комплекса. Можно ли, однако, полагать, что это приспособление 
речи к слиянию с музыкальной стихией коснулось только формальной стороны 
словесного высказывания и никак не затронуло его содержательных качеств? Не 
основательнее ли предположить, что единство словесной и музыкальной вырази
тельности должно было наложить печать и на выражаемое словом содержание? 

Именно так оно, конечно, и происходило. Стиховая форма поэзии сама была 
не чем иным, как внешним, материально-конструктивным выражением ее спе
цифического — лирического — содержания, орудием «лирики», по выражению 
Н. Берковского (372,10). А это означает, что лирика как род литературы возникла 
исторически в процессе «омузыкаливания» словесного выражения. Лирика стала 
«музыкой в литературе», или литературой, принявшей на себя законы музыки, 
стиховая же форма нужна была в данном случае именно для того, чтобы адекват
но воплотить подобное содержание. 

Белинский имел все основания соглашаться с утверждением Жан-Поля 
Рихтера, что лирика есть «основная стихия» поэзии. При этом Белинский до
бавлял: «Лирика есть жизнь и душа всякой поэзии: лирика есть поэзия по пре
имуществу, есть поэзия поэзии» (48, т. V, 14). Поэтическая форма родилась как 
непосредственное и адекватное воплощение лирического содержания и осталась 
навсегда наиболее соответствующей ему формой, тогда как эпическое содержа
ние, вынужденное первоначально развертываться тоже в поэтически-музыкаль
ной форме — ибо никакой другой синкретическое творчество, бытовавшее изус
тно, не знало и знать еще не могло, — в дальнейшем решительно с ней рассталось 
и прочно срослось с формой прозаической: роман и повесть стали наследниками 
эпоса и гораздо более последовательными, чем он, формами реализации эпичес
ких установок художественного освоения мира. 

Т.Манн назвал однажды эпос «примитивным прообразом романа», и это 
очень точное определение. Во всяком случае нельзя отождествлять «эпический 
род» литературного творчества и «эпос» как исторически своеобразный жанр, 
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в коем род этот в известную пору воплощался. Отсюда следует также, что, при
знавая безусловно верными наблюдения Днепрова, установившего глубокое 
проникновение в роман лирического и драматического начал, мы не можем со
гласиться с его выводом, будто роман стал новым, четвертым родом словесно
го искусства. Прозаическая форма романа и повести, как бы ни насыщалась она 
подчас лирическими элементами, приводя к такому специфическому жанровому 
образованию, как «лирическая проза», столь же адекватна эпическому углу зре
ния на жизнь, как поэтическая форма — углу зрения лирическому. Что касается 
самой «лирической прозы», то она, равно как и «эпическая поэзия», есть явление 
вполне, разумеется, правомерное, но с морфологической точки зрения — погра
ничное, промежуточное, образующее одну из «полос» спектра переходных форм 
от лирики к эпосу. Потому что переход этот не резок, не скачкообразен, а плавен, 
постепенен и развертывается на такой же широкой шкале скользящих пропорци
ональных отношений обоих начал, какую мы неоднократно обнаруживали уже 
на других стыках в системе искусств. Но — и это самое важное — даже в прозаи
ческом своем облачении лирика раскрывает генетическую и структурную связь 
с музыкой (генетически связь эта изучена достаточно хорошо, чтобы мы могли 
специально на этом не останавливаться). 

Из сказанного следует, что обычное определение лирики, которое варьирует 
классическое гегелевское и связывает ее с художественным воплощением мира 
субъективного (в отличие от объективной ориентации эпоса), не только не от
рицается нами, но, напротив, всецело подтверждается. Отличие обосновываемой 
в данной работе постановки вопроса состоит лишь в том, что проблема берется 
нами не в отвлеченно-гносеологической плоскости, а в разрезе генетическом и абсо
лютно конкретном. А в этом случае оказывается, что сами гносеологические «па
раметры» литературных родов являются производными и несут на себе печать их 
происхождения — того, что именно исконная связь с музыкой породила лирическую 
структуру словесного искусства. Лирика получила по наследству от музыки — так 
сказать, генотипически — свойственную последней способность прямого образ
ного моделирования внутреннего мира субъекта. Иначе говоря, поэзия лирична 
потому, что музыка по природе своей является лирическим искусством.1 Точно 
так же драматический род литературы выделился, развивался и обрел свой «дра
матический» характер потому, что этого потребовала от словесного искусства его 
органическая связь с актерским творчеством. 

Вспомним, что в процессе расщепления исходного «мусического» синкре
тизма выраставшие из него искусства оказывались в неравном положении: если 
словесное изображение действительности и музыкальное творчество могли раз
виваться вполне самостоятельно, то танец решительно требовал музыкальной 
поддержки, а актерское творчество — поддержки литературной. Актерский ми-

1 «В стихах народной песни, — несколько грубовато излагал эту связь Ницше, — речь 
стремится всеми силами подражать музыке»; этим лирика и отличается от эпоса, который бли
же к пластическим искусствам (82> 37 и 44-45). 
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месис нуждался, во-первых, в связи со словом, так как в самом изображаемом 
предмете — в реальной жизнедеятельности человека — физическое действие не
отделимо от словесного (эта нужда существенно отличала актерский мимесис 
от танца, которому его неизобразительная природа позволяла в полной мере от
влекаться от жизненно-реальных форм человеческого поведения); поэтому, хотя 
чистая актерская пантомима существовала на протяжении всей мировой истории 
искусства, занимая в художественной культуре то более, то менее видное положе
ние, она никогда не могла быть главным руслом развития актерского творчества. 
Главной формой его бытия во все времена было синтетическое мимически-сло
весное творчество — его-то обычно и имеют в виду, говоря об искусстве актера. 

Во-вторых, развитие актерского творчества по пути целостного мимически-
словесного изображения человеческого поведения не могло быть успешным без 
прочной литературной основы. Далеко не случайно, что в фольклорном «муси-
ческом» комплексе драматическая ветвь сохраняла в большинстве случаев под
чиненное значение по сравнению с музыкально-поэтической и даже хореографи
ческой ветвями — в дописьменной словесности драматургия не имела условий 
для широкого развития, а без такой опоры не могло эффективно развиваться и 
актерское искусство. Не случайно и то, что комедия дель арте была вытеснена 
литературным театром; если же будущее принесет с собой новый расцвет имп
ровизационного театра, то это станет возможным только благодаря нескольким 
тысячелетиям развития сценического искусства на прочной литературно-драма
тургической основе. 

Таким образом, в своем развитии искусство слова встало перед необходимос
тью удовлетворять нужды актерского искусства, давая ему такую художествен
ную базу, на которой оно могло бы развернуть все заключенные в нем возможнос
ти. Для этого литературе нужно было выработать соответствующую структуру 
художественной ткани, которая существенно отличалась бы и от лирической, и 
от эпической структур. Известно, как сложно протекал этот процесс в античной 
культуре: с одной стороны, долгое время драматургия не могла избавиться от 
«лирического героя», выступавшего в форме хора, а с другой — она медленно и 
постепенно «расщепляла» начального сказителя на несколько самостоятельных 
персонажей, превращая литературное произведение из монологического в диало
гическое. 

Диалог, т. е. словесное действие, развертывающееся между персонажами, и есть 
существо этого «изобретения» поэтического гения человечества.1 Диалогическая 
форма заключает в себе, конечно, тот синтез эпического (объективного) и лири
ческого (субъективного), о котором говорил, характеризуя ее, Гегель (55, т. XIV, 
329); она заключает в себе, несомненно, и те качества, которые выделил в ней 
Гачев,— самодвижение художественной мысли через цепь вопросов и ответов, 

1 «Драма есть изображение конфликта в виде диалога действующих лиц и ремарок авто
ра», — кратко определил самую суть драмы В. Волькенштейн (192,9). Попытка В. Сахновского-
Панкеева оспорить это положение кажется нам лишенной достаточных оснований (300, 6-9). 
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определенный мировоззренческий смысл, имманентный данной форме (195, 
49-50); но все это и многое другое — снова подчеркнем мы —суть качества произ
водные, выросшие из того, что определяет само бытие драмы как рода словесного 
искусства, т. е. из того, что драма есть ответ литературы на требования, объек
тивно предъявляемые ей существованием искусства актера. Потому что диалог 
как литературная форма родился не из абстрактной необходимости отразить все 
возможные комбинации отношений между субъектом и объектом и не был само
порождением особого типа общественного сознания, а явился просто-напросто 
результатом приспособления словесного способа изображения жизни к возмож
ностям актерского творчества. Ему, этому виду художественно-творческой де
ятельности, в отличие от всех других, необходимо наличие не одного, а по край
ней мере двух художников, в словесном поединке которых и вспыхивает искра 
драмы. «Театр одного актера» есть поэтому — повторим — чистая метафора, право 
на существование которой дает лишь возможность образного раздвоения самого 
чтеца, возможность ведения им диалога за мыслимых персонажей. Реальный же 
театр начинается со структуры, классической моделью которой может служить 
«Моцарт и Сальери» Пушкина. По этой модели легче, чем по античным траге
диям, изучать все законы этого искусства «в чистом виде», ибо здесь содержится 
минимум необходимых драматургии качеств, который мы определяем понятием 
«диалогическое действие». 

Популярное в XVIII в. дихотомическое деление литературы на эпическую 
и драматическую, с подключением лирики к эпической поэзии имело тот раци
ональный смысл, что обе последние формы словесного изображения являются 
монологическими. Переход от них к драматической структуре есть выход за гра
ницы монолога в сферу диалога. Монолог — это рассказ о произошедших в мире 
событиях или о «психологических событиях» во внутреннем мире поэта (имен
но тут начинает намечаться различие между эпической и лирической формами). 
Но как только в действие вступает «второй голос» и как только партнеры вступа
ют в некое взаимодействие — рождается драматическая форма. Она включается 
поначалу в структуры эпического и лирического описания и навсегда остается 
в них элементом, играющим то большую, то меньшую роль,1 но стоит ей выде
литься, приобрести самостоятельное существование, — и возникает драма. Все 
остальное в этом виде искусства уже наращивается на коренное для него диало
гическое действие, развивая это последнее, усложняя его и сочетая его с другими 
художественными компонентами: так, появление третьего, четвертого, десятого, 
двадцатого персонажей, появление декораций, бутафории, костюмов, грима, му
зыкального сопровождения и даже «появление» перед глазами театрального зри
теля физического облика и действия героев спектакля суть своего рода наслое
ния на ту элементарную художественную клеточку драматургической ткани, имя 

1 В. Харузина очень убедительно показала заключенный в сказках и песнях «драматичес
кий элемент», который требовал от сказителя-певца соответствующего — по сути дела актерс
кого — исполнения (414, 72-73). 
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которой «диалог». Потому-то все перечисленные моменты оказываются отнюдь 
не необходимыми в данной форме искусства, — когда мы слушаем, например, 
радиотрансляцию спектакля «Моцарт и Сальери», мы получаем даже в более 
чистом виде, чем при зрительском восприятии спектакля, то необходимое и до
статочное впечатление, которое должно давать произведение драматического 
искусства и которое определяется его специфической художественной струк
турой — словесным поединком двух характеров, столкнувшихся друг с другом в 
некоей событийной ситуации. Представить такую сшибку характеров могут в 
искусстве только актеры, т. е. живые люди, обладающие даром перевоплощения, 
растворяющие в себе писателя и как повествователя — эпика, и как самовыра
зителя — лирика, и берущие на себя всю полноту ответственности за развитие и 
выражение идеи драматурга.1 

Эпический род есть третий тип словесного творчества, в котором литература, 
«отдав должное» музыке и актерскому искусству, остается, наконец, наедине сама 
с собою, вернее — наедине с подлежащим изображению реальным миром. В эпи
ческом повествовании литература обретает некую внутреннюю чистоту, утверж
дает свой полную независимость от влияний других искусств, раскрывает свои 
специфические, собственные, одной ей присущие художественные возможности. 
Эпический род литературы становится в ней тем же, чем станковая картина ста
нет в живописи, а инструментальное творчество — в музыке: самоутверждением 
данного искусства, выявлением его единственности, неповторимости и незамени
мости другими, обнаружением его художественной «личности» с живым единс
твом всех его сильных и слабых сторон. 

Понятно, что в ходе своего развития и укрепления эпическая литература долж
на была сбросить с себя форму своего детства — поэтический «костюм», должна 
была отказаться от соблазнов драматически-диалогической формы и, удерживая 
элементы обеих в тех пределах, в каких это ей могло быть нужно, стала вырабаты
вать собственный художественный язык — язык прозаически-повествовательный, 
в отличие от языков лирики и драмы. Стремление к созданию словесной модели 
объективного мира делало здесь в принципе безразличной звуковую форму сло
ва и его живую интонационно-речевую конкретность; поэтому эпический род не 
только легко примирился с переходом литературы от устной формы бытия к пись
менной — с чем никогда не могла смириться лирика, — но именно на этой новой 
почве и достиг подлинного расцвета. Точно так же, как лирика по самому своему 
существу нуждается в произнесении, и так же как драма по своей природе требует 
актерского воплощения (хотя и ту и другую можно, разумеется, и читать глаза
ми — только создаются они не для этого),2 так эпические произведения обращены 

1 Эту ответственность делит с ними обычно режиссер, но реализация режиссерской ин
терпретации все равно остается делом актера. 

2 В этой связи проясняется давний спор о том, для постановки или для чтения пишется 
драма. Волькенштейн, например, называет обе точки зрения «односторонними», т.к., с одной 
стороны, драма создается, конечно, для сценического воплощения, но с другой — «зачем ли
шать людей удовольствия прочесть хорошую драму?» (192, 12). 
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к чтению глазами, к молчаливому и сосредоточенному реконструированию описан
ного мира воображением читателя и его «переселению» в этот свободно им самим 
воссозданный мир. Роман и повесть стали идеальной формой бытия эпической ли
тературы, а реализм— идеальным для нее творческим методом. Потому-то теория 
реализма в XIX-ХХвв. и поклоняется роману и повести, сводя к ним литературу и 
даже искусство в целом, — так же, как эстетика романтизма находила высшее про
явление литературы в лирической поэзии, и так же, как эстетика XVI I -XVI I IBB. , 
говоря о словесном искусстве, имела в виду чаще всего драму, поскольку видела в 
ней идеальную форму бытия поэзии. 

Каковы бы ни были, однако, все эти историко-художественные пристрастия, 
XIX в. имел все основания, опираясь на обретенный историей литературы опыт, 
признать существование трех литературных родов, а не двух, выделявшихся 
обычно в прошлом столетии. Однако теоретическая мысль XX в. удовольство
ваться этим уже не может: опыт художественного развития человечества и, в час
тности, опыт развития взаимодействий между старыми и вновь рождавшимися 
видами искусства приводил к кристаллизации новых родов литературы. 

Первую трансформацию искусству слова пришлось совершить в XX в., ког
да этого потребовал кинематограф. А он этого именно потребовал, поскольку 
выяснилось, что киноизображение не способно войти в органическую художес
твенную связь с существовавшими литературными родами — ни с эпическим, 
ни с лирическим, ни даже с драматическим. Кинематограф оставался простым 
способом иллюстрирования повестей и пьес, пока не сложился новый род лите
ратуры — киносценарий — со своей специфической художественной структурой, 
существенно отличной от строения классических литературных родов, но вобрав
шей в себя в переработанном виде многие их элементы.1 Тот синтез эпоса, лирики 

Этот наивный вопрос способен вызвать лишь улыбку. Дело, разумеется, не в том, чтобы прекра
тить публикацию драм, а в том, чтобы понять природу этой формы словесного творчества. 
Нельзя поэтому в данном случае не согласиться с Сахновским-Панкеевым, который утвержда
ет, что пьеса создается «с расчетом на сценическое воспроизведение», — так было и в античнос
ти, и в эпоху Возрождения, когда пьесы действительно не публиковались (300,155). 

1 «Еще совсем недавно, — писал Бела Балаш, — приходилось доказывать обывателям, что 
кино — это самостоятельное искусство с собственными принципами и законами. А сегодня 
нужно доказывать также, что литературная основа этого зримого нового искусства представля
ет собой самостоятельную, особую литературную художественную форму, так же, как, напри
мер, записанная драма. Сценарий не просто техническое вспомогательное средство, строитель
ный каркас, который сносят, как только готов дом, а литературная форма, достойная того, чтобы 
над ней поработать писателю...» (176, 253). Другой теоретик 30-х гг., полемизируя с рядом ре
жиссеров и теоретиков 20-х гг., видевших в киносценарии только эстетический «полуфабри
кат», утверждал его художественную полноценность, но определял его не как новый род лите
ратуры, а лишь как «особую форму» или «особый вид» драматургии (320, 8 и 13). Впрочем, он 
мог в то же время ставить сценарий на морфологический уровень драматургии (там же, 24). 
Подобная морфологическая беззаботность позволяла еще одному кинотеоретику говорить, что 
«сценарий является особым и полноправным литературным жанром», применяя здесь термин 
«жанр» только в силу его морфологической неопределенности (329, 36); аналогичной была по
зиция Е. Габриловича (194) и В. Волькенштейна (191). 
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и драмы, который Днепров приписал роману, в действительности оказался харак
тернейшей особенностью киносценарного рода литературного творчества. В свое 
время Е. Габрилович, исходя из того, что «кинодраматургия — литература особого 
вида», обнаруживал своеобразие этого вида в особой «взаимосвязи диалога и про
зы» (194, 20-37). Интересно, что далее, обращаясь к анализу нового компонента 
киноискусства— закадрового голоса, который «уничтожил немоту автора» так же, 
как раньше звуковое кино «уничтожило немоту персонажей фильма», Габрилович 
натолкнулся здесь, в сущности, на участие лирического элемента в кинодрама
тургическом синтезе, хотя не сумел это достаточно четко сформулировать (там 
же, 39 и ел.). 

Разумеется, сценарий может по-разному сочетать родовые черты классичес
ких структур словесного искусства, — показательно в этом смысле прочно ут
вердившееся в теории различение поэтического и прозаического кинематографа 
(см. специально посвященное этому интересное исследование Е. Добина — 209). 
В поэтическом фильме художественной доминантой является лирическое начало 
(вспомним, напр., фильм «Иваново детство»), в прозаическом такую роль играет 
начало эпическое (таков, напр., «Председатель»). Несомненно, однако, что сущес
твует и третий род фильмов — типа «Мари-Октябрь» или «Двенадцать разгневан
ных мужчин», структурной доминантой которых является драматическое начало 
и строение которых близко поэтому строению пьесы. Соответственно следует вы
делить не два, а три жанровых типа киносценарной литературы — кинопоэму, 
киноповесть или кинороман и кинопьесу (названия эти, конечно, условны, так 
как во всех трех случаях мы имеем дело всего лишь с преобладанием лирического, 
эпического или драматического способов изображения жизни, при единстве всех 
трех в синтетической структуре киносценария). 

Впрочем, небезынтересен и тот факт, что последние названные нами фильмы 
снимались по заказу телестудий. Уже отсюда можно сделать предположение, что 
жанр «кинопьесы» стоит на грани телевизионного сценария и в него непосредс
твенно перетекает. 

Это предположение оправдывается при изучении реального положения ве
щей. Потому что процесс становления телевизионного искусства имел для родо
вой дифференциации литературного творчества последствия, аналогичные тем, 
какие имело развитие киноискусства. Быть может, еще рано говорить о сущес
твовании телесценария как самостоятельного и художественно полноценного в 
своей самостоятельности явления, но не подлежит сомнению, что здесь уже на-
щупываются контуры специфической художественной структуры, отличной от 
структуры киносценария и являющейся ростком будущего полноценного рода 
литературного творчества. Во всяком случае, такой крупный практик и теоретик, 
как Роберте, утверждает, что на телевидении складывается «новый вид драматур
гии» (295). 

Еще один новый род литературы сформировался в результате влияния на нее 
радиоискусства. Тут есть уже значительные художественные достижения — со
шлемся хотя бы на замечательные радиопьесы Беля, — которые позволяют считать 
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рождение этого нового рода литературы состоявшимся (его особенности хорошо 
описаны в монографии Марченко — см. 265). 

Все сказанное мы можем снова резюмировать в таблице: 

АКТЕРСКОЕ ИСКУССТВО 

РАДИОИСКУССТВО" 

Табл. 47 

ТЕЛЕИСКУССТВО 

КИНОИСКУССТВО 

Эта таблица, как нам кажется, достаточно наглядно показывает: реальная 
сила, вызывающая родовую дифференциацию искусства слова, — это его живые 
контакты с другими видами искусства. Она позволяет вполне отчетливо увидеть, 
что структура словесного творчества всякий раз модифицировалась во имя того, 
чтобы стать пригодной для органического слияния с тем или иным смежным ис
кусством. 

2 . РОДОВОЕ ДЕЛЕНИЕ В ДРУГИХ ВИДАХ ИСКУССТВА 

Если связь с музыкой в синкретическом комплексе «мусического» творчес
тва порождала лирическое строение словесного искусства, то в музыке эта же 
связь приводила к появлению того качества, которое стали называть програм
мностью. Отсылая читателя к специально посвященной этому явлению моногра
фии Ю. Хохлова (324), мы можем лишь кратко отметить, что понятием «програм
мность» обозначается такой тип музыкального содержания, логика которого либо 
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словесно детерминирована, либо, по крайней мере, может быть словесно сфор
мулирована. Программность исключает, следовательно, то свободное самодви
жение музыкальной идеи, которое характерно для так называемой «чистой» или 
«абсолютной» музыки. Естественно поэтому, что последняя как особый род му
зыкального творчества есть явление значительно более позднее, чем музыка про
граммная. Поскольку в «мусическом» искусстве древности и в фольклоре музыка 
неотделима от поэзии (как и от танца, но об этом разговор несколько позже), пос
тольку вся она имела программный характер. Это качество навсегда сохранится за 
вокальной музыкой, программа которой заключена в самом поэтическом тексте. 
Что же касается музыки инструментальной, то она, отделившись от слова и став 
самостоятельной, могла так или иначе сохранять установку на программность 
(для этого были выработаны разные пути — от создания симфонических произве
дений на темы произведений литературных — скажем, «Ромео и Джульетта» или 
«Эгмонт», — и до использования одного только названия инструментальной пье
сы, играющего роль максимально сокращенной программы, — скажем, «Ярость 
по поводу потерянного гроша» или «Послеполуденный отдых фавна»); возможен 
стал, однако, и отказ от какой-либо программности, приводивший к сосредоточе
нию музыкального творчества на тех возможностях развития содержания, кото
рые таились в музыке как таковой и не нуждались в помощи со стороны. 

Таким образом, ситуация, сложившаяся в музыке, оказалась как бы зеркаль
ным отражением той, какую мы видели в литературе (эта «перевернутость» объ
ясняется тем, что литература есть искусство изобразительное, а музыка —неизоб
разительное): «абсолютной» формой литературы стал эпос — род, наиболее полно 
связывающий литературу с внешним миром, тогда как «абсолютная» музыка 
добивается полнейшей сосредоточенности на самой себе; с другой стороны, под 
влиянием поэзии музыка открывает двери внешним для нее источникам содержа
ния, а под влиянием музыки литература, напротив, устремляет свой взор в недра 
внутреннего мира художника. Эта симметричность убедительнейшим образом 
подтверждает правильность обосновываемого нами принципа толкования рода в 
искусстве: оказывается, что в музыке родовые различия возникают совсем не тог
да, когда к ее явлениям просто применяются литературные категории «лиричес
кая», «эпическая», «драматическая» — эти понятия в применении к музыке (как 
и к живописи или хореографии) имеют чисто метафорический смысл, — а тогда, 
когда музыкальное творчество дифференцируется по собственным основаниям, но 
по тем же законам, по которым в литературе сложились лирический, эпический 
и драматический роды. 

Эта диалектика общего и особенного в музыкальном родообразовании объ
ясняет, почему третьим родом является здесь танцевальная музыка. Связь с тан
цем, завязавшаяся в древности, оказалась в высшей степени прочной, но прочной 
односторонне: если для него эта связь осталась обязательной во всех случаях, то 
для музыки она приобрела факультативный характер. Поэтому в тех случаях, ког
да музыка сохраняла данную связь, ей нужно было согласовывать свою структу
ру со строением танца; это приводило к тому, что соотношение мелодического и 
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ритмического начал складывалось в танцевальной музыке не так, как в других ее 
родовых модификациях, ибо танцу нужна от музыки прежде всего ритмическая 
основа, которая и начинает играть здесь особую роль, вплоть до того, что может 
обойтись совсем без помощи мелодии и поддерживать танец одним только ритми
ческим перестуком ударных инструментов. 

Танцевальная музыка может занять на нашей морфологической карте соот
ветствующее место, как музыкальный род, симметричный драматическому роду 
в литературе. Ибо в четырехчленном «мусическом» комплексе родство музыки 
и танца как неизобразительных искусств симметрично родству литературы и ак
терского искусства как искусств изобразительных; в результате приспособление 
музыки к нуждам танца имело для нее такое же значение, как приспособление 
литературы к нуждам актерского искусства. Но на этом, пожалуй, симметрия и 
заканчивается. Далее начинаются всяческие «неправильности», связанные с тем, 
что если у словесного искусства нет почти никаких контактов с танцем (даже в 
балете литературная основа играет минимальную роль в общем художественном 
эффекте спектакля), то у музыки со сценическим искусством возникли контакты 
весьма тесные и художественно значительные. Они привели к тому, что от яд
ра музыкального творчества отпочковались новые специфические роды: оперная 
музыка, опереточная музыка, балетная музыка, музыка для драматического те
атра. Развитие киноискусства привело к появлению киномузыки. 

Особенности этой последней многократно становились уже предметом спе
циального анализа, причем исследователям представлялось очевидным, что «ки
номузыка, — как сформулировала это 3. Лисса, — новый, преображенный филь
мом род музыки», ибо «ее законы значительно разнятся от законов автономной 
музыки» (255, 55-56). Рекомендуя заинтересованному читателю соответствую
щую литературу (244; 255; 322), мы отметим лишь наиболее существенные черты 
этого рода музыки: 

а) она имеет двупланную структуру, сочетая музыкальное сопровождение филь
ма с музыкой, звучащей в фильме; 

б) она является в основе своей инструментальной, хотя допускает разнообраз
ные вокальные «вкрапления»; 

в) она легко сочетается с различными естественными звуками — шумами, не 
только чередуясь с ними, но и «накладываясь» на них — например, на артил
лерийскую канонаду, рокот волн или речь персонажа; 

г) она «прерывна», постоянно сменяясь длительными паузами или диалогом ге
роев; 

д) она является «сверхпрограммной», ибо не только пишется по существующе
му киносценарию либо даже по отснятому фильму, но подчиняется длитель
ности каждого его куска. 

е) наконец, киномузыка рассчитана на ее совместное восприятие со зрительным 
рядом фильма. 
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Ограничимся сказанным, так как исчерпывающая характеристика данных 
родов музыки, как и всех других, есть дело теории музыки, а не эстетики; наш 
разговор о киномузыке должен был лишь послужить достаточно яркой иллюс
трацией общего закона родообразования — модификации структуры вида искус
ства под воздействием смежного вида. Напомним превосходную формулировку 
Б. Асафьева, приведенную нами выше и относящуюся, по сути дела, не к одной 
музыке, но ко всем искусствам без исключения: «Музыкальная интонация никог
да не теряет связи ни со словом, ни с танцем, ни с мимикой (пантомимой) тела 
человеческого, но «переосмысливает» закономерности их форм и составляющих 
форму элементов в свои музыкальные средства выражения». Подобно всем дру
гим аналогичным художественным явлениям, киномузыка — по удачному опре
делению теоретиков — есть «принадлежность одновременно двух искусств» (244, 
5). Отсюда все ее художественные особенности, позволяющие опытному слуша
телю определять характер исполняемого произведения даже тогда, когда он не 
знает заранее, к какому роду это произведение принадлежит. Неудивительно, что 
далеко не каждый композитор одинаково успешно владеет всеми родами музы
кального творчества, как далеко не каждый писатель владеет повествовательной, 
драматической и киносценарной формами, не говоря уже о форме поэтической. 

В искусстве танца родовые различия проистекают из того же источника, хотя 
своеобразие этого искусства сказалось на его родовой дифференциации еще ос
трее, чем в музыке. Неотрывный изначально от актерского искусства, танец под 
его влиянием приобретает качества, подобные тем, которые приобретала музы
ка под воздействием искусства слова, — он становится «программным», «повес
твовательным», сюжетно-изобразительным, подходя вплотную к пантомиме. В 
фольклорных танцах отлично сохранился этот род хореографического творчес
тва. Однако рядом с ним уже в древности развивался танец неизобразительный, 
«чистый^ — другой род этого искусства, в котором он, подобно «чистой» музыке, 
уходил от всякой изобразительной программности и становился динамическим 
орнаментальным узором. В современных бытовых танцах мы имеем дело с на
следником этого рода хореографического искусства. 

Еще одним его родом стал так называемый классический танец, на языке ко
торого уже триста лет говорит балет. Образная структура классического танца 
сформировалась под перекрестным влиянием музыки, литературы и актерского 
искусства. Во всяком случае, и поныне, несмотря на многолетние настойчивые 
поиски нового хореографического языка, язык классического танца остается на
иболее органическим соединением возможностей «орнаментальных» с возмож
ностями «повествовательными». Классический танец гораздо плотнее связыва
ется с музыкой, чем танец сюжетно-изобразительный или пантомима, и обладает 
одновременно той способностью психологической выразительности, какой нет у 
ритмического бытового танца. Иначе говоря, он успешно скрепляет в одно образ
ное целое такие различные, а во многом даже противоположные формы художес
твенного творчества, как музыка и актерское искусство; именно это определило 
его устойчивость и незаменимость в хореографическом театре. Как бы активно 
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ни вливались сейчас в балет элементы пантомимы и спортивно-художественных 
танцев, придавая современный колорит традиционному языку классического 
танца, он все же остается структурной основой того синтеза искусств, который 
осуществляется на балетной сцене. 

Последний компонент «мусического» квартета — актерское искусство. Его 
родовая дифференциация протекала, пожалуй, в наиболее обнаженных для те
оретического анализа формах, поскольку этому искусству приходилось струк
турно видоизменяться всякий раз, когда оно сопрягалось с иной основой сцени
ческого синтеза — литературной, или музыкальной, или хореографической и т.д. 
Совершенно очевидны, например, особенности творчества комического актера в 
драматическом театре, в оперетте, в цирке (клоунада) и на эстраде (конферансье). 
Актер оперетты является одновременно певцом и танцором; клоун сочетает дра
матическое дарование с несколькими цирковыми профессиями, дабы разверты
вать комическую ситуацию через серию трюков; конферансье сочетает актерские 
данные с данными чтеца, ибо его «партия» в концерте есть, в сущности, сплош
ной монологический рассказ (см. 292; 227; 229). Столь же различны принципы 
игры драматического актера и оперного певца — не зря попытки прямого пере
несения системы Станиславского в оперный театр оставались безуспешными, 
ибо эта система требует корректив при ее применении на оперной сцене — сцене, 
«рожденной» для представления, а не для переживания. Огромное значение для 
дальнейшей родовой дифференциации актерского искусства имело возникнове
ние кинематографии. Сейчас можно с полным правом утверждать, что она поро
дила новый тип актерского творчества. Хотя многие актеры успешно работают и 
в театре, и в кино, это не колеблет существенных различий творческого процесса 
и метода игры у киноактера и у актера театрального — различий не менее сущест
венных, чем те, которые разделяют пьесу и киносценарий. В самом деле, в театре 
актер непосредственно общается с зрительным залом, тогда как киноактер обща
ется непосредственно лишь с объективом снимающей камеры; с другой стороны, 
в крупных планах киноактер «подходит» к зрителю вплотную, что немыслимо в 
театре, и потому игра его лицевых мышц и глаз должна быть бесконечно более 
филигранна, чем у прочно отдаленного от зрителя театрального актера; вместе с 
тем, если голос театрального актера должен быть слышен всему огромному зри
тельному залу, то киноактер может говорить шепотом — звуковая аппаратура до
несет его голос до слуха зрителей. Но не только мимика и голос — все поведение 
актера на сцене и в киноленте оказывается различным, ибо различна мера услов
ности театра и кинематографа: в театре актер действует в условном пространстве 
сценической площадки и в мире условных, ненастоящих, бутафорских вещей и 
декораций, и оттого даже грим его часто бывает откровенно условным, тогда как 
в кинофильме актер действует в среде подлинных вещей, в подлинной природе, 
и соответственно все его поведение должно обладать такой степенью подлиннос
ти, жизненной достоверности, безыскусности, какая в театре оказалась бы поп
росту невыразительной. Наконец, в спектакле актер ведет непрерывное действие, 
тогда как киноактер исполняет свою роль «пунктирно», разрозненными во вре-
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мени мелкими эпизодами и вне той последовательности, в которой развивается 
действие его героя в самом произведении. Неудивительно, что далеко не каждый 
хороший актер обладает необходимыми данными для работы и в театре, и в кине
матографе.1 

Еще один род актерского творчества складывается в наши дни на телевиде
нии. Та высочайшая степень жизненной достоверности, безыскусности, естест
венности поведения актера, которой требует телевидение и которая превосходит 
даже соответствующие качества игры киноактера, определяет своеобразие этого 
рода его творческой деятельности. Роль крупного плана, возможность прямого 
обращения к зрителям и ряд других особенностей телевизионных спектаклей 
проливают дополнительный свет на эту проблему и дают дополнительные ар
гументы для подтверждения правильности нашего тезиса.2 Если же мы обра
тимся к творчеству актера на радио, то и в нем должны будем признать особый 
род лицедейства, в известном смысле противоположный телевизионному: ведь 
у радиоактера полностью снимаются все средства мимико-жестикуляционной 
выразительности, он становится вообще невидимкой, интонационная же выра
зительность словесного действия, остающаяся его единственным художествен
ным средством, должна быть не только филигранной сама по себе, но и должна 
компенсировать отсутствие «зрительного ряда», должна нести не свойствен
ную ни одному роду актерского творчества и известную только искусству чтеца 
изобразительную нагрузку. 

Обратившись в заключение к пространственным искусствам, мы убедимся, 
что диалектика общего и специфического в процессе родообразования действует 
и здесь. Исходное синкретическое единство архитектонических и изобразитель
ных искусств заставляло их взаимно друг к другу прилаживаться: в результате 
живопись, графика, скульптура приобретали декоративный или монументаль
но-декоративный характер — в зависимости от того, декорировали они предме
ты прикладного искусства или монументальные архитектурные сооружения (в 
том числе и пещеры, которые были, так сказать, естественной архитектурой для 
первобытного человека). В обоих случаях мы имеем здесь дело с первыми рода
ми пространственных искусств. Когда же в дальнейшем изобразительные ис
кусства, сохраняя декоративную и монументально-декоративную ориентацию, 
стали одновременно двигаться и по иному пути в поисках абсолютной самосто
ятельности от архитектуры и прикладных искусств, они открыли для себя новый 
род — станковый, в котором изобразительные искусства достигают той же сте
пени независимости от искусств архитектонических, какую литература обрела в 
эпическом роде, а музыкальное творчество в «абсолютной» музыке. Станковое 

1 Об отличии игры актера в театре и в кино см. специальную работу В. Пудовкина «Актер 
в фильме» (288). 

2 Сошлемся также на специально посвященную этому статью А. Свободина под характер
ным названием: «Существует ли телевизионный актер?» Ее автор дает утвердительный ответ 
на этот вопрос и доказывает, что существует особая структура актерского дарования, макси
мально соответствующая специфике телевизионной драматургии (224, 94-106). 
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искусство как род изобразительного творчества обеспечило ему такую же «чис
тоту» самораскрытия. И точно так же, как это происходило в истории всех 
других искусств, в ходе развития искусств изобразительных формировались 
новые роды, вызывавшиеся к жизни потребностями образования синтетичес
ких художественных структур. Так живопись, видоизменившись для того, 
чтобы войти в сценический синтез, стала самостоятельным — театрально-
декорационным — родом изобразительного искусства. Изменения эти оказа
лись столь значительными, что иногда говорят даже о возникновении нового 
искусства — «сценографии», которое охватывает и собственно живопись (за
дник и кулисы), и разнообразную бутафорию, мебель, костюмы, и световую 
партитуру спектакля, и сценические конструкции, станки, архитектурные со
оружения. Вполне естественно, что рождение кинематографа, включившего 
живопись в число синтезированных им элементов, поставило ее в условия, 
когда она должна была вновь модифицироваться, образовав новый род изобра
зительного творчества. 

Таков общий закон родообразования в искусстве: род утверждает себя свое
образием художественной структуры, обусловленным восприятием одним видом 
искусства особенностей смежного вида. 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел И. Эстетика 331 

Ж А Н Р КАК МОРФОЛОГИЧЕСКАЯ КАТЕГОРИЯ 

Главное отличие категории «жанр» от категории «род» состоит в том, что ес
ли вторая характеризует модификацию структуры одного вида искусства под вли
янием другого, то первая обозначает модификации структуры вида, вызываемые 
внутренними причинами, хотя причины эти во всех видах искусства сходны. 

Если нужно начать с самой общей характеристики жанра в искусстве, мы оп
ределили бы его как избирательность художественного творчества. Две стороны 
дела имеются в виду в этом определении. 

Первая заключается в том, что в реальном творческом процессе художник 
всегда стоит перед необходимостью более или менее сознательного выбора неко
ей жанровой структуры, которая кажется ему оптимальной для решения данной 
творческой задачи. И даже в том случае, когда ни одна из существующих в его 
время жанровых структур художника не устраивает и он отправляется на поис
ки новой — то ли модифицируя одну из имеющихся, то ли скрещивая два или 
три известных ему жанра, то ли пытаясь сконструировать нечто совершенно в 
этом плане небывалое, — даже в этом случае он вынужден осуществить некий акт 
«жанрового самоопределения». 

Подчеркнем, что этот процесс зависит в огромной мере от сознания и воли 
художника, в отличие от «выбора» им того или иного вида искусства, — тут сам 
термин «выбор» приходится брать в кавычки, ибо к работе в определенном виде 
искусства художник побуждается складом своего дарования, а не желанием или 
умением. Это относится в большой степени и к родовым признакам творчества, 
которые чаще всего также детерминируются «генотипически» характером самого 
таланта. Правда, некоторые художники бывают наделены в равной мере способнос
тью создавать эпические и лирические, станковые и монументально-декоративные 
и т.д. произведения; такой художник в каждом конкретном творческом акте встает 
перед необходимостью выбора родовой структуры, наиболее соответствующей ре
шаемой творческой задаче; однако выбор осуществляется туг скорее интуитивно и 
категорично, чем сознательно и поисково, т. к. родовые признаки зарождающего
ся произведения должны наличествовать уже в замысле как его изначальные ха
рактерные черты. Между тем жанровая определенность ищется художником чаще 
всего в процессе воплощения замысла, и решение этой задачи есть скорее функция 
мастерства, нежели таланта. Вторая сторона дела состоит в том, что необходимость 
решения упомянутой задачи диктуется богатством жанровых возможностей, всегда 
расстилающихся перед художником. Данный факт мы можем зафиксировать как 
нечто очевидное и заметить, что именно многообразие и разнообразие жанровых 
структур делало столь мучительными попытки теоретиков постичь скрывающи
еся здесь закономерности. Мы помним, что теоретики установили разнопланность 

Морфология искусства 



332 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

жанровых членений и что некоторые из них (на Западе, напр., Уэллек и Уоррен, у 
нас — Поспелов, Гусев, Цуккерман) делали попытки объяснить это явление и по
ложить его в основу анализа того или иного вида искусства как системы жанров. 
Попытки эти, при всей их прогрессивности по сравнению с традиционными одно
линейными жанровыми «реестрами», не приносили, однако, желаемого результата, 
поскольку базировались на недостаточно конкретном представлении о структуре 
самого искусства: у Уэллека и Уоррена это была концепция двуслойного строения 
формы — внутренней и внешней (364, 214), у Поспелова— аналогичная концеп
ция, в которой, однако, внутренняя форма незаметно подменялась содержанием 
(283, 58-59), Цуккерман выделил для этой цели аспекты содержания, исполнения 
и функционирования (326, 60-61). При таком подходе удавалось все-таки уло
вить далеко не все реально существующие жанровые модификации, с другой же 
стороны, введение функционального критерия деления жанров как определяюще
го (точка зрения Сохора — 306, 28) приводило к смешению совершенно различных 
классификационных плоскостей и — что особенно существенно — давало извест
ные плоды по отношению к музыке, но оказывалось совершенно неприменимым к 
другим искусствам. 

Представляется, что та модель структуры искусства, из которой мы исходим 
в данном исследовании и в которой сопрягаются четыре его основные грани — 
познавательная, оценочная, преобразовательная и знаковая (языковая), — поз
воляет: а) выделить все плоскости жанрового членения форм художественного 
творчества, т. е. охватить классификационным анализом все многообразие жанров; 
б) выявить закономерность многопланного (многоуровневого) строения системы 
жанров в искусстве; в) раскрыть соотношения — координационные и субордина
ционные — разных уровней классификации жанров и тем самым показать, что все 
они, взятые в единстве, образуют именно систему, а не хаотический конгломерат. 

1. Д И Ф Ф Е Р Е Н Ц И А Ц И Я ЖАНРОВ В ТЕМАТИЧЕСКОЙ ПЛОСКОСТИ 

Художественное познание, как известно, способно раскрывать общее, сущес
твенное и необходимое только в единичном, в случайном, в конкретном. Поэтому 
художник всегда вынужден выбрать в бесконечном богатстве мира явлений 
то (или те), в котором решаемая им познавательная задача может быть решена 
с наибольшей точностью, глубиной и полнотой. Конкретность отобранного ху
дожником непосредственно отражаемого куска действительности определяет 
некоторые первичные особенности произведений, посвященных данному кругу 
явлений. Говоря, например «это исторический роман», «это историческая карти
на», «это историческая пьеса» и т.д., мы и фиксируем такие признаки данного 
произведения. Другой вопрос, сколь важными будем мы считать эти признаки, 
а значит — и определяемые ими жанровые обозначения. История художествен
ной культуры показывает, что в известных ситуациях отнесение к жанру играло 
крайне важную роль (напр., в эпоху классицизма или в советской культуре конца 
40-х — начала 50-х гг.); в других случаях оно казалось совершенно формальным 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 333 

и никакого эстетического значения не имеющим (уже Вольтер признавал, что 
«все жанры хороши, за исключением скучного», а в наши дни мы сталкиваемся 
нередко с пренебрежительным отношением к жанровым различиям как некоему 
пережитку классицизма). Можно заключить, что оба эти типа отношения к жанру 
являются крайними позициями и потому одинаково не способны удовлетворить 
эстетическую науку, если она покоится на историческом подходе к явлениям, а 
не на нормативно-догматическом или релятивистском (и столь же метафизичес
ком в своей антинормативности). Поэтому, не преувеличивая и не преуменьшая 
значения тематического деления жанров, мы должны лишь установить, какие 
свойства искусства оно фиксирует (тем самым появится возможность объяснить 
и изменение отношения общества к этим свойствам — считаются ли они важными 
или несущественными). Это значит, что речь идет у нас не о значении тематичес
кой основы жанра для оценки его художественных достоинств; задача морфоло
гии искусства — установить, как тематическое членение жанров характеризует 
некоторые особенности содержания произведений данного жанра и проистекаю
щие отсюда особенности их формы. 

Вычленение разных групп произведений искусства в зависимости от того, 
какие области жизни они отражают, проистекает из взгляда на искусство как на 
образное отражение действительности, которое необходимо предполагает опре
деленный сюжетно-тематический выбор. Мы и называем соответственно данную 
плоскость жанровых членений тематической или сюжетно-тематической. В этой 
плоскости находятся, например, исторический жанр, историко-революционный, 
научно-фантастический (романа, пьесы, картины, фильма); приключенческий и 
психологический жанры (в литературе, театре, киноискусстве); жанры пейзажа, 
натюрморта, портрета, бытовой, религиозно-мифологический, батальный — в жи
вописи; в поэзии — жанры пейзажной лирики, любовной, гражданской; в фоль
клоре — жанры трудовой песни и обрядной; в прозе — любовно-психологический, 
социально-аналитический, житийный, рыцарский, плутовской, военный, детек
тивный жанры и т.д.; в архитектуре — жанр жилого дома, производственного со
оружения, общественного здания, культового и т.д. 

Составлять полный перечень таких жанровых образований было бы никчем
ным занятием, т. к. подобный реестр никакого серьезного «выхода» не имеет (если 
не желать, разумеется, вернуться к старинным иерархическим концепциям жан
ров и не пытаться расставлять их по лесенке сравнительных ценностей). Теории 
достаточно установить самый принцип зависимости художественного творчества 
в ряде отношений от избираемой им для познания области жизненной реальнос
ти. А зависимость эта выражается в том, что определенный предмет художествен
ного познания обусловливает в известной мере средства этого познания, т. е. что 
выбор предмета имеет структурные последствия. 

Так, исторический жанр предполагает совмещение изображения реальных 
лиц и событий с изображением вымышленных персонажей; жанры, вырастаю
щие из изображения современной жизни, оперируют выдуманными героями, 
события же могут описываться вполне достоверные; когда же мы имеем дело 
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с жанром научно-фантастическим, то здесь вымысел абсолютен, и только учет 
возможностей научно-технического прогресса служит каким-то ограничением 
полета фантазии. Точно так же различие между натюрмортом, пейзажем, портре
том и бытовой картиной в живописи — это не только и не просто различие изоб
ражаемых объектов, но различие художественных структур, диктуемых в одном 
случае необходимостью скомпоновать группу вещей, в другом — построить сис
тему пространственных отношений в ландшафтной композиции, в третьем — оп
ределить соотношение между изображаемой личностью и фоном (абстрактным, 
интерьерным, пейзажным, аллегорическим), в четвертом — развернуть некое 
сюжетное действие по законам картины. О том, сколь специфичны структурные 
особенности каждого такого жанра, свидетельствует лучше всего очень часто 
встречаемая специализация мастеров искусства в определенной жанровой об
ласти и их крайне неуверенное самочувствие в других областях: так, Шишкин 
не мог выйти за пределы пейзажного жанра, Крамской был могуч только в порт
рете, Суриков отдался целиком исторической картине, Айвазовский — марине, а 
Машков — натюрморту. 

Разумеется, каждый из рассмотренных нами жанров выступает не только в 
чистом виде; «Война и мир», «Преступление и наказание», «Мастер и Маргарита» 
не поддаются тематически однозначной жанровой характеристике. Но, во-первых, 
в искусстве, как и во всех других областях, существование гибридных форм не от
рицает наличия форм простых, исходных для данных синтетических образований; 
во-вторых, разные виды искусства представляют далеко не одинаковые возмож
ности для такого скрещивания тематических жанров — в литературе, например, и 
особенно в романе возможности эти несравненно шире, чем в сценическом искус
стве и тем более в живописи; в-третьих, само устремление к четкому соблюдению 
жанровых границ или же к их стиранию зависит от методологических установок 
того или иного художественного направления: классицизм, например, требовал 
предельно строгого соблюдения тематических демаркаций; романтизм и реализм 
не признавали их непреложности и весьма охотно создавали смешанные жанро
вые структуры; что же касается импрессионизма или кубизма, то они отличались 
весьма узкими жанровыми пристрастиями — излюбленным жанром тут в одном 
случае был пейзаж, в другом — натюрморт. Все эти уточнения, конечно, необхо
димо иметь в виду, но все они не могут опровергнуть общее и принципиальное 
значение зависимости первого ряда жанровых членений от конкретной направлен
ности художественного познания. 

2 . Д И Ф Ф Е Р Е Н Ц И А Ц И Я ЖАНРОВ П О ИХ ПОЗНАВАТЕЛЬНОЙ ЕМКОСТИ 

Принципы сюжетно-тематического отбора имеют, однако, в своей основе не 
только качественные, но и количественные критерии. Действительно, различие 
между рассказом, повестью, романом и романным циклом определяется только 
объемом осваиваемого жизненного материала, а круг изображаемых явлений мо
жет быть у них одним и тем же — скажем, историческим, научно-фантастическим, 
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семейно-бытовым, детективным и т. п. Этот же принцип дифференциации жанров 
действует и в других видах и разновидностях искусства, позволяя фиксировать 
с достаточной определенностью различие между стихотворением, стихотворным 
циклом и поэмой; между отдельным эстампом и графической сюитой; между 
индивидуальным портретом и групповым; между скетчем и пьесой; между отде
льным архитектурным сооружением и ансамблем; между песней, песенным цик
лом и кантатой; между инструментальной миниатюрой, сонатой и симфонией. 
В этом плане Б. Асафьев сопоставлял песню и симфонию, определяя первую как 
интонацию, «действующую на коротком пространстве», а вторую — как «две-три... 
интонации — тезисы, действующие... на больших звуковопространственных рас
стояниях» (174,16). Интересно, что существуют такие обозначения музыкальных 
жанров, как «фугетта» или «сонатина», само название которых фиксирует их отно
шение к более крупным жанрам — к фуге и сонате. 

Подчеркнем снова, что существо проблемы состоит не в констатации само
го этого факта и не в составлении на его основе исчерпывающего инвентарного 
списка жанров, а в выявлении той важной закономерности, что изменение объема 
осваиваемого жизненного материала влечет за собой модификацию самой струк
туры его художественного воплощения. Ибо в конечном счете отличие повести от 
рассказа, а романа от повести, и романного цикла от романа-«одиночки» оказыва
ется и внутренним, структурным, а не только внешним, формально-количествен
ным; количество явно переходит здесь в качество. «Человеческая комедия», на
пример, есть система высшей степени сложности, по отношению к которой «Отец 
Горио» или «Утраченные иллюзии» выступают уже как подсистемы, строение 
которых определяется не только собственными содержательными импульсами, 
но и необходимостью их сцепления друг с другом, поэтому каждая такая подсис
тема, при всей ее относительной самостоятельности, является не закрытой, а от
крытой, и строится с расчетом на ее «стыковку» с другими подсистемами. В свою 
очередь «Жизнь Клима Самгина» отличается от горьковской повести «Трое», а 
эта последняя от его же рассказа типа «Челкаша» тем, что свойственная каждому 
жанру мера емкости порождает такие типические особенности их строения, как 
(схематически говоря) эпизодичность сюжета в рассказе, развернутость сюжета 
в повести, многопланность сюжета в романе. Так и в живописи: одно то обстоя
тельство, что в нестеровском портрете братьев Кориных представлены два персо
нажа, а не один, как в его же портретах Шадра или Мухиной, имеет структурные 
последствия для картины, ибо вводит в нее психологический диалог между персо
нажами; непревзойденные образцы решения этой задачи мы находим в наследии 
Рембрандта. С другой же стороны, если психологического взаимодействия между 
портретируемыми в групповом портрете нет и он представляет собой механичес
кое сочетание на одном холсте индивидуальных портретов (так, например, полу
чалось обычно у Антуана Ле Нэна), — картина, как говорят живописцы, «развали
вается», ибо нарушенными оказываются законы жанра. 

В морфологическом отношении существенно, наконец, и то, что оба ряда 
жанровых членений, определяющихся познавательными параметрами искусства, 
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скрещиваются друг с другом, так что каждое конкретное художественное произве
дение выказывает в этой системе координат двоякую жанровую принадлежность: 
определить произведение как «исторический роман»— значит тем самым указать: 
а) что это роман, а не повесть, и б) что это роман на историческую тему, а не на 
современную. 

3 . АКСИОЛОГИЧЕСКАЯ ПЛОСКОСТЬ ДИФФЕРЕНЦИАЦИИ ЖАНРОВ 

Будучи не только познанием жизни, но, одновременно, выражением цен
ностного сознания, явлением идеологического порядка, искусство и тут вынуж
дено всякий раз локализовать свои безграничные выразительные устремления. 
Художник может подчас хотеть передать в создаваемом им произведении всю 
полноту, сложность и многогранность своего отношения к миру, но достичь этой 
цели он не в состоянии, и тем меньше он способен ее достичь, чем ограничен
нее рамки каждого данного произведения. В этом смысле богатство и разносто
ронность выражаемой художником системы оценок непосредственно зависят от 
познавательной емкости жанра: отношение Пушкина к миру могло раскрыться в 
«Евгении Онегине» бесконечно полнее и многограннее, чем, например, с одной 
стороны, в «Памятнике», а с другой, в эпиграммах на Булгарина. Однако задачи, 
встающие перед искусством как выражением мироощущения и мировоззрения 
художника, не позволяют оценочной энергии творчества довольствоваться теми 
жанровыми условиями, в которые ее ставит познавательная избирательность ис
кусства, и его идейная избирательность сама порождает специфический ряд жан
ровых членений. 

Как отметила О. Фрейденберг, уже в античности складываются «две жанро
вые подкладки, два жанровых аспекта одного и того же сюжета (трагедия — коме
дия, роман страстей — плутовской роман, эпос — сатира и т.д.), которые восходят... 
к двойственному восприятию жизни» (321, 333). Эта двойственность отношения 
характерна вообще для ценностного сознания, поскольку оно должно противо
поставлять пользу и вред, добро и зло, прогрессивность и реакционность, вели
чие и пошлость, красоту и уродство и т.д.;1 отсюда — формирование в искусстве 
жанров, служащих прославлению, восхвалению, возвеличению каких-то сторон 
жизни и, напротив, ниспровержению существующих ценностей, критике, разо
блачению, осмеянию. Нужно ли доказывать, что та или иная конкретизация идей
но-эмоционального содержания влечет за собой в каждом случае модификацию 
художественной формы, которая должна адекватно воплотить и точно передать 
данное содержание? Что ода и эпиграмма, или гимн и частушка, или трагедия и 
комедия, или монументальный памятник и карикатура используют разные, ес
ли не диаметрально противоположные, художественные средства для того, чтобы 
адекватно воплотить противоположные оценочные отношения человека к миру? 

1 «Оценка, — пишет Г. Клаус, — это сознательная деятельность, которая влечет за собой 
положительную или отрицательную позицию оценивающего по отношению к оцениваемому» 
(450,21). 
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Если мы будем рассматривать эту плоскость жанровых делений еще более 
пристально, то увидим, что здесь складывается определенный жанровый спектр, 
в котором можно выделить ступенчатое движение от одного аксиологического по
люса к другому. На одном полюсе находятся жанры, воплощающие максимальную 
степень положительной оценки явлений жизни, — жанры славословящие: таковы 
гимн, ода, памятник, дифирамб, героическая поэма, героическая опера, храм; на 
другом полюсе — жанры наиболее резкого отрицания, сатирические. Между этими 
полюсами располагаются промежуточные жанровые серии: скажем, серия жанров, 
выражающих скорбь по утраченным ценностям, — трагедия, реквием, похорон
ный марш, элегия, мемориальные архитектурные и скульптурные сооружения, а у 
другого конца диапазона — серия юмористических жанров, в которых отрицание 
имеет не уничтожающий, а снисходительный, незлобивый, даже дружелюбный и 
веселый характер, — таковы фарс, водевиль, дружеский шарж, шуточная частуш
ка и т. п.; особое место на этой шкале занимают такие жанровые модификации, 
которые образуются в результате эпического или лирического поворота сюжетно-
тематических жанров, — так, определения «роман-эпопея» или «лирическая по
весть», «эпическая поэма» или «лирическая поэма», «эпическая симфония» или 
«лирическая симфония» и т.д. обозначают разные аксиологические вариации 
жанровых структур иной природы (тематической); наконец, аксиологическую же 
определенность имеют и иронически-пародийные жанры, ибо здесь под видом ут
верждения ценностей осуществляется их фактическое отрицание. 

Само собою разумеется, что конкретное наполнение этого аксиологического 
жанрового спектра непосредственно зависит от специфики каждого вида искус
ства — уже потому, например, что не все виды искусства способны в равной мере 
к критико-комедийному изображению жизни. Описание системы жанров в каж
дом искусстве есть дело теории данного искусства,1 эстетика же вынуждена удов
летворяться тем, что она: а) устанавливает наличие данной плоскости жанровой 
дифференциации во всех искусствах; б) объясняет ее необходимость, обращаясь к 
анализу структуры художественного освоения мира; в) показывает, как эта плос
кость жанровой дифференциации соотносится со всеми другими. 

1 Так, В. Волькенштейн находит точное основание для жанрового деления драматургии в 
аксиологической плоскости: «Определение характера «драматической вины» — осуждение ге
роя (героев) пьесы автором, оправдание его или возвеличивание — дает нам основания для 
определения жанра пьесы» (192, 129). При характеристике музыкальных жанров Б.Асафьев 
исходил из специфического для этого вида искусства основания — из особенностей интонаци
онного строя, свойственного данной группе произведений. Так, жанр канта определялся им 
как «хоровая хвалебная песня», в «ритмо-интонации» которой выражен мотив «шествие с по
здравлением». «От канта идут застольные песни, вокальные серенады, студенческие песни и 
песни революционные, с их непременной «интонационностью шествия» (174, 80 и 83). 
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4 . Д И Ф Ф Е Р Е Н Ц И А Ц И Я ЖАНРОВ П О ТИПУ СОЗДАВАЕМЫХ ИСКУССТВОМ 
ОБРАЗНЫХ МОДЕЛЕЙ 

Новые направления членения жанров закономерно порождаются созида
тельной энергией художественного творчества, которая определяет способы 
художественно-образного моделирования действительности и способы конс
труирования этих образных моделей (т. е. принципы построения внутренней и 
внешней формы искусства). Естественно, что и тут художественное творчест
во всегда находится в ситуации выбора наиболее эффективного пути решения 
художественной задачи; в принципе она может быть решена разными способа
ми, в изобилии накопленными историей искусства и хорошо известными ху
дожнику; среди них он и отбирает наиболее соответствующий в данном случае 
его нуждам. Даже если потом художник радикально изменит избранный им тип 
жанровой «заготовки», отталкивается он все равно от какого-то наличного типа, 
выработанного его предшественниками: здесь, как и во всех других случаях, но
ваторство не обходится без следования традиции и ее претворения. О какой же 
типологии образных моделей идет у нас сейчас речь? О той, которая характери
зуется определенным соотношением единичного с общим, потому что возможны 
разные варианты этого соотношения. 

1. Единичное в образе откровенно и безусловно преобладает над общим; это 
имеет место тогда, когда за образом стоит реальный прообраз — действительно 
произошедшее событие, всем известное лицо, подлинный предмет. Какова бы 
ни была поэтому мера обобщения, какой бы «общий смысл» ни вкладывался в 
изображение этого единичного, один тот факт, что изображаемое было ИЛИ есть, а 
не просто может быть, заставляет единичное резко перевешивать сопряженную 
с ним идею. Жанровым закреплением такой структуры художественного образа 
является, например, художественный очерк, в котором наиболее ярко выражена 
именно такая пропорция единичного и общего, или жанр автобиографического 
повествования (типа классических романов Толстого или Горького), или стано
вящиеся сейчас популярными жанры «документальной пьесы» и художественно-
документального фильма, или жанр художественного репортажа в фотоискусст
ве, или жанр этюда с натуры в живописи, графике, скульптуре... 

2. Нарастание роли общего, идейно-концептуального в образе приводит к 
появлению новой жанровой структуры. Она отличается известным равновесием 
и равноправием общего и единичного. Здесь образ обнаруживает такую плотную 
«пригнанность» к идее, форма так тесно слита здесь с содержанием, что можно го
ворить об адекватности внутреннего и внешнего. В чувственно-воспринимаемом 
облике изображенного единичного предмета нет ничего, что не было бы смыслом, 
духовным значением образа. Единичное существует не само по себе, как знак ре
альности, а как представитель общего. Это взаимопроникновение единичного и 
общего выступает как «особенное» (по любимому выражению Лукача) или как 
«типическое» (в том смысле, какой придает этому термину Днепров, а вслед за 
ним и мы), и достигается это благодаря тому, что на смену документально-точ-

IIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 339 

ному изображению реальных фактов, явлений, событий, лиц приходит вымысел. 
Он-то и снимает все преимущества, которыми в первом случае единичное облада
ло перед общим, он-то и заставляет ценить единичное за то, что оно несет в себе 
общее (иначе художественный вымысел становится просто враньем). Жанрами, 
закрепляющими такой тип художественного моделирования, является боль
шинство повествовательных жанров литературы, жанры театра и киноискусства, 
которые можно условно назвать «правдоподобными», композиционная картина, 
композиционный портрет, композиционный пейзаж в живописи («композицион
ное» значит в данном случае сочиненное, а не написанное с натуры). 

3. Стремление сделать роль обобщающей идеи еще более высокой приводит 
к тому, что ей становится тесно в рамках хотя и созданных свободной игрой во
ображения, но все-таки жизнеподобных образов. Сам принцип жизнеподобия 
стесняет, сковывает потребности воплощения определенного рода идей — таких, 
скажем, которые нужно было выразить Гофману, или Гоголю, или Врубелю, или 
Римскому-Корсакову, или Салтыкову-Щедрину, или Андерсену, — и тогда фан
тазия получает право оторваться от следования логике реальной жизни и творить 
фантастическое. Так рождается серия сказочных жанров — от волшебной сказ
ки фольклора до философских сказок Свифта, Вольтера, Франса, Экзюпери... 
Перевес общего над единичным выражается здесь не только в пренебрежении, так 
сказать, к формам реального бытия, которое проявляет сказка, противопоставляя 
логике действительного мира свою иррациональную логику мира фантастичес
кого, но и в том, с какой откровенностью раскрывает этот жанр свою истинную 
цель: 

Сказка ложь, да в ней намек, 
Добрым молодцам урок. 

Как видим, сконструированный искусством фантастический мир образов 
нисколько не претендует на то, чтобы казаться реальным: напротив, он утверж
дает себя как вымысел, как игру, цель которой — преподать добрым молодцам 
«урок», воплотить умную и благородную идею. 

4. Дальнейшее наращивание обобщенного содержания образа приводит к то
му, что оно начинает до такой степени перевешивать чувственную конкретность, 
что в эту последнюю идея вообще уже не может вместиться, хотя и оторваться 
от единичного она не может. Структура такого типа может быть названа симво
лической, и к ней применима замечательная характеристика той исторической 
формы искусства, которую Гегель назвал символической. В наше время пред
ставляется, однако, несомненным, что символический тип образности не являет
ся достоянием одного древневосточного искусства или же того недолговечного 
стиля, который именовал себя «символизмом» на рубеже XIX и XX столетий. 
Символический способ художественного моделирования, как и всякий другой, 
становится основополагающим в определенном методе или стиле только пото
му, что он уже существует как некая жанровая структура, которой может быть 
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придано сверхжанровое, абсолютизирующее ее права, значение. Поэтому гибель 
символизма как художественного течения не привела к полному исчезновению 
символической образности — она присутствует и в искусстве социалистического 
реализма, только на «нормальных» для нее жанровых правах. Мы встречаем такой 
жанр в поэзии (символическое стихотворение типа «Человека» Межелайтиса), в 
скульптуре (символический монумент типа «Рабочего и колхозницы» Мухиной), 
в монументально-декоративной живописи (символическая стенная роспись типа 
фресок Ривейры). Нельзя поэтому принять ни слишком узкую гегелевскую трак
товку места символической образности в истории искусства, ни слишком широ
кую трактовку символической структуры, с которой мы встречаемся у теоретиков 
символизма (напр., у А. Белого). Только на жанровом уровне морфологии искус
ства может быть найдено истинное место этой структуры. 

5. Образное строение искусства выдерживает, однако, еще более сильный на
пор обобщающего идейного содержания, который делает совсем уже тонкой и не
прочной связь идеи и образа, общего и единичного. Единичному отводится при этом 
совершенно пассивная или даже жертвенная роль — в лучшем случае оно должно 
лишь принести на своих плечах идею и скромно отступить в тень, в худшем оно 
способно на самоуничтожение во имя свободного, ничем не отягченного и не из
мельчаемого провозглашения идеи. Мы говорим о том типе образных моделей, 
которые обычно называются аллегорическими и которые получили в истории ху
дожественной культуры весьма широкое и прочное жанровое узаконение: тако
вы басня и притча — жанры, сформировавшиеся в глубине веков и дожившие до 
наших дней (сошлемся хотя бы на потрясающие трагедийные притчи Кафки и на 
мудро-иронические басни Кривина), такова аллегория в изобразительных искус
ствах (эстетика классицизма прямо говорила об аллегорическом жанре как одном 
из самых достойных) или в драматургии. 

Эта группа жанров дает такой перевес общему над единичным, что ее можно 
было бы назвать «антидокументалистской»; тем самым она завершает рассматри
ваемое нами направление жанрового членения — в искусстве на этом пути даль
ше дороги уже нет, ибо полное исчезновение единичного и самоочищение от него 
общего оказывается свойственным научно-теоретическому, а не художественно-
образному отражению действительности. 

Если мы перейдем теперь к анализу тех сторон художественной деятельнос
ти, которые образуют внешнюю форму искусства, — речь идет о конструктивных 
силах художественного творчества и о его знаково-коммуникативных возмож
ностях, — то окажется, что никакой самостоятельной роли в образовании жанров 
они не играют. Оно и неудивительно — ведь вся их вариационная энергия уходит 
на процесс художественного видообразования. С другой стороны, здесь сказы
вается и закон зависимости формы от содержания. Каждый ряд жанров, как мы 
видели, порождаясь потребностями содержания или внутренней формы искусст
ва, заставляет видоизменяться и внешнюю форму, но эта последняя не обладает 
достаточной инициативой, чтобы созидать, исходя из собственных потребностей, 
сколько-нибудь устойчивые жанровые образования. Бывают случаи, когда некий 
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жанр кажется чисто формальной конструкцией, «игрой формы», проведенной по 
определенным, совершенно условным правилам. Однако углубленное исследо
вание показывает, что каждый такой жанр формировался под давлением неких 
содержательных потребностей, и лишь впоследствии, после их исторического 
«выветривания», он предстает как «чистая структура». Это относится, например, 
к такому музыкальному жанру, как фуга, содержательный «генотип» которого 
был убедительно выявлен А. Должанским;1 это относится к судьбе некоторых по
этических жанров. В. Сквозников очень хорошо показал на примерах пасторали, 
альбы, секстины, сонета и ряда жанров восточной поэзии их движение от началь
ного «тождества содержания, темы и жанра» к конечному их превращению в одну 
лишь «структурную модель жанра (вроде бы бессодержательную, если взять ее 
саму по себе)» (315, 200-201 ел.); аналогичный процесс в области декоративного 
искусства охарактеризовал Г. Плеханов, говоря о происхождении такого его жан
ра, как ожерелье, бывшего изначально охотничьей «вывеской» или магическим 
амулетом (87,7-9). 

Резюмируя все вышесказанное, мы можем заключить, что жанровые члене
ния искусства отнюдь не являются ни хаотическими, ни чисто условными. При 
всей гибкости перегородок между жанрами, при всей их проницаемости для вза
имных проникновений, при всем непостоянстве этих границ в историческом про
цессе взаимодействия жанров, непреложной остается объективная качественная 
определенность жанра как структурной модификации вида, разновидности и рода 
искусства. При этом не поленимся еще раз подчеркнуть: говоря о наличии такой 
качественной определенности, мы имеем в виду, что, наряду с «чистыми» жанро
выми образованиями, существуют и переходные формы, и смешанные, и гибрид
ные, и что расположение к тем или к другим зависит и от индивидуальной склон
ности художника, и от общих творческих принципов, лежащих в основе разных 
художественных направлений. Бессмысленно спорить в наше время о том, что 
лучше — «чистые» или «смешанные» жанровые образования (хотя такие споры, 
как ни странно, подчас еще возникают), и тем более отрицать наличие объектив
ных «законов жанра» только потому, что границы между жанрами подвижны, а 
не абсолютны. 

Выявленные нами четыре основных направления жанрового варьирования 
способности искусства осваивать мир помогают понять как особенность каждого 
жанра, так и их соотношения. Закономерный характер этих отношений позволяет 

1 Критик обнаружил содержательный смысл фуги, определивший ее формирование как 
особого жанра средневековой музыки. Содержание это — раскрытие и доказательство некоего 
афористического по характеру тезиса. Этим фуга отличается от сонаты: суть последней — «в 
изменении первоначально данного положения» (осуществляющемся в репризе), суть первой — 
«в утверждении (защите) исходного положения». «Соната — форма постепенного драматичес
кого становления вывода, в фуге он предопределен («навязан» темой)» (210, 101). Отсюда и 
разное соотношение рациональной и эмоциональной сторон в содержании этих жанров. 

Интересно, что Должанский обнаруживает сходство фуги с сонетом (там же, 97), о чем 
говорили и некоторые литературоведы (напр., А. Горнфельд, см. 201). 
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утверждать, что в искусстве есть не только система классов, семейств, видов и 
разновидностей, не только система родов, но и система жанров. Мы имеем право 
говорить тут о системе, во-первых, потому, что наличие описанных плоскостей 
жанровых членений с необходимостью вытекает из общей структуры искусства, 
и потому, во-вторых, что данные членения находятся в силу этого в определенной 
взаимосвязи и взаимодействии. Перед нами как бы «четырехмерное пространство», 
каждая точка которого имеет не одну, а несколько координат, — вопрос заклю
чается лишь в том, хотим мы определить все ее параметры, или нам достаточно, 
по тем или иным причинам, одного, двух, трех. Мы можем, например, в извест
ной ситуации, сказать о «Золотом теленке»: «это роман» (в том смысле, что это 
не повесть, не поэма и не пьеса) и тем удовольствоваться, можем сказать — «это 
бытовой роман», можем добавить — «это сатирический бытовой роман», можем, 
наконец, еще раз уточнить — «это сатирический бытовой роман, построенный по 
типу плутовского романа». Чем полнее мы характеризуем произведение в жан
ровом отношении, тем конкретнее схватываем многие его существенные черты, 
которые определяются именно избранной для него автором точкой пересечения 
всех жанровых плоскостей. 

Так выясняется, что жанр есть общая категория морфологии искусства и что 
его многозначность и разнопланность глубоко закономерны, так как порождены 
многогранностью структуры искусства. Вместе с тем в каждом виде искусства 
общие законы жанровой дифференциации действуют особым образом, в зависи
мости от того, какая грань структуры художественной деятельности имеет в дан
ном виде искусства первопланное значение, а какая — второстепенное. Поэтому 
каждый вид искусства имеет собственный «набор» жанров, в котором рядом с 
жанрами, общими для целого семейства искусств, находятся жанры, специфичес
кие только для того или иного вида. А это означает, что анализ конкретной жанро
вой структуры каждого вида искусства выходит за пределы сферы компетенции 
эстетической теории и входит в проблематику теоретических разделов искусст
воведческих наук. Однако — и это хотелось бы еще раз подчеркнуть, — теория 
каждого вида искусства способна решить такую задачу лишь при условии, что 
эстетика предоставит ей научно-обоснованное понимание жанра как общей для 
всех искусств морфологической категории. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

Проблематика теоретического раздела морфологии искусства нами исчерпа
на. Само собою разумеется, что анализ мира искусств как системы классов, се
мейств, видов, разновидностей, родов и жанров мог быть осуществлен нами лишь 
самым лапидарным образом и что он подлежит углублению и расширению едва 
ли не в каждом пункте. Хотелось бы, однако, думать, что сказанного в этой книге 
оказалось достаточно для решения главной задачи — выявления объективных за
конов, лежащих в основе исторического процесса образования системы искусств, и 
построения структурной модели данной системы. 

Но теперь перед нами встает следующая задача, диктуемая провозглашенным 
нами основополагающим методологическим принципом настоящего исследова
ния — соединением генетически-исторического и системно-структурного подхо
да к изучению мира искусств. Этот принцип определил построение данной кни
ги, но он требует и продолжения проведенного в ней анализа, которое позволило 
бы нам, говоря языком Гегеля, подняться от тезиса — генетического подхода — и 
антитезиса — подхода структурного — к синтезу — к историко-теоретическому 
анализу мира искусств. Мы имеем в виду специальное изучение мирового исто-
рико-художественного процесса под углом зрения изменчивого взаимодействия 
различных классов, семейств, видов, разновидностей, родов и жанров искусства. 
Первый набросок подобного исследования был изложен нами в одной из глав 
«Лекций по марксистско-ленинской эстетике», названной «Неравномерность 
развития видов, родов и жанров искусства»; нам предстоит развернуть его на тео
ретическом уровне и в масштабах, принятых в данной книге. 

Автор надеется, что ему удастся в ближайшие годы решить эту задачу и за
вершить, таким образом, построение морфологии искусства — крайне важного, 
особенно в наше время, раздела эстетической науки. 
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218. ЗалесскаяЛ. С. Курс ландшафтной архитектуры. — М., 1964. 
219. ЗахаваБ. За синтез театра «представления» и «переживания». «Театр», 1957, 

№1. 
220. ЗемперГ Практическая эстетика. — М., 1970. 
221. ЗигельК. Структура и форма в современной архитектуре. — М., 1965. 
222. Игрушка, ее история и значение. Сб. — М., 1912. 
223. Ильина Т. В. Игрушка не игрушка. — Л., 1964. 
224. Искусство голубого экрана. Сб. — М, 1968. 
225. Искусство звучащего слова. Сб. Вып. 1—7. — М., 1965-1970. 
226. Искусство и зритель. Сб. 1. — Л., 1961. 
227. Искусство клоунады. Сб. — М., 1969. 
228. Искусство книги. Сб. Вып. 1-5. - М., 1960-1968. 
229. Искусство эстрады. Сб. Вып. 1-4. - М., 1961-1962. 
230. КаганМ. С. О прикладном искусстве. — Л., 1961. 
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231. КаганМ.С. Эстетика и художественная фотография. Теоретические очерки. 
«Советское фото», 1967, № 9-12; 1968, № 1-8. 

232. Кантор K.M. Красота и польза. Социологические вопросы материально-худо
жественной культуры. — М., 1967. 

233. Кантор K.M. Социальный функционализм и культура. В кн.: Дж. Нельсон. 
Проблемы дизайна. — М., 1971. 

234. КарпП. О балете. - М., 1967. 
235. Карташев Ф. Лирическая поэзия, ее происхождение и развитие. «Вопросы те

ории и психологии творчества». Т. II, вып. 1,1909. 
236. КвинтилианМ.-Ф. Правила ораторского искусства. — СПб., 1896. 
237. Керимов Л. Азербайджанский ковер. — Баку—Л., 1961. 
238. КильчевскаяЭ. От изобразительности к орнаменту. — М., 1968. 
239. КовтунЕ. Ф. Что такое эстамп. — Л., 1963. 
240. КодуэллКр. Иллюзия и действительность. Об источниках поэзии. — М, 1969. 
241. КожиновВ.В. Жанр. Краткая литературная энциклопедия. Т. 2. — М., 1964. 
242. Конференция «Свет и музыка». Тезисы и аннотации. —Казань, 1969. 
243. Корбюзье Ле. Архитектура XX века. —М., 1970. 
244. КоргановТ.у Фролов И. Кино и музыка. Музыка в драматургии фильма. — М., 

1964. 
245. Кочарян С. В поисках живого слова. — М., 1960. 
246. Краткий словарь терминов изобразительного искусства. — М, 1959. 
247. КремлевЮ. Очерки по вопросам музыкальной эстетики. — М., 1957. 
248. КрючечниковН.В. Слово в фильме. — М., 1964. 
249. КугельА.Р. (Homo Novus). Утверждение театра. — М., 1923. 
250. КузнецовЕ. Цирк. Происхождение. Развитие. Перспективы. 2-е изд. — М., 

1971. 
251. ЛангерВ. Краткое руководство к познанию изящных искусств, основанных на 

рисунке. — СПб., 1841. 
252. Ландшафтная архитектура. Сб. — М, 1963. 
253. Леонардо да Винчи. Книга о живописи мастера Леонардо да Винчи, живопис

ца и скульптора флорентийского. — М., 1934. 
254. ЛессингГ. Э. Гамбургская драматургия. — М.-Л., 1936. 
255. Лисса 3. Эстетика киномузыки. — М., 1970. 
256. Литературная теория немецкого романтизма. Сб. — Л., 1934. 
257. Лопухов Ф. Пути балетмейстера. — Л., 1925. 
258. Люблинский В. С. На заре книгопечатания. — Л., 1959. 
259. ЛяховВ. Н. Очерки теории искусства книги. — М., 1971. 
260. ЛьвовН. Грим и образ. — М, 1960. 
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261. МазельА. О мелодии. — М., 1952. 
262. МазельЛ. Строение музыкальных произведений. — М., 1960. 
263. Маневич И. Кино и литература. — М., 1966. 
264. МартенМ. Язык кино. — М., 1959. 
265. Марченко Т. Радиотеатр. Страницы истории и некоторые проблемы. — М., 1970. 
266. Мастера искусства об искусстве. Т. I—IV. — М.-Л., 1937. 
267. Мастера искусства об искусстве. Избранные отрывки из писем, дневников, 

речей и трактатов в семи томах. — М., 1965-1970. 
268. Мастерство перевода. Сб. Вып. 1—6. — М., 1959-1970. 
269. Мерзляков А. Краткое начертание теории изящной словесности. — М., 1822. 
270. Музыкальная эстетика западноевропейского средневековья и Возрождения. 

Сб. - М., 1968. 
271. Музыкальная эстетика Западной Европы XVII—XVIII веков. — М., 1971. 
272. Музыкальные жанры. Сб. — М., 1968. 
273. Мюллер-ФрейенфельсР. Поэтика. — Харьков, 1923. 
274. Некоторые вопросы теории изобразительного искусства. Сб. — М., 1957. 
275. Нельсон Д. Проблемы дизайна. — М., 1971. 
276. Немирович-Данченко В. И. Статьи, речи, беседы, письма. — М., 1952. 
277. Новерр Ж.-Ж. Письма о танце и балетах. Л.—М., 1965. 
278. Об ораторском искусстве. 3-е изд. — М., 1963. 
279. Опыт теории словесных наук (анонимн.). — СПб., 1832. 
280. О специфике некоторых видов искусства. Сб. — Свердловск, 1958. 
281. ПахомовЕ.В. Книжное искусство. Т. 1—2. — М., 1961-1962. 
282. Попова Т. Музыкальные жанры и формы. — М., 1954. 
283. Поспелов Г. H К вопросу о поэтических жанрах. «Доклады и сообщения фило

логического факультета МГУ», 1948. 
284. ПотебняА. Из записок по теории словесности. — Харьков, 1965. 
285. ПотебняА. Мысль и язык. Поли. собр. соч., т. 1. 
286. Пропп В. Я. Принципы классификации фольклорных жанров. «Советская эт

нография», 1964, № 4. 
287. Пропп В. Я. Жанровый состав русского фольклора. «Русская литература», 

1964, № 4. 
288. Пудовкин В. Избранные статьи. — М., 1955. 
289. ПуссенН Письма. - М.-Л., 1939. 
290. Раппопорт С. X. Неизобразительные формы в декоративном искусстве. — М., 

1968. 
291. Payгул Р. Д. Грим. - М., 1935. 
292. Реми Т. Клоуны. - М., 1965. 
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293. РехельсМ. Режиссер — автор спектакля. Этюды о режиссуре. — Л., 1969. 
294. РижскийИ. Введение в круг словесности. — Харьков, 1806. 
295. РобертеЭ.Б. Телевизионная драматургия. — М., 1967. 
296. РозенфелъдБ. Роды поэтические. Литературная энциклопедия. Т. 9. — М., 

1945. 
297. РозовВ. Процесс созидания. «Вопросы литературы», 1968, № 8. 
298. Румнев А. О пантомиме. Театр. Кино. — М., 1964. 
299. СаппакВл. Телевидение и мы. — М, 1963. 
300. Сахновскш-ПанкеевВ. Драма. — Л., 1969. 
301. СвидерскшВ.М. Малые архитектурные формы. — Киев, 1952. 
302. Симонов Р. О театрах «переживания» и «представления». «Театр», 1956, №8. 
303. СлавовИ.Л. Влияние градостроительных факторов на развитие формо

образования средств городского массового пассажирского транспорта. 
Автореферат диссертации. — М, 1970. 

304. Смоленский Я. M. Искусство звучащего слова. — М., 1967. 
305. Сохор А. Музыка как вид искусства. 2-е изд. — М., 1970. 
306. Сохор А. Эстетическая природа жанра в музыке. — М., 1968. 
307. Станиславский К. С. Собрание сочинений в 8-ми т. 
308. Стасов В. В. Избранные сочинения в 3-х т. 
309. СтойчевЛ.И. Парковое и ландшафтное искусство. — София, 1962. 
310. СунягинГ.Ф. Искусство и общественно-технический прогресс. Автореферат 

кандидатской диссертации. — Л., 1965. 
311. СыркинМ.Г. Пластические искусства. Живопись, скульптура, архитектура. 

Опыт эстетического исследования. — СПб., 1900. 
312. Таиров А. Записки режиссера. — М., 1921. 
313. ТарабукинН. Опыт теории живописи. — М., 1923. 
314. ТарасевичГ, ГрохотовВ., ПавлиноваЕ. Художник-оформитель. — М., 1966. 
315. Теория литературы. Основные проблемы в историческом освещении. Роды и 

жанры литературы. — М., 1964. 
316. ТиандерК. Синкретизм и дифференциация поэтических видов. «Вопросы тео

рии и психологии творчества». Т. II, вып. 1,1909. 
317. ТиандерК. Морфология романа. Там же. 
318. Тимофеев Л. И. Основы теории литературы. 3-е изд. — М., 1966. 
319. Товстоногов Г. Театр и кино. «Вопросы киноискусства», 1964, вып. 8. 
320. ТуркинВ.К. Драматургия кино. Очерки по теории и практике киносцена

рия. - М., 1938. 
321. ФрейденбергО.М. Поэтика сюжета и жанра. — Л., 1935. 
322. ФридЭ.Л. Музыка в советском кино. — Л., 1967. 
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323. ХарлапМ. О стихе. — М., 1966. 
324. ХохловЮ. О музыкальной программности. — М., 1963. 
325. Цейтлин А. Жанры. Литературная энциклопедия. Т. 4. — М., 1930. 
326. ЦуккерманВ. Музыкальные жанры и основы музыкальных форм. — М., 1964. 
327. ЦуккерманВ. Динамический принцип в музыкальной форме. В его кн. 

«Музыкально-теоретические этюды и очерки». — М., 1970. 
328. ЧекалевскийП. Рассуждение о свободных художествах, с описанием некото

рых произведений Российских художников. — СПб., 1792. 
329. Чирков А. Очерки драматургии фильма. — М., 1939. 
330. Что и как в театре кукол. Сб. — М., 1969. 
331. Чуковский К. И. Высокое искусство. О принципах художественного перево

да. - М., 1964. 
332. Школьников СП. Искусство грима. — Минск, 1963. 
333. ЩепиловаЛ.В. Введение в литературоведение. — М., 1956. 
334. Эйзенштейн С. Избранные произведения в 6-ти т. 
335. Эстетика и производство. Сб. — М., 1969. 
336. Эткинд Е.Г. Поэзия и перевод. — М.-Л., 1963. 
337. Эткинд Е.Г. Разговор о стихах. — М., 1970. 
338. Юровский А. Специфика телевидения. — М., 1960. 
339. Юрьев Ф. И. Музыка света. — Киев, 1971. 
340. Яхонтов В. Театр одного актера. — М., 1958. 
341. BrunetièreF. L'évolution des genres dans l'histoire de la littérature. — P., 

1890. 
342. CastelR. P., jésuite. L'Optique des couleurs, à P., 1740. 
343. CastelR. P. Nouvelles expériences d'optique et d'acoustique. «Mémoires pour 

l'histoire des Sciences et des Beaux-Arts», 1735. 
344. Dean A. (revised by L. Carra). Fundamentals of Play Directing. —N.-Y., 1965. 
345. Dictionary of World Literature. - N.-Y., 1943. 
346. Falke J., von. Ästhetik des Kunstgewerbes. — Stuttg., 1883. 
347. FélibienA. Des Principes de l'Architecture, de la Sculpture et de la Peinture et 

des autres Arts qui en dépendent. 3 éd. — P., 1697. 
348. FélibienA. Entretiens sur la vie et sur les ouvrages des plus excellents peintres 

anciens et modernes. Tt. I—III. a Trévoux, 1725. 
349. FrancastelP. Art et technique au XIX et XX s. - P., 1956. 
350. Du Fresnoy. De Arte graphica. «Revue Universelle des Arts», 1863, t. XVII. 
351. Jouin H. Conférences de l'Académie royale de peinture et de sculpture. — P., 1883. 
352. KaganM.S. L'Esthétique contemporaine et l'art appliqué. «Revue d'Esthétique», 

1970, № 2. 
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353. KayserW. Das sprachliche Kunstwerk. —Bern-München, 1965. 
354. Landmann M. Die absolute Dichtung. Essais zur philosophischen Poetik. — Stuttg., 

1963. 
355. Lissa Ζ. Aufsätze zur Musikästhetik. — В., 1969. 
356. Molière. La gloire de Val-de-Grace. Oeuvres, t. VIII. 1825. 
357. Perrault Ch. La Peinture. Poeme, â P., 1668. 
358. Petersen J. Die Wissenschaft von der Dichtung. System und Methodenlehre der 

Literaturwissenschaft. — В., 1939. 
359. Piles R.t de. Abrégé de la vie des Peintres, à P., 1699. 
360. Scherer W. Poetik. 1888. 
361. Semper G. Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten. Bd. 1—2. — В., 

1860-1863. 
362. SochorA.N. Die Theorie der Musikalischen Genres: Aufgaben und Perspektiven. 

«Beiträge zur Musikwissenschaft». 1970, Heft 2. 
363. Sorel Ch. De la connaissance des bons livres, ou examen de plusieurs auteurs, à 

Amst, 1672. 
364. Wellek R., Worren A. Théorie of Literature. - N.-Y. 

IV. РАБОТЫ ПО ИСТОРИИ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ МЫСЛИ И ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 

365. Абрамова3. А. Изображения человека в палеолитическом искусстве Евразии. — 
М.-Л., 1966. 

366. АникстА. Теория драмы от Аристотеля до Лессинга. — М., 1967. 
367. АсмусВ. Ф. Вопросы теории и истории эстетики. — М., 1968. 
368. АсмусВ. Ф. Немецкая эстетика XVIII в. — М., 1962. 
369. Афанасьев А. Поэтические воззрения славян на природу. Т. I—III. — М., 1865— 

1869. 
370. Бахтин M. Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневековья и 

Ренессанса. — М., 1965. 
371. БерковскийН.Я. Эстетические позиции немецких романтиков. В сб. 

«Литературная теория немецкого романтизма». — Л., 1934. 
372. БерковскийН.Я. О романтизме и его первоосновах. В сб. «Проблемы роман

тизма. 2». — М., 1971. 
373. БородайЮ.М. Древнегреческая классика и судьбы буржуазной культуры. В 

кн.: А. Ф.Лосев. История античной эстетики. — М., 1963. 
374. БурнонвильА. Моя театральная жизнь. В сб. «Классики хореографии». — Л., 

1937. 
375. БюхерК. Работа и ритм. — М, 1923. 
376. ВансловВ.В. Эстетика романтизма. — М., 1966. 
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377. ВельфлинГ. Искусство Италии и Германии эпохи Ренессанса. — Л., 1934. 
378. Верди M. Общее литературоведение. — М., 1957. 
379. ВомперскийВ.П. Стилистическое учение М. В.Ломоносова и теория трех сти

лей. - М, 1970. 
380. Гилберт К, Кун Г. История эстетики. — М., 1960. 
381. Гусев В. Е. Проблемы фольклора в истории эстетики. — М.-Л., 1963. 
382. ДавыдовЮ.Н. Искусства и элита. — М., 1966. 
383. ДавыдовЮ.Н. Искусство как социологический феномен. — М., 1968. 
384. Давыдов Ю.Н. Освальд Шпенглер и судьбы романтического миросозерцания. 

В сб. «Проблемы романтизма. 2». — М., 1971. 
385. Иванов СВ. Материалы по изобразительному искусству народов Сибири 

Х1Х-начала XX вв. - М.-Л., 1954. 
386. Каган М. С Эстетическое учение Н. Г. Чернышевского. — Л., 1958. 
387. Каган M. С Из истории французской эстетики. Абраам Босс и Шарль Сорель 

как теоретики искусства. Ученые записки ЛГУ, № 252, вып. 29,1958. 
388. КаганЮ. О. Западноевропейские резные камни XIII—XIX веков. Выставка. — 

Л., 1971. 
389. КаллистовД.П. Античный театр. — Л., 1970. 
390. КожиновВ. Происхождение романа. Теоретико-исторический очерк. — М., 

1963. 
391. КозминН.К. Н. И. Надеждин. Жизнь и научно-литературная деятельность. 

1804-1836.-СПб., 1912. 
392. ЛазаревВ. Н. История византийской живописи, т. I—П. — М., 1947. 
393. Лебедев А. Эстетические взгляды А. В.Луначарского. 2-е изд. — М., 1970. 
394. ЛипеЮ. Происхождение вещей. Из истории культуры человечества. — М., 

1954. 
395. Лосев А. Ф. Античная мифология в ее историческом развитии. — М., 1957. 
396. Лосев А. Ф. История античной эстетики (ранняя классика). — М., 1963. 
397. Лосев А. Ф. История античной эстетики. Софисты. Сократ, Платон. — М., 

1969. 
398. Максимова М. И. Античные резные камни Эрмитажа. — Л., 1926. 
399. МаксимоваМ.И. Резные камни XVIII и XIX вв. - Л., 1926. 
400. МаннЮ. Русская философская эстетика. — М., 1969. 
401. МелетинскийЕ.М. Происхождение героического эпоса. Ранние формы и арха

ические памятники. — М., 1963. 
402. Михайлов Д. Удивительный мир африканской музыки. В сб. «Африка еще не 

открыта». — М., 1967. 
403. Модернизм. Анализ и критика основных направлений. — М., 1969. 
404. ОкладниковА.П. Утро искусства. — Л., 1967. 
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405. ОлъдероггеД. Искусство народов Западной Африки в музеях СССР. —Л/-М., 
1958. 

406. ПроппВ.Я. Морфология сказки. Изд. 2-е. — М., 1969. 
407. ПроппВ.Я. Русский героический эпос. Изд. 2-е. — М., 1958. 
408. СоболевП.В. Философская эстетика и художественная мысль (к вопросу о за
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В Н У Т Р Е Н Н И Й Д И А Л О Г К А К З А К О Н О М Е Р Н О С Т Ь 

Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О - Т В О Р Ч Е С К О Г О П Р О Ц Е С С А (1985) 

О процессе художественного творчества известно очень много и совсем мало. 
Известна масса деталей, частностей, особенных проявлений и неизвестна суть, 
художническая природа этой формы духовной активности человека. Впрочем, это 
касается и других сфер творческой деятельности, то есть творчества как таково
го, — оно кажется и поныне загадочно-непостижимым и потому неуправляемым 
действием неких психических сил человека, неподвластных их носителю и непо
нятных ему самому. Не хочется согласиться с тем, что творчество вообще и худо
жественное творчество в частности вообще непознаваемы; остается поэтому пред
положить, что современный уровень научной мысли еще недостаточно высок для 
проникновения в тайное тайных — творческие глубины человеческого духа. Ибо 
несомненно, что для этого нужны более могущественные, более тонкие познава
тельные средства, чем для изучения законов природы, — видимо, великий физик 
нашего времени имел основания заметить, что познание атомного ядра — это игра 
по сравнению с познанием детской игры. 

Но если такова сложность детской игры, то что сказать об «играх» взрослых 
людей, возвышающихся до уровня художественного творчества, — об игре акте
ра? об игре пианиста? об игре поэта с рифмой, живописца с формой, архитектора 
с объемом? Но ведь в творчестве художника игра — это только компонент бес
конечно более сложного целого, включающего познание жизни, ее осмысление, 
оценку, истолкование, соотнесение с идеалом... 

В последние десятилетия сделаны значительные шаги в разработке общей 
теории творчества и в изучении конкретных его форм, в частности, творчества 
художественного1; для дальнейшего движения науки в этом направлении сущес
твенное значение будут, несомненно, иметь открытие асимметрии человеческого 
мозга, появление в различных областях знания проблемы диалога, развитие эв
ристики, выяснение с помощью машинного моделирования интеллектуальных 
процессов границ, разделяющих творческое и репродуктивное мышление; все 
более активными становятся усилия философской мысли в построении общей 
теории творчества, обобщающей достижения конкретных наук с позиций диа-

1 О нынешнем уровне разработки этого круга проблем можно судить по публикациям 
конца 1970-х— начала 1980-х годов: Раппопорт С. X. От художника к зрителю. — М, 1978; 
Лук А. Н. Психология творчества. — М., 1978; Искусство и творческая деятельность. Под ред. 
В.И.Мазепы. — Киев, 1979; Абрамян Д. Н. Об особенностях художественного творчества. — 
Ереван, 1979; Налчаджян А. А. Личность, психическая адаптация и творчество. — Ереван, 1980; 
СалиевА. Человеческая психология и искусство. — Фрунзе, 1980; Бычков В. В. К диалектике 
художественного мышления. — В кн.: Эстетика и жизнь.— М, 1982, вып. 7; Художественное 
творчество. Вопросы комплексного изучения. 1982. — Л., 1982; то же, 1983. — Л., 1983; 
Исследование проблем психологии творчества. — М., 1983. 
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лектического материализма. На этой основе оказалось возможным и исследова
ние, результаты которого изложены в настоящей статье; как кажется ее автору, 
они раскрывают некоторые тайны одной из самых сложных форм творческой 
деятельности человека. 

Две главные трудности стояли на пути предпринятого исследования. 
Первая состояла в том, что если произведение искусства является «открытым» 
для изучения предметом, то процесс его создания— предмет «закрытый» для всех 
посторонних лиц, а отчасти и для самого художника; поэтому для анализа пси
хологии художественного творчества существуют лишь два рода источников — 
самонаблюдения художников и сохранившиеся «следы» творческого процесса 
(черновики, эскизы, этюды и т.п.). Изучение последних требует скрупулезного 
анализа, который невозможен в рамках статьи; нам оставалось поэтому осно
вываться на самонаблюдениях художников, хотя этот материал крайне нерав
номерно характеризует и разные эпохи истории искусства, и разные его виды, 
и творчество различных художников; к тому же данные источники являются 
обычно фрагментарными и фиксируют разные моменты творческого процесса 
более или менее случайно. 

Вторая трудность заключалась в том, что необходимо было учитывать диалек
тику общего и специфического в различных областях художественного творчества: 
с одной стороны, поскольку создание романа, спектакля, симфонии, живописного 
полотна и т.д. является актом художественного творчества, он должен управлять
ся некими общими психологическими закономерностями; с другой же стороны, 
своеобразие творчества словесного, музыкального, сценического, пластического 
связано с существенными различиями и в психологических механизмах творчест
ва. Соответственно, автор данной статьи видел свою задачу в том, чтобы, выделяя 
действительно общие закономерности художественно-творческого процесса, в то 
же время выявлять особенности их протекания в разных областях искусства, в 
особенности — в искусствах изобразительных, в их сопоставлении с творчеством 
литературным и актерским. 

1. 
Сказав, что о художественном творчестве известно и много, и мало, мы имели 

в виду, что обилие наблюдений не сведено в единую картину, то есть не осмыс
лено как целостный процесс, имеющий некую специфическую «сердцевину», от
личающую его от всех других однородных процессов — от творчества научного, 
технического, педагогического и т. п. Найти эту «сердцевину» можно только с по
мощью системного подхода, могущество которого и состоит в том, что он позво
ляет превратить бессвязные конгломераты фактов во внутренне организованные 
целостности. Для теории искусства таким «системным ключом» явилось его по
нимание как специфического проявления той человеческой деятельности, кото
рая именуется общением. 

Автор этих строк уже имел возможность в ряде работ последних лет дока
зать этот тезис в ходе построения общей философской теории человеческого 
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общения1. Напомним кратко полученные нами выводы, поскольку они явля
ются отправным пунктом настоящего исследования. 

а) Общение, рассмотренное на философском уровне, предстает перед иссле
дователем как. межсубъектное взаимодействие. Это означает, что участники об
щения принципиально равны друг другу как носители активности, целенаправ
ленности и избирательности поведения, которое осуществляется не на основе 
инстинкта, а на основе свободного выбора; поэтому они уникальны и относятся 
друг к другу как к данному, единственному, неповторимому и незаменимому су
ществу — то есть как к субъекту, а не объекту2. Такое понимание общения означа
ет, далее, что оно является не только межличностной связью, но взаимодействием 
любых модификаций субъекта: поскольку человеческая активность может иметь 
субъективный характер на трех доступных для нее уровнях — так сказать, мик
ро-, макро- и мегауровне, то есть внутри психики индивида, во взаимодействии 
разных индивидов, во взаимоотношениях различного объема социальных групп и 
созданных ими культур, постольку и общение развертывается на этих уровнях 
не только как межличностные связи, но и как взаимодействия, с одной стороны, 
семей, отрядов, команд, партий, классов, наций, социальных систем и их куль
тур, а с другой — различных ипостасей личности в пределах ее сознания. Эту 
форму духовной жизни психология, лингвистика, семиотика обычно именуют 
аутокоммуникацией (автокоммуникацией), не делая принципиального различия 
между коммуникацией и общением как информационными процессами; однако 
в последние годы представители различных наук все чаще приходят к выводу, 
что коммуникацию и общение следует различать, поскольку первая есть процесс 
передачи информации, в котором отправитель выступает в качестве субъекта, а 
получатель — в качестве объекта, общение же есть процесс совместной выработ
ки партнерами новой информации, предполагающий их принципиальное — субъек
тное — равенство. Мы уже имели возможность показать, какое значение имеет 
такое различение в культуре, которая использует механизмы коммуникации для 
передачи знаний (образование), а средства общения — для передачи ценностей 
(воспитание)3; отсюда же проистекает фундаментальное отличие искусства от на
уки, ибо оно функционирует как средство общения люлек, а наука хранит и транс
лирует добываемую ею информацию с помощью средств коммуникации. 

Понимание различия между общением и коммуникацией позволяет сущ-
ностно разграничить и те процессы, которые протекают в психике отдельного 
человека: так, самопознавание, самооценка, самоуправление, самовнушение 

1 См. наши статьи: Человек как субъект общения. — В кн.: Методологические проблемы 
изучения человека. — Л., 1979; Изобразительное искусство в сфере человеческого общения. — 
В кн.: Советское искусствознание '82, вып. 1. — М., 1983. 

2 О понимании субъекта и его отличии от объекта см. нашу статью: Проблема субъектно-
объектных отношений в марксистской философии. — Философские науки, 1980, №4. 

3 См. наши статьи: Некоторые вопросы взаимосвязи философии и педагогики. — Советская 
педагогика, 1981, № 10; Воспитание и общение. — В кн.: Прикладная этика и управление нравст
венным воспитанием. — Томск, 1980. 
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суть процессы, основанные на расщеплении психики индивида на «я-субъ-
ект» и «я-объект», тогда как ее расщепление на двух или нескольких субъ
ектов порождает особую форму духовной жизни личности, которую мы, 
вслед за К.С.Станиславским, можем назвать «самообщением»1 или, вслед за 
M. М. Бахтиным, А. А. Ухтомским и многими современными учеными, — «внут
ренним диалогом2. Не касаясь пока смысловых особенностей этих понятий, рав
но как правомерности использования непривычного для слуха русского челове
ка слова «самообщение», укажем на содержательную, принципиально важную 
сторону дела: в духовной жизни личности по мере необходимости возникает 
расщепление на двух или нескольких «частичных субъектов», каждый из ко
торых предъявляет права принятия решения о характере ее поведения и стал
кивается при этом с такими же притязаниями другой (или других) ипостасей 
данной личности; явление это хорошо известно каждому человеку, поскольку 
в ситуациях необычных, нестандартных для него, не говоря уже об экстремаль
ных положениях, ему приходится искать решение проблемы, прислушиваясь к 
разным голосам внутри своего сознания; в конечном счете он может найти не
кую равнодействующую, так или иначе интегрирующую позиции, устремления, 
интенции «собеседников», как называл эти ипостаси личности А. А. Ухтомский, 
или же остаться в состоянии душевного либо мировоззренческого разлада, и 
тогда диалог будет продолжаться, развиваться, обостряться; во всяком случае 
целью личности является всегда обретение внутреннего согласия, цельности со
знания и поведения3. 

Процесс самообщения, внутренние диалоги в сознании личности искусство 
моделировало с тех пор, как оно открыло для себя сложность внутреннего мира 
человека, борьбу в нем различных «я» как психологическую реальность: в тео
рии классицизма это называлось «борьбой чувства и рассудка», у Шекспира это 
проявлялось в более тонкой дифференциации и эмоциональных, и рациональных 
интенций личности (вспомним хотя бы Гамлета), а в XIX-XX веках этот пси-

1 См.: Станиславский К. С. Собр. соч. - М., 1954, т. 2. - С 253. 
2 См.: Выготский Л. С. Мышление и речь.— Собр. соч.— М, 1982, т. 2; Бахтин М.М. 

Эстетика словесного творчества. — М, 1979; Ухтомский А. А. Письма. — Новый мир, 1973, № 1 ; 
БиблерВ.С Мышление как творчество. (Введение в логику мысленного диалога). — М., 1975; 
НазаретянА.П., Розов В. Б. Психический процесс как деятельность. (Управленческая концеп
ция общения и внутренняя коммуникация). — В кн.: Общение: теоретические и прагматичес
кие проблемы. — М., 1978; КучинскийГ.М. Диалог и мышление. — Минск, 1983; ГлазманМ.С 
О коммуникативной функции искусства. — В кн.: Общественное сознание и вопросы формиро
вания научного мировоззрения.— М., 1980; Прозерский В. В. О коммуникативной функции 
искусства. — В кн.: Художник и публика. — Л., 1981; Дианова В. М. Актер и зритель: особеннос
ти диалогического мышления. — В кн.: Вопросы социологического изучения театра. — Л., 1979. 
Насколько нам известно, впервые определение человеческого мышления как «разговора с самим 
собой» было дано Ф.Шлегелем. См.: ШлегельФ. Эстетика. Философия. Критика.— М., 1983, 
T.2.-C360-361. 

3 О самообщении в обыденном сознании см.: ЗлобинаЕ.Г. Общение как фактор развития 
личности.— Киев, 1981. 
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хологический феномен стал все чаще получать в искусстве обостренно-гипер
болизированные, гротескные формы изображения: разные ипостаси личности 
превращались в самостоятельных существ — «двойников»; вспомним такие ху
дожественные решения у Гофмана, Гоголя, Достоевского, Брехта, у многих совре
менных писателей и кинематографистов. 

Таким образом, самообщение есть реальный психологический феномен, вы
ражающий сложность духовной жизни человека и имеющий глубинно-диалек
тическую природу: оно предполагает и раздвоение личности, и ее целостность, 
то есть способность разных ее ипостасей «найти общий язык» — в противном 
случае происходит шизофренический распад сознания1. Психическая пато
логия предстает, по-видимому, в двух крайних формах — шизофреническом 
разрыве сознания и в дебильной примитивной целостности, выражающей не
способность к внутреннему диалогу. В пределах же нормы самообщение, выра
жающееся во внутренних диалогах, имеет разнообразные конкретные формы, 
реализуя различия и взаимное тяготение чувства и разума, сознательного и 
бессознательного, привычного и новаторского, различных эмоций амбивален
тной структуры2, различных интеллектуальных позиций в умственном споре 
личности с самой собою, столкновения логических и эстетических процессов и 
т.д. и т. п.3 Для изучения этой закономерности психической деятельности чело
века особое значение должно иметь одно из величайших открытий современной 
психофизиологии — функциональная асимметрия человеческого мозга. Ибо ес
ли первоначально ученые сосредоточили свое внимание на выявлении специ
фических функций правого и левого полушарий, то затем стало все явственнее 
вырисовываться «постоянное взаимодействие обоих полушарий», необходимое 
для нормальной работы мозга4. Обобщая это явление в культурологическом ас
пекте, Ю. М. Лотман называет его «диалогом»5, то есть формой общения различ
ных подсистем целостной системы психики. 

Сказанное означает, что, обращаясь к исследованию диалогичное™ художес
твенно-творческой деятельности, мы отнюдь не считаем это каким-то ее исклю
чительным признаком. Нет, речь идет о проявлении в художественном творчестве 
общечеловеческих способностей и «умений» психики, только здесь они приобрета
ют специфический характер, ибо они призваны обеспечить особые созидательные 

1 См. об этом: КузнецовО. Н., Лебедев В. И. Психология и психопатия одиночества. — М., 
1972; Дубровский Д. И., ЧерносвитовА.В. К анализу структуры субъективной реальности. — 
Вопросы философии, 1979, №3. 

2 Об амбивалентности см.: ДнепровВ. Единство как борьба. Строй противоречий в искус
стве Достоевского. — Литературное обозрение, 1981, № 11. 

3 Отсюда следует, что когда К. С. Станиславский сводил самообщение к диалогу ума и 
чувства (см.: Станиславский К. С. Собр. соч., т. 2. — С. 254), он видел только одно проявление 
диалогичности психической деятельности. 

4 Деглин В. Л., Балонов Л. Я., Долинина И. Б. Язык и функциональная асимметрия мозга. — 
В кн.: Текст и культура: Труды по языковым системам. — Тарту, 1983, вып. 16. — С. 41. 

5 Лотман Ю. М. Асимметрия и диалог. — С. 20, 25,29-30. 
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действия человеческого духа — художественно-образное освоение мира. Его свое
образие выражается, в частности, в том, что в сознании художника диалог может 
не только иметь вербальный характер, но и выражаться в столкновении, взаимо
действии, «собеседовании» музыкальных, жестовых, живописно-пластических, 
словесно-поэтических образов. Нельзя поэтому согласиться с тем общим опреде
лением внутреннего диалога, которое предложил Г. М. Кучинский: «<...> речевая 
форма взаимодействия различных точек зрения, выражаемых в слове смысловых 
позиций, развиваемых одним и тем же индивидом»1. Если мы признаем художес
твенное мышление полноправной специфической формой психической деятель
ности человека, для которой словесная структура есть лишь одна из многих, нам 
придется расширить и понимание внутреннего диалога, поставив рядом с диало-
гичностью познавательной деятельности, реализующейся обычно в вопросно-от
ветном строении внутренней речи2, диалогичность художественного творчества, 
имеющую иной характер, но не менее важную для понимания и специфических 
законов искусства, и общих закономерностей духовной жизни человека. 

Давно уже было замечено, что духовное содержание творчества художника 
не совпадает с духовным миром его как конкретной личности. Это расхождение 
двух «я» художника было осознано уже Пушкиным — вспомним его исповедаль
ное стихотворение «Поэт»: 

Пока не требует поэта 
К священной жертве Аполлон, 
В заботах суетного света 
Он малодушно погружен; 
Молчит его святая лира; 
Душа вкушает хладный сон, 
И меж детей ничтожных мира, 
Быть может, всех ничтожней он. 
Но лишь божественный глагол 

До слуха чуткого коснется, 
Душа поэта встрепенется, 
Как пробудившийся орел. 
Тоскует он в забавах мира, 
Людской чуждается молвы... 

Еще резче выразил эту мысль А. С. Пушкин в своем знаменитом «Пророке». 
Нам уже приходилось кратко рассматривать этот акт саморефлексии велико

го русского поэта3; сейчас хотелось бы уточнить сказанное ранее. Дело в том, что 
мы вслед за А. С. Пушкиным истолковывали художественно-творческий процесс 

1 Кучинский Г. М. Диалог и мышление. — С. 40. 
2 См., например: Гурова Л. И. Психологический анализ решения задач. — Воронеж, 1976. 
3 См.: Каган М. С. Лекции по марксистско-ленинской эстетике. — Л., 1971. — С.415—417. 
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как простое вытеснение эмпирического «я» поэта его лирическим «я». Между тем 
такой замены «грешного языка» «мудрым жалом» не происходит; в живой целос
тности психики художника развертывается диалог обеих ипостасей его личности, 
который ведет к образованию некоей синтетической позиции, более или менее про
тиворечивой, более или менее единой. Творчество самого А. С. Пушкина — ярчай
ший тому пример, ибо и в «Евгении Онегине», и в «Капитанской дочке», и — весьма 
отчетливо — в послании «Друзьям» («Нет, я не льстец, когда царю хвалу свободную 
слагаю...») мы обнаруживаем сложную амальгаму того, что шло от реального чело
века, русского аристократа 20—30-х годов XIX столетия со всеми особенностями и 
противоречиями его психологии и идеологии, и того, что шло от Поэта, ставшего 
вторым «я» Александра Пушкина; это его идеальное творческое «я» вело непре
рывный диалог с реальным, социально-исторически и идейно-психологически кон
кретным российским дворянином Александром Сергеевичем Пушкиным. 

Возможно, дело обстояло еще сложнее — такой тонкий знаток пушкинской 
жизни и творчества, как Ю.М. Лотман, говорит о «резком разграничении трех 
сфер» в бытии Пушкина в конце 1820-х годов: «...жизни профессионального ли
тератора, журналиста, полемиста, жизни, требующей общения с литературной 
братией, книгопродавцами, профессиональной среды; жизни поэта, его глубоко 
интимного творческого труда, требующего уединения и покоя, и жизни светско
го человека, общающегося с такими же, как он, светскими людьми <....>)»1. При 
этом Ю. М. Лотман подчеркивает, что «разделение себя на разных людей не могло 
быть пушкинским идеалом»2, что он жаждал цельности, но ему не суждено было 
ее обрести, и сложное, нередко драматическое взаимодействие между этими «тре
мя Пушкиными» отражалось — не могло не отражаться! — в его творчестве. Одно 
из проявлений этого внутреннего диалога — ирония бессмертного пушкинского 
романа в стихах, выражающаяся в пронизывающем его «двухголосии» — посто
янном полушутливом-полусерьезном споре возвышенно-поэтического и призем-
ляюще-трезвого взглядов на каждое описываемое явление... 

В этом свете по-новому прочитывается ленинская характеристика духовно
го содержания творчества Льва Толстого, построенная на противопоставлениях 
«с одной стороны» и «с другой стороны»: ни позиция великого художника-реа
листа, ни позиция «помещика, юродствующего во Христе», не поглощала цели
ком творчество Л.Н.Толстого, которое было нескончаемым спором этих двух 
«я» писателя. Несомненно, что он всемерно стремился преодолеть их конфликт, 
жаждал целостного мировосприятия, основанного на слиянии своего реального 
и своего идеального взглядов на жизнь, и не вина, а беда его, что кричащие про
тиворечия между этими идеологическими «половинами» его сознания не удава
лось разрешить и что они нередко соединялись в его произведениях, как масло с 
водой. С подобной ситуацией мы сталкиваемся и в творчестве Гете, в котором, по 
словам Ф. Энгельса, «постоянно происходит борьба между гениальным поэтом, 

16 Лотман Ю. М. Александр Сергеевич Пушкин: Биография писателя. — Л., 1981. — С. 158. 
17 Там ж е . - С . 159. 
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которому убожество <...> его среды внушало отвращение, и осмотрительным 
сыном франкфуртского патриция, достопочтенным веймарским тайным совет
ником, который видит себя вынужденным заключать с этим убожеством пере
мирие и приспосабливаться к нему. Так, Гете то колоссально велик, то мелок; то 
это непокорный, насмешливый, презирающий мир гений, то осторожный, всем 
довольный, узкий филистер»1. Но разве не такая же борьба с перемириями и вза
имным приспособлением — то есть постоянный внутренний диалог — пронизы
вает творчество Веласкеса и Ван Дейка, Гойи и Левицкого — диалог между «я» 
придворного портретиста, который должен был, отчасти по желанию, отчасти 
по искреннему отношению к владыкам мира сего, создавать их величественные, 
идеально-прекрасные образы, и тем поэтическим «я» художника, которое видело 
подлинную красоту в правдивом воссоздании человеческого характера, — вспом
ним хотя бы легендарное восклицание Иннокентия X перед своим портретом: 
«Тгорро vero!» (Слишком правдиво!). Конечно, и Веласкесу в этом портрете, 
и Паоло Трубецкому в конной статуе Александра III подобный «самый трез
вый реализм», как сказали бы мы словами В.И.Ленина о Л.Толстом, давался 
не просто — художники знали, кого изображают и как следует изображать этих 
лиц; отсюда — неизбежный внутренний диалог в творческом процессе между 
знающим «я» художника и его поэтическим «я», итогом которого (диалога) ока
зывался если не органический синтез обеих позиций, то хотя бы их компромисс. 
И разве не о том же говорит многолетняя работа А.А.Иванова над «Явлением 
Христа народу», внутренней пружиной которой был диалог реалистически-гу
манистической и мистико-религиозной интенций художника, его стремление 
примирить в себе историка и мифолога, импрессионистически зоркого наблю
дателя и идеализирующего классициста. В ГТГ хранится холст, где этот диалог 
зафиксирован, так сказать, впрямую — на нем соседствуют и словно спорят друг 
с другом изображенные в одном и том же повороте этюды головы Христа и ан
тичные маски... 

Далеко не всегда художники отдавали себе отчет в раздвоенности своего вос
приятия мира, но в экстремальных условиях она осознавалась достаточно отчет
ливо; характерный пример — переживания H. Н. Ге у постели умирающей жены: 
«И вот что значит быть художником, — признался он однажды, — я был вне себя от 
ужаса и горя, но я оставался себе верен и не мог не смотреть, не мог не видеть, как 
художник»2. Чрезвычайно интересно, что такое же наблюдение сделал Клод Моне 
у гроба своей горячо любимой жены: «Я заметил, — признавался он своему другу, — 
что мои глаза прикованы к ее виску и что они машинально следят, как изменяются, 
взаимодействуют, гаснут оттенки, которые смерть накладывала на неподвижное 
лицо. Голубые тона, желтые, серые, какие еще? Вот до чего я дожил!»3 

1 Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 4 - С. 223. 
2 Николай Николаевич Ге. Его жизнь, произведения и переписка. Составитель 

В.В.Стасов. - М., 1904. - С.390. 
3 Цит. по вступит, статье А. Н. Изергиной к кн.: Ревалд Д. История импрессионизма. — Л. — 

М, 1959. - С . 20. 



Раздел II. Эстетика 369 

В литературе такое «раздвоение» личности художника проявляется особен
но ярко тогда, когда действительность описывается от имени первого лица, ко
торое кажется самим писателем, но на самом деле бывает образом его двойника, 
иногда более близким, а иногда совсем далеким от подлинного «я» писателя. 
Только наивный или эстетически безграмотный человек способен отождествить 
Белкина с Пушкиным или рассказчика зощенковских «историй» с самим писа
телем. И все же нельзя считать, что писатель полностью заменяет себя своим 
«двойником», — очень тонко, в подтексте повествования, он должен дать чита
телю почувствовать свое отличие от рассказчика и свои сложные с ним — диало
гические — взаимоотношения. 

Изобразительное искусство предлагает нам особый, лишь ему доступный 
способ образной фиксации диалога художника с самим собой — речь идет об ав
топортрете. В самом деле, зачем вообще нужен искусству этот странный жанр? 
Почему живописцы и скульпторы не довольствуются изображением других лю
дей, которых гораздо легче наблюдать, изучать, воспроизводить, чем самих себя, 
созерцаемых в зеркальном отражении? Видимо, этому есть лишь одно объясне
ние: у художника существует потребность увидеть себя со стороны, но себя не 
как эмпирическую личность с определенной случайной внешностью, характе
ром, темпераментом, а как поэтическую личность, как Художника. Но это значит, 
что процесс создания автопортрета для Рембрандта и Бернини, для Нестерова и 
Матвеева был диалогом художника со своим вторым «я», которого автор отчуждал 
от себя, чтобы вглядеться в него, понять его, оценить его и в итоге — слиться с ним 
в некоем более высоком, чем до того, отрефлексированном единстве. 

Правда, не у каждого живописца и скульптора существовала такая потреб
ность; с тех пор как сделавшее ее возможной зеркало вошло в быт — начало данно
го жанра положено автопортретами Фуке и Дюрера, — его развитие было весьма 
неравномерным1. Можно, однако, предположить, что его история связана с рос
том самосознания личности2 — вполне закономерно, с этой точки зрения, наличие 

Возможно, что Э. Золя слышал об этом признании — во всяком случае, герой его романа 
«Творчество» живописец Клод Лантье испытал такое же раздвоение личности у гроба своего 
сына — он стал делать наброски и — «работа осушила его ресницы, укрепила руку; и уже не 
было перед ним похолодевшего сына, была только модель, сюжет, необычность которого увле
кала его... Удовлетворенный, он откидывался назад, улыбаясь своему произведению». (ЗоляЭ. 
Творчество. — Ругон-Маккары. — М., 1957, т. 2. — С. 233). 

1 Gasser M. Das Selbstbildnis.— Zürich, 1961. 
2 Один из немногих искусствоведов, размышлявших над проблемой автопортрета, так опи

сывает исходную для этого жанра ситуацию — человек видит свое отражение в зеркале: «Мое Я 
смотрит на меня из зеркала. Мое Я? Мы так не привыкли мыслить свое. Я вне себя, что чем 
дольше я смотрю себе в глаза, тем более чужим кажется мне это существо. Я становится Ты. 
Передо мной мой двойник, похожий на меня, но чуждый мне. И чем пытливее я в него всматри
ваюсь, в это Я-Ты, тем пытливее он на меня смотрит (...) (Ried Fr. Das Selbstbildnis. — Berlin, 
1931. — S. 7). Автопортрет и есть способ «удержания» этого удивительного превращения Я в 
Ты, способ фиксации сложных психологических отношений Я художника к его двойнику — от
ношений, развертывающихся в диапазоне от любви к ненависти (см.: Ibid., — S. 9). 
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более ста автопортретов в творчестве Рембрандта1 — художника, более чем кто-
либо другой из мастеров изобразительного искусства XVI—XVIII веков углуб
ленного во внутренний мир человека и именно поэтому проявлявшего столь при
стальный интерес к собственной психологии на протяжении всей своей жизни; 
но и во всех других случаях потребность в создании автопортрета сопутствовала 
подобной «интравертивной», как говорят психологи, структуре психики худож
ника, ибо способом познания самого себя, оценки самого себя и проектирования 
самого себя может быть только общение с самим собой, внутренний диалог. Это да
ет основание рассматривать автопортрет как жанр изобразительного творчества, 
аналогичный исповедально-лирическому жанру в поэзии. 

Но история изобразительного искусства знает и иную форму выражения раз
двоенности личности художника и диалогических отношений между этими его 
«половинками»; более того, можно утверждать, что именно такая структура твор
чества была господствующей на протяжении всего того этапа истории искусства, 
когда оно выступало не как воспроизведение видимого мира, а как создание идеаль
ных моделей бытия. Очевидно, например, что ни Пуссен, ни Рубенс не видели — в 
буквальном смысле этого слова — природу и человеческое тело такими, какими 
они их изображали, — как реальное лицо Пуссен видел реальные же ландшафты 
Франции и Италии, а зрение Рубенса фиксировало действительные, нормальные 
пропорции мужской и женской фигур его современников; между тем, изобража
ли они нечто такое, чего никогда не видели, но что представляло их воображение, 
то есть мысленное зрение их «двойников»', их вторых живописно-поэтических «я». 
Но можно ли полагать, что это поэтическое восприятие мира полностью вытесня
ло и заменяло реальное зрение живописцев? Сопоставив их картины с этюдами, 
мы увидим, как у обоих зрение и умозрение, то есть эмпирическая и поэтическая 
ипостаси личности, вступали друг с другом в прямое общение, вели между собой 
внутренний диалог и в результате достигали известной общности, синтеза или хо
тя бы компромисса. 

Этот вывод относится не только к данным мастерам — вся история европей
ского изобразительного искусства, начиная с древности и вплоть до XIX века, ос
нована, по сути дела, на принципиальном изначальном раздвоении личности ху
дожника на эмпирического индивида, который видит мир собственными глазами, 
и на Поэта, сочиняющего свои произведения согласно неким надэмпирическим 
эстетическим канонам; но при этом личностный характер художественного твор
чества приводил всегда к известной интеграции обеих позиций художника, рож
давшейся в процессе его самообщения. 

Может показаться, что эта закономерность перестала действовать в XIX веке, 
когда развитие реализма в живописи — и у барбизонцев, и у передвижников — от
вергло сочинение картины по каким бы то ни было отвлеченным эстетическим ка
нонам, сделав принципом творчества воспроизведение реально увиденного, и когда 
импрессионизм закрепил эту установку, стерев вообще различие между этюдом с 

1 См.: Erpel F. Die Selbstbildnisse Rembrandts. — Berlin, 1967. 
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натуры и картиной. Однако внимательное изучение искусства XIX-XX столетий 
показывает, что реализм нового времени отнюдь не парализовал самоудвоение 
художника, а только придал его поэтической личности иную направленность, чем 
прежде; В. Г. Белинский превосходно определил это формулой: «извлекать поэ
зию из прозы жизни», — показывая, как такая творческая позиция шла на смену 
привнесению поэзии в жизнь из воображаемого ирреального мира; что же каса
ется импрессионизма, то он, действительно, заключал в себе установку на реду
цирование творчества к фиксации оптической иллюзии эмпирического индиви
да, однако законы искусства не позволяли этого делать, и каждый талантливый 
представитель данного художественного направления возвышал своим поэтичес
ким видением и переживанием реальные свои зрительные ощущения; это и опре
делило художественную ценность произведений Моне, Писсарро, Константина 
Коровина, в творчестве которых внутренний диалог менее рельефно выражен, 
чем в произведениях мастеров классицизма и барокко, романтизма и реализма, 
но он есть и здесь, подымая изображение вибрации светоцвета до уровня лирико-
поэтического осмысления мира. 

Характеризуя эту ситуацию в европейском изобразительном искусстве вто
рой половины XIX века, В. М. Полевой точно определил основное его противоре
чие, порождаемое «движением живописи к иллюзорности и страхом перед этой 
иллюзорностью»1, который заставляет художников накладывать определенные 
ограничения на их реальное, физическое видение мира. Ибо стоит отказаться от 
этих ограничений и абсолютизировать оптическую информацию — казалось бы, 
идеал реалистического искусства! — и живопись (или скульптура) падает в про
пасть натурализма, переставая вообще быть искусством. 

Разумеется, ограничения при воссоздании видимого мира нужны реали
стической — как и любой другой неиллюзионистской — живописи и скуль
птуре не просто для того, чтобы доказать рукотворность, «искусственность» 
своих произведений, а для того, чтобы художник мог выразить себя в этих 
произведениях, как Поэт, а не как виртуоз изобразительной техники; пото
му-то условность в искусстве оказывается в конечном счете не технической 
проблемой (в смысле техники живописного, графического, скульптурного, 
актерского, хореографического и т.д. изображений), а проблемой поэтичес
кой, раскрывающей .способность художника выражать данным способом свое 
отношение к миру, свои чувства и мысли2. 

Психологическая наука предлагает нам сегодня точное объяснение этой 
диалогичности художественного отражения действительности: «<...> эмоци
ональный образ, — пишет исследователь, — синтезирует потоки информации, 
поступающие от внутренних — мотивационных и интерцептивных — систем 
субъекта и от более или менее адекватно отражаемого объекта <...>. Результатом 
этого синтеза являются пространственные, временные, модальные и интенсив-

1 Полевой В. М. Искусство Греции. Новое время. — М., 1975. — С. 254-255. 
2 См. об этом: Михайлова А. А. О художественной условности. — М., 1970. — С. 164-190. 
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ностные метафоры субъектно-объектного взаимодействия <...>»*. «Синтез» и 
означает сопряжение двух диалогически соотнесенных позиций художнического 
сознания. 

Мы вправе заключить, что описанная форма самообщения — общий закон ху
дожественного творчества, отличающий его, так сказать, с самого начала от дру
гих форм творческой деятельности человека. Согласимся мы с В. С. Библером или 
не согласимся, что в основе всякого творчества лежит «диалогика», а не обычная 
формальная, монологическая логика, но в том виде, в каком диалог возникает в 
душе художника, он не мыслим и не нужен в творчестве ученого, инженера, обще
ственного деятеля, ибо самоудвоение в поэтически воспринимающем мир субъекте 
есть специфическая необходимость художественно-образного воссоздания жизни. 

Есть, однако, и другая плоскость внутренней диалогичное™ художественного 
творчества — непрекращающийся спор между эмоциональными и рациональными 
механизмами психики художника, между его наблюдающим жизнь оком и осмыс
ляющим наблюдения сознанием. Так, Ф. Шиллер утверждал, что «бессознательное 
в соединении с рассудком и делает поэта-художника»2. Совершенно очевидно, что 
такое «соединение» может быть лишь результатом сложного взаимодействия этих 
двух сторон художнического «я», их состязания, спора, противоборства, одним 
словом — напряженного диалога. Об этом говорил и Ф. Гойя в одном из коммен
тариев к «Капричос», утверждая, что «единство фантазии и разума» есть условие 
полноценности художественного творчества. Эту же закономерность стремился 
осознать Э.Дега, понимая подстерегавшую его друзей-импрессионистов опас
ность полного подчинения художника натуре и подчеркивая необходимость 
«сотрудничества» — то есть опять-таки общения, диалога! — наблюдения и вооб
ражения, воображения и памяти3. В этом именно смысле и К. С. Станиславский 
говорил о самообщении как диалоге чувства и разума4. 

Развитие рациональной стороны сознания художника доходит нередко до 
уровня его теоретического самосознания, и тогда внутренний диалог завязыва
ется между непосредственно образной и теоретической ипостасями художни
ческого сознания. Вот как описывал подобную ситуацию в творчестве Э.Золя 
Г. де Мопассан: «Золя считает, что только истина может создать произведение 
искусства, следовательно, ничего не надо придумывать, надо лишь наблюдать и 
тщательно описывать все, что мы видим <...> Но, будучи сыном романтиков и сам 
по природе романтик, он во всем неудержимо тяготеет к поэмам в прозе; он испы
тывает потребность преувеличивать, расширять, усиливать, превращать людей и 
предметы в символы. Надо сказать, что он отлично сознает эту свою склонность, 

1 Эткинд А. М. «Парадокс дизайнера» и проблема эмоционального образа. — Техническая 
эстетика. Труды ВНИИТЭ. — М., 1982, вып. 38. — С.81; см. также: Эткинд А.М.Тест Роршаха 
и структура психического образа. — Вопросы психологии, 1981, №5. 

2 ШиллерФ. Собр. соч, т . 7 - С.560. 
3 См.: РевалдД. История импрессионизма. — С. 258. 
4 Станиславский К. С. Собр. соч., т. 2 — С. 254. 
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постоянно борется с ней и постоянно ей уступает. Его теории и его творчество 
находятся в вечном противоречии»1. Нечто подобное происходило и в творчестве 
столь близкого Эмилю Золя Поля Сезанна, который, по свидетельству одного из 
его друзей, «изо всех сил стремится дисциплинировать свой темперамент, подчи
няя его контролю бесстрастной науки»2. 

Чрезвычайно интересно осмыслял Р. Вагнер развертывающийся в его созна
нии в процессе работы над «Кольцом Нибелунгов» диалог художника и теоре
тика: «Там, где я как художник смотрел на вещи сквозь свет незыблемой досто
верности, там и все мои образы неизбежно приобретали определенный характер. 
Но как философ я тут же старался отыскать принципы для совершенно противо
положного понимания мира. Всеми силами оберегая эти отвлеченные принципы, 
я, к собственному моему великому удивлению, постоянно замечал, что они рассы
паются под натиском непосредственного, чисто объективного художественного 
созерцания»3. В своем исследовании М. Арнаудов приводит прекрасную форму
лировку диалогичности творчества, которую он нашел у французского писателя 
В. Сарду: «Чтобы быть совершенным, писатель должен объединять в себе два ли
ца: художника, увлеченного мыслью, и человека размышления, критики, который 
говорит художнику: «Надо сделать это, надо избежать того»4. 

Как видим, совершенно неосновательны не раз предпринимавшиеся попытки 
свести творчество художника либо к чисто бессознательным, либо к чисто раци
ональным действиям и трактовать его соответственно либо как способ «образно
го интуирования», либо как «мышление в образах»; нет, творческий процесс есть 
диалог сознательного и бессознательного, их постоянный спор, завершающийся 
той или иной степенью согласования, синтезирования позиций ипостасей лич
ности художника. В исключительных случаях такое согласование вообще не на
ступает, и произведение фиксирует рассогласованность художнического миро
воззрения, законом же творчества — как и всякой обыденной жизнедеятельности 
личности — является максимально возможная для нее в каждом случае мера пре
одоления внутреннего конфликта и обретение цельности сознания и поведения. 

Теперь заметим, что процесс художественного творчества знает и более сложные 
случаи, когда личность художника не раздваивается, а «растраивается», и в молча
ливом диалоге, разгорающемся в душе художника, участвуют все три собеседника! 
Так, мы видели, что наряду с эмпирическим «я» художника и его поэтическим «я» 
может вступить в спор и его теоретическое «я», если у художника сильно развито 
теоретическое мышление — философское, эстетическое, этическое, политическое, 
естественнонаучное, — и оно стремится включить свою «партию» в полифоничес
кую структуру творческого процесса. Творчество того же Льва Толстого может слу
жить ярчайшим примером такого рода— или же творчество К.Петрова-Водкина, 

1 Мопассан Ги де. Поли. собр. соч. - М , 1950, т. 13. - С. 128-129. 
2 См.: Ревалд Д. История импрессионизма. — С. 122. 
3 Вагнер Р. Письма. Дневники. Обращение к друзьям, 1911, т. 4. — С. 203. 
4 Цит. по кн.: Арнаудов М. Психология литературного творчества. — М., 1970. — С. 387. 
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которое было непрекращающимся спором между даром живого, непосредственного 
восприятия мира, его поэтическим переживанием и головной концепцией «сфери
ческой перспективы» — спором, завершавшимся в каждой картине синтезом всех 
трех установок (хотя в каждом случае брала верх все же одна из них)1. Вспомним в 
этой связи и приведенное выше суждение Ю. М. Лотмана о «растроении» личности 
А. С. Пушкина-

Возможно ли, однако, подобное умножение различных аспектов личности? 
Психологическая наука утверждает, что возможно. Выдающийся наш психолог и фи
лософ С. Л. Рубинштейн заметил однажды, что душа человека — это целая «республи
ка субъектов»2; выходит, что раздвоение личности, лежащее в основе ее самообщения, 
есть лишь простейшая психологическая ситуация, а более сложные проявления дан
ной способности человеческой психики — ее расщепление на нескольких, на множест
во субъектов, которые вступают друг с другом в определенные отношения «на равных» 
(психолог не зря применил здесь образ «республики», а не монархии!), то есть как под
линные субъекты. В этом — смысл полушутливого стихотворения А. Вознесенского: 
«Я — семья. / / Во мне, как в спектре, / / Живут семь «я»...» 

В. С. Библер тоже расщепил подобным образом слово «семья» и показал, что 
существуют «Семь-Я теоретика»: «я» теоретического разума, «я» эксперименталь
но-изолирующего сознания, «я» синтезирующей интуиции, «я» рассудочной инту
иции и т. п.3 Как видно, эти «собеседники» совсем иные, чем в сознании художника, 
но вряд ли есть основание полагать, что у него их меньше, чем у теоретика... 

И в самом деле, искусство XX века дает нам примеры подобной «семейной» 
структуры духовного мира художника. Один из самых ярких — творчество Пабло 
Пикассо, в котором разные поэтические «я» не только исторически сменяют друг 
друга, но сосуществуют в одно и то же время — в аналитически-деформирующем, 
в реалистическом, в антикизирующем и других циклах его работ; но если в каждом 
из них мы ощущаем руку самого Пикассо, значит, он всякий раз вступал в диалог 
со своим художническим «двойником» и его искусство запечатлевало результа
ты этих диалогов. Близкий к данному пример — творчество португальского поэта 
XX века Ф. Пессоа, который перевоплощался в несколько совершенно различных 
выдуманных им поэтов, от имени которых он писал целые циклы стихотворений 
в разных стилях и которым он даже придумывал биографические «легенды», что
бы читатель поверил в их реальность4. Вместе с тем, как заключает исследователь 

1 Анализируя графику художника, Ю. А. Русаков писал: «В этом глубочайшем, органичес
ком слиянии острых визуальных наблюдений со сложными и весьма умозрительными теорети
ческими размышлениями коренится совершенно особое обаяние всегда искреннего и сугубо 
индивидуального рисунка Петрова-Вод кина» (Вступит, статья к альбому: Рисунки Петрова-
Водкина. — М., 1978. — С. 24). Мы уточнили бы, что это «органическое слияние» было резуль
татом внутреннего диалога художнического зрения, поэтического преображения и теоретичес
кого умозрения. 

2 Рубинштейн С. Л. Проблемы общей психологии. — М., 1973. — С.337. 
3 См.: Библер В. С. Указ. соч. - С. 359-364. 
4 См.: ПессоаФ. Лирика. Предисловие Жасинто до Прадо Коэльо. — М., 1978. — С. 14-15. 
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его творчества, «он не разрушает свое собственное мышление, он лишь выявляет 
его относительный характер»1. 

2. 
Внутренний диалог в сознании художника может, однако, быть не только 

самообщением, но и — по классификации того же К. С. Станиславского — «об
щением с отсутствующим или мнимым партнером»2. Действительно, художник 
может ведь общаться не только со своим вторым или третьим «я», но и с другим 
художником, коего он «переселяет» в свое сознание и превращает в свое другое «я»: 
такова структура всех разновидностей исполнительного творчества — актерского, 
музыкального, хореографического, а в изобразительном искусстве — книжно-ил
люстрационного и театрально-декорационного. 

Явление, о котором идет речь, обычно именуют «интерпретацией»3, трактуя 
ее как проявление творческого потенциала исполнительского искусства. Но при 
этом попытки философского осмысления интерпретации ведутся в плоскости 
отношений объективного смысла интерпретируемого произведения и субъек
тивного истолкования этого смысла; в этом случае оказывается, что субъектив
ное есть не что иное, как та или иная степень искажения объективного, и что 
идеальной целью исполнительства должно быть преодоление субъективности, 
которое способно привести к выявлению чистого, подлинного объективного 
смысла исполняемого произведения4. Теоретическая несостоятельность подоб
ных выводов проистекает от того, что содержание исполняемого произведения 
не понимается как единство субъективного и объективного, выражающее по
зицию — мировоззрение, идею, тенденцию — субъекта первичного творчества 
(писателя, драматурга, композитора). Ибо, как только мы увидим в исполни
тельском творчестве встречу двух субъектов — поэта и чтеца, писателя и иллюс
тратора, драматурга и актера, композитора и дирижера, — станет ясно, что объ
ективное прочтение произведения достигается не подавлением субъективности 
исполнителя, а его общением, диалогом с автором исполняемого произведения, 
встречей, которая включает в себя неизбежное расхождение взглядов, спор, да
же конфликт, но которая должна завершиться некоей идейно-эстетической об
щностью, слиянием различного в целостно-едином. 

Но где же происходит это общение Г. А Товстоногова и Л.Н.Толстого, И.Чури
ковой и М.Горького, С.Рихтера и Ф.Шопена, Я.Смоленского и В.Маяковского, 

1 Günter G. Das fremde Ich. Fernando Pessoa. — Berlin-New York, 1971. — P. 102. 
2 Станиславский К. С. Собр. соч., т. 2. — С. 263. 
3 См. весьма содержательное обобщающее исследование: Гуренко Е. Г. Проблемы художес

твенной интерпретации. (Философский анализ). — Новосибирск, 1982. 
4 См., например: КочневЮ.Л. Объективное и субъективное в музыкальной интерпрета

ции: Автореферат диссертации. — Л., 1970; КорыхаловаН. Проблема объективного и субъек
тивного в музыкально-исполнительском искусстве и ее разработка в зарубежной литературе.— 
В кн.: Музыкальное исполнительство.— М., 1972, вып.7; а также полемику Е.Г.Гуренко с 
Н.П.Корыхаловой: Гуренко Е. Г. Указ соч. — С. 167-170. 
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В. Фаворского и А. С. Пушкина? Только в сознании самого исполнителя, благодаря его 
способности воссоздать идейно-эстетическую позицию автора, проникнуться ею, сде
лать ее своею — и в то же время сохранить себя, свою индивидуальность, свою соци
ально-историческую точку зрения, свое отношение к позиции автора. Вся «хитрость» 
творческой ситуации состоит здесь в том, что диалог с автором как с великим Другим 
превращается во внутренний диалог исполнителя со своим собственным alter ego, кото
рое вобрало в себя авторскую идею; если этого превращения не произошло, если автор 
остался исполнителю чужим, внешним, лишь формально «исполняемым», никакого 
истинно художественного произведения не возникает. Разумеется, мера единства, об
ретаемого в этом диалоге исполнителя с автором, может быть разной, в зависимости 
от многих факторов, и прежде всего — от созвучия их индивидуальностей; поэтому 
исполнителю далеко не безразлично, произведения какого автора он берется испол
нять, и в ряде случаев их «психологическая несовместимость» способна вообще пара
лизовать творческие усилия исполнителя. Но общим законом остается наличие этого 
диалога как напряженного внутреннего «сцепления» двух ипостасей исполнительского 
сознания. 

В этом смысле исполнительское искусство родственно искусству художест
венного перевода. Последнее тем и отличается от нехудожественного — техничес
кого или научного перевода, — что переводчик ощущает себя не посредником в 
системе коммуникации, который должен всего лишь перекодировать некий текст, 
а партнером писателя, с которым у него должны установиться отношения обще
ния; поскольку же реального писателя в данной ситуации нет, переводчику нужно 
воссоздать его образ в своем сознании, в силу чего общение разворачивается в 
пределах сознания художника-переводчика. 

«<...> что значит переводить? — спрашивает мастер поэтического перевода 
Лев Гинзбург и дает великолепный ответ на этот вопрос: — Это брать и отдавать. 
Брать от другого, отдавать от себя. Перевод — это высшая степень литературного 
бескорыстия, высшая форма понимания чужого языка, чужой души, чужой жиз
ни, понимания настолько, что происходит таинственная метаморфоза: я станов
люсь тобой, ты — мной»1. 

Яркая модель данной формы внутреннего диалога в художественном твор
честве — пародия. Ее суть ведь состоит именно в том, что пародирующий перевоп
лощается в пародируемого, усваивает его образ мыслей и чувствований, его стиль, 
но при этом в полной мере сохраняет свое собственное ироническое отношение к 
пародируемому явлению и выражает его в том же художественном тексте, в кото
ром он воспроизводит данное явление. Именно этой двуплановостью, внутренней 
диалогичностью пародия отличается от стилизации — подделки под некий стиль, 
подражания ему, лишенного диалогичное™, а потому и подлинной художествен
ной ценности. 

Гинзбург Л. Разбилось лишь сердце мое. — Новый мир, 1981, № 8. — С. 48. 
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3. 
Природа художественного творчества делает необходимым еще один тип 

внутреннего диалога, основанного на общении художника с создаваемыми им худо
жественными образами. 

Обычно отношение художника к образу трактуется в двух планах — гносеологи
ческом и технологическом. Оно и понятно — художественный образ как идеальный 
предмет является прежде всего способом и результатом отражения, познания, осмыс
ления художником действительности, а на втором этапе творчества идеальные обра
зы, рождающиеся в сознании художника, материализуются; изучению подлежат, соот
ветственно, и закономерности их порождения в процессе художественного познания, 
и закономерности их воплощения на основе той или иной (живописной, музыкальной, 
сценической и т.п.) художественной технологии. 

Вместе с тем психология искусства давно уже подметила целый ряд уди
вительных особенностей художественно-творческой деятельности, которые 
не укладываются в данную схему. Так, многократно отмечалось уникаль
ное — не известное другим процессам познания и другим технологиям сози
дания — эмоциональное отношение художника к своим творениям, выражаю
щееся в наделении образов собственными чертами характера художника, в 
переживании им судеб персонажей как своих собственных, в восприятии их 
как реальных людей, а не плодов собственного вымысла, в изменении пер
воначальных замыслов под влиянием «требований» данных персонажей... 
Каких только черт в этой связи не приписывалось художественному твор
честву, начиная с глубокой древности и по сей день, — безумия, пророчества, 
бессознательности, визионерства, сомнамбулизма, параноического состояния 
психики... Разумеется, все подобные концепции были идеалистическими, но 
несомненно и то, что они опирались на некие действительно присущие худо
жественному творчеству особенности, — ведь ни о научном познании, ни о 
техническом творчестве ничего подобного не говорилось! 

Мы уже имели возможность объяснить некоторые свойства художественно-
творческого процесса, рассматривая художественный образ как квазисубъект, 
то есть как особую форму бытия субъектных качеств, как уникальную модель 
субъекта1. Такое понимание художественного образа является ключом к реше
нию интересующей нас сейчас проблемы и вообще к выявлению специфики ху
дожественного образа. Ибо если научное познание создает модели объектов, так 
же как и техническое творчество, то искусство является той уникальной деятель
ностью, которая моделирует человека как субъекта, воспроизводит его субъект
ные качества и даже явления природы или вещи воссоздает одухотворенными, 
очеловеченными, то есть субъективированными. В реально существующих произ
ведениях искусства художественный образ материализован, опредмечен, объек
тивирован — иначе художник не мог бы вступить в общение с другими людьми. 

1 См.: Каган М. С. Изобразительное искусство в сфере человеческого общения. — В кн.: 
Советское искусствознание'82, вып. 1. — М., 1983. 

Внутренний диалог как закономерность художественно-творческого процесса 



378 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Однако до тех пор, пока образ этот рождается и вынашивается в воображении 
художника, он остается частью его сознания, его внутренним достоянием; более 
того, как выясняется, он становится вторым «я» художника, плодом расщепле
ния его собственной личности, которому он отдает те или иные черты своего ха
рактера, крупицы своего жизненного опыта. Если для ученого или для инженера-
конструктора разрабатываемая теория или машина есть нечто внешнее для него 
даже тогда, когда существует только в его сознании, то для художника детища его 
фантазии необходимо соединяют знания о внешнем мире — природе, обществе, 
человеке — с проекцией его духовного мира, и каждый раз образ становится ино
бытием художника — только тогда он обретает необходимую психологическую 
достоверность. В разных областях искусства это происходит по-разному — от пря
мой демонстрации поэтом или музыкантом своих переживаний до такой формы 
творчества, которая оставляет переживания живописца или писателя известными 
лишь ему самому, а зритель и читатель ощущают их лишь в подтексте произведе
ния; но, независимо от явности и явленности этой эмоциональной идентифика
ции художника с образом, они имманентны процессу художественно-образного 
освоения мира. 

В.-Г.Вакенродер так описывал творческий процесс Доменикино: «<...> он, 
когда писал, настолько живо погружался душой в предметы, им изображаемые, 
что чувствовал в самом себе ощущения и состояния, которые хотел изобразить, 
и непроизвольно проявлял их в своем поведении. Иногда, когда он писал скор
бящую фигуру, из его мастерской доносились подавленные стенания и жалобы; 
или, коль скоро это должно было быть веселое лицо, он был весел и оживленно 
разговаривал сам с собой»1. Тут же было рассказано о Фра Анжел ико, что, «когда 
писал он муки Спасителя на кресте, видели, как во время работы крупные слезы 
катятся по его лицу»2. 

Специально исследовавший рассматриваемое нами явление И.И.Лапшин 
заключил, что у художника «познание чужого Я и своего собственного идут рука 
об руку. Поэтому наклонность к перевоплощению <...> есть равнодействующая 
двух сил: 1) меткой наблюдательности к чужой душевной жизни и 2) объектив
но верного понимания художником своего Я»3. И дальше: «<...> чтобы войти в 
душу своего героя, поэт должен стремиться к переживанию аналогичных чувств 
или невольно переживать их». Исследователь приводит целый ряд свидетельств 
самих художников: Флобер писал об «Искушении святого Антония»: «Я сам был 
Антонием»; Мусоргский отмечал: «В "Борисе" я сам был Борисом»; Флобер на
зывал это «претворением в изображаемые существа»4, а Антокольский — «пере
ливанием» в образ «своей собственной души»; в частности, образ Мефистофеля 

1 ВакенродерВ.-Г. Сердечные излияния отшельника— любителя искусств.— В кн.: 
ВакенродерВ.-Г. Фантазии об искусстве. — М., 1977. — С.91. 

2 Там же. - С. 95. 
3 Лапшин И. И. Художественное творчество. — Пг., 1923. — С. 82. 
4 См.: там же. - С. 107-109. 
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«не есть перевод из литературы в скульптуру, не есть иллюстрация, а только мой 
собственный злой дух»1. 

Эти примеры показывают, что перевоплощение художника в образ происхо
дит не только при создании положительных героев, в которых их творец с радос
тью удваивает себя, воплощая в них лучшие черты своего характера, свои мечты, 
свои нереализовавшиеся в жизни возможности, но и в героях отрицательных, зло
деях, монстрах — даже для них художник находит в своей душе какую-то основу, 
дабы придать им жизненную конкретность, сочность, психологическую правди
вость. Ги де Мопассан утверждал: «<...> только самих себя всегда и показываем 
мы в облике короля, убийцы, вора или честного человека, куртизанки, монахини, 
юной девушки или рыночной торговки, потому что нам приходится ставить перед 
собой такую проблему: «Если бы я был королем, убийцей, вором, куртизанкой, 
монахиней, девушкой или рыночной торговкой, что бы я делал, что бы я думал, 
как бы я действовал»2. 

Психологическую возможность такого перевоплощения в отрицательного ге
роя В. И. Немирович-Данченко объяснял тем, что «каждый из нас может найти 
в себе и героя, и труса, и шельму, и честного человека, и хитрого, и доверчивого, 
и умного, и глупого, и любящего, и холодного. Все эти черты мы носим в себе»3. 
Потому-то К. С. Станиславский и мог требовать от актера: «Когда ты играешь ны
тика — ищи, где он веселый, бодрый, а когда ты будешь играть доброго — ищи, где 
он злой, а в злом ищи, где он добрый»4. 

Талант художника и является способностью самоотождествления с вымыш
ленными людьми! А. В.Луначарский остроумно назвал эту способность художни
ка к перевоплощению «оборотничеством», имея в виду его «уменье почувствовать 
себя на месте самых разнообразных типов современного ему общества»5. 

Творчество актера представляет собой идеальную модель для анализа — инте
ресующей нас закономерности, ибо суть его — в прямом, непосредственном пере
воплощении в создаваемый образ. Разумеется, такое перевоплощение специфич
но именно для актерского искусства — даже в других областях исполнительского 

1 См.: там же. — С. 75-76. Заметим, что нет абсолютно никакой необходимости объяснять 
способность художника к перевоплощению, идентификации со своими героями, сублимирова
нием сексуальной энергии, как это делали З.Фрейд и его последователи (см., например: 
Коган Я. М. Отождествление и его роль в художественном творчестве. — Одесса, 1926. — С. 52 и 
ел.). В действительности мы имеем здесь дело с некоей общечеловеческой способностью освое
ния чужого опыта, которая достигается с помощью механизма идентификации. См. об этом: 
Налчаджян А. А. Личность, психическая адаптация и творчество.— Ереван, 1980.— С. 172-173. 
Обширный материал по этой проблеме был впервые собран и хорошо осмыслен французскими 
психологами еще в конце XIX века. См.: A. Binet, J. Passy. Notes psychologiques sur les auteurs 
dramatiques. — L'Année psychologique, 1984,1 année. — Paris, 1985. — P.61ff. 

2 Мопассан Ги де. Поли. собр. соч. — М., 1958, т. 8. — С. 14-16. 
3 Немирович-Данченко В. И. — Ежегодник Московского Художественного театра, 1946 — 

М., 1948 . -С. 323. 
4 Станиславский К. С. Собр. соч., т. 1.— С. 122. 
5 Луначарский А. В. Собр. соч. — М., 1963, т. 1. — С. 66. Речь шла в данном случае о Бальзаке. 
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творчества (скажем, в художественном чтении или игре на музыкальных инстру
ментах) перевоплощение имеет иной характер и иную степень «самоотречения» 
и «превращения в иного»; тем более отличен способ перевоплощения в искусстве 
сценографа или иллюстратора книги. Однако актерское творчество обостряет и до
водит до вообще возможного в искусстве предела рассматриваемую нами общую за
кономерность художественно-образного воссоздания жизни, ибо, с одной стороны, 
актер должен «стать другим» — изображаемым персонажем, а с другой — он должен 
«остаться самим собою», в отличие от человека, скрывающего свое подлинное «я» и 
желающего казаться кем-то другим в реальной жизни. 

М. С. Щепкин обращался к собратьям по искусству: «Читая роль, всеми си
лами старайся заставить себя так думать и чувствовать, как думает и чувствует 
тот, кого ты должен представлять; старайся, так сказать, разжевать и проглотить 
всю роль, чтоб она вошла к тебе в плоть и кровь»1. И действительно, творимый 
актером образ должен стать его вторым «я», его художественным инобытием — из 
осознания этого факта и выросла режиссерская концепция К. С. Станиславского, 
обосновывавшая «искусство переживания», а не «искусство представления», как 
идеальную форму актерского перевоплощения. И вместе с тем, когда создатель 
этой теории говорил, что он «поставил бы идеалом для каждого актера — полное 
духовное и внешнее перевоплощение»2, это было абсолютизацией значения дан
ной стороны творчества, ибо перевоплощение не может быть полным, оно всегда 
сохраняет нерастворимое в роли собственное «я» актера. Сам К. С. Станиславский 
прекрасно это понимал — так, он говорил о необходимости актеру иметь «как бы 
две перспективы: одну — принадлежащую роли, другую же — самому артисту>3. 

Многие актеры и теоретики отмечали, что именно «раздвоение» актера поз
воляет ему контролировать собственную игру: «Я никогда не бываю на сцене 
один. На сцене два Шаляпина. Один играет, другой контролирует», — писал 
Ф. И. Шаляпин4. «Эта особенность — в одно и то же время творить и контроли
ровать — и составляет отличительный признак сценического творчества», — ут
верждал В. Н.Давыдов5. «Подлинное перевоплощение в искусстве не исключает 
творческого и эстетического контроля художника»,— резюмирует современный 
психолог6. Думается, однако, что более существенно тут другое — обеспечение 
актеру возможности выражать в процессе творчества свое отношение к созида
емому образу. 

Недооценка этой стороны творчества, имевшая место в некоторых теорети
ческих суждениях К. С. Станиславского — одно из них мы только что привели, — 

1 ЩепкинМ.С. Записки. Письма. Современники о М.С.Щепкине. — М., 1952. — С.356. 
2 Станиславский К. С. Собр. соч., т. 5. — С. 184. 
3 Там же, T.3.- С 137-138. 
4 Цит. по кн.: Федор Иванович Шаляпин. — М., 1957, т. 1. — С. 303. 
5 Давыдов В. Н. Рассказы о прошлом. — Л.-М., 1962. — С. 39. 
6 ДранковВ.Л. Многогранность способностей как общий критерий художественного та

ланта. — В кн.: Художественное творчество. Вопросы комплексного изучения. 1983. — Л., 
1983. -С 130. 
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вызывала критику Б.Брехта, которому казалось, что Станиславский «дает ряд 
способов, с помощью которых актер выключает собственное сознание и заменя
ет его сознанием воплощаемого им человека»1. Однако речь должна идти тут не 
о противоположности теоретических позиций, а всего лишь об акценте, который 
К. С. Станиславский ставил на одной стороне творчества актера, Б. Брехт же выдви
гал на первый план другую его сторону, но оба прекрасно понимали, что по сути 
своей творчество актера двусторонне2. «Не в этой ли «двойственности» заключает
ся секрет воздействия искусства гениальных актеров на публику?» — риторически 
резюмировал суть проблемы Ю.Завадский3, а М.Арнаудов убедительно показал, 
что аналогична структура творчества писателя4. 

Мы считаем, однако, возможным пойти дальше и выдвинуть на первый план 
анализа не саму эту «двойственность», «двусторонность» художественного твор
чества, а наличие живых связей, взаимодействия между этими его сторонами — 
их диалогических отношений. Ибо цель актера — и выявить эту двусторонность, 
различие между своим «я» и «я» перевоплощенным, и «снять» это различие — 
«снять» в философском смысле, создавая цельный, не распадающийся на «поло
винки» художественный образ. А это возможно только в том случае, если между 
ними — этими «половинками» — устанавливаются отношения общения, посколь
ку оно предполагает и различие, и общность общающихся сторон. Предельно точ
но формулирует эту закономерность современный исследователь: «На спектакле 
происходит свернутое и подсознательное общение актера и персонажа, уже живу
щего в его воображении»5. 

Теперь отметим, что бывают и более сложные случаи, когда личность акте
ра не «раздваивается», а «растраивается», — когда актер «вставляет» между со
бой и ролью третье лицо — образ вымышленного другого актера; прекрасный 
пример приводит Ю.Завадский вспоминая о своей работе с Е.Б.Вахтанговым 
над «Принцессой Турандот»: «Вахтангов добивался от меня как бы «двойной» 
или даже «тройной жизни». А Юрий Завадский ощущал себя итальянским акте
ром, который с увлечением пользуется своим мастерством для создания образа 
Калафа. Как итальянский актер я прекрасно сознаю наивность и комизм положе
ния моего героя; как Юрий Завадский я в то же время передаю ходульность игры 
итальянского актера... Между Калафом, итальянским актером, и мной, исполни
телем, вовсе не было непроходимых границ, и я ощущал себя то тем, то другим, а 
чаще всего обоими вместе»6. 

1 Брехт Б. Соч. - М., 1965, т. 5, ч.2. - С. 145. 
2 См.: СуринаТ. Станиславский и Брехт. — М, 1975. 
3 ЗавадскийЮ. Учителя и ученики. — М, 1975. — С.61. 
4 См.: АрнаудовМ. Психология литературного творчества. — С. 206-214. 
5 Рождественская Н. В. Психологический анализ некоторых компонентов способности к 

сценическому перевоплощению: Автореферат диссертации. — Л., 1975. — С. 10. 
6 Завадский Ю. Учителя и ученики. — С. 200. См. также: ДиановаВ.М. Указ. соч. — С. 55— 

62. 
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Впрочем, в известном смысле можно сказать, что актер всегда живет «трой
ной жизнью», ибо он должен, оставаясь самим собой, перевоплотиться не только 
в персонаж, но и в автора пьесы. Очень точно назвала это А. А. Михайлова «диало
гом исполнительского коллектива с автором». Более того, «диалог театра с авто
ром благодаря самой специфике исполнительских искусств непременно должен 
стать также диалогом театра с современниками, теми, для кого театр сегодня иг
рает пьесу. Последнее имеет смысл подчеркнуть особо, ибо произведения испол
нительских искусств существуют неотрывно от исполнительского акта, в момент 
его; следовательно, обращены к данной, сегодняшней аудитории, с которой ис
полнитель обязан вступить в контакт, добиться ее понимания»1. 

Как бы конкретно ни проявлялась эта диалогичность в разных видах искусст
ва, она является общим законом для всех областей художественного творчества. 
Если писатель, в отличие от актера, не перевоплощается в одного какого-то пер
сонажа, то он необходимо вкладывает часть своей души в каждого из создаваемых 
им героев; совершенно очевидно, например, что Ф.М.Достоевский «перевопло
щается» не только в Алешу Карамазова, но и в каждого из старших братьев и даже 
в их отца и в Смердякова — иначе он не мог бы их понять и воссоздать внутрен
нюю логику их переживаний и размышлений. Но в том-то все и дело, что это не 
мешало писателю оставаться самим собою, сохранять свое особое отношение к 
каждому члену семейства Карамазовых и выражать это отношение не только в са
мостоятельных комментариях, прямых суждениях, авторских оценках, но в ткани 
самих образов, в их тексте и подтексте. А это означает, что данные текст и под
текст фиксировали внутренний диалог автора с его героями, сливая воедино их 
самовыражения с выражением его к ним отношения (это И. И.Лапшин и называл 
«равнодействующей» ! ). 

Ученые уже не раз обращали внимание на такую интересную особенность, 
как «самовольство» персонажей, создаваемых писателями, которые вынуждены 
изменять первоначальные замыслы под влиянием требований этих персонажей; 
классические примеры — работа А.С.Пушкина над «Евгением Онегиным» или 
Льва Толстого над «Анной Карениной»2. Дело здесь не просто в том, что субъек
тные качества Татьяны Лариной и Анны Карениной обусловили «свободу воли» 
их поведения, дело еще и в том, что писатели приняли решения своих героинь, то 
есть согласились с ними и нашли способы сочетания прежних вариантов развития 
сюжета с не предусмотренными в них действиями героинь; а это можно объяс
нить психологически только тем, что отношения Пушкина и Татьяны и отноше
ния Толстого и Анны становились писательским самообщением, а не управлением 
создателя своим творением и не покорным подчинением первого второму; твор
ческим итогом оказывалась общность взгляда писателя и героя — писательского 
alter ego — на его судьбу, общность, достигнутая их совместными усилиями. 

1 Михайлова А. А. Образ спектакля. — М., 1978. — С. 57-58. 
2 См., например: Медведев П. В лаборатории писателя. —Л., 1971. — С. 38—41. Об этом шла 

речь и в нашей статье: Изобразительное искусство в сфере человеческого общения. 
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Приводя эти признания Пушкина и Толстого и добавляя к ним аналогичные 
суждения других великих писателей и собственные наблюдения, К. Г. Паустовский 
обобщал: «Герои часто вступают в борьбу с автором, и почти всегда побеждают 
его», то есть «действуют так, как соответствует их характеру, несмотря на то, «то 
творцом этих характеров является писатель»; К. Г. Паустовский подчеркивал при 
этом, что сказанное отнюдь не означает, будто роль писателя сводится «лишь к 
тому, чтобы записывать все по подсказке жизни», ибо «жизнь образов в его про
изведении обусловлена сознанием писателя, его памятью, воображением, всем 
внутренним строем»1. Речь идет здесь именно о том взаимодействии воли писа
теля и воли образа, которое оборачивалось внутренним диалогом в душе худож
ника. В изобразительном искусстве данная закономерность творческого процесса 
действует с такой же непреложностью, только особенность этой области художес
твенного творчества состоит в том, что здесь особенно велика роль наблюдения 
художника за тем, как выражается душевная жизнь человека в поведении, жесте, 
мимике других людей, — ведь живописцу и скульптору нужно суметь предста
вить внутренний мир своих героев именно в таком, внешнем, физическом выра
жении. Однако это лишь одна сторона дела и, быть может, не решающая; другая 
сторона — необходимость понимания самой сути чувства, душевного движения, 
переживания своего героя (или героев), а это возможно только в том случае, ес
ли художник способен сам почувствовать то, что переживает его герой — Петр 
Первый, допрашивающий сына, или Иван Грозный, убивший своего наследника, 
почувствовать это и соотнести со своим собственным пониманием данной ситуа
ции, данного характера, данного поступка. Поэтому в образах Петра и Ивана мы 
видим не только их самих, но и написавших их живописцев, точнее — итоги внут
ренних диалогов Ге с воображаемым Петром и Репина с воображаемым Иваном. 

Эта закономерность творчества живописца была очень точно осознана 
М.Сарьяном: «Ведь какой бы объект, какую бы натуру ни писал художник, он 
пишет и себя самого <...> Ты должен увидеть себя в этом мире. Вернее, ты должен 
вжиться в этот мир и в то же время поселить его в себе. Ты должен жить, как он, 
а он — как ты». Разъясняя эту мысль и подчеркивая двусторонность творческого 
процесса, М. Сарьян ссылался и на творчество Шекспира, а затем привел пример 
из области изобразительного искусства: «Если ты пишешь портрет конкретного 
человека, например, ученого, то ты должен жить двойной жизнью — художника и 
ученого»2. 

В этом отношении творчество живописца представляет один край спектра, 
творчество писателя — другой, а творчество актера находится в его центре: пи
сатель способен непосредственно описать внутренний мир героя, даже ничего не 
говоря о внешнем выражении его переживаний и мыслей, и потому вынужден 
психологически идентифицировать себя с героем, чтобы понять, что происходит 

1 Паустовский К. Г. Собр. соч. - М., 1957, т. 2. - С. 526-529. 
2 Сарьян об искусстве. — Ереван, 1980. — С. 66. 
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в его душе; актеру необходимо показать, как внутреннее в персонаже выражается 
во внешнем, соответственно он и перевоплощается в образ и воспроизводит на
блюденные у других людей формы выражения их чувств и мыслей в мимике, жес
тах, общем поведении; живописец же или скульптор, изображающий своих героев 
извне и воспроизводящий их как сторонних людей, должен исходить из богатства 
жизненных наблюдений, более того — он часто нуждается в натурщиках, которым 
он, как режиссер актерам, задает внешний рисунок поведения (позу, жест, мими
ку) и изображает то, что видит в их облике. Но странно было бы полагать, что при 
этом живописец и скульптор попадают в полную зависимость от «актерского» 
таланта своих натурщиков (или портретируемых моделей) — такая зависимость 
существует лишь у бездарных, хотя бы и мастеровитых, художников, а истинный 
талант берет натуру лишь в качестве подспорья, и скорее пластического, нежели 
психологического, ибо решающим для него является собственное переживание 
душевного состояния персонажа. 

Очевидно, есть художники, в большей степени способные к перевоплощению 
в самые различные характеры героев, — например, Федотов или Пикассо, и есть 
такие, которые могут изображать лишь психологически близкие им духовные 
структуры, — скажем, Нестеров или Модильяни (такие же два типа есть и у акте
ров), но сама способность к идентификации с персонажем есть сила, которая ве
дет талантливого живописца, так сказать, «изнутри вовне» — от сопереживания к 
воплощению; именно эта способность позволяла Сурикову, например, или Родену 
почувствовать, как каждый его герой должен выглядеть в изображаемом состоя
нии; таким образом, актером оказывается скорее сам художник, а не модель, но 
актером он является в воображении, а не в действии; в этом отношении его можно 
полностью уподобить режиссеру. И так же как у режиссера и актера, внутреннее, 
психологическое перевоплощение пишущего, скажем, «Тайную вечерю», в каж
дого участвовавшего в ней апостола не абсолютно — он не может не сохранить и 
не выразить различного отношения к Иоанну и Иуде; в результате каждый образ 
и запечатлевает диалог художника с ним — оттого зритель видит в них и персона
жей, и отношение к ним их создателя. 

Точно так же живописец или скульптор, работающий над портретом, может 
не вести с позирующей моделью реального диалога, но внутренний диалог с рож
дающимся образом он ведет непременно, и окончательное художественное реше
ние фиксирует сумму того, что идет от «партии» персонажа, и того, что идет от 
«партии» художника; прекрасные примеры предоставляет для этого портретное 
творчество В. А. Серова, в котором едва ли не каждый холст есть запечатленный 
внутренний диалог живописца с образом. Потому мы видим во всяком высоко
художественном портрете не только портретируемого, но и портретирующего, 
причем последнего видим не в одних формальных приметах его творчества — ха
рактере мазка, манере лепки, излюбленных композиционных приемах, а прежде 
всего в его отношении к своему герою, в его позиции, в его диалогической связи 
с созданным им образом. Таковы портреты Рембрандта и Гудона, Крамского и 
Антокольского, Корина и Матвеева. 
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Все сказанное, как нам представляется, убедительно опровергает идею 
А. Шопенгауэра, что в художественном творчестве гений полностью отрекает
ся от себя во имя высшей объективности изображения1; как бы ни было вели
ко стремление художника к объективности, как бы ни стремился он — подобно 
Г. Флоберу, Ги де Мопассану или неореалистам в итальянском кинематографе — 
самоустраниться из воссоздаваемой им жизни, цель эта неосуществима; в тексте 
или подтексте, тем или иным художественным способом, но всегда и во всех слу
чаях искусство фиксирует процесс или результат диалога, который творец ведет 
со своими творениями. 

Внутренний диалог в творчестве художника имеет, однако, еще один аспект, 
заслуживающий не менее внимательного рассмотрения: мы имеем в виду беседу 
художника с нехудожественным образом, создаваемым его воображением, — с об
разом идеального читателя, зрителя, слушателя, к которому обращено произве
дение искусства, во имя общения с которым оно и создается. 

К. Г. Паустовский писал об этом так: «В доме пусто. Я один... Никого нет около. 
Но стоит зажечь лампу, сесть к столу и начать писать о чем бы то ни было, как ощу
щение одиночества пропадает. Я не один. Из этой тесной комнаты я могу говорить 
с тысячами людей, со всем миром». Однако «трудно, почти невозможно зрительно 
представить себе это понятие — весь мир, и поэтому "всегда думаешь о ком-нибудь 
одном, хотя бы о девочке с нестерпимо сияющими глазами" или о женщине, чья 
жизнь связана с моею многими годами тяжести, радости и нежности...»2. 

Вообще говоря, сознательная или неосознанная ориентация на понимание 
лежит в основе всякого творчества в сфере духовной культуры — автор философ
ской теории, политического трактата, научного исследования не может не думать 
о том, поймут или не поймут его сочинение; это создает впечатление, что в духов
ном производстве действуют общие информационные и семиотические законы, 
приложимые и к функционированию искусства, что оно в этом отношении ничем 
не отличается от других способов выработки, хранения и передачи информации. 

Между тем отличие тут существует, и принципиальное: во всех других об
ластях духовной деятельности тот или иной вид информации передается от ее 
создателей к ее получателям, реципиентам, с помощью тех или иных средств ком
муникации, тогда как в искусстве художественная информация вырабатывается 
совместными усилиями создателя произведения (в ряде искусств — автора и ис
полнителей) и читателей, зрителей, слушателей, поскольку здесь действуют за
коны общения, а не коммуникации, поскольку читатель, зритель, слушатель — не 
«реципиент», не получатель готовых «пакетов» информации, не объект интеллек
туального воздействия, а субъект, подобный художнику, активный, самосозна
тельный, свободный в своем духовном поведении3. 

1 Шопенгауэр А. Мир как воля и как представление.— Поли. собр. соч.— М, 1901, т.1.— 
С. 218. 

2 Паустовский К. Г. Собр. соч., т. 2. — С. 634—635. 
3 См. об этом подробнее в нашей упоминавшейся выше статье «Изобразительное искусст

во в сфере человеческого общения». 
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Поэтому для художника зритель, читатель, слушатель — партнер, соучаст
ник творческого акта, призванный завершить процесс, который он, художник, 
начал, но завершить не мог, ибо он не в силах это сделать, — это прерогатива «со-
творческой» активности воображения зрителя, слушателя, читателя1. Всякий на
стоящий художник исходит из того, что, как точно сформулировал это А. Франс, 
для читателя, зрителя, слушателя «понимать совершенное произведение искусст
ва — значит, в общем, заново создавать его в своем внутреннем мире»2. Вот почему 
Н. В. Гоголь мог в предисловии ко второму изданию «Мертвых душ» призывать 
читателя, наделенного «способностью воображать», «углубляться в мысль всяко
го читаемого им автора, или развивать ее», более того, доводить до его сведения 
результаты своего сотворчества, чтобы писатель мог их «принять в соображение», 
готовя новое издание своей книги3. 

К. С. Станиславский говорил: «Когда актер слишком страдает, то зрителю не
чего больше делать. Он перестает быть сотворцом и равнодушно откидывается на 
спинку кресла»4. Актер Л.М.Леонидов вспоминал, что в роли Отелло он хотел 
«душить Дездемону за занавеской; по-моему, страшнее заставить зрителя самого 
дорисовывать данное действие»5. 

Примеры такого рода можно было бы умножить, но мы ограничимся обобща
ющим суждением С. Я. Маршака, что подлинный художник рассчитывает именно 
на «талантливых, чутких, обладающих творческим воображением читателей, ког
да напрягает все свои душевные силы в поисках верного образа <...> Художник-
автор, — резюмировал поэт, — берет на себя только часть работы. Остальное дол
жен дополнить своим воображением художник-читатель»6. 

Все эти суждения больших художников убедительно, на наш взгляд, опровер
гают утверждения, что восприятие искусства нельзя определять как сотворчест
во. Конечно, существует огромное — слишком очевидное, чтобы его нужно было 
описывать!— различие между творчеством Н.В.Гоголя, К.С.Станиславского, 
С.Я.Маршака и сотворческой активностью их читателей и зрителей; более того, 
эта активность существенно отличается и от сотворчества — уже без кавычек — ху
дожников-исполнителей — актера, режиссера, дирижера, музыканта, ибо сотвор
чество читателя, зрителя, слушателя развертывается только в его воображении, не 
материализуется в приобретающем внешнее существование произведении и пото
му остается творчеством лишь для себя самого, тогда как сотворчество художника-

1 О проблеме завершения в восприятии произведений искусства см.: Асмус В. Ф. Чтение 
как труд и как творчество. — Вопросы литературы, 1961, №2; ЛевидовA.M. Автор — образ — 
читатель.— Л., 1977, гл. «Творчество писателя и творчество читателя»; ПиралишвилиО.Д. 
Проблемы «нон-финито» в искусстве. — Тбилиси. 1982; Раппопорт С.Х. От художника к зри
телю. - М., 1978. 

2 Франс Л. Собр. соч.-М., 1958, т.З. - С. 296. 
3 ГогольН.В. Поли. собр. соч. - М.-Л., 1951,т.6. - С.589. 
4 Цит. по: Кристи Г. Работа Станиславского в оперном театре. — М., 1952. — С. 173. 
5 Цит. по: Левидов A.M. Автор — образ — читатель. — С. 287. 
6МаршакС.Я. Собр. соч. - М., 1971, т.З. - С.87. 
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исполнителя объективируется, опредмечивается, становясь тем самым реальным, 
материализованным творчеством для других, для всего человечества. И все же мы 
вправе определять художественное восприятие как особого рода сотворчество, 
потому что в отличие от восприятия научных, идеологических, технических про
изведений восприятие произведений искусства по глубинной своей сути есть за
вершение процесса созидания образа, которое художник «доверяет» осуществить 
каждому зрителю, читателю, слушателю в соответствии с его духовным опытом, 
уровнем эстетического развития, силой воображения. Ориентация именно на та
кого читателя, зрителя, слушателя как своеобразного соавтора, призванного не 
просто адекватно понять замысел автора, но так или иначе его интерпретировать, 
личностно осмыслить, обогатить собственными ассоциациями и переживаниями, 
включена в творческий процесс как его необходимый аспект. Это выражается в том, 
что образ желанного автору читателя, зрителя, слушателя, способного понять глу
бинные интенции его творчества, способного соучаствовать в нем в близком замыс
лу направлении — то есть образ друга, духовного «двойника», некоего второго «л» 
художника — витает в его воображении на всем протяжении творческого процесса, 
и с ним художник ведет непрерывный внутренний диалог. Этому есть множество 
подтверждений в наблюдениях художников за своим творческим процессом. 

Один из персонажей книги К.С.Станиславского «Работа над собой в твор
ческом процессе воплощения» говорил, что в процессе игры он «как бы раздвоил
ся, распался на две половины. Одна жила жизнью артиста, а другая любовалась 
как зритель. Чудно!» При этом он добавляет, что «такое состояние раздвоения не 
только не мешало, но даже помогало творчеству, поощряя и разжигая его»1. 

История литературы знает немало случаев прямого обращения писателя к 
читателю в самом тексте его произведения: классический пример — «Евгений 
Онегин». 

О непосредственной ориентации на воспринимающего как на собеседника го
ворит и наблюдение за процессом работы художника над своим произведением. 
Так, потребность живописца и скульптора систематически отходить от мольберта 
или станка и критически осматривать рождающееся произведение является не 
чем иным, как сменой позиции мастера позицией зрителя. И смотрит он на свое 
творение глазами того воображаемого идеального зрителя, которого он сам же 
представляет, — ибо кто может быть более компетентным, более дружественным, 
более заинтересованным ценителем его произведений, чем он сам? В эти минуты 
критического созерцания и вспыхивают диалоги между зрителем и мастером, и 
они должны выливаться — как всякий акт общения — в нахождение общего, со
гласованного партнерами решения. 

Эта счастливая возможность уподобиться зрителю и созерцать собствен
ное творение отличает живописца, скульптора, графика, мастера прикладно
го искусства от актера, который не в силах посмотреть на создаваемый им 
образ со стороны и которому поэтому общение с режиссером — первым его 

1 Станиславский К. С. Собр. соч., тЗ . — С. 214. 
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зрителем — заменяет во многом общение с воображаемым зрителем. И все 
же — во многом, но далеко не полностью, ибо и актер должен силою вооб
ражения уметь воспринимать себя сторонними глазами и соответственно 
оценивать выразительную точность найденного жеста, мимики, интонации. 
Тем самым зрительское «я» художника подымается на уровень критического 
«я» — художник, по точному суждению М. Арнаудова, «раздваивается» на по
эта и на критика, причем это «раздвоение» не следует понимать как какой-то 
абсолютный раскол души, словно это два несовместимых и коренным обра
зом противоположных состояния», — напротив, подчеркивает исследователь, 
эти состояния «взаимно дополняются для общей творческой работы»1; мы бы 
сказали — они находятся в диалогическом отношении друг к другу. 

Вот почему афористическое суждение Э.Дега: «Рисуешь не то, что видишь, а то, 
что хочешь, чтобы увидели другие»2, — верно лишь отчасти; следовало бы сказать: ри
суешь так, чтобы собственное видение и предполагаемое видение зрителя совпали. Но 
это и есть самообщение художника, его воображаемый диалог со зрителем. 

Диалог этот продолжается до тех пор, пока впечатление зрительского alter 
ego художника не совпадет с замыслом его творческого «я» и их согласие сде
лает ненужным продолжение спора. Так, П. И. Чайковский, завершая работу над 
«Евгением Онегиным», проиграл для себя оперу и затем так описал свои ощу
щения: «Автор был и единственным слушателем. Совестно признаться, но так и 
быть, тебе по секрету скажу. Слушатель до слез восхищался музыкой и нагово
рил автору тысячу любезностей»3. Не об этой ли форме раздвоения личности ху
дожника и его самообщения говорит ликование А. С. Пушкина после окончания 
«Бориса Годунова»: «Трагедия моя окончена, я перечел ее вслух, один, и бил в 
ладоши и кричал: ай-да Пушкин, ай-да сукин сын!»4. 

Сложность ситуации заключается, однако, в том, что в диалоге между созида
тельной и воспринимающей ипостасями художника, или, как говорил И. Кант, его 
гением и его вкусом5, та или другая может быть более развитой, более сильной: с 
одной стороны, вкус отстает от таланта, поскольку призвание последнего — от
крывать новое, находить еще небывалые творческие решения, а первый форми
руется на основе уже достигнутого классикой, другими мастерами, предыдущим 
опытом данного художника; поэтому зрительскому «я» художника непросто, не
легко бывает понять и принять новации его творческого «я»; с другой же стороны, 
вкус художника может предъявлять его творчеству такие требования, которые его 
талант и мастерство неспособны удовлетворить, что порождает постоянное недо
вольство художника самим собой6. 

1 АрнаудовМ. Указ. соч. — С.400-404. 
2 Цит. по кн.: Мастера искусства об искусстве. — М., 1969, т. 5, кн. 1. — С. 54. 
3 Чайковский П. И. Поли. собр. соч. - М., 1962, т. 7. - С. 285-286. 
4 Пушкин A.C. Поли. собр. соч. - М.-Л., 1937, т. 13. - С. 239. 
5 См.: Кант И. Критика способности суждения. — Соч. — М, 1966, т. 5. — С. 327 и ел. 
6 В произведениях искусства, — не без ехидства отмечал И.Кант,— «можно часто наблю

дать — в одном гений без вкуса, а в другом — вкус без гения» (там же, с. 329). 
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Позволим себе привести еще один — последний — пример, весьма вырази
тельно представляющий эту форму самообщения живописца. Советский худож
ник Виктор Иванов рассказывает, как однажды, во время работы над этюдом, в 
его сознании «завозился привычный вопрос: а зачем? Зачем это я нарисовал? Но 
все во мне неожиданно взбунтовалось — я почувствовал разрушительную силу 
этого вопроса». Через несколько недель живописец разложил все сделанные им 
в это время рисунки и этюды и «стал их с удивлением разглядывать. Оказалось, 
как интересно! Передо мной в моих работах встал незнакомый мне Я. В них ясно 
проступало то, что я люблю, на что откликаюсь... Я увидел себя художника... 

Со временем, много позже, изгнанный мной вопрос «зачем?» встал на свое 
место и потерял свою разрушающую силу, стал помощником в творчестве»1. 

Мы описали четыре формы внутреннего диалога, развертывающиеся в созна
нии, подсознании и сверхсознании художника в процессе его творчества. Но по
чему их четыре? И почему именно эти четыре? И только ли четыре — быть может, 
существуют еще какие-то, не замеченные нами? 

Видимо, есть все же основания считать, что произведенный выше анализ сис
темен, поскольку выделение данных аспектов самообщения художника отвечает 
критерию необходимости и достаточности — главному критерию системности 
исследования. Основанием для такого суждения является общая исходная мо
дель художественной деятельности, представляющая ее как цепь «художествен
ное творчество — художественное произведение — художественное восприятие», 
с возможной обратной связью — художественной критикой. С этой точки зрения, 
каждое звено данной цепи должно быть сцеплено с другими, как внешними, так 
и внутренними связями. Внешние связи лежат тут на поверхности, а внутрен
ние — применительно к звену «художественное творчество» — определяются тем, 
что они суть отражение, интериоризация внешних связей: вспомним открытие 
Л. С. Выготского, что внутренняя речь человека есть интериоризация социальных 
отношений2; поэтому и образная «внутренняя речь» художника должна интери-
оризировать все его внешние связи; и в самом деле, как мы могли убедиться, его 
связь с созидаемым им произведением выражается в диалоге автора с художест
венным образом (образами); его внутренняя связь с восприятием — в диалоге с 
идеальным образом читателя, зрителя, слушателя; его внутренняя связь с самим 
собою — в диалоге реального «я» и поэтического «я» художника, а его связи с дру
гими художниками — в диалоге с ними. 

Что же касается внутренней связи художественного творчества с художест
венной критикой, то она не образует особого, пятого, аспекта его самообщения, 
потому что сливается с его связью с читателем, зрителем, слушателем — ведь 
критик и является идеальным представителем публики, а значит, ее идеальный 

1 Иванов В. Рождение картины. — Советская культура, 27 июля 1983. — С. 5. 
2 См.: Выготский Л. С Указ. соч. — С. 319-320. Это взаимодействие вкуса и гения в твор

честве художника В. В. Прозерский совершенно точно определяет как «разговор» художника с 
самим собой. См.: Прозерский В. В. Указ. соч. — С. 37. 

Внутренний диалог как закономерность художественно-творческого процесса 
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образ и становится образом читателя-критика, зрителя-критика, слушателя-кри
тика. Бывают такие случаи, когда художнику выпадает счастье встретить живого 
критика, соответствующего его представлению об идеальном читателе, зрителе, 
слушателе, и тогда его положение облегчается — он получает возможность пре
вращать внутренние диалоги во внешние, обсуждая с этим критиком разные эта
пы процесса создания произведения. Но даже в этих случаях диалоги с реальным 
критиком — будь он Виссарионом Белинским или Александром Бенуа — неспо
собны заменить самообщения художника — и потому, что только на определен
ном этапе творчества реальному критику можно показать эскиз картины или 
прочесть черновой набросок повести, и потому, что самый уважаемый, ценимый 
и духовно близкий критик неспособен проникнуть в те невыраженные еще глу
бины замысла, которые доступны если не сознанию, то ощущению второго «я» 
самого художника. 

Таковы основания, позволяющие считать, что нарисованная нами картина 
внутренней диалогичное™ художественного творчества характеризует этот ин
тимный психологический процесс с необходимой полнотой. 
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ИСКУССТВО И ОБЩЕНИЕ (i984) 

ι 
На протяжении всей истории эстетической мысли преобладал гносеологичес

кий подход к изучению искусства — именно он приводил к определению сущности 
художественного творчества как «мимесиса», «подражания природе», «воспроиз
ведения действительности», «самопознания Абсолюта» и т.п. В истории марксист
ской эстетики гносеологический подход завоевал господство в 30-е гг., вытеснив со
циологический; однако в последние десятилетия становилась все более очевидной 
односторонность характеристики искусства как специфической формы познания 
действительности и необходимость многомерной его теоретической трактовки, со
прягающей гносеологический подход с рядом других, в том числе с функциональ
ным, ибо для достаточно полного понимания сущности искусства нужно знать не 
только, как оно возникает в процессе отражения реального мира, но и как оно «ра
ботает», как удовлетворяет породившие его социальные потребности. 

В ходе изучения закономерностей функционирования искусства эстети
ка оказалась перед альтернативой — искать ли одну какую-то специфическую 
функцию, которая отличала бы искусство от всех других культурных явлений, 
или, признав его полифункциональный характер, выявлять и исследовать разно
образные его функции, образующие сложный и подвижный по своей структуре 
ансамбль. При втором направлении исследований одной из функций, выделяв
шихся эстетической теорией, оказалась его коммуникативная функция (см. ра
боты Ю. Борева, А. Ф. Еремеева, Ю. А. Лукина, С. X. Раппопорта, Л. Н. Столовича, 
автора этих строк). 

Выделение и описание коммуникативной функции искусства опиралось на 
его сопоставление с языком — основным средством общения людей. Эту анало
гию на рубеже XIX-ХХвв. установили Лев Толстой, определивший искусст
во как язык человеческих чувств («Что такое искусство»), и Бенедетто Кроче, 
отождествивший эстетику со «всеобщей лингвистикой». В дальнейшем разра
ботка данного аспекта теории искусства наиболее последовательно осуществля
лась семиотической эстетикой, которая распространила на искусство выявлен
ные семиотикой общие законы строения и функционирования знаковых систем, 
исходя из предположения, — то искусство должно им беспрекословно «подчи
няться»1. Между тем законы эти были выведены из изучения нехудожественных 
языков, и неудивительно, что наложение на художественное общение получен
ной таким способом общей схемы коммуникации «отправитель сообщения — со
общение — получатель сообщения» не позволяло понять глубинное своеобразие 
функционирования искусства. Такая методологическая установка базировалась 
на свойственном семиотике (как и теории связи, теории информации, теории 

1 Лотман Ю. М. Лекции по структуральной поэтике. Вып. 1. Тарту, 1964. — С. 40. 

Искусство и общение 
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коммуникации) неразличении коммуникации и общения1. Это неразличение ве
ло к тому, что общее функциональное строение сферы художественной и сферы 
научной деятельности оказалось одинаковым, вытекающим из общих законов 
коммуникации; даже тонко понимающий своеобразие искусства теоретик объ
единил в единой схеме принципы функционирования искусства и науки2. 

Такое положение в эстетической теории, как советской, так зарубежной, бы
ло связано прежде всего с общим состоянием философского анализа человечес
ких взаимоотношений, который либо абсолютизировал законы коммуникации 
как целенаправленные передачи информации (или «обмена информацией», по 
К. Черри) перенося их и на общение людей, либо противопоставлял «экзистен
циальную коммуникацию» (К.Ясперс) — т. е. общение как истинную форму чело
веческих отношений, как отношения равных субъектов «я — ты», — отношению 
неравенства, подчинения, управления, манипуляции: «я — он» или «я — оно» 
(М. Бубер). В советской же философской, социально-психологической, общеп
сихологической, педагогической литературе представления об общении остаются 
еще весьма смутными и разноречивыми. Диаметрально противоположным обра
зом трактуется соотношение понятий «общение» и «деятельность», «общение» и 
«общественные отношения», «общение» и «обмен», «общение» и «коммуникация» 
и мн.др. (см. работы Б.Г.Ананьева, Г.М.Андреевой, А.А.Брудного, Л.П.Буевой, 
М.В.Демина, А.Добровича, М.С.Кветного, И.С.Кона, В.Леви, А.А.Леонтьева, 
Х.И.Лийметса, Б.Ф.Ломова, А.С.Мудрика, Б.Д.Парыгина, А.В.Петровского, 
В. М. Соковнина, автора этих строк). Понятно, что эстетике трудно решать про
блему «искусство и общение», не имея для этого прочной философской основы. 

И все же сделанное в последние годы в этом направлении позволяет сфор
мулировать с достаточной определенностью основные принципы марксистского 
понимания человеческого общения, которые могут быть применены эстетикой в 
изучении связей между сферой общения и художественной деятельностью. 

2 
Размеры настоящей статьи, а также обстоятельное изложение общих положе

ний философской теории общения в ряде предыдущих работ автора3 и в находя-

1 Достаточно четкое представление об этом можно получить по фундаментальной работе 
К. Черри «Человек и информация» (М., 1972; ее точное название «О человеческой коммуника
ции»), в которой не делается даже попытки различить коммуникацию и общение как два типа 
связи человека с человеком; отсюда — попытка автора охарактеризовать язык искусства как 
средство коммуникации, подобно языку науки (с. 94—104). 

2 Марков М. Искусство как процесс: Основы функциональной теории искусства. — М., 
1970.-С. 21. 

3 См. работы М. С. Кагана: Человеческая деятельность: Опыт системного анализа. — М, 1974; 
Общение как философская проблема. — Философские науки, 1975, № 5; Человек как субъект обще
ния. — В кн.: Методологические проблемы изучения человека. — Л., 1979; Воспитание и общение. — 
В кн.: Прикладная этика и управление нравственным воспитанием. Томск, 1980; Общение— об
щность — коллектив. — В кн.: Нравственная жизнь коллектива и планирование воспитательной 
работы: Тезисы докладов научно-практической конференции. — Томск, 1981. 
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щейся в печати его монографии «Общение как философская проблема», позво
ляют предельно лаконично сформулировать сейчас те позиции, которые лежат в 
основе всех последующих рассуждений. 

Философский анализ человеческой деятельности трактует ее как систему 
субъектно-объектных отношений. В этой системе возможны и необходимы (что 
подтверждается всей историей человечества) два направления активности че
ловека как субъекта деятелъности: 1) ее направленность на объекты, которые 
познаются, оцениваются и преобразовываются субъектом, — такова предмет
ная деятельность человека; 2) направленность активности субъекта на других 
субъектов, участвующих вместе с ним в совместной, коллективной предметной 
деятельности, — таково общение людей. Таким образом, общение есть межсубъ
ектное взаимодействие, т. е. такая деятельность субъекта, которая обращена к 
другому человеку как субъекту же, а не объекту. Но чем же отличается субъект 
от объекта? 

Человек (индивидуум или определенная социальная группа, вплоть до само
го широкого по объему «совокупного субъекта»— человечества) становится субъ
ектом тогда и постольку, когда и поскольку он сознательно и самосознательно 
отделяет себя от объекта своей деятельности, когда он ставит перед собой некие 
цели деятельности, когда выбор этих целей, средств и самих объектов деятель
ности он производит не инстинктивно, как животное, не на основе генетически 
полученной им программы действий, а свободно, т. е. истинно человеческим спо
собом. Наличие всех этих свойств делает каждого субъекта уникальной, отлич
ной от всех других однородных субъектов, неповторимой системой — так уни
кально неповторимы каждая подлинная личность, каждый истинный коллектив, 
каждая нация и каждый класс, наконец, человечество в возможном ряду других 
инопланетных популяций.1 Соответственно, общение как межсубъектное взаи
модействие есть такая деятельность субъекта, которая устремлена к другому как 
к активному, сознательному и самосознателъному, свободно целеполагающему и 
свободно избирающему способы своих действий уникальному существу, короче 
говоря — как к равному тебе существу, как партнеру, а не пассивному объекту 
твоей активности. Воздействие субъекта на другого человека как на объект его ак
тивности может выступать в практической форме и в форме духовной: последняя 
выражается в передаче знаний, сведений, представлений и именуется коммуника
цией. Ее структурная схема: 

Адресат (или 
коммуникатор, или 

отправитель сообщения) 
^ ( \ ( ^ 

I I Сообщение I I Адресат (получатель I 
I Г (послание, текст) ~1 *г сообщения) I 

J \,,„, ,, ,„„, ,,,,,ν ν J 
1 Обоснование такой характеристики субъекта дано нами в ст. «Проблема субъектно-объ-

ектных отношений в марксистской философии». — Философские науки, 1980, № 4. 
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Отношение к другому как к субъекту имеет принципиально иной характер: 
на уровне практическом оно выступает как материальное, практическое общение 
людей в их совместной трудовой деятельности1, а на информационном уровне — 
как духовное общение; его цель — не передача другому того, что ты знаешь, а он 
еще не знает, а совместная выработка общих представлений, понятий, установок, 
взглядов, идеалов, т.е. достижение совместными усилиями духовной общности. 
Поэтому структура общения, в отличие от структуры коммуникации, симметрич
на — здесь нет отправителя и получателя информации, а есть партнеры, равно
правные, взаимодействующие в достижении общей цели: 

партнер«— средства общения—• партнер 

Достижение данной цели становится возможным лишь постольку, поскольку 
партнеры, относясь друг к другу как субъект к субъекту, не «обмениваются» ка
кой бы то ни было информацией, а открывают друг другу, свои системы ценнос
тей, свои убеждения, устремления, переживания, надежды, идеалы и обобщают 
их в той мере, в какой это возможно при сохранении каждым своей субъектной 
уникальности, своей «самости», своей свободы. Коммуникация безлична по ха
рактеру транслируемой ею информации — поэтому она служит передаче научных 
знаний, как и любых фактических сведений; общение же затрагивает самые со
кровенные, «приросшие» к личности чувства, мысли, идеалы, потому психоло
гический механизм общения — переживание, слитое воедино с пониманием, а не 
чисто рассудочные передача и прием транслируемой информации. Духовное об
щение — это самораскрытие субъекта другому субъекту, встреча двух исповедей. 
Вот почему воспитание, понимаемое как формирование у молодых людей систе
мы ценностей, возможно только на базе общения воспитателей и воспитуемых, 
тогда как образование, т. е. передача знаний, осуществляется с помощью комму
никации.2 

На какой же системе связи человека с человеком — коммуникации или об
щении — базируется художественная деятельность? Чтобы ответ на этот вопрос 
был достаточно полным и точным, следует исходить из такого понимания общей 
структуры художественной деятельности, которое представило бы ее как целост
ную систему. В подобной модели нужно выделить все связи, которые соединяют 
различные подсистемы данной системы и разные элементы внутри каждой под
системы; тогда окажется, что вопрос «коммуникация или общение?» относится 
ко всем этим связям, а не только к наиболее очевидной из них, лежащей на повер
хности, — связи художника с читателем, слушателем, зрителем. 

Построение такой целостной модели художественной деятельности мы на
чнем с выделения связи, возникающей между художником и определенным фраг-

1 См. Маркс К., Энгельс Ф. Соч., т. 3. - С. 25. 
2 См. об этом подробнее: Каган M С. Некоторые вопросы взаимосвязи философии и педа

гогики. — Советская педагогика, 1981, № 10. 
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ментом действительности, который он намерен изобразить. Наиболее отчетливо 
это видно в работе скульптора или живописца над портретом, с героем которого 
у него устанавливается прямой душевный контакт, а наименее очевидно наличие 
такого отношения в творчестве композитора; однако оно обнаружится и в этом 
случае, если мы учтем, что предмет художественного изображения может нахо
диться не только вне художника, но и в нем самом — ведь его переживания и раз
мышления принадлежат действительности в такой же мере, как внешние предме
ты, и художник всматривается в свой внутренний мир столь же пристально, как в 
окружающие его предметы и явления. 

Вторая подсистема художественной деятельности, которую нужно выделить, 
изучая ее строение, — само творчество как ее создания — произведения искусства. 
При этом сразу же примем во внимание то, что во многих случаях художественное 
качество является деятельностью групповой, коллективной, предполагающей, сле
довательно, отношения между членами этой группы актерами, режиссером, драма
тургом или сценаристом, музыкантами, иллюстратором и писателем, скульптором 
и архитектором, несколькими писателями или живописцами, создающими одно 
произведение и т.д. Но мало того — художественно-творческий процесс более, чем 
какой-либо другой, предполагает тот внутренний диалог в сознании, подсознании и 
сверхсознании художника, который психологи обычно называют аутокоммуника-
цией (К. С. Станиславский называл его «самообщением»1, А. А. Ухтомский — «мыс
ленным собеседованием»2, а В. С. Библер — «внутренним диалогом»3). Но и этого 
еще мало, ибо в художественно-творческом процессе возникает чрезвычайно важ
ное для понимания его специфики отношение творца к создаваемым им образам, и 
оно должно стать у нас предметом специального рассмотрения. 

Следующая подсистема художественной деятельности — произведение ис
кусства. С интересующей нас точки зрения его следует представить как систему 
образов, которые находятся в определенных взаимоотношениях, и потому вопрос 
«коммуникация или общение?» должен быть поставлен не только применительно 
к отношениям «актер — образ» и «актер — актер», но и к отношению «образ — об
раз» (скажем, Гамлет — Офелия, Гамлет — Полоний, Гамлет — Гертруда и т.д.). 
Вместе с тем, внешние отношения этих образов связывают их не только с их со
здателями, но и со зрителями, слушателями, читателями, для духовного воздейс
твия на которых они, эти образы, и создаются. 

Так выявляется связь данной подсистемы художественной деятельности со 
следующим ее «блоком» — художественным восприятием. Изоморфизм (струк
турное подобие) художественного творчества и художественного восприятия4 

позволяет нам увидеть в последнем такие же внешние и внутренние связи, какие 

1 См. Станиславский К. С. Собр. соч. В 8-ми т. Т. 2. - М., 1954. - С 253. 
2 Ухтомский А. А. Письма. — Новый мир, 1973, № 1. — С. 261. 
3 Библер В. С. Мышление как творчество. — М, 1975. — С 41. 
4 См. об этом: Каган М. С. Художественная деятельность как информационная система. — 

Искусство кино, 1975, № 12; а также последние, переработанные издания: Каган М. С. Лекции 
по марксистско-ленинской эстетике. — М., 1975-1983 (на нем., болг., венгер., груз. яз.). 
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мы выделили в первом: связь «зритель (читатель, слушатель) —художественный 
образ»; связь «зритель (слушатель) — другие зрители (слушатели) в ситуации 
коллективного восприятия»; связь типа аутокоммуникации, или самообщения, 
в сознании каждого читателя, слушателя, зрителя; наконец, их связи с действи
тельностью, формируемые под действием переживания произведений искусства. 
Наша модель художественной деятельности как целостного культурного процес
са была бы все же неполна, если бы мы не дополнили ее художественной кри
тикой. Правда, в отличие от описанных нами выше подсистем художественной 
деятельности, критика является внешней, а не внутренней ее подсистемой, прина
длежа не к художественной деятельности, а к художественной культуре. Однако 
мы поймем роль критики в художественной культуре и способ ее влияния как 
на производство, так и на потребление художественных ценностей только в том 
случае, если рассмотрим под интересующим нас сейчас углом зрения связи кри
тика и с художником, и с художественными образами, и с читателями, зрителями, 
слушателями, и с другими критиками. 

Так завершается построение целостной модели художественной деятельнос
ти, исчерпывающе представляющей все внутренние внешние связи последней. В 
схематическом виде она выглядит следующим образом: 

Рис. 1. 
(%&— художественное творчество, X9J— художественное произведение, 

Xiß — художественное восприятие, X ' » — художник, 
ХО ' ' — художественный образ, 56 ' > — воспринимающий, 

Х9\ ' ' — художественный критик, ХК — художественная критика) 
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Теперь задумаемся над тем, как следует трактовать все связи в данной сис
теме, которые обозначены пока нейтральными линиями: как коммуникационные 
связи —• или как связи общения *— ? 

3 
Начнем с наиболее очевидного — со связей между художником, создаваемы

ми им образами и воспринимающими их зрителями, читателями, слушателями. 
Обобщая многочисленные и многообразные данные, которые поставляют эс

тетике и непосредственные наблюдения над творческим процессом и процессом 
восприятия произведений искусства и самонаблюдения художников, и исследо
вания психологов, и свидетельства критиков и искусствоведов, мы вправе заклю
чить, что глубочайшая интенция художественного творчества в корне отлична от 
интенции ученого. Последний добывает недостающую людям информацию о за
конах природного или социального бытия и отдает эту информацию человечеству, 
не думая о том, кто, когда и как ее воспримет, ибо если она содержит объективную 
истину, обладает абсолютной ценностью, независимо от восприятия, раньше или 
позже, они так или иначе используют эту истину в своей практической деятель
ности. Поэтому для науки нет в принципе проблемы ее восприятия, а есть лишь 
проблема усвоения ее содержания для последующего практического применения. 
Что же касается художника, то у него творческий процесс имманентно включает 
в себя установку на восприятие создаваемого произведения тем или иным типом 
зрителя, читателя, слушателя, на его способность пережить, понять, полюбить это 
произведение, освоить (т.е. сделать своим), а не усвоить (т.е. выучить как нечто 
внешнее для себя) его духовный смысл посредством сопереживания сочувствия, 
сотворческого участия. Художник видит в своем потенциальном читателе, слуша
теле, зрителе не «приемник» передаваемых ему знаний, не объект, подлежащий 
интеллектуальному обогащению, а полноправного субъекта, живую личность, со 
своим духовным миром, способностью эмоционального отклика, особым жиз
ненным опытом, служащим источником личных ассоциаций при сопряжении с 
воспринимаемым произведением. Иначе говоря, для художника его творчество — 
форма диалога с будущим читателем, зрителем, слушателем, т. е. акт общения с 
ним, имеющий целью его приобщение к тем ценностям, идеалам, жизненным ус
тремлениям, которыми художник делится с ним как со своим интимным другом. 
В этом смысле художественное творчество всегда заключает в себе совершенно 
чуждый науке момент самовыражения, исповеди, стремление поделиться самым 
сокровенным, не до конца осознаваемым даже самим автором, в расчете на ответ
ное душевное движение читателя, слушателя, зрителя. Отношения, складываю
щиеся между художником и его публикой, — это неизвестные и ненужные науке 
избирательные отношения дружбы, симпатии, любви («кто твой любимый писа
тель?» — спрашивают обычно люди, «прощупывая» друг друга на общность инте
ресов, но нелеп был бы вопрос «кто твой любимый физик?»). 

Как видим, отношение «художник — читатель, зритель, слушатель» есть 
отношение общения, а не простой коммуникации, сообщения кому-то чего-то. 

Искусство и общение 
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Конечно, это общение в известном смысле мнимое, оно есть квазиобщение, так 
как партнер художника, к которому он обращается, может ответить ему только 
в своем воображении, только «про себя». И для художника, и для читателя их 
диалог оказывается всего лишь самообщением, внутренним диалогом, беседой 
с воображаемым партнером — только так я могу разговаривать с Пушкиным и с 
Чайковским, и только так они разговаривали некогда со мной как со своим буду
щим неведомым собеседником. Но от этого «квази», от превращения реального 
общения в воображаемое, в самообщение, природа данного типа связи человека 
с человеком как субъекта с субъектом, а не объектом, не меняется, а именно в 
ней — глубинная специфика искусства (которую не могут, к сожалению, понять 
те, кто приравнивает его к науке, кто сводит его к способу познания объективной 
реальности). 

Крайне интересно, что искусство находит определенные способы преодоле
ния мнимости художественного общения. Один из них — исполнительское твор
чество, которое сталкивает лицом к лицу художника и зрителя, делая общение 
актера, чтеца, музыканта, танцора со своей аудиторией вполне реальным, хотя и 
односторонним в этой реальности. Другой способ — включение в диалог худож
ника с его публикой посредствующего звена — образной модели субъекта, т. е. 
героя произведения, с которым художник заставляет нас вступать в прямой кон
такт, видеть его, слышать или представлять себе. Чрезвычайно важно понять, что 
отношения Пушкина с Татьяной Лариной, Флобера с Эммой Бовари, Толстого с 
Нехлюдовым, Шолохова с Аксиньей и Григорием Мелеховым подобны отноше
ниям с реальными людьми, и писатель воспринимает плод своей фантазии как 
подлинных людей; потому-то он и дает им возможность поступать в соответствии 
с собственной логикой характера, а не по своему произволу! Но такими же пол
ноценными субъектами являются все эти персонажи для читателей, хотя мы и 
сознаем их иллюзорность, их воображаемое, а не реальное бытие, — вот почему 
восприятие искусства осуществляется по закону, сформулированному нашим ве
ликим поэтом: «Над вымыслом слезами обольюсь...» Возможно ли нечто подоб
ное при изучении научных трактатов? Вопрос этот риторичен, ибо ни один способ 
коммуникации не рассчитан на то, чтобы исторгать слезы, тогда как общение лю
дей и, в частности, художественное общение достигает этого естественно и непри
нужденно — ведь оно есть связь субъекта с субъектом, хотя бы воображаемым, 
хотя бы квазисубъектом. 

Последнее понятие представляется нам достаточно точным еще и потому, что 
оно помогает понять, как могут волновать нас художественные образы, основан
ные на изображении природы (в пейзажном жанре) или вещей (в натюрморте). 
Это объясняется тем, что искусство превращает объекты в субъектов, т.е. одухо
творяет, одушевляет, очеловечивает все, что окружает человека в мире; тем самым 
оно заставляет нас вступить в общение с лесом, озером, стулом, самоваром как с 
живыми людьми. В детской сказке, как и в мифе, эта субъективация реальнос
ти осуществляется буквально — природное явление и вещи ведут себя как люди, 
чувствуют, думают, разговаривают, а в реалистическом искусстве XIX—XX вв. 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 399 

они сохраняют свой реальный способ бытия, но одухотворяются художником 
благодаря тому, что становятся носителями его переживаний, настроений, раз
мышлений; этого достаточно для того, чтобы мы могли вступить с этими образа
ми в общение как с субъективированными объектами. 

Теперь присмотримся к внутренним связям во всех трех подсистемах худо
жественной деятельности. 

Отношения между участниками совместного творческого акта — писателями, 
драматургом и режиссером, режиссером и актерами, композитором, дирижером и 
певцами или оркестрантами и т. д. и т. п. — тем и отличаются от отношений всех их 
с нехудожествеными работниками театра, кинопроизводства, издательства, конк
ретной организации, что в первом случае отношения эти должны быть именно 
общением, а во втором — коммуникацией. В самом деле, для каждого художника 
другой художник — равный ему Объект, обладающий такой же личностной уни
кальностью, свободой целеполагания и выбора, сознанием и самосознанием, как и 
он сам. Попытка подчинить себе другого художника, воспринимая его как объект, 
а не как свободного творческого субъекта — даже если речь идет об отношении 
драматурга к режиссеру или композитора к дирижеру, режиссера к актерам или 
дирижера к оркестрантам, — признак разрушения подлинной коллективности ху
дожественного творчества. Разумеется, актер и режиссер зависят от драматурга, 
музыканты-исполнители — от композитора, иллюстратор от писателя, посколь
ку сотворческая активность исполнителя — не произвол, а свободная личност
ная интерпретация исходного текста, с автором которого исполнитель вступает в 
диалог; с другой же стороны, и автор стремится не подчинить себе исполнителей, 
а достичь с ними возможно более высокой степени духовной общности при со
хранении уникальности каждого. Соответственно, квалифицированный зритель 
и тем более критик способны оценить роль каждого актера и режиссера в вопло
щении замысла драматурга, ибо каждый режиссер и каждый актер трактует одну 
и ту же пьесу (роль) по-своему, в соответствии со своей субъективностью, уни
кальностью, свободной творческой волей. 

Рассмотрим теперь отмеченные нами внутренние связи в сознании художни
ка. С чем же мы тут имеем дело — с аутокоммуникацией или с самообщением? 

Видимо, великий художник К.С.Станиславский не случайно изобрел это 
непривычное на слух слово «самообщение» — он хотел этим подчеркнуть, что в 
сознании актера (и, конечно же, любого другого художника) происходит не про
стая трансляция сообщений, а внутренний диалог, оба участника которого равно 
активны, равно самосознательны и свободны, и общая их цель — слияние их по
зиций в едином, цельном духовном содержании рождающегося образа. Но кто же 
они, эти участники внутреннего диалога? 

По-видимому, они могут иметь разную природу, в зависимости от той плос
кости, в которой происходит расщепление творческой личности на двух (или да
же более) субъектов. Одну из таких плоскостей мы уже выявили, когда говорили о 
необходимости художника представлять себе себя будущим зрителем (читателем, 
слушателем), т. е. лицом, оценивающим то, что художник делает, и требующим вно-
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сить определенные коррективы в то, что он делает. Но это может быть и диалог 
между теми сторонами личности художника, которые Кант называл «гением» и 
«вкусом», а может быть и диалог «новатора» с «консерватором» (первым бывает, 
как правило, творческая ипостась художника, вторым — зрительская, оцениваю
щая). Выделим еще одну, очень важную, плоскость «раздвоения личности» худож
ника — на себя-автора и создаваемый образ, потому что образ этот всегда являет
ся частицей своего создателя. Пушкин должен был отождествить себя не только с 
Моцартом, но и с Сальери, для того чтобы правдиво воссоздать психологию обоих; 
он должен был перевоплотиться не только в образ Онегина, но и в образ Татьяны; и 
при этом он оставался всегда самим собою, не совпадая полностью ни с Онегиным, 
ни с Моцартом, ни даже с лирическим героем «Памятника»: потому творческий 
процесс — это непрекращающийся внутренний диалог поэта и его героев.1 

Заметим тут же, что в иной, отраженной форме, эта закономерность художес
твенного творчества проявляется и в сотворческом процессе восприятия искус
ства: и здесь мы имеем дело со своеобразным самообщением, проистекающим из 
раздвоения личности читателя, зрителя, слушателя на часть, перевоплощающую
ся в образ персонажа, идентифицирующуюся с ним, и другую часть, оставшуюся 
самим зрителем, читателем, слушателем, реальной личностью, которая сохраняет 
трезвость самосознания, удерживая воспринимающего от полного растворения 
в переживаемой и иллюзорной художественной «реальности». Но это не просто 
раздвоение личности субъекта восприятия, а и диалог обоих частичных субъек
тов, во имя конечного обретения цельности душевной мира читателя, зрителя, 
слушателя благодаря достигнутой общности двух его «половинок». Этим и от
личается его внутреннее состояние после восприятия потрясшего его (и, значит, 
вызвавшего активный внутренний диалог) произведения от его состояния до дан
ного акта восприятия — самообщения. 

Что касается отношений между зрителями и слушателями в процессе кол
лективного восприятия (для читателей подобная ситуация невозможна или, по 
крайней мере, исключительна), то и они должны быть интерпретированы как 
своеобразные акты молчаливого взаимного общения. Та драгоценная тишина, ко
торая устанавливается в зрительном или концертном зале в моменты высшего на
пряжения общения актеров (музыкантов, танцоров) с публикой, оказывается од
новременно неким психологическим «силовым полем», в котором завязываются 
незримые и неслышимые душевные контакты между зрителями (слушателями). 
Здесь нет никакой коммуникации, никто никому не передает никаких сообщений, 
никакие парапсихологические действия здесь не происходят, а происходит вза
имная эмоциональная индукция одинаково переживающих людей, ощущающих 
общность своих переживаний и оттого существующих в двух психологических 

1 Не касаясь сейчас того, в какой мере справедлива идея В. С. Библера, что всякий творчес
кий процесс основан на диалогике, а не на обычной, формальной, — монологической, так ска
зать, —логике (см. Библер В. С. Указ. соч.), подчеркнем, что к художественному творчеству 
принцип диалога относится в полной мере и более, чем к какой-либо иной форме мышления. 
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измерениях в одно и то же время — в общении со сценой и в общении друг с дру
гом. 

Теперь можно вернуться к центральному звену нашей модели художествен
ной деятельности — к произведению искусства как системе художественных об
разов. Помимо того, что, как мы уже видели, образы эти, будучи квазисубъектами, 
оказываются втянутыми в отношения общения и с художниками, и с публикой, 
они находятся в истинном общении друг с другом. Отношения персонажей рома
на, драмы, фильма, оперы, картины, балета суть именно общение, которое пред
ставляет собой отражение, воспроизведение, художественное моделирование 
реального человеческого общения. Поскольку данный аспект проблемы уже был 
нами рассмотрен специально на примере драматургии,1 мы можем сейчас ограни
читься сказанным, подчеркнув лишь, что во всех видах искусства взаимоотноше
ния образов, как бы сами они ни различались по своей структуре в литературе и 
архитектуре, в живописи и музыке являются отношениями общения, т. е. взаимо
действием, которое подчиняется логике их собственного свободного поведения 
развития, а не предзаданной автором логике его идей. Поэтому «алогичность» — 
это и не формальный признак драмы (сочинение драмодела-ремесленника строит
ся на таком же обмене репликами, что и пьеса Шекспира или Чехова, но диалогом 
этот обмен сообщениями не становится), и не специфический признак романов 
Ф.М.Достоевского, как думал иногда М.М.Бахтин, и не структурное свойство 
всякого романа, как он же утверждал в других случаях, а способ существования и 
взаимодействия образов во всяком подлинном искусстве — идет ли речь о взаи
модействии героев драмы А. Н. Островского, или человека и природы в картинах 
М.Нестерова, или человеческой и пейзажной тем в лирике М.Лермонтова, или 
же главной и побочной темы в симфонии П. Чайковского. 

После всего сказанного вряд ли вызовет удивление, что отношение худож
ника и изображаемой им действительности мы тоже назовем своеобразным с ней 
общением. В самом деле, ведь если для ученого действительность есть объект поз
нания, радикально отличающийся от него самого как субъекта познавательной 
деятельности, то для художника все, что попадает в орбиту его художнического 
внимания, субъективируется, становится носителем ценностных смыслов (эсте
тического, религиозного, нравственного) и соответственно вызывает к себе иное, 
чем у ученого, отношение. Как будто никто лучше Ф. Тютчева не определил суть 
этого отношения: 

Не то, что мните вы, природа: 
Не слепок, не бездушный лик. 
В ней есть душа, в ней есть свобода, 
В ней есть любовь, в ней есть язык. 

«Душа», «свобода», «любовь», «язык» — да это же известные нам атрибуты субъ
екта! Удивительно ли, что наделив объект этими атрибутами, художник и вступает 

1 См. Каган М. С. Что же это такое — драма? — Театр, 1979, № 6. 
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с ним в тот дружеский, любовный диалог, который основан на понимании его «языка» 
и приводит к созданию образа, воплощающего — это мы уже видели — субъективиро-
ванность данного объекта, его одухотворенность, очеловеченность? 

Но если таково диалогическое отношение художника к миру и если он делит
ся им со своими читателями, слушателями, зрителями, то они приобщаются к та
кому восприятию природы, перенимают его, впитывают его в себя и в результате 
сами начинают таким именно образом относиться к природе и действительности, 
к мирозданию, т.е. научаются общаться с миром, а не изучать его и переделывать 
согласно своим практическим нуждам. 

Хорошо известно, что изначально общение людей с миром имело мифоло
гическую, а затем религиозную «оболочку», которая деформировала общение, 
превращая его из общения с реальными людьми и реальной природой в обще
ние с мифологическими персонажами, с духами, с божествами; соответственно, 
и художественное общение в ту пору оказывалось существенно отличным в ряде 
отношений оттого, каким оно стало на рассматривавшейся нами ступени зрелого, 
светского, личностно претворяемого искусства. Это обстоятельство необходимо 
учитывать, чтобы не переносить механически описанные выше особенности ху
дожественного общения на средневековое религиозно-спиритуалистическое ис
кусство, на античное искусство, на древневосточное искусство, на первобытное 
праискусство, на фольклор. Но в той мере — решаемся мы утверждать, — в какой 
уже мифология была «бессознательно-художественным» (К.Маркс) способом 
освоения действительности, и в той мере, в какой так называемое традиционное 
искусство, и фольклор, и все другие ранние типы искусства заключали в себе 
собственно художественное начало, они были и формами духовного общения лю
дей, со всеми теми его особенностями, которые мы выявили в его анализе. 

Это касается, в частности, и художественной критики, которая возникает 
сравнительно поздно — только в XVIII в., но элементы которой вызревали в худо
жественной культуре намного раньше. Не касаясь сейчас сложных проблем свое
образия художественной критики и ее взаимоотношений с научным искусство
знанием1, обратим внимание только на характер отношений критика к художнику, 
к созданным им образам, к публике и к другим критикам. Нетрудно понять, что 
если читатель, зритель, слушатель должен вступить в общение и с образами ис
кусства, и с их создателями, то критику как наиболее тонкому, проницательному 
и, как правило, профессионально подготовленному представителю публики по
добное общение необходимо в еще большей степени — вернее, на более высоком 
уровне; при этом критику нужно включить в орбиту общения ту массу публики, 
которую он призван возвысить до своего уровня вкуса и понимания искусства. 

1 См. об этом разноречивые суждения и споры в последнее десятилетие в журналах 
«Вопросы литературы», «Декоративное искусство СССР», в ежегоднике «Сов. искусствозна
ние», в ряде специальных сборников, из которых наиболее интересен изданный в МГУ 
(Проблемы теории литературной критики. — М., 1980). Взгляды автора настоящей статьи на 
сей счет излагались им неоднократно, развиваясь и уточняясь. Данная статья является очеред
ным шагом на этом пути. 
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Роль критика состоит в том, чтобы в свободном и дружеском диалоге приоб
щать к своим суждениям, интерпретациям, оценкам массу публики и вместе с тем 
внимательно, уважительно вслушиваться в ее идейно-эстетические суждения, стре
миться понять их основания и достичь общности взглядов. Одновременно задача 
критики — добиваться высокой степени общности понимания творчества художни
ка с ним самим, внимая ему и помогая ему понять то, что сам творец мог и не осоз
нать, не осмыслить адекватно, поэтому взаимоотношения критиков представляют 
собой такой диалог, как отношение с мастерами искусства и его «потребителями». 

Вот чем, в конечном счете, отличается критик от ученого-искусствоведа, хотя бы 
эти деятельности совмещались подчас в одном лице, а иногда реализовались в одних 
и тех же сочинениях. И вот почему научное искусствознание запредельно художест
венной деятельности, тогда как художественная критика, не будучи формой художес
твенного творчества (что бы ни говорили некоторые литературоведы, желающие этим 
поднять престиж, авторитет критики), связана с ним единством способа функциони
рования. Ибо уникальность произведения искусства, слиянность в нем объективного 
с субъективным, познавательного с ценностным может быть глубоко понята, тонко 
интерпретирована и правильно оценена лишь на основе духовного общения. 

Так, в самых общих чертах, решается поставленная нами проблема. Резюми
руя, заменим в нашей схеме знаками общения те связи, которые поначалу были 
обозначены нейтральными линиями, и тогда схема будет соответствовать в пол
ной мере реальному положению вещей: 

И хш χπ χ® Г" 

Рис.2 
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ИСКУССТВО КАК ФОРМА САМОСОЗНАНИЯ 
КУЛЬТУРЫ (1995) 

Я рад нашей встрече. У меня давняя симпатия к вашему Университету. Он 
поражает меня уже тем, что в наше время возможно вообще существование та
кого высшего учебного заведения, которое смело можно назвать базой будущего 
Российской культуры. Не только в Петербурге, но и в других крупных научных 
центрах страны я ничего подобного не видел. И в этом огромная заслуга создате
лей Университета и, конечно, его ректора Александра Сергеевича Запесоцкого. 

Это большая честь, когда приглашают для участия в таких удивительных 
праздниках. Я вижу в них ту самую духовность, на отсутствие которой мы при
выкли сетовать в последнее время. Сегодняшнее посвящение в студенты никак 
нельзя назвать формальным мероприятием. Праздник имеет очень большой 
смысл, радостный для меня. Я снова верю, что в нашей жизни будет все так, как 
произошло в представлении вашего студенческого авангардного театра: горбуна 
заколют, поднимется воздушный шар, будет праздничная иллюминация, и кон
чится все, как обещал когда-то Федор Михайлович Достоевский, говоря, что кра
сота спасет мир. 

Мне сегодня было приятно узнать, что мой учебник еще используется для 
обучения студентов, а ведь его второе русское издание датировано 1971 годом. 
Только сейчас у меня появилась возможность для нового издания, существенно 
переделанного в соответствии с меняющейся общей духовной ситуацией в мире. 
Я попытался очистить учебник от всего того, что 25-35 лет назад было необхо
димым, неизбежным, отчасти и выражением собственных иллюзий, наполнить 
его новыми выводами, к которым пришла наша философская эстетическая и 
искусствоведческая мысль. Пользуясь случаем, хочу рассказать вам о том, что 
происходит наиболее существенного, с моей точки зрения, в нашей эстетичес
кой науке на данном этапе жизни общества. Но для этого надо сначала вернуть
ся в прошлое. 

Многие годы эстетическая мысль была литературоцентристской, как я это 
называл тогда, вызывая на себя огонь критики. Литература, ее прозаические 
формы признавались наивысшим проявлением художественного учения чело
вечества, вся эстетическая теория строилась, по сути дела, не как эстетика в точ
ном смысле этого слова, а как теория литературы, точнее, как теория романа. 
Критерии реализма, которые были выражены на основе изучения романа XIX 
века, излагались так, как если бы это были общие законы всей художественной 
деятельности. И когда эти принципы прилагались к музыке, к танцу, к архитек
туре, эстетическая мысль приходила к абсурдным, иногда комическим, а чаще 
трагическим выводам. По сути дела, вся эта область искусств, чем дальше она 
была от прозаической повествовательной литературы, тем дальше она оказыва
лась вне пределов эстетики того времени. 
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Уже на рубеже 60-70-х годов мне хотелось выправить этот перекос, и одна 
из идей, которую я считал чрезвычайно важной, состояла в том, что мир искусств 
не должен знать любимцев и пасынков, что не должно быть деления искусств на 
высшие и низшие. А именно к этому нас и призывали. 

Вспоминаю печально известное постановление ЦКВКП(б) 1948 года о 
формалистах в музыке, в котором гражданской казни подверглись выдающие
ся мастера отечественной культуры, в частности, были буквально ошельмованы 
Шостакович и Прокофьев. Именно тогда было торжественно провозглашено, что 
высшая форма музыки — это песня и опера, потому что музыка там соединена со 
словом, а инструментальные формы (запретить-то нельзя!) нужно понимать, это 
второстепенные, маргинальные формы, т. к. они будто бы лишены идеологичес
кой нагрузки. В борьбе против этих представлений нужно было теоретически по
казать, что даже если не рассматривать взаимоотношения музыки и литературы, а 
в пределах самой музыки проанализировать взаимоотношения инструментальной 
и вокальной ее форм, между симфонией и оперой, нужно было понимать каждый 
жанр как явление уникальное по своей содержательности, потому что оно может 
рассказать о самом человеке, о его переживаниях, духовном мире нечто такое, что 
не подвластно другим формам и жанрам музыкального искусства. 

Никогда не забуду гастролей в Ленинграде великого французского мима 
Марсо. После его концерта, выходя из зала, я услышал буквально следующее: 
«Какой прекрасный артист, а если бы он на сцене еще и говорил!..» Вот на та
ких представлениях мы воспитывались, теряя возможность оценки каждой фор
мы художественной деятельности по ее собственным достоинствам и собствен
ной ценности. Поэтому в начале 70-х годов я написал книгу, которая называлась 
«Морфология искусства». В ней я обосновал свои взгляды о равноценности раз
ных форм искусства. Книга вызвала очень жестокую критику и чуть не стоила 
мне научной жизни. Слава Богу, обошлось, но продолжить начатое исследование, 
опубликовать вторую часть оказалось тогда невозможным. И только спустя мно
гие годы я получил возможность вернуться к начатой работе. Эта книга о месте 
музыки в мире искусств. Именно так она и называется. Сейчас появилась надеж
да, что в течение нескольких ближайших месяцев ее удастся опубликовать. 

Музыка в мире искусств — проблема, не освещенная не только в нашей стране, 
но и за рубежом. Во всяком случае, я не нашел, очень внимательно исследовав всю 
мировую литературу (на доступных мне языках), ни одной книги, которая специ
ально рассматривала бы эту проблему в теоретическом и историческом плане. 

Большинство из вас, моих сегодняшних слушателей, учатся на факультете 
искусств. Ваш вуз единственный в нашем городе, в отличие от консерватории, 
академии художеств, театральной академии, не выделяет в качестве профилиру
ющего какой-то один вид искусства. И это очень важно, ведь Искусство должно 
жить в единстве, а не в строго дисциплинарной расчлененности. Я так подробно 
останавливаюсь на вопросе о взаимоотношении искусств потому, что это пред
ставляется мне чрезвычайно важной, актуальной теоретической проблемой в ми
ровой эстетической мысли. 

Искусство как форма самосознания культуры 
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И одно из радикальных обогащений нового учебника по эстетике, о котором 
я уже говорил, заключается в том, что весь анализ художественной деятельности 
человека, анализ эстетического сознания я стремился сделать в аспекте культу
рологическом. Раньше это было невозможно потому, что в нашей философской 
литературе, в нашей социологии, как и в нашей жизни, мы вообще не знали, что 
такое культура. 

У Гитлера был любимый драматург Йост, который в одном из своих сочине
ний вывел некоего идеального героя — фашистского штурмовика, произнесшего 
фразу, получившую мировую известность: «...когда я слышу слово "культура", 
моя рука тянется к кобуре». Эту фразу мог повторить Сталин, потому что подлин
ная культура была предметом ненависти, страха большевистского руководства. 
Страной руководили люди некультурные. 

Вы счастливые люди! Вот только что вы слышали выступление мэра нашего 
города, профессора, доктора юридических паук, человека высокой культуры. И, 
к своему счастью, де помните того времени, когда во главе города стояли люди, 
ненавидевшие интеллигенцию, преследовавшие ее, когда любой образованный 
творческий человек, способный к самостоятельному мышлению, рассматривался 
как некий, если не актуальный, то потенциальный враг советской власти. 

Любопытный пример, когда-то Сталин написал философское произведение 
«О диалектическом и историческом материализме», которое во времена моей 
молодости все обязаны были учить, как Библию. В этом сочинении с позиции 
коммунистической идеи рассматривались вопросы общественного развития. 
Речь шла о производительных силах и производственных отношениях, о клас
сах и классовой борьбе и еще о многом другом. В этой мешанине не было только 
одного — философского осмысления понятия «культура» или хотя бы простого 
упоминания о ней. И должен сказать, что до сих пор мы еще не преодолели пе
режитков такого отношения к культуре. Вы знаете, какой ничтожный процент 
средств бюджета выделяется на содержание предприятий и организаций сферы 
культуры. И сейчас мы пытаемся строить новое общество, осуществляя переход 
к рыночной экономике, к новым формам социальных отношений так, как если бы 
культуры вообще не существовало либо все ее основные функции сводились бы к 
одной культпросветработе, как когда-то говорили. 

Готов повторить вслед за господином Черномырдиным: «Я за рынок, но 
против базара!» А какая разница между базаром и рынком? Могу дать простое, 
но, думается, точное определение: базар — это рынок без культуры. Достаточно 
выйти на Сенную площадь, чтобы в этом убедиться. А что такое бандитизм? На 
мой взгляд, реализация все тех же экономических и политических отношений не 
средствами культуры, а террором, убийством, насилием. Остается надеяться, что 
раньше или позже дойдет это до сознания нашего руководства, потому что снизу 
уже созревает это сознание в достаточной мере. И большой конкурс на гумани
тарные факультеты вузов — одно из проявлений этого сознания. 

Как бы ни были важны экономические, производственные, военные и мно
гие другие проблемы, они не решаемы некультурными людьми. Именно эти люди 
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развязали чеченскую бойню и не знают теперь, как из нее выйти. И все это пере
житки нашего печального прошлого. 

Когда мы говорим о чисто духовных явлениях, я утверждаю, мы можем по-
настоящему понять, что представляет искусство в жизни человека и в развитии 
общества, только тогда, когда будем рассматривать искусство как феномен куль
туры. Когда же искусство рассматривается только как некое техническое трюка
чество (например, многие голливудские фильмы построены на этой основе), мы 
должны отдавать себе отчет, что за этим нет культуры как носителя человеческой 
духовности. Проблема заключается в том, чтобы в полной мере поняты искусство 
не техника, не развлечение, не духовный наркотик, не бегство от трудностей бы
тия и не ветка сирени в космосе. 

Ответ для себя я нашел в формуле, к которой пришел лет 10-15 назад, вы
сказывая ее неоднократно в ряде статей (вот сейчас в новой редакции учебника 
по эстетике она лежит в основе представления об искусстве). На мой взгляд, ис
кусство — это самосознание культуры, т. е. такая уникальная форма человеческой 
деятельности, которую не заменить никакой другой. И эта формулировка «само
сознание культуры» — представляется мне чрезвычайно емкой, она ставит искус
ство на один уровень с философией, но и показывает имеющуюся между ними 
разницу. Потому что философия по отношению к культуре может быть определе
на как сознание культуры, а искусство — как самосознание культуры. Это значит, 
что философия, тот уровень размышлений, познания, миропонимания человека, 
который рождается в культуре, но устремлен из нее во внешний мир: на природу, 
на бытие, на самого человека. 

Не случайно философию мы часто называем мировоззрением. Философия 
нужна интеллектуально развитым людям, потому что она помогает осмыслению 
того, что есть мир и как человек в этом мире живет. А искусство, по сути дела, нам 
ничего не говорит о том, что есть природа, что есть общество, искусство нам и о 
самом человеке говорит далеко не все, потому что искусство есть взгляд культуры 
на самое себя. Искусство я образно называю автопортретом культуры. В искус
стве культура стремится понять, что она есть как форма человеческого сущест
вования, как форма человеческого осмысления не мира, а себя в мире. Скажем, 
когда вы изучаете историю той или иной страны, приезжаете в незнакомые вам 
края и хотите понять сущность культуры той или иной нации, то делаете это че
рез искусство. Например, когда вы проникли в существо живописи Леонардо да 
Винчи, или поэзии Петрарки, или драм Шекспира, только тогда вы поймете, что 
такое Высокое Возрождение. Только через искусство культура себя осмысливает, 
осознает и дает возможность людям себя корректировать. Понятое таким обра
зом искусство, для нас с вами, должно стать способом осмысления нашего места 
в культуре, того, что может и что должна привнести культура в нас, если мы хо
тим выйти на иной уровень бытия. И не проходить через ту дикую капиталисти
ческую форму прагматической, деловой, бизнесцентристской культуры, которая 
самим капитализмом уже преодолевается и отодвигается в прошлое. Вот почему 
проблемы гуманитарные, о которых говорил Анатолий Александрович Собчак, 
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это есть проблемы осознания нами своего главного человеческого качества, кото
рое дается не кровью, не биологическими формами, а только культурой. Человек 
и миллионы лет назад, и сегодня приходит в мир маленьким животным, и если он 
становится Человеком, то только потому, что осваивает культуру, вбирает в себя 
ее достижения. Вот это нам нужно понять и устремить все наши усилия к тому, 
чтобы осознать себя носителями высокой культуры. 

В связи с этим еще одна проблема. Я считаю ее чрезвычайно важной, навер
ное, вы со мной согласитесь, если посмотрите повнимательнее на то, что происхо
дит в искусстве, на различия художественной жизни Запада и Востока. Нельзя не 
заметить, что Восток сдвинулся с той мертвой точки, на которой стоял несколько 
столетий. Явление, которое называется вестернизацией, глубоко затронувшее сов
ременные Японию и Египет, а сегодня Китай и Индию, уже становится настолько 
массовым, что ему трудно противостоять. Но противостоять необходимо. Для на
шей страны, расположенной на стыке Запада и Востока, это особенно важно. 

Долгие годы граница между Западом и Востоком, между этими двумя частя
ми одной общечеловеческой культуры, была разорвана. Диалог народов и куль
тур Запада и Востока — это дело грядущего XXI века, и, думается, России здесь 
отведена особая роль. Именно России, вступившей на путь коренных социальных 
преобразований, предстоит одной из первых перейти к новому состоянию куль
туры, которое вберет в себя все высшие гуманистические ценности, накопленные 
веками в нашем едином общечеловеческом доме. 

Поразмышлять на эту тему я и предлагаю вам, студентам Гуманитарного уни
верситета, будущему нашей культуры. 

Спасибо за внимание. 
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М Е Т О Д Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н Ы Й (2004) 

ЭНЦИКЛОПЕДИЧЕСКАЯ СТАТЬЯ WWW; mbricon. com/great-soviet-encydopedia; 
БОЛЬШАЯ СОВЕТСКАЯ ЭНЦИКЛОПЕДИЯ, том 9; www: slovari.jandex.ru 

Метод художественный, система принципов, управляющих процессом созда
ния произведений литературы и искусства. Категория М. х. была введена в эсте
тическую мысль в конце 1920-х гг., став одним из основных понятий марксист
ской теории художественного творчества. Отвергая все иррационалистические 
толкования творческого акта: религиозно-мистическое, интуитивистское, пси
хоаналитическое и т. п., — марксистская наука исходит из того, что сколь бы ни 
была значительна роль интуитивно-бессознательных моментов деятельности ху
дожника, его творчество имеет в основе своей сознательный и целенаправленный 
характер. Об этом свидетельствует как внутренняя логика самих произведений 
искусства, так и разнообразные косвенные данные: создававшиеся художниками 
теоретические трактаты, предисловия, манифесты, письма, беседы, наставления 
ученикам и т. п., — которые говорят о потребности и о способности писателя, жи
вописца, композитора, режиссера осознать, сформулировать и обнародовать ус
тановки своей творческой практики. Понятие «М.х.», в основе которого лежит 
философская категория «метод», фиксирует эту осознанность основных устрем
лений художественного мышления, воображения, таланта. 

Поскольку метод художника, складываясь в конкретной социальной и куль
турной среде, обнаруживает, при всей его уникальности, более или менее глу
бокую общность с методами др. художников этого же времени, этой же идейно-
эстетической ориентации, постольку историк художественной культуры вправе 
вычленять общую структуру М.х., лежащую в основе целых художественных те
чений, стилей, направлений; так, говорят о М.х. классицизма, романтизма, крити
ческого реализма, символизма и т.д. 

М.х. вырабатывается каждым художником самостоятельно, в ходе формиро
вания его творчества, под влиянием всего его миросозерцания (системы его эс
тетических, этических, религиозных, философских, политических убеждений). 
Естественно, что серьезные изменения миросозерцания ведут к преобразованию 
М.х. (таков был, например, переход А.С.Пушкина от романтического метода к 
реалистическому или движение М. В. Нестерова от символизма к социалистичес
кому реализму). Естественно и то, что наличие более или менее острых противо
речий в миросозерцании художника неотвратимо ведет — как это было показано 
Ф. Энгельсом на примере О. Бальзака и В. И.Лениным в анализе взглядов и про
изведений Л.Толстого — к внутренней противоречивости и самого М.х. 

Более конкретное понимание М. х.: его основных элементов, характера их 
связи, соотношения метода и и стиля и т.д. — вызывает до сих пор серьез
ные разногласия у сов. ученых. М. х. (иногда его называют творческим или 
художественно-творческим методом) определяется то как «принцип образного 

Метод художественный. Энциклопедическая статья 
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отражения жизни» (Г. Н. Поспелов), то как «принцип отбора и оценки писате
лем явлений действительности» (Л.И.Тимофеев), то как «определенный способ 
образного мышления» (Ю. Б. Борев), то как совокупность «принципов художес
твенного отбора», «способов художественного обобщения», «принципов эстети
ческой оценки», «принципов воплощения действительности в образы искусства» 
(О.В.Лармин), то как «система принципов, положенных художником в основу 
его практической деятельности», система, изоморфная структуре создаваемого 
произведения искусства (М. С. Каган). 

Поскольку структура искусства складывается из соотношения четырех ос
новных компонентов — познания жизни, ее оценивания, ее преображения и зна
кового выражения получаемой т.о. художественной информации, постольку М.х. 
должен необходимо содержать четыре соответствующие установки. Его познава
тельная установка определяет, в какие области бытия устремляется энергия худо
жественного познания (например, в сферу социальную или биологическую) и как 
соотносит оно в образе общее и единичное; оценочная установка М. х. определяет 
характер утверждаемой художником (либо художественным направлением) сис
темы ценностей (религиозной или светской, гражданственной или аполитичной) 
и тот способ (открыто тенденциозный или скрытый, эмоционально-обнаженный 
или умозрительный), каким это делается; созидательная установка М.х. опреде
ляет принципы преобразования жизненной данности в художественные образы 
(сохраняющие правдоподобие или нарушающие ее и т.д.) и принципы матери
ального конструирования в художественные формы; наконец, семиотическая ус
тановка М. х. определяет способ превращения данной конструкции в систему об
разных знаков, в особый «художественный язык». При этом следует иметь в виду, 
что речь идет о динамической системе, которая способна менять свое состояния 
благодаря изменению соотношения составляющих ее элементов (например, в ме
тоде критического реализма на первый план выходит познавательная установка 
и т.п.). Одна из существеннейших особенностей социалистического реализма со
стоит в уравновешивании всех установок М.х. (принцип единства партийности 
и правдивости, единства отражения и творческого преображения реальности, 
единства содержания и формы, поэтического смысла и художественного языка), 
хотя особенности разных видов, родов и жанров искусства делают это равновесие 
подвижным, обеспечивая каждому виду, роду и жанру сохранение и развитие его 
эстетического своеобразия в пределах единого М.х. 

Лит.: ГельфандМ., Зонин А. К дискуссии о творческом методе, «Печать и революция», 1930, 
№4; Маца И. Л. Творческий метод и художественное наследство. — М., 1933; В спорах о методе. Сб. 
ст. — Л., 1934; Творческий метод. Сб. ст. — М., 1960; ДнепровВ. Проблемы реализма. — Л., I960; 
Реализм и его соотношения с другими творческими методами. Сб. ст. — М., 1962; Сквозников В. Д. 
Творческий метод и образ, в кн.: Теория литературы. — М, 1962; Художественный метод и твор
ческая индивидуальность писателя. Сб.ст.— М., 1964; ЛарминО.В. Художественный метод 
и стиль, — М., 1964; Тимофеев Л. И. Основы теории литературы, 3 изд. — М., 1966; Борев Ю. Б. 
Эстетика. — М., 1969; Каган M С, Лекции по марксистско-ленинской эстетике, 2 изд. — Л., 1971; 
Поспелов Г. Н., Проблемы исторического развития литературы. — М., 1972. 
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Эстетика (от греч. aisthetikos — чувствующий, чувственный), философская 
наука, изучающая два взаимосвязанных круга явлений: сферу эстетического как 
специфическое проявление ценностного отношения человека к миру и сферу ху
дожественной деятельности людей. Соотношение этих разделов Э. менялось на 
протяжении ее истории и понимается неодинаково — от попыток сведения Э. к 
«философии прекрасного» до ее трактовки как «философии искусства»; не раз 
предлагалось расчленить Э. на несколько самостоятельных научных дисциплин — 
на теорию эстетических ценностей, теорию эстетического восприятия, общую тео
рию искусства, однако опыт показывал, что эстетические ценности реального ми
ра и художественное его освоение связаны столь тесно, что разорвать их изучение 
практически невозможно. Это нередко порождало другую крайность — отождест
вление художественной деятельности и эстетической активности человека, взаи
моотношение между которыми в действительности достаточно сложно. Т.о., оба 
основных раздела Э., будучи органически взаимосвязаны, обладают относитель
ной самостоятельностью. В первом из них рассматриваются такие вопросы, как 
природа и своеобразие эстетического в системе ценностных отношений; законо
мерности дифференциации эстетических ценностей, выступающих в множестве 
конкретных модификаций (прекрасное и безобразное, возвышенное и низменное, 
трагическое и комическое и т. п.); диалектическая связь эстетической ценности и 
эстетической оценки, эстетического восприятия и эстетически ориентированной 
практики; значение эстетической активности человека в социальной и индиви
дуальной жизни, в разных областях культуры; взаимосвязь эстетического и ху
дожественного в разных сферах их проявления — в практической деятельности 
и в созерцании, в воспитании и образовании людей. Второй раздел Э. как науки, 
посвященный специальному анализу художественной деятельности, включает 
изучение ее возникновения в филогенезе и онтогенезе; ее структурного и функци
онального своеобразия в ряду других форм человеческой деятельности, ее места 
в культуре; связи процесса художественного творчества, структуры воплощаю
щих его произведений искусства и характера их восприятия человеком; законов, 
порождающих разнообразие конкретных форм художественной деятельности 
(видов, родов, жанров искусства) и ее исторических модификаций (направлений, 
стилей, методов); особенностей современного этапа художественного развития 
общества и исторических перспектив развития искусства. Вместе с тем Э. никог
да не ограничивалась одним только изучением закономерностей эстетического и 
художественного освоения человеком мира, но так или иначе направляла это ос
воение, вырабатывая определенные критерии эстетической оценки и программы 
художественной деятельности. Этот момент нормативности имел то больший, то 
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меньший удельный вес в Э. (ср., например, нормативную Э. классицизма и анти
нормативную Э. романтизма), однако так или иначе научно-познавательные фун
кции Э. всегда переплетаются с ее ценностно-ориентирующими, идеологически
ми функциями. 

Длительный исторический процесс становления и развития эстетической 
мысли направлялся рядом обусловливавших его факторов: идеологическими и 
социально-психологическими позициями различных классов и общественных 
групп, которые Э. выражает и теоретически обосновывает; особенностями изме
няющегося предмета изучения — эстетической культуры и художественной прак
тики; характером философских учений, из которых вырастали или на которые 
опирались эстетические теории; позициями смежных наук (искусствоведения и 
литературоведения, психологии, социологии и др.). 

Эстетическая мысль зародилась в глубочайшей древности в мифологическом 
сознании доклассового общества. Анализ мифов разных народов показывает, как 
запечатлевались в них первоначальные представления людей о происхождении 
различных искусств, об их роли в жизни человека, о связи искусства и красоты (на
пример, древнегреческий миф об Аполлоне Мусагете и предводительствуемых им 
Музах). Однако история Э. в собственном смысле началась лишь с формированием 
научно-теоретической мысли. На первом этапе своего развития, который продлил
ся в Европе до середины 18 в., Э. не была еще самостоятельной научной дисципли
ной и не имела даже собственного названия. В античности, например, эстетическая 
проблематика разрабатывалась, с одной стороны, в философских сочинениях (пи
фагорейцами, Сократом, Платоном, Аристотелем), а с другой — в трактатах, посвя
щенных теории разных видов искусства (например, в трактатах Поликлета, Горгия, 
Витрувия, Горация). Это не помешало, однако, тому, что многие глубокие идеи ан
тичных мыслителей получили основополагающее значение для всего последующе
го развития европейской эстетической мысли (развитие Э. на Востоке шло специ
фическими путями, лишь временами соприкасаясь с развитием европейской Э.). 

Христианская Э. средневековья обосновывала спиритуалистическое понима
ние эстетических явлений и трактовала структуру искусства в символическом ду
хе (Августин, Фома Аквинский и др.). Только в эпоху Возрождения эстетическая 
мысль освободилась из теологического плена и стала светской, гуманистической 
и реалистически-ориентированной. Но при этом стали ослабевать связи Э. с фи
лософией, которая непосредственно опиралась теперь на естественнонаучное зна
ние и не испытывала глубокого интереса к эстетико-художественным проблемам. 
Такой интерес проявлялся, однако, представителями художественной практики, 
поскольку радикальная перестройка творческого метода требовала теоретическо
го обоснования. Соответственно разработка эстетической проблематики сосредо
точивается в эту эпоху в искусствоведческих трактатах, авторами которых были 
крупнейшие художники (Л.Б.Альберта, Леонардо да Винчи, А.Дюрер и др.) и 
теоретики различных видов искусства. 

В XVII- 1-й половине XVIII вв. проблемы сущности красоты и природы 
искусства продолжают обсуждаться в трактатах по теории отдельных его видов 
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(H. Буало, Ш.Сорель, М.В.Ломоносов и др.) или в работах художественно-кри
тического жанра (И.Бодмер и И.Брейтингер, Д.Дидро и др.). Художественно-
практическая ориентация Э. приводила к выдвижению на первый план вопросов, 
связанных с теоретическим обоснованием и защитой того или иного метода твор
чества, стиля, направления — маньеризма, классицизма, барокко, реализма. При 
этом столкновение различных эстетических программ (например, борьба Дидро и 
Г. Э. Лессинга за реализм, полемика сторонников классицизма и барокко в Италии 
и Испании) отчетливо выражало борьбу идеологий. Идеология Просвещения 
придала особую остроту и размах процессу теоретического осмысления новых 
путей развития искусства, породив во всех европейских странах сильное, хотя и 
весьма разнородное по философским и художественным пристрастиям, движение, 
именуемое «просветительской Э.» (Дидро и Ж. -Ж. Руссо во Франции, Лессинг и 
И. И. Винкельман в Германии, А. Шефтсбери и Г. Хоум в Великобритании и др.). 

Активизация интереса к искусству, его возможностям в становлении миро
созерцания человека вела к сопоставлению разных видов художественного твор
чества (Ж. Б. Дюбо, Дж.Харрис и др.), а затем к формированию представления о 
единстве всех «изящных искусств» (Ш. Батте, М. Мендельсон). С этим была свя
зана постановка проблемы вкуса, который рассматривался как специфический 
психический механизм, способный воспринимать и оценивать красоту и плоды 
художественного творчества. В этом пункте навстречу искусствоведческой мыс
ли двигалась философия, которая стала все более активно включать эстетичес
кую проблематику в сферу исследования (трактаты Дж.Вико, К.А.Гельвеция, 
Вольтера, Д.Юма, Э.Берка). В середине 18в. А.Г.Баумгартен, последователь 
Г.В.Лейбница, доказал необходимость выделения посвященного этому кру
гу вопросов самостоятельного раздела философии наряду с этикой и логикой. 
Баумгартен назвал его «Э.», т.е. «теория чувственного познания»; разработка ее 
вылилась в создание цельного и связного учения о прекрасном и об искусстве, 
поскольку красота была определена Баумгартеном как «совершенство чувствен
ного познания», а искусство — как воплощение красоты. 

Так начался второй этап истории Э., характеризовавшийся ее превращени
ем в самостоятельный раздел философии, необходимый последней для полноты 
объяснения культуры, человеческой деятельности, социальной истории. По пути, 
намеченному Баумгартеном, пошли крупнейшие представители немецкой фило
софии и художественной культуры — И. Кант, И. Г. Гердер, Ф. Шиллер, И. В. Гете, 
Ф.В.Шеллинг, Г.В.Ф.Гегель. Правда, в начале 19в. романтическое движение, 
обогатив Э. открытием многих закономерностей искусства, недоступных раци
оналистически-метафизическому сознанию просветителей, своей антирациона
листической направленностью подрывало основы Э. как систематической науч
ной теории. Однако Гегель, восстановив в правах возможности разума и раскрыв 
перед ним диалектический путь познания, преодолел эти опасные для научной 
Э. тенденции и построил грандиозную эстетическую концепцию, в которой тео
ретический анализ был органически соединен с исторической точкой зрения на 
художественную деятельность человека, ее развитие и ее место в культуре. Тем 
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самым Гегель завершил идущий от Баумгартена этап развития Э. как раздела эн
циклопедически всеобъемлющего философского знания, покоившегося на идеа
листическом мировоззрении. 

Начавшийся после этого третий этап истории Э. характеризуется острой борь
бой различных методологических и идеологических ориентации. В идеологическом 
плане эта борьба выразилась в поляризации трех основных направлений эстети
ческой мысли 19—20 вв. Буржуазная Э. разнообразными способами обосновывала 
эстетизм и принципы «чистого искусства», «искусства для искусства» (от «пар
насцев» и школы К.Фидлера до Х.Ортеги-и-Гасета и Х.Рида). Демократическая 
Э. выступала и в форме утопически-социалистических теорий (от П. Прудона до 
Л. Н.Толстого), и в революционно-демократической концепции русских мыслите
лей (В.Г.Белинского и А.И.Герцена, Н.Г.Чернышевского и Н.А.Добролюбова), 
но в обоих случаях защищала принципы реалистического искусства, тесно свя
занного с реальной жизнью общества и критического по отношению к буржу
азной действительности. Пролетарская социалистическая Э. была разработана 
К. Марксом, Ф. Энгельсом и В. И. Лениным, в развитие ее существенный вклад вне
сли Ф.Меринг, П.Лафарг, Г.В.Плеханов, А.В.Луначарский, А.Грамши, Д.Лукач 
и многие другие представители марксизма-ленинизма в разных странах мира. В 
философско-методологическом плане разнообразие путей развития эстетической 
мысли в 19—20 вв. порождалось ее опорой на различные философские учения — те 
или иные формы объективного идеализма (Ф.Т. Фишер, В. С. Соловьев) и субъек
тивного идеализма (А. Бретон), позитивизма (Г. Спенсер, И.Тэн, Дж. Дьюи) и ин
туитивизма (Б. Кроче, А. Бергсон), антропологического материализма (фейербахи
анская Э. и Э. русских революционных демократов), феноменологии (Н. Гартман, 
Р. Ингарден, М. Дюфрен), экзистенциализма (Ж. -П.Сартр, М. Хайдеггер). Другой 
аспект дифференциации эстетических учений данной эпохи выразился в стремле
нии связать Э. с той или иной конкретной наукой; так рождались психологическая 
Э. (Г.Фехнер, Т.Липпс), физиологическая Э. (А. Грапт-Аллен, В. В. Велямович), 
психоаналитическая Э. (З.Фрейд, Ж.Лакан), социологическая Э. (М.Гюйо, 
Ш.Лало), искусствоведческая Э. (Э. Ганслик, X. Зедльмайр), семиотическая Э. 
(Ч. Моррис, У. Эко), кибернетическая и информационная Э. (А. Моль, М. Бензе), 
математическая Э. (Дж. Биркгоф). Наконец, эстетические учения 19-20 вв. разли
чаются по тому, какое конкретное направление художественного творчества они 
теоретически обосновывают — критический реализм (О. Бальзак, русские револю
ционные демократы), натурализм (Э.Золя), символизм (Вяч. Иванов, А. Белый), 
абстракционизм (В. Кандинский). 

Принципиальное отличие марксистской Э. от всех направлений эстетичес
кой мысли 19—20 вв. обусловлено прежде всего тем, что она вырастает на фило
софском фундаменте диалектического и исторического материализма и высту
пает как теоретическая платформа социалистического реализма, в разработке 
которой приняли активное участие наряду с классиками марксизма-ленинизма 
и теоретиками искусства крупнейшие представители художественной практики 
(М. Горький и С. М. Эйзенштейн, Б. Брехт и И. Бехер, Л. Арагон, Р. Фоке и др.). 
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Современная марксистско-ленинская Э. завоевывает все больший авторитет 
во всем мире, а в социалистических странах служит теоретической основой стро
ительства художественной культуры и работы по эстетическому воспитанию тру
дящихся масс. Решая эти задачи, марксистско-ленинская Э. совершенствуется на 
протяжении всей своей истории, растет вместе с научной мыслью, философией, 
современным искусством, борется против догматических и ревизионистских из
вращений, овладевает комплексным и системным подходами, которые помогают 
преодолевать любые односторонности в трактовке эстетических проблем. И хотя 
многие из этих проблем еще не получили однозначного решения и вызывают ос
трые теоретические дискуссии (например, соотношение природного и социаль
ного в сфере эстетических ценностей, основные социальные функции искусства, 
природа реализма и т. п.), основные контуры марксистской эстетической теории 
прослеживаются сегодня с достаточной определенностью. 

Ее исходным положением является признание практической человеческой 
деятельности основой эстетического отношения человека к миру. В обществен
ном труде формируется неизвестная животным способность человека созидать 
и «по законам красоты» (см. К. Маркс, в кн.: Маркс К. и Энгельс Ф., Соч., 2 изд., 
т. 42, с. 94) ко всему подходить с эстетической мерой. В результате человек начи
нает находить в мире — в общественной жизни и в природе — разнообразные эсте
тические ценности: красоту и величие, гармонию и драматизм, трагизм и комизм. 
Т. о., сфера действия эстетических закономерностей, эстетических принципов и 
критериев выходит далеко за пределы искусства; это означает, что эстетическая 
активность человека в социалистическом обществе не может ограничиваться ху
дожественной деятельностью, но должна распространяться на все без исключе
ния области жизни. Соответственно этому и эстетическое воспитание не может 
сводиться к художественному воспитанию — воспитанию отношения человека к 
искусству или же к его воспитанию средствами искусства, но должно органичес
ки включаться во все формы воспитания: трудовое, нравственное, политическое, 
физическое и т. п., ибо только при этом условии возможно формирование целост
ной, гармонической, всесторонне развитой личности. 

Марксистско-ленинская Э. показывает, что в решении этой задачи особую 
роль играет искусство, поскольку оно объединяет эстетическое, нравственное и 
др. виды воздействия на человека, т. е. формирует человека целостно, а не одно
сторонне. Эстетическая наука приходит к такому выводу, исследуя исторический 
процесс возникновения и развития художественной деятельности, ее структуру и 
социальные функции. Художественная деятельность порождается потребностями 
наследования культуры, накопления опыта человеческой жизни и его передачи от 
поколения к поколению и от общества к личности. Дополняя и целенаправленно 
расширяя реальный опыт индивида, искусство оказывается мощным средством 
духовного формирования каждого нового члена общества, его приобщения к цен
ностям, нормам, идеалам, накопленным культурой и отвечающим потребностям 
данного общественного уклада, данного класса, этнической группы, социальной 
среды. Тем самым в искусстве диалектически соединяется общечеловеческое, 
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исторически изменчивое, национальное, классовое, личностное. Эта диалектика 
фиксируется в выработанной марксистско-ленинской Э. системе социально-эс
тетических координат, в которых описывается каждое отдельное художественное 
явление — историческая конкретность, национальное своеобразие, классовость, 
народность, партийность, уникальность. 

Основная социальная функция искусства обусловливает структуру худо
жественного способа, отражения действительности. Он именуется в Э. художест
венно-образным. Художественный образ является мельчайшей и неразложимой 
«клеточкой» художественной «ткани», в которой запечатлеваются все основные 
особенности искусства; художественный образ есть форма познания действи
тельности и одновременно ее оценки, выражающей отношение художника к ми
ру; в художественном образе сливаются воедино объективное и субъективное, 
материальное и духовное, внешнее и внутреннее; будучи отражением реальнос
ти, художественный образ является и ее преображением, т. к. он должен запечат
леть единство объекта и субъекта и потому не может быть простой копией своего 
жизненного прообраза; наконец, передавая людям то, что художник хочет сказать 
о мире и о себе, художественный образ выступает одновременно и как опреде
ленное (поэтическое, идейно-эстетическое) значение и как несущий это значе
ние специфический знак. Такая уникальная структура художественной «ткани» 
сближает искусство в одном отношении с наукой, в другом — с моралью, в треть
ем—с продуктами технического творчества, в четвертом — с языком, позволяя 
искусству при всем этом сохранять суверенность, поскольку оно оказывается но
сителем специфической информации, недоступной всем остальным формам об
щественного сознания. Поэтому взаимоотношения искусства и других способов 
освоения человеком мира оказываются основанными на диалектике взаимного 
сближения и взаимного отталкивания, конкретные формы которой обусловли
ваются различными общественно-историческими и классово-идеологическими 
потребностями; в одном случае искусство сближается с религией и отталкивается 
от науки, в другом, напротив, рассматривается как способ познания, родственный 
науке и враждебный религии, в третьем — противопоставляется всем остальным 
видам внеэстетической, утилитарной деятельности и уподобляется игре и т.д. 
Марксистско-ленинская Э. ориентирует художественное творчество в социалис
тическом обществе на диалектическое разрешение данного противоречия, т. е. на 
всемерное укрепление его связей с идеологией, наукой, техникой, спортом, раз
личными средствами коммуникации и одновременно на утверждение его специ
фических художественных, поэтических, эстетических качеств. 

Поскольку искусство охватывает множество видов, родов, жанров, общие 
принципы художественно-образной структуры преломляются в каждом из 
них по-своему. Соответственно каждый конкретный способ художественной 
деятельности имеет особое содержание и особую форму, что обусловливает 
его своеобразные возможности воздействия на человека и специфическое 
место в художественной культуре. Вот почему в разных историко-культурных 
ситуациях литература, музыка, театр, живопись играли неодинаковую роль в 
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духовной жизни общества, и точно так же различный удельный вес на разных 
этапах художественного развития имели эпический, лирический, драматичес
кий роды художественного творчества, равно как и жанры романа и повести, 
поэмы и симфонии, исторической картины и натюрморта. Эстетическая тео
рия склонна была всякий раз абсолютизировать современное ей конкретное 
взаимоотношение искусств, в результате чего какой-либо один вид, род, жанр 
искусства возвеличивался за счет других и воспринимался как некая «идеаль
ная модель» художественного творчества, способная будто бы наиболее пол
но и ярко представить самую его сущность. Подобный односторонний подход 
успешно преодолевается в марксистской эстетической науке, все более пос
ледовательно проводящей идею принципиального равноправия всех видов, 
родов и жанров искусства и в то же время выявляющей причины, по которым 
каждый из них выдвигается на первый план в ту или иную историческую эпо
ху. В результате Э. получает возможность выявлять общие законы искусства, 
лежащие в основе всех его конкретных форм, затем морфологические законы 
перехода общего в особенное и индивидуальное, и, наконец, исторические за
коны неравномерного развития видов, родов, жанров искусства. 

Эстетическая наука делает свои теоретические выводы и обобщения, опираясь 
на разносторонние исследования искусства в искусствоведческих науках, а также 
в психологии, социологии, семиотике, кибернетике; при этом Э. не растворяется 
ни в одной из наук и сохраняет свой философский характер, который и позволя
ет ей строить целостную теоретическую модель художественной деятельности. 
Последняя может рассматриваться при этом как специфическая система, состоя
щая из трех звеньев — художественного творчества, художественных произведений 
и художественного восприятия. Их связь является особой формой общения, сущес
твенно отличающейся от научной, деловой, технической коммуникации, т. к. про
изведение искусства ориентировано на его восприятие человеком как личностью 
со всем ее уникальным жизненным опытом, строем сознания и складом чувств, 
ассоциативным фондом, неповторимым духовным миром и требует поэтому ак
тивного сотворчества воспринимающего, его душевного соучастия, глубинного пе
реживания и личностной интерпретации. Поскольку же социологический подход 
к художественной деятельности устанавливает конкретную социальную детерми
нированность духовного мира всех личностей, участвующих в «художественном 
диалоге», — личности художника, личности исполнителя (актера или музыканта), 
личности героя художественного произведения, личности читателя, слушателя, 
зрителя, — постольку воздействие искусства на человеческие души оказывает
ся формой общественного воспитания личности, инструментом ее социализации. 
Соответственно современная художественная жизнь раскрывается эстетической 
наукой как специфическая сфера проявления общих социально-исторических кол
лизий эпохи, борьбы двух противоположных общественных систем, буржуазной и 
коммунистической идеологий. 

Огромное практическое значение имеет разрабатываемая марксистско-ленин
ской Э. теория социалистического реализма. Она призвана направить творческую 
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деятельность по пути, отвечающему интересам формирования человека коммунис
тического общества — всесторонне и гармонически развитого, носителя высокой 
гражданственности и нравственного благородства, политической сознательности и 
убежденности, социальной активности и душевной чуткости. Поскольку важней
ший принцип социалистического общества — единство общенародных интересов, 
идеалов, устремлений и неповторимости каждой личности, постольку в искусстве 
социалистического реализма единые позиции творческого метода служат предпо
сылкой богатства художественных стилей, а народность и партийность искусства 
органически связаны со свободой творчества. 
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Лекут У-л, вводная: 
О ПРИНЦИПАХ ПОСТРОЕНИЯ СОВРЕМЕННОЙ 

ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ТЕОРИИ 

1 . К ИСТОРИИ ДАННОГО КУРСА ЛЕКЦИЙ 

Полвека прошло с тех пор, как автор излагаемого курса лекций, будучи еще 
аспирантом Ленинградского университета, получил задание подготовить и начать 
читать во втором семестре 1945-46 учебного года на искусствоведческом отделе
нии исторического факультета новый курс — «Основы теории искусства». Через 
несколько лет, после введения Министерством высшего образования в учебные 
планы гуманитарных факультетов и художественных вузов курса «Основы мар
ксистско-ленинской эстетики», соответствующие преобразования произошли 
с преподаванием теории искусства. По заданию Министерства была составле
на обязательная для исполнения во всех вузах страны и весьма примитивная, а 
в каких-то отношениях просто безграмотная и до предела идеологизированная 
программа (происходило это в годы «наступления Партии на идеологическом 
фронте», начатом после войны серией постановлений ЦК ВКП(б) по вопросам 
литературы и искусства), и если преподаватель, которому выпала нелегкая за
дача читать такой курс, не хотел покорно следовать этой программе, он должен 
был в меру своего разумения и своей научной смелости самостоятельно выстра
ивать эстетическую концепцию на фундаменте марксистской философии — ведь 
у основоположников марксизма никакой эстетической теории не было, а были 
лишь фрагментарные суждения по различным конкретным проблемам эстетики 
и литературно-художественной критики; хотя они были еще в 30-е годы собра
ны и изданы в своего рода хрестоматиях, принципы их отбора и систематизации 
оказывались весьма спорными и не давали оснований для реконструирования 
целостной системы их эстетических взглядов (показательно, что К. Маркс откло
нил предложение издателя американской энциклопедии написать для нее статью 
«Эстетика», а В.Ленин предлагал А.Луначарскому самостоятельно решать слож
ные проблемы современного искусства, ибо не считал себя, как сам он признавал
ся, в этой области специалистом). 

Молодой преподаватель эстетики Ленинградского университета, безуслов
но принимая основные идеи марксизма, обладал той мерой самостоятельности 
мышления, которая позволяла ему не обращать внимания на министерскую про
грамму, и начал разрабатывать собственную версию марксистской эстетической 
теории, от года к году ее совершенствуя. В середине 60-х годов стали вырисо
вываться общие контуры более или менее последовательно разворачивавшейся 
эстетической концепции и появилась возможность опубликовать ее на правах 
учебного пособия в университетском издательстве; в 1963—66 гг. вышли в 
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свет три книжки «Лекций по марксистско-ленинской эстетике». Этот курс 
лекций был переиздан в 1971 г., в расширенном и существенно доработанном 
виде; он получил признание и за рубежом — его переводы, для каждого такого 
издания дорабатывавшиеся автором, публиковались в Болгарии, Германии, 
Венгрии, Турции, Грузии, на Кубе, в Китае. 

В нашей же стране отношение к изложенной в книге версии марксистской 
эстетики было двойственным: широко вошедшее в вузовскую педагогику, это 
учебное пособие встретило резко критическое отношение представителей офици
альной эстетической доктрины, обнаруживших в книге множество явных и скры
тых в подтексте отступлений от тех «идей», которые блюстители «чистоты» это
го учения отстаивали всеми доступными им, дозволенными и недозволенными с 
нравственной точки зрения средствами1. 

Теоретический смысл развернувшейся дискуссии состоял в принципиально 
различных и, по сути дела, несовместимых взглядах по основным проблемам эс
тетической теории. Предваряя последующий детальный анализ, отмечу три на
иболее существенных расхождения, дабы сформировать установку читателя на 
восприятие всего последующего анализа. 

Первый и наиболее общий вопрос — трактовка роли субъективного фактора 
в эстетическом отношении человека к действительности и в ее художественном 
освоении. При господствовавших в те времена взглядах в эстетику механически 
переносилось то понимание соотношения объективного и субъективного, которое 
было свойственно теории познания и изложено в книге В.Ленина «Материализм 
и эмпириокритицизм»: цель познания — получение объективной истины, тре
бующее элиминирования всего субъективного, если не из процесса познания, то 
из его результата; потому само понятие «субъективное» становилось обозначе
нием чего-то отрицательного, способного лишь исказить объективную истину, и 
отождествлялось с «субъективистским», а понятие «субъектное» как определе
ние атрибутивных качеств субъекта в процессе деятельности вообще не употреб
лялось. Даже в считавшейся крамольной и вызывавшей ожесточенную критику 
концепции «эстетических свойств» действительности, которую так называемые 
общественники противопоставляли наивным рассуждениям «природников», ис
кавших красоту в объективных материальных свойствах природы, сохранялся 
тезис об «объективности прекрасного», хотя и не физико-математического или 
биологического свойства, а социального. Между тем, в «Лекциях...» было пока
зано, что специфика эстетического отношения состоит в качественно иной роли 

1 Студенту и аспиранту в наши дни может быть и интересно, и поучительно знакомство с 
подобными формами теоретической «полемики» для лучшего понимания дистанции, отделяю
щей нас от недавнего прошлого, и потому ему не лишним было бы прочесть, например, стено
грамму состоявшегося в 1974 году в Институте теории и истории искусства Академии худо
жеств СССР и прошедшего под бдительным идейным руководством вице-президента 
Академии В. Кеменова обсуждения моей книги «Морфология искусства», развивавшей идеи 
«Лекций...» («Художник», 1974, №11, 12), и монументальный памфлет М.Лифшица 
«Бессистемный подход», помещенный в сборнике его статей «В мире эстетики» (М.,1985). 
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в нем субъективного фактора, нежели та, какую он играет в научном познании: 
сущность эстетического отношения состоит в том, утверждалось в «Лекциях...», 
что оно является объективно-субъективным, т. е. ценностным, а не познаватель
ным. На этом основании их автора объявляли субъективистом, а значит — анти
марксистом. 

Второе принципиальное его расхождение с официальной эстетической до
ктриной касалось понимания сущности искусства и природы реализма как метода 
художественного творчества: господствовавшая с середины 30-х годов и жестко за-
догматизированная точка зрения проистекала из того же примитивного «гносеоло-
гизма» советской философии, выросшего из сведения всего ее содержания к изло
женной в книге В.Ленина «Материализм и эмпириокритицизм» теории познания 
(не только антропология — философское учение о человеке и аксиология — теория 
ценности, но даже онтология — учение о бытии — были объявлены идеалистически
ми и невозможными в пределах марксистского мировоззрения!). Опрокинутая на 
искусство, теория познания, интерпретированная в духе ее понимания В.Лениным, 
приводила к выводу, что оно есть «способ познания» действительности, подобный 
науке и отличающийся от нее всего только образной формой познания; следова
тельно, адекватным способом художественного познания реальности должен был 
быть признан реализм; всю мировую историю искусства, начиная с первобытности, 
сводили к «борьбе реализма и антиреализма», подобно тому, как в истории филосо
фии видели только борьбу материализма и идеализма; потому художественно пол
ноценным признавалось во всей истории искусства только то, что «правдиво отра
жает действительность», «правдивость» же сводилась в конечном счете к внешнему 
сходству изображения с изображаемым (в соответствии с заимствованной совсем не 
у К.Маркса, а у Н.Чернышевского и примитивно интерпретированной формулой: 
искусство есть «изображение жизни в формах самой жизни»); естественно, что вы
сшей формой реализма был объявлен «социалистический реализм» — создававшие
ся его «классиками» идеализированные картины народной жизни и истории страны 
выдавались за «объективно-правдивое познание действительности»... 

Между тем, в «Лекциях...» излагалась совсем иная концепция: художес
твенное творчество рассматривалось здесь именно как творчество, которое, 
имея в разных видах искусства, на разных этапах его истории и у разных ху
дожников более или менее развитый познавательный аспект, никак не своди
лось к познанию мира даже в тех случаях, когда задача познания реальности 
была для художников главной (скажем, у великих реалистов XIX в. на Западе 
и в России — тот же Н. Чернышевский доказывал, что искусство не только 
воспроизводит жизнь и объясняет ее, но и выносит ей «приговор», т.е. су
дит ее, оценивает, не говоря уже о его способности вызывать эстетическое на
слаждение в процессе восприятия его произведений). 

Системный подход к человеческой деятельности, который разрабатывался 
мною с конца 60-х годов в ряде специальных методологических статей и в написан
ных на этой основе монографиях «Морфология искусства» (1972) и «Человеческая 
деятельность» (1974) и в переработанном втором издании «Лекций...», позволил 
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установить, что деятельность человека реализуется в четырех основных формах: в 
познании действительности, в ее ценностном осмыслении, в ее преобразовании, ма
териально-практическом и проектно-идеальном, и в общении людей в процессе их 
совместной жизни и деятельности; что же касается художественного освоения ми
ра, то оно имеет синкретический характер, т. е. в нем сливаются воедино, взаимно 
отождествляясь, все четыре исходные вида деятельности; формой этого слияния 
является художественный образ. Поскольку же в его структуре каждая составля
ющая может иметь больший или меньший удельный вес и соответственно играть 
большую или меньшую роль, становясь в одних случаях структурной доминантой 
образа, в других — оттесняясь на задний план, а в третьих — лишь просвечивая из 
подтекста образной ткани произведения, постольку ситуация, при которой позна
вательная интенция художественного творчества является определяющей, порож
дая тем самым реалистический метод, оказывается только одной из возможных, 
порождаемая определенными социокультурными обстоятельствами; к тому же нет 
никаких оснований признавать реалистическое искусство превосходящим по своей 
эстетической ценности плоды других методов художественного творчества — ска
жем, классицистического, или романтического, или символистского, или сюрреа
листического, — ибо реализм столь же односторонен в решении духовной задачи 
художественного освоения мира, как и каждый другой творческий метод. 

Сторонники официальной эстетической доктрины стремились укрепить свои 
взгляды ссылками на воззрения классиков марксизма, суждения которых — а вов
се не сама реальность! — были в те времена главным критерием истины; для это
го еще в 1933 г. уже упоминавшийся М.Лифшиц так скомпоновал изданную им 
хрестоматию «Маркс и Энгельс об искусстве», чтобы читатель воспринял конк
ретные суждения основоположников марксизма на различные эстетические темы 
и выражения их личных вкусов в оценках тех или иных произведений литературы 
и искусства как некую теоретически выработанную, целостную и последователь
ную систему взглядов; почему-то оказалось, что система эта поразительно точно 
соответствовала... теории «большого реализма», проповедовавшейся в это время 
Г. Лукачем — видным венгерским философом, литературоведом и эстетиком, еди
номышленником составителя хрестоматии, работавшим в то время в Москве и 
признанным главным интерпретатором эстетики марксизма. 

В 1968г., в рецензии на очередное издание хрестоматии «Маркс и Энгельс 
об искусстве», опубликованной в журнале «Иностранная литература», я пока
зал явную тенденциозность подобной «реконструкции» эстетических воззрений 
основоположников марксизма; отметив, что создатели аналогичного сборника, 
изданного в ГДР уже после Второй мировой войны, решили данную задачу сов
сем иначе и несравненно более объективно, придав ключевое значение не вы
сказанным в частных письмах К. Маркса и Ф. Энгельса суждениям о реализме, 
а фундаментальному Марксову определению искусства как способа «практичес
ки-духовного освоения» действительности, осуществляемого силою воображения, 
творческой фантазии и потому родственного, и историко-генетически, и струк
турно-логически, мифологии. Дополнительные аргументы для превращения мар-
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ксистской эстетики в апологию реалистического метода в искусстве сторонники 
теории «большого реализма» черпали — на сей раз без особого труда — в серии 
статей В.Ленина о Л.Толстом и в его уже упоминавшемся сочинении по теории 
познания; но и тут далеким от науки оказывалось само превращение чисто гносео
логических рассуждений В.Ленина и его частных литературно-публицистичес
ких суждений в эстетическую теорию; но таков уж был обычный в ту пору дог
матический способ конструирования так называемой «марксистско-ленинской» 
эстетики... 

Третья «ересь», содержавшаяся в «Лекциях...» и логически связанная с опи
санными выше, состояла в критике «литературоцентризма» официальной эстети
ческой доктрины, основанной на восходившем к Г. Гегелю (а опять-таки отнюдь 
не к К. Марксу) признанию искусства слова «высшим» видом художественного 
творчества; так содержание эстетики фактически подменялось изложением при
нципов поэтики, теории литературы — так легче всего было доказывать, что искус
ство является формой познания, родственной науке. Что же касается «Лекций...», 
то в них все законы искусства последовательно рассматривались на сопоставле
нии разных его видов, что само по себе показывало несостоятельность сведения ис
кусства к форме познания реальности, а в специальных главах рассматривались 
морфологические закономерности видовой дифференциации искусства, из чего 
следовало принципиальное равенство всех его видов в условиях их неравномерно
го развития в истории мировой художественной культуры. 

Критика «Лекций...» и выросшей из них «Морфологии искусства» была не 
только непристойной по форме, но и несправедливой по существу, ибо изложен
ная в этих книгах система взглядов в гораздо большей степени соответствовала 
духу, а иногда и букве, философских взглядов К. Маркса, чем квазимарксистские, 
вульгаризаторские и начетнические идеи самих критиков. Конечно, и в этих и в 
других моих книгах и статьях 60-х-80-х годов было немало ошибочных сужде
ний, иллюзорных представлений, искренних заблуждений и вынужденных фор
мул, проистекавших из необходимости подчиняться требованиям и внешней, и 
внутренней цензуры; поэтому при подготовке настоящего издания книги надо 
было очистить от них текст, что не составило большого труда, существо же изла
гавшейся в прошлых изданиях «Лекций...» эстетической концепции радикально 
изменять нужды не было — ее исходные философские и методологические позиции 
сохранялись, лишь уточняясь и совершенствуясь в соответствии с общим разви
тием научной мысли, культуры, философии и эстетики, произошедшим на протя
жении этой четверти века, особенно в последнее десятилетие, в нашей стране, 
вступившей на путь радикальных социальных преобразований. 
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2 . О ФИЛОСОФСКИХ ОСНОВАНИЯХ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ НАУКИ 

Трагическая неудача социального эксперимента, поставленного в России в 
1917 г., тяжело переживавшаяся теми поколениями советских людей, сознание 
которых сформировалось в довоенные годы, породила сохраняющийся поныне 
резкий раскол в нашем обществе — между теми, кто не хочет и не может расстать
ся со старой идеологией, тем самым перечеркивая всю свою жизнь, и теми, кто с 
легким сердцем отрекся от своего прошлого — и философского, и политического, 
и художественного. Автор этих строк принадлежит к числу тех немногих ученых-
гуманитариев, которые искали — и продолжают искать — третий путь, путь ос
вобождения своего сознания от всех заблуждений и иллюзий былого времени при 
сохранении верности тем теоретическим, мировоззренческим и нравственным 
принципам, которые не опровергнуты реальным ходом истории и потому должны 
быть сохранены, сопрягаемые с тем новым, что она нам принесла в научной ме
тодологии, в открытых науками новых законах бытия, в принесенных развитием 
искусства новых творческих устремлениях. 

Исходной позицией автора данной книги, как и других его работ последних 
лет, явилось убеждение в том, что если политическая концепция основополож
ников марксизма — идеи пролетарской революции и диктатуры пролетариата — 
оказалась несостоятельной (хотя и должна быть объяснена отнюдь не кровожад
ностью авторов «Коммунистического манифеста», а осмыслением всего хода 
развития Европы и США в XVIII—XIX вв., который убеждал: переходы от одного 
общественного строя к другому происходят, как правило, не эволюционным, а ре
волюционным путем, ибо господствующие классы — и феодальная аристократия, 
и буржуазия — защищают свое господство силою оружия и делают неизбежны
ми гражданские классовые войны), то их философское учение, в частности, раз
работанная ими философия истории, были научным открытием непреходящего 
значения. Суть этой философской концепции, рассматриваемой в ее собственном 
и подлинном содержании, а не по ее интерпретации В.Лениным, И.Сталиным и 
бездумными популяризаторами их взглядов, может быть представлена следую
щими тезисами: 

а) Миропонимание марксизма является материалистическим, т. е. признаю
щим первичность материального бытия и вторичность порожденного им созна
ния — в том смысле, что оно является по своему происхождению и по содержанию 
«осознанием бытия» (в «Немецкой идеологии» эта мысль проиллюстрирована 
этимологией немецкого термина «сознание» — Bewusstsein, который является со
единением двух слов: bewusstes Sein, т.е. «осознанное бытие»). 

б) В отличие от всех прежних форм материализма марксизм рассматривает 
действительность не «созерцательно», как внеположенный человеку «объект», а 
как «человеческую чувственную деятельность, практику, т. е. субъективно». Таким 
образом, «общественная жизнь является по существу практической», и именно 
развитие материально-практической деятельности общества влечет за собой из
менения общественного сознания. 
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в) Материальная практика людей развивается в силу непрерывного, хотя и 
неравномерного по темпам, совершенствования производительных сил, которое 
влечет за собой изменение производственных отношений как «базиса общества», 
над которым возвышается «политическая и юридическая надстройка» и которо
му «соответствуют формы общественного сознания». Это означает, что, вопреки 
распространенным представлениям вульгаризаторов, исходной силой развития 
является, по К. Марксу, не экономический строй (производственные отношения), 
а саморазвитие материальной культуры — во-первых; во-вторых, развитие ду
ховной и художественной культуры, воплощающей содержание общественного 
сознания, происходит иначе, чем изменения «надстройки» — политико-правовой 
организации общественной жизни. 

г) Человек является универсальным субъектом деятельности: материально-
практической — как элемент производительных сил; экономической — как носитель 
производственных отношений; социально-организационной (и революционно-
дезорганизационной) — как участник политической и юридической деятельнос
ти; духовного освоения действительности силами мышления и переживания и ее 
«практически-духовного» преобразования мощью творческой фантазии — мифо
логической, художественной, проектирующей будущее. Человек является «обще
ственным животным», и эта его двусторонность органична — как само общество 
производит человека как человека, так и он производит общество»; потому сущ
ность человека есть «ансамбль общественных отношений», и связь в нем природно
го и общественного определяет «ступень общей культуры человека». 

д) Человек изменяется вместе с изменениями природных условий его бы
тия и характера его социальной среды. История человечества поэтому многомер
на, ибо «человек присваивает себе свою всестороннюю сущность всесторонним 
образом, следовательно, как целостный человек»: развитие человечества явля
ется и историей социально-экономических формаций, и историей деятельнос
ти человека — культуры, и историей его движения из«царства необходимости», 
в котором люди находились под властью отчужденных от них их собственных 
материальных и духовных сил (экономических, политических, религиозных), в 
«царство свободы» — коммунистический способ организации общественного бы
тия, в котором «свобода каждого будет условием свободы всех». В этом будущем 
типе общественного устройства станет возможным преодоление всех основных 
противоречий, порожденных классовым расслоением общества, — «противоре
чий между человеком и природой, человеком и человеком... между существова
нием и сущностью, между опредмечиванием и самоутверждением, между свобо
дой и необходимостью, между индивидом и родом», противоречий между трудом 
и игрой, потому что труд превратится в «игру физических и интеллектуальных 
сил человека», между утилитарной деятельностью и «творчеством по законам 
красоты»... В этом обществе получит полное развитие человеческое общение, ибо 
«величайшим богатством» человека является не обладание вещами, а «другой че
ловек». Такое общество не следует понимать как некое идеальное состояние, 
достигнув которого человечество сможет застыть в блаженном бездействии, 
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подобном жизни в раю, — это вечное движение ко все более совершенным формам 
совместного бытия свободных людей... 

Осуществима ли вообще такая «модель потребного будущего», говоря точ
ным понятием нашего замечательного ученого Н. Бернштейна, или же это очеред
ная утопия, как заключают сегодня многие скептики, разочарованные провалом 
коммунистического эксперимента в СССР и странах, пошедших по его пути, по
кажет будущее; сейчас можно лишь заключить, что «отрицательный результат», 
как говорят экспериментаторы в точных науках, может иметь не меньшее эврис
тическое значение, чем положительный; и действительно, неудавшееся создание 
коммунистического общества доказало правильность марксистского объяснения 
закономерностей исторического процесса, ибо невозможно было достичь этой це
ли в странах, в которых не созрели для этого необходимые материальные пред
посылки — высокий уровень развития производительных сил, материальной 
культуры, и «перепрыгнуть» через формацию с помощью политического и духов
ного насилия. История показала, что подлинным марксистом был не В.Ленин, а 
Г. Плеханов и резко критиковавшие большевизм западные марксисты из Второго 
Интернационала; плодом Октябрьской революции, как и революций в Китае, 
Вьетнаме, на Кубе, мог быть только вариант того общественного строя, который 
К. Маркс считал «феодальным социализмом» и подвергал саркастической крити
ке. А «нетерпение», как точно определил Ю.Трифонов в названии своей повести 
психологический мотив террористических акций наших народовольцев, имея, 
несомненно, в виду и русских большевиков, не может быть более веским аргумен
том в истории, чем объективные законы ее самодвижения... 

Как бы, однако, ни расценивать представление основоположников марксизма 
о будущем человечества, не подлежит сомнению дальнейшая эволюция общества: 
оно ведь не может остановиться на той ступени развития, на которой оно нахо
дится в наши дни. Вполне естественно, что в последние десятилетия в западном 
мире все шире распространяется сознание начавшихся радикальных перемен во 
всех сферах и на всех уровнях общественной жизни и культуры, сознание, закре
пившееся в понятиях «посткапитализм», «постиндустриальное общество», «ин
формационная цивилизация», «технологическая цивилизация», культура «пос
тмодернизма», и — вполне по К. Марксу! — под влиянием научно-технической 
революции (ибо наука превратилась в мощную производительную силу) начи
нают складываться новые производственные отношения и соответствующие им 
политические и правовые формы организующей жизнь общества надстройки — 
государственные и наднациональные, региональные и объединяющие все челове
чество. Этот процесс осознается и научно — родившаяся в середине века теория 
систем и выросшая из нее в конце столетия новая научная дисциплина — синер
гетика — позволили рассмотреть не только природу, но и общество и культуру в 
их строении, функционировании и развитии, подымая на новый уровень методо
логию марксистского понимания социальной формы движения. Так, синергетика 
показывает, что жизнеспособность сложной системы зависит от ее способности 
диалектически совмещать интересы ее целостного существования и интересы 
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каждой ее подсистемы и каждого элемента в относительной автономности их бы
тия и функционирования; подавление интересами целого интересов его частей 
(социальным примером может служить тоталитаризм политических систем XX в. 
в его советской и фашистской модификациях) ведет к стагнации, к прекращению 
развития системы и ее неизбежной гибели, а пренебрежение интересами целого 
каждой его частицей, эгоистически абсолютизирующей свою свободу, превращая 
ее тем самым в произвол, порождает, по классической формуле Т. Гоббса, «войну 
всех против всех» и ведет к саморазрушению общества как системно-организо
ванной целостности с другого, так сказать, конца. Следовательно, как бы ни были 
трудны поиски способов разрешения всех социальных, материальных и духовных 
противоречий, человечество обречено на движение по этому пути, но не средс
твами насилия, войн, политических революций, диктатуры одной части общества 
над другой, а средствами диалога, консенсуса, компромисса, согласия частей соци
ального целого во имя его самосохранения и саморазвития. 

Отсюда следует, что быть в наши дни сторонником марксистского социаль
но-философского учения не значит догматически, некритично принимать каж
дое суждение «Учителя», согласно господствовавшему у нас много лет принципу 
средневековой схоластики «magister dixit!», но применять содержащееся в этом 
учении выявление логики исторического процесса к объяснению реального хода 
развития общества, культуры, искусства, при этом осваивая достижения совре
менной научной мысли, ушедшей далеко вперед по сравнению с тем, какой она 
была полтораста лет тому назад. Нельзя не видеть того, что в нашу эпоху скла
дывается новая «парадигма», по терминологии Т. Куна, научного познания мира, 
новый «стиль мышления», как называют это наши науковеды; я назвал бы его 
системно-синергетическим; он и положен в основу реконструкции целостной эс
тетической теории в данном курсе лекций. 

3 . О ПРИНЦИПАХ ПОСТРОЕНИЯ НАСТОЯЩЕГО КУРСА 

Уже во втором его издании системный подход был применен для развития 
тех идей, которые в первом издании имели чисто эмпирическое и интуитивное 
происхождение и потому все еще не складывались в последовательно проведен
ную цельную теорию. Дальнейшие исследования — в книгах «Человеческая де
ятельность» (1974), «Мир общения» (1989), «Морфология искусства» (1972) и в 
ее продолжении «Музыка в мире искусств» (1996), в обобщающей монографии 
«Философия культуры» (1996) и в изданной в Германии на немецком языке книге 
«Человек— культура— искусство» (1994), в созданных под научным руководс
твом автора и при его участии коллективных исследованиях истории эстетической 
мысли (1973-1980) и истории мировой художественной культуры (1984-1986), 
а также в трудах отечественных и зарубежных ученых, разрабатывавших теорию 
систем и синергетику, — показывали возможность применения данной методо
логии в изучении социокультурных объектов и процессов и позволили мне зна
чительно усовершенствовать, не меняя по сути, излагаемую здесь эстетическую 
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теорию, в частности, написать новый раздел о закономерностях исторического 
развития художественной культуры человечества в ее соотнесенности с развитием 
его эстетического сознания. 

Расценивая системно-синергетическую методологию исследования как сов
ременную в точном смысле этого слова, т. е. отвечающую сложившейся во второй 
половине XX в. парадигме научного познания действительности, я хорошо знаю, 
что как в России, так и в ближнем и дальнем зарубежье далеко не все философы 
и эстетики разделяют эту точку зрения, что некоторые мои коллеги считают как 
раз несовременным само стремление построить целостную систему взглядов на 
мир, культуру, искусство, современным же — «постмодернистским» — полагают 
лишь мышление «по краям», маргинальное и фрагментарное, ограничивающее 
себя многозначным интерпретированием конкретных культурных текстов... 

Мои работы подвергались критике, в частности, за то, что я применял сис
темный подход с имманентным ему структурным анализом в рассмотрении таких 
тонких «материй», как эстетическая и художественная формы активности чело
веческого духа, не подлежащих, по убеждению критиков, структурному расчле
нению и доступных вообще не строгому дискурсивно-теоретическому исследова
нию, а «деконструктивному», если не лирико-публицистическому, описанию. 

Нелепо было бы отрицать право мыслителя выражать свои философские 
и эстетические воззрения тем или иным вненаучным способом, однако следует 
признать, что вненаучные формы философско-эстетической рефлексии не могут 
удовлетворить познавательные потребности культуры, которой точное, логически 
развернутое и доказательно фундированное гуманитарное знание нужно не мень
ше, чем логически строгое научное естествознание. Поэтому ни в коей мере не 
претендуя на то, что методологические позиции, положенные в основу настояще
го курса, являются единственно верными и плодотворными, его автор убежден 
лишь в том, что данный путь необходим и незаменим в общей картине современ
ной эстетической мысли. 

Настоящий курс назван «Эстетика как философская наука» потому, что 
хотя эстетика основана в середине XVIII в. А. Баумгартеном именно как раз
дел философии, в дальнейшем (и вплоть до наших дней) предпринимались 
настойчивые попытки оторвать ее от философии и включить в проблемное и 
категориальное поле какой-то другой науки: так появились «психологическая 
эстетика», «социологическая эстетика», «физиологическая эстетика», «прак
тическая эстетика», «искусствоведческая эстетика», «семиотическая эстети
ка», «кибернетическая эстетика», «информационная эстетика»... Не оспари
вая право разных наук обращаться к решению эстетических проблем, я считаю 
некорректным использование ими понятия «эстетика», ибо оно приобрело в 
истории культуры определенное значение, связывающее его с философским 
мышлением и уровнем теоретической рефлексии; поскольку все же такое рас
ширение значения этого понятия произошло, необходимо было подчеркнуть 
в самом названии данного курса, о какой эстетике пойдет здесь речь. Однако, 
как мы убедимся в дальнейшем, в нашем курсе будут освещаться и психоло-



Раздел II. Эстетика 435 

гические, и социологические, и педагогические, и информационные, и другие 
проблемы эстетической теории — многогранность рассматриваемых ею явле
ний и процессов требует их освещения перекрестными лучами разных наук; 
это не меняет того исходного и основополагающего факта, что сама сущность 
эстетического отношения человека к миру и художественного освоения дейс
твительности может быть выявлена лишь при их философском осмыслении, что 
и делает эстетику — в прямом и точном смысле этого слова — философской 
дисциплиной. 

Отсюда следовало, что данный курс нужно было предварить отсутствовав
шим в предыдущих изданиях разделом, в котором излагаются реализованная в 
нем методологическая программа и выстроенная с ее же помощью философско-
культурологическая концепция, послужившая фундаментом и контекстом данной 
эстетической теории. Введение таких глав представлялось особенно важным по
тому, что в нашей философской литературе не обобщены еще осуществленные 
в последние десятилетия у нас и за рубежом исследования принципов изучения 
наиболее сложных (социокультурных) систем, а те разделы философии, которые 
имеют для эстетики фундаментальное значение — культурология, антрополо
гия, аксиология, — не получили у нас, по понятным идеологическим причинам, 
серьезной теоретической разработки, в философии же «серебряного века» и в 
ее эмигрантском продолжении, ставших сейчас широко известными благодаря 
многочисленным переизданиям, эти проблемы решались с позиций религиоз
но-идеалистических, принципиально отличающихся от тех, что лежат в основе 
данного курса. Поскольку его автор считает теоретически продуктивным не де
кларативное изложение своих идей, а их дедуцирование из более общих фило-
софско-онтологических, философско-антропологических и философско-культу-
рологических представлений, то, хотя они содержатся в недавно вышедшей его 
книге «Философия культуры», он не мог полагаться на хорошее знакомство с ней 
студентов, приступающих к изучению эстетики, и счел необходимым дать им в 
начале данного курса краткое, но достаточно отчетливое объяснение той теорети
ческой почвы, из которой вырастает эта эстетическая теория. 

В соответствии со сказанным определяется структура нашего курса. Мы на
чнем с выяснения того, что представляет собой эстетика как теоретическая дис
циплина, как она исторически сформировалась, какие этапы прошла на своем 
многовековом пути. Этот рассказ будет, естественно, кратким и схематичным 
обзором, предполагающим специальное и углубленное изучение студентами ис
тории эстетической мысли; в данном курсе такое введение нужно лишь для то
го, чтобы определить саму эстетическую науку не догматически, а исторически, 
описав ход ее становления, и таким образом подвести начинающего ее изучать 
к пониманию современного состояния эстетики, его методологического и теоре
тического новаторства и его преемственной связи со знаниями, идеями и метода
ми, выработанными на протяжении двух с половиной тысяч лет ее предшеству
ющего развития. Затем будут изложены те методологические позиции, которые 
сложились в научной мысли второй половины XX в. и могут быть обозначены 
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как «системно-синергетическая реконструкция» целостной эстетической тео
рии. И лишь затем начнется рассмотрение самой этой эстетической концепции, 
раскрывающей диалектику связи и сущностных различий эстетического освое
ния человеком мира и его художественной деятельности; этот подход будет реа
лизован вначале в теоретическому а затем в историческом анализе. 
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Часть nef?S<m 

СТАНОВЛЕНИЕ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ НАУКИ. 
ФИЛОСОФСКО-КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКИЕ И 

МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ 
СОВРЕМЕННОЙ ЭСТЕТИКИ 

Лекут 2-я: 
ЭСТЕТИЧЕСКОЕ СОЗНАНИЕ, ЭСТЕТИЧЕСКАЯ МЫСЛЬ, 
ЭСТЕТИЧЕСКАЯ ТЕОРИЯ, ЭСТЕТИЧЕСКАЯ НАУКА 

1 . О СОДЕРЖАНИИ ПОНЯТИЯ «ЭСТЕТИКА» 

Начнем с выяснения того, что представляет собой эстетика как теоретическая 
дисциплина, каковы ее предмету метод и функции в современной культуре. 

Приходится сразу же отметить, что ответы на эти вопросы оказываются 
далеко не одинаковыми и в прошлом, и в наше время. Вот несколько при
меров, взятых из специальных философских словарей и энциклопедий (пос
кольку в книгах подобного рода фиксируются если не общепринятые, то 
наиболее распространенные господствующие, апробированные наукой пред
ставления). В 5-м томе «Философской энциклопедии», вышедшем в 1970 г., 
эстетика определяется как «философская дисциплина, имеющая своим пред
метом область выразительных форм любой сферы деятельности (в том числе 
художественной), данных как самостоятельная и чувственно непосредствен
но воспринимаемая ценность»; однако в выпущенном тем же издательством 
в 1984 г. однотомном «Энциклопедическом словаре» сказано, что эстетика — 
это «философская дисциплина, изучающая сферу эстетического как специ
фического проявления ценностного отношения между человеком и миром 
и область художественной деятельности людей», а в специальном словаре 
«Эстетика» (1989) она определена как «наука о природе и закономерностях 
эстетического освоения действительности». Нетрудно увидеть, что расхожде
ния между приведенными дефинициями касаются не оттенков формулиров
ки, а понимания сути дела-
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Аналогична ситуация в других странах: в немецком «Философском словаре», 
вышедшем в Лейпциге в 1975 г. 11-м изданием, читаем: эстетика — «собиратель
ное понятие для наук и теорий, осмысляющих эстетическую активность людей», а 
в «Эстетическом словаре», изданном в Мюнхене в 1992 г., эстетика определяется 
в соответствии с воззрением ее основателя философа XVIII в. А. Баумгартена как 
«наука о чувственном познании», но оговаривается множественность конкретных 
трактовок ее содержания и метода в XIX и XX столетиях. Очевидно, что различие 
этих толкований объясняется отнюдь не тем, что лейпцигская «Энциклопедия» 
писалась с марксистских позиций, а мюнхенский «Словарь» совсем с иных, — в 
пределах одних и тех же философских воззрений существуют серьезные расхож
дения во взглядах на саму суть эстетики. Это отчетливо видно и при сравнении 
ее определений в двух почти одновременно вышедших во Франции на рубеже 
60-х и 70-х гг. нашего века философских словарях: в одном из них она определена 
как «наука, имеющая предметом своим оценочное суждение, в той мере, в какой 
оно применяется к различению прекрасного и уродливого», а в другом сказано, 
что в прошлом эстетика понималась как «нормативная дисциплина, целью кото
рой является выработка норм прекрасного и безобразного», в наше же время она 
представляет собой «позитивную дисциплину, имеющую своим предметом ху
дожественно-прекрасное», или проще «философию искусства». В «Британской 
энциклопедии» издания 1964г. сказано, что эстетика— это «теоретическое 
изучение искусств и родственных типов поведения и опыта. Традиционно рас
сматривается как ветвь философии, исследующая красоту и ее проявления в 
искусстве и природе... Однако в XX в. преобладает трактовка эстетики как не
зависимой науки, исследующей феномен искусства и его место в человеческой 
жизни». В издании 1975 г. в той же энциклопедии читаем: «Эстетика — изучение 
красоты, в меньшей степени ее противоположности — уродства. Она может охва
тывать общие или теоретические исследования искусств и родственные формы 
опыта, такие как философия искусства, художественная критика, психология и 
социология искусств». В «Американской энциклопедии», в издании 1943 г., эсте
тика определена как «наука о красоте и искусстве», а в колумбийском издании 
1984 г. — как «ветвь философии, рассматривающая сущность искусства и крите
рии художественной оценки». 

Видимо, достаточно приведенных примеров — а их число можно было бы без 
особого труда умножить, — чтобы расплывчатость, неопределенность, противоре
чивость современных представлений об эстетике стала очевидной. К тому же сле
дует иметь в виду, что понятие «эстетика» часто употребляют и для обозначения 
теоретических дисциплин, рассматривающих ту или иную конкретную область 
искусства, — так, очень часто говорят о «музыкальной эстетике», об «эстетике ки
ноискусства» и т. п. или даже о лежащих далеко за пределами искусства конкрет
ных сферах человеческой деятельности — например, о «технической эстетике», об 
«эстетике речи», об «эстетике поведения»... Наконец, «эстетикой» нередко назы
вают не только теоретическую форму описания данных сфер деятельности, но и 
внутренние принципы практического их осуществления! 
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По-видимому, существуют объективные основания для такой расплывчатос
ти значения термина «эстетика», и мы должны их выявить, дабы уточнить значе
ние, в котором он будет использоваться в данном курсе, ибо нет для науки ничего 
более опасного, чем неопределенность употребляемых понятий (еще Ф.Бэкон 
видел в этой ситуации, нормальной — и даже продуктивной в обыденной речи, не 
говоря уже о речи поэтической, — один из «идолов», препятствующих успешному 
осуществлению целей научного познания). Обратимся же к истории эстетичес
кой мысли для того, чтобы понять, как зародилась и формировалась эстетика в 
ходе многовекового развития культуры, как протекал процесс ее самоопределе
ния, осознания своеобразия и границ своего предмета, особенностей своего мето
да и своего места в культуре. 

2. ЗАРОЖДЕНИЕ И СТАНОВЛЕНИЕ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ МЫСЛИ 

Уже на самой ранней ступени развития общественного сознания, когда оно 
имело еще не теоретический, а образно-мифологический характер, в кругу ос
мыслявшихся им проблем мы обнаруживаем поиски ответов на вопросы, ко
торые впоследствии будут названы эстетическими: что есть красота и откуда 
она в мире? как обрел человек способность к различным способам воспроизве
дения предметов окружающего его мира и самого себя — к той удивительной 
деятельности, которая позднее будет названа художественным творчеством? 
чем объяснить очевидную взаимосвязь между этими двумя явлениями — кра
сотой и искусством? Сходные сюжеты, содержащие постановку подобных воп
росов, встречаются в мифах многих народов, живших на разных концах земного 
шара, — один этот факт говорит о том, сколь существенными были реально, в 
практической жизни наших самых далеких предков, эти зарождавшиеся формы 
сознания, деятельности, культуры. Наиболее ярко и развернуто проблема пред
ставлена в мифологии древних греков — в ставшем широко известным мифе о 
боге красоты Аполлоне и предводительствуемых им Музах, каждая из которых 
олицетворяла одну из форм художественной деятельности (эпическую и лири
ческую поэзию, танец и разные жанры сценического искусства, — оттого всех их 
греки стали называть «мусическими искусствами», а в лексикон всех европей
ских народов вошло слово «музыка»); вместе с тем в хороводе Муз находились 
покровительницы-вдохновительницы астрономии и истории (Урания и Клио), 
но не было Муз живописи, пластики, зодчества, — это значит, что ясное пред
ставление о различиях между художественным и научным способами постиже
ния мира еще не было выработано, равно как и понимание сущностного единства 
всех видов искусства; такое понимание и такое представление сложатся гораздо 
позже, в Новое время, что и станет одной из причин, породивших эстетику как 
способ философско-теоретического рассмотрения всего «мира искусств» и его 
специфического, отличающегося от научного, отношения к красоте. 

Вполне естественно, что красоту природы и человека, равно как и его 
способность к художественно-образному «удвоению» мира (греки называли 
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это «мимесисом», т.е. «воссозданием», «воспроизведением», «подражанием» 
реальности), в ту пору можно было объяснить только творческим могущест
вом богов, создавших мир, как мы говорим сегодня, «по законам красоты» и 
реализующих через деятельность людей этот свой творческий дар; потому на 
поэта, сказителя, певца, актера смотрели не как на творца образов, сюжетов, 
произведений, а как на избранника богов, устами которого глаголет Муза, — 
вспомним, например, типичное для эстетического сознания того времени на
чало великой поэмы Гомера: 

Гнев, о богиня, воспой Ахиллеса... 

Или у Пиндара: 

Пой мне, о богиня, а я возвещу твои пророчества людям. 
Описание вдохновения как творческой силы, не зависящей от воли художни

ка, в образе посещающей его Музы сохранилось до наших дней, и, разумеется, не 
только у нынешних поэтов, но и у А. Пушкина подобные образы («Являться Муза 
стала мне» или «Да здравствуют Музы! Да здравствует разум!») — это уже чистые 
метафоры, греки же и гомеровой эпохи, и эпохи Платона, который видел в акте 
художественного творчества форму безумия, представляли себе связь художника 
с богами отнюдь не метафорически и тем более высоко ценили эту, как им каза
лось, мистическую по своей сути деятельность. 

И точно так же эмоционально схватывавшиеся, вызывавшие радостное 
изумление свойства природы — пропорциональность, симметричность, рит
мическая организованность, гармоничность, оборачивание хаоса космосом, т. е. 
превращение беспорядочного в упорядоченное (например, способность уви
деть в хаотичной россыпи звезд на небе земные прообразы — конфигурации 
животных, людей, вещей) — могли быть объяснены лишь великим мастерс
твом сотворивших мир богов, на которых народное мифологическое сознание 
переносило приметы человеческого мастерства, формообразующей энергии 
художественного творчества. Весьма примечательно, что в мифологии мно
гих народов Бог предстает в образе гончара, формующего из глины человечес
кое тело, а в Библии сотворение мира описано по той же модели эстетически 
впечатляющего ремесла: 

«Вначале сотворил Бог небо и землю», воскликнул: «Да будет свет!» и «уви
дел, что он хорош», и увидел, что небо «хорошо», и что суша и море «хороши», 
и что все растения на земле, им сотворенные, «хороши», и все рыбы, и птицы, и 
звери, и люди «хороши», и что вообще все, созданное им, «хорошо весьма». 

Эта настойчиво повторяющаяся оценка «хорошо» имеет не узко утилитарный 
смысл, но самый широкий, синкретично соединяющий в одну недифференцирован
ную еще положительную оценку переживание мастерски сделанного, совершенного, 
прекрасного. И христианская мифология, как и языческая у греков, фиксирует оппо
зиционное ценностное представление о безобразном, отвратительном, низменном, 
страшном, враждебном человеку и потому вызывающем противоположную эмоцио-
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нальную реакцию; конечно, и его источником считали потустороннюю мифическую 
силу — злых духов, сопротивление дьявола творящему благо и красоту Богу. 

Неудивительно, что выраставшее из мифологии философско-теоретическое 
осмысление мира и места человека в мире и формировавшаяся рядом с филосо
фией наука сделали красоту одним из первых предметов познания — об этом го
ворит учение пифагорейцев в Древней Греции, в котором математический анализ 
строения бытия и астрономический анализ космоса, философски осмыслявшие
ся, имели существеннейший эстетический аспект: числовые отношения и геомет
рические структуры обнаруживали способность вызывать у людей, созерцающих 
звездное небо, симметричное строение природных форм, пропорциональное и 
исчисляемое телосложение самого человека — каким описал его в своем трактате 
«Канон» и наглядно представил в фигуре Дорифора великий скульптор-пифаго
реец Поликлет, — особое душевное состояние, что и заставляло размышлять об 
удивительной природе красоты. И хотя ее познание оказывалось нелегким делом 
(«Трудно дается прекрасное...» — так заключил Платон один из своих диалогов, 
посвященных этой проблеме), она уже не выпадала из проблемного поля фило
софской рефлексии. А рядом с ней и в переплетении с ней обсуждались вопро
сы, связанные со строением и функционированием искусства, которое играло 
огромную роль в культуре и повседневной жизни греческих полисов; оттого его 
сущность, формы его бытия, его воздействие на человеческую душу, перспективы 
его развития в будущем обсуждались крупнейшими мыслителями — Сократом, 
Платоном, Аристотелем, Плотином, теоретиками поэтического искусства, ора
торского искусства, музыки, архитектуры... 

Таковы первые шаги к теоретическому осознанию своеобразия эстетичес
кого отношения человека к миру. Решение этой задачи еще не привело в античной 
культуре — ни в греческой, ни в римской — к выделению эстетики как самосто
ятельной научной дисциплины или хотя бы самостоятельного раздела филосо
фии, потому не появился в ту эпоху и термин «эстетика», коим впоследствии 
она была наречена; в лексиконе греческой философии фигурировало понятие 
«эстезис», обозначавшее «чувственность», «чувственное восприятие», но созна
ние роли духовной чувственности как связующей красоту всех форм бытия и 
всех форм искусства психологической «субстанции» не пришло еще в античную 
культуру. Это значит, что применительно к данной эпохе мы вправе говорить 
об уже складывавшейся эстетической мысли, о формировавшейся эстетической 
теории, но еще не об эстетике как таковой, как самоопределившейся дисцип
лине, со своими четко вырисовавшимся предметом, методом его изучения и вза
имоотношениями с философией, миром наук, искусств, идеологий. 

Такое положение дел сохранялось в Средние века. Унаследовав традиции 
платонизма и аристотелианства, христианская теологическая мысль на протя
жении всей своей долгой тысячелетней истории — от Блаженного Августина 
до Фомы Аквината в сочинениях византийских и российских богословов — об
суждала те же проблемы, но в проекции на связь красоты и искусства с религи
озной верой и религиозным культом. Ибо, в отличие от языческого сознания, 
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христианство и другие мировые монотеистические религии встали перед острой 
проблемой глубинного противоречия между материальностью реального бытия 
красоты и духовностью божественной субстанции, между эстетическим наслаж
дением и религиозным экстазом, между телесно-чувственной природой худо
жественной формы и бесплотностью божественного мира и его недоступностью 
присущему искусству образному представлению. В разных религиях эти проти
воречия решались по-разному: иудейство и мусульманство запретило изображе
ние всего живого, ограничив сферу пластических искусств неизобразительными 
формами архитектуры, прикладных искусств, орнамента; католицизм, как и со
хранивший тесные связи с язычеством буддизм, признал правомерным и живо
писное, и трехмерно-скульптурное, и мистериально-театральное изображение 
богов, мифологических героев и сюжетов; православие на протяжении несколь
ких веков дебатировало в Византии и на Руси проблему правомерности или 
святотатства изображения на иконах и стенных росписях храмов содержания 
библейско-евангельских мифов (дискуссия между иконоборцами и иконопочи-
тателями). Но любое разрешение этих противоречий требовало теоретического 
обоснования, равно как и аскетическая мораль с ее открыто и последовательно 
антиэстетической направленностью. Потому эстетическая проблематика зани
мала большое место и в сочинениях теологов, и в проповедях священников, и в 
папских посланиях, и в постановлениях Соборов, вместе с тем не вычленяясь в 
сколько-нибудь самостоятельную отрасль знания и рассуждения, что подорвало 
бы ее полную подчиненность содержанию религиозного сознания. 

Возрождение, ставшее своего рода «культурной революцией» в истории 
Европы и всего западного мира, радикально изменило и эстетическое сознание: 
вместе с философией оно перестало быть «служанкой богословия», и эта его де-
сакрализация привела к тому, что его разработка стала преимущественно делом 
самих художников — Леонардо да Винчи, Альберти, Дюрера, Ломаццо и многих 
других, а затем и теоретиков искусства — Скалигера, Кастельветро; подчас же 
делалось это не в теоретической, а в образно-поэтической форме — например, в 
сонетах Шекспира или Микеланджело... Так эстетика становилась самосознанием 
художественного творчества. 

XVII век продолжил развитие эстетической мысли по такому конкретно-ис
кусствоведческому пути. Хотя в эту эпоху расцветает философия, в полной мере 
обретая самостоятельность по отношению и к религиозному сознанию, и к на
учному познанию природы, направленность ее интересов определялась потреб
ностями нарождавшегося типа цивилизации, стержнем которого был научно-тех
нический прогресс; потому крупнейшие философы того времени не проявляли 
сколько-нибудь серьезного интереса к эстетическим проблемам, оставляя их раз
работку художникам и теоретикам различных видов искусства; наиболее извест
ный из них — автор «Поэтического искусства» Н. Буало. 

Такое положение сохранялось в первой половине следующего, XVIII, сто
летия. Впрочем, в одном отношении наметился существенный сдвиг в эстети
ческой мысли основных европейских стран: ее во все большей степени начи-
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нает интересовать сравнение разных видов искусства, позволяющее выявить и 
особенности каждого, и роднящие их качества. От француза Ж.-Б. Дюбо, немца 
Г.-Э. Лессинга — автора ставшего классическим сочинения «Лаокоон», англича
нина Д. Харриса дорога эта привела к трактату Ш. Батте, само название которо
го говорило о постановке собственно-эстетической проблемы: «Виды искусства, 
сведенные к единому принципу». А в это же время навстречу французскому кри
тику шел немецкий философ А. Баумгартен, извлекший из учения Г.Лейбница и 
его последователей о трех основных духовных силах человека — разуме, чувстве и 
воли — заключение, что философскому осмыслению нужно подвергнуть не толь
ко работу разума и воли, что издавна и происходило в рамках таких философских 
дисциплин, как логика и этика, но и деятельность чувства; решению этой задачи 
философ посвятил трактат, названный им придуманным для этой цели термином 
«эстетика», означавшим «теория чувственности». 

Оказалось, однако, что реальным содержанием этой теории стали не общие 
закономерности чувственного восприятия, но его идеальная форма, его совер
шенство, в котором А. Баумгартен усмотрел сущность прекрасного; поскольку 
же наивысшее воплощение, по убеждению этого типичного для эпохи господства 
классицизма мыслителя, прекрасное получает в искусстве, постольку эстетика 
становилась в конечном счете философией искусства. 

Так эстетическая мысль конституировалась в виде самостоятельной философ
ской дисциплины — эстетики в собственном, точном смысле слова. Последующее 
развитие философии показало, что эстетика заняла в ней прочное место, необхо
димое для полноты и цельности самой философской концепции, — об этом сви
детельствуют учения И.Канта, Ф.Шеллинга, А.Шопенгауэра, Г.Гегеля, В.Соло
вьева... 

Однако в середине XIX в., казалось бы, прочно обретенный эстетикой теоре
тический статус был поставлен под сомнение. 

Все более стремительное и продуктивное развитие естествознания и опирав
шихся на него техники и технологии производства повышало авторитет конкрет
ного, «позитивного» научного знания и возбуждало недоверие, если не прямое 
пренебрежение, к абстрактному, отвлеченному от эмпирической реальности, «спе
кулятивному» философскому умозрению. В этой интеллектуальной атмосфере 
эстетика стала искать опору не в философии, а в точных науках, в эмпирических 
исследованиях; так родилась «психологическая эстетика», называвшая себя «эк
спериментальной», затем «социологическая эстетика», «искусствоведческая эс
тетика», замыкавшаяся в границах того или иного конкретного вида искусства, 
«лингвистическая эстетика», а в XX в., благодаря появлению ряда новых наук, — 
«семиотическая эстетика», «кибернетическая эстетика», «информационная эсте
тика»... Одновременно широкое поле для решения различных конкретных эстети
ческих проблем предоставляла художественная критика. И все же философская 
эстетика не сдавалась; хотя все более широкий круг профессиональных философов 
в соответствии с общим духом эпохи размышлял над проблемами, непосредствен
но связанными с научно-технической революцией и с революцией социальной, а 

Эстетика как философская наука 



444 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

духовная оппозиция индустриальной цивилизации и классовой борьбе выража
лась в попытках возрождения союза философии с религией или хотя бы в ее рас
творении в абстрактно-этических, абстрактно-лингвистических, абстрактно-пси
хологических учениях. Выдающиеся мыслители XX столетия оставались верными 
традициям классической философской эстетики, отчетливо сознавая, что каковы 
бы ни были достижения всех этих конкретно-научных исследований эстетических 
проблем, недоступными им остаются те закономерности, которые могут быть от
крыты только на философском уровне исследования. О чем же тут идет речь? 

3 . ЭСТЕТИКА КАК ФИЛОСОФСКАЯ НАУКА 

Мы видели, что история эстетической мысли начинается с осознания осо
бого ценностного качества мира, человека и плодов его деятельности, которое 
фиксировалось в образах мифологического сознания, а затем получило поня
тийно-словесное обозначение во всех языках мира, соответствующее тому, что в 
современном русском языке именуется красотой, или прекрасным (в древнерус
ском языке это называлось лепотой — отсюда современное «великолепный», или 
«красным» — скажем, «красноречие», «красный угол», «Красная площадь», «На 
миру и смерть красна»; «прекрасный» и означает «очень красивый»). 

Уже было отмечено, что изначально все эти понятия не имели чисто эс
тетического значения, — первобытное сознание (как и в наше время сознание 
ребенка) еще не различает разные аспекты ценности — «прекрасное» означало 
и «очень красивое», и «очень хорошее» в том или ином смысле; мы и сегодня 
говорим «прекрасная погода», «прекрасный поступок», выражаем одобрение 
словом «прекрасно» в смысле «хорошо», — это значит, что ценностное созна
ние зарождается у человека как синкретическое, недифференцированное пере
живание положительного или отрицательного значения для него тех или иных 
явлений, предметов, процессов, действий (вновь сошлюсь на восприятие мира 
ребенком, точно отраженное В. Маяковским в его известных стихах «Что такое 
хорошо и что такое плохо», в которых эти оценки имели целостно-нерасчленен-
ный характер, включавший и эстетический аспект). Однако в ходе развития 
культуры — и культуры человечества, и культуры каждого человека — ощуще
ние положительного или отрицательного ценностного значения расслаивалось 
и осознавались специфические черты нравственной ценности, религиозной цен
ности, политической ценности, эстетической ценности, художественной цен
ности; соответственно начинала осознаваться возможность расхождения разных 
аспектов значения одного и того же предмета, явления, действия — вещь может 
быть, как выяснялось, полезной, но некрасивой, также как красивой, но беспо
лезной; манеры человека — изящными, а его поступки — подлыми; сам он — не
красивым, но благородным или очень красивым, но безнравственным; послан
цем дьявола в облике обнаженной красавицы и посвятившим себя служению 
Богу калекой-уродцем (можно вспомнить, как подобные противоречия запечат
левались в искусстве — в средневековой живописи на мифологические темы, 
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в контрастных образах королей и шутов у Д. Веласкеса, в противопоставлении 
Квазимодо и Феба в «Соборе Парижской богоматери» или Пьера Безухова и 
Анатоля Курагина, Наташи и Элен в «Войне и мире»). 

Вместе с тем процесс осознания отличия красоты от пользы, добра, священ
ности, истинности был связан с пониманием того, что в разных сферах бытия и 
культуры красота проявляется особенным образом: например, красота архитек
турного сооружения имеет совершенно иную структуру, чем красота горного 
ландшафта, красота звездного неба совсем не похожа на красоту человеческого 
тела, а красота создаваемой ремеслом вещи — на красоту растения или животно
го — потому-то природные формы, попадая в искусство, радикально изменялись, 
как это можно увидеть в облике капителей древнеегипетских и греческих храмов, 
в растительных и зооморфных орнаментах у всех народов земного шара, в фоль
клорных изображениях растений, животных, человека... Но уже пифагорейцы, а 
вслед за ними Платон, стали искать те черты красоты, которые являются общими 
инвариантными для всех ее конкретных и бесконечно разнообразных проявле
ний, желая понять, что представляет собой красота как таковая. Подобная поста
новка вопроса и оказалась собственно философской, ибо цель ее — не выявление 
специфических приемов деятельности людей, стремящихся создавать красивые 
формы в той или иной области деятельности или же способность наслаждаться 
ими в той или иной области искусства, практической жизни, общения с природой, 
но постижение самой сущности красоты, в каких бы конкретных формах она ни 
проявлялась. 

Дальнейший ход развития культуры привел к тому, что потребность позна
ния сущности красоты заставляла обращаться к помощи разных наук, каждая из 
которых открывала какую-то сторону ее сложного, многогранного существова
ния, функционирования и развития: так в XIX в. вычленился психологический 
подход к изучению красоты, социологический, педагогический, а в XX в. — и ма
тематический, и кибернетический, и теоретико-информационный, и культуроло
гический... Но хотя все эти подходы выявляют, и часто весьма успешно, разные 
грани целостного бытия, функционирования и развития эстетических ценностей, 
они неспособны, по самой их научной природе, осуществить целостный анализ эс
тетического как такового; между тем, потребность в таком анализе сохраняется в 
культуре, а удовлетворить ее способен только философский подход, философский 
уровень обобщения, который и свойствен эстетике в собственном и точном смыс
ле этого понятия. Оттого появление всех перечисленных частнонаучных «эсте
тик» не привело к ликвидации эстетики философской, а лишь обогатило спектр 
наук, изучающих эту сферу культуры. 

И еще один фактор сыграл тут существенную роль — постепенное расшире
ние предмета эстетики: если еще в начале прошлого века ее определяли обычно 
как философию красоты, то сейчас она рассматривается как философское иссле
дование эстетической культуры во всем многообразии конкретных проявлений 
эстетического, ибо выяснилось, что «эстетосфера» не сводится к одной только 
красоте, но охватывает широкий спектр ценностных свойств реального мира и его 
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художественного удвоения в творениях искусства — и возвышенное, и трагичес
кое, и комическое, и разнообразные их модификации, сплетения и взаимопереходы. 
Перед современной эстетикой возникла в этой связи важная и чрезвычайно инте
ресная проблема строения эстетосферы культуры и закономерностей ее истори
ческого развития — проблема, решение которой доступно только философскому 
на нее взгляду. 

Аналогично в методологическом отношении сложился эстетический подход 
к изучению искусства. Отмечу, прежде всего, что эстетику уже с древнейших вре
мен стали интересовать в культуре те особенности человеческой деятельности, 
которые обозначаются разными значениями одного и того же слова «искусство»: 
оно обозначает ведь и высокую степень мастерства во всех сферах деятельнос
ти людей (мы говорим о военном искусстве и дипломатическом искусстве, об 
искусстве хирурга, виртуозно делающего сложнейшие операции, и о шахматном 
искусстве), но то же слово обозначает и специфическую область творческой де
ятельности, которая создает художественные произведения — поэтические, му
зыкальные, сценические, пластические и т. п.; вместе с тем в часто употребляю
щемся выражении «литература и искусство» последний термин имеет еще более 
узкий смысл. Хотя эстетическая ценность присуща всему, что мы называем «ис
кусством», поскольку красота есть следствие искусности во всем, что бы чело
век ни делал, и органически присуща всем формам художественного творчества 
к нему эстетика проявляет специальный интерес. Мы увидим в дальнейшем, чем 
это объясняется и как по-разному складывалось ее понимание взаимоотношения 
красоты и искусства, эстетического и художественного, а сейчас обратим внима
ние лишь на то, что предметом исследования эстетики является не тот или иной 
вид искусства, не та или иная семья искусств, а искусство как таковое, как особый 
способ освоения действительности, как специфическая — художественно-образ
ная — сфера человеческой деятельности. 

В истории культуры эта его сфера издавна и по сей день привлекает внима
ние целого спектра научных дисциплин, так и называющихся искусствоведчес
кими. Каждая из них изучает определенный вид искусства (литературу, музыку, 
театр и все другие или целую группу искусств — изобразительные, сценические 
и т. п.) в двух плоскостях: исторической и теоретической. Теоретическое изу
чение каждой конкретной ветви художественно-творческой деятельности не
посредственно соприкасается с изучением искусства эстетикой, и нередко, как 
уже отмечалось, последняя развивалась в недрах теории отдельных искусств. 
Однако такое теоретическое исследование только тогда приобретает эстетичес
кий масштаб, когда его проблематика выходит за пределы особенностей данного 
вида искусства (или данного семейства искусств), восходя на тот горизонт, на 
котором находятся общие законы художественного освоения человеком мира, а 
затем и их специфические проявления в данной конкретной области искусст
ва, — так вошли в историю эстетики «Поэтика» Аристотеля, «Трактат о живо
писи» Леонардо да Винчи, «О музыкально-прекрасном» Э. Ганслика, ибо корен
ное отличие эстетической теории, которое и придает ей философский характер, 
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состоит в том, что предметом ее рассмотрения является целостное бытие искус
ства в культуре, т. е. сама сущность художественной деятельности и вытекаю
щие из нее дифференцирующие силы, превращающие искусство в мир искусств 
(законы морфологии искусства). 

Точно так же, как эстетосфера культуры становилась предметом изуче
ния разных конкретных наук и художественная деятельность входила в по
ле зрения широкого круга наук, поскольку они находили в искусстве прояв
ление изучающихся ими сил и процессов; при этом оказывался возможным 
двоякий масштаб исследования — видовой, ограничивавший психологию ис
кусства, социологию искусства, семиотику искусства каким-то одним видом 
художественного творчества, и общеэстетический, т. е. предполагающий рас
смотрение данных свойств и процессов во всех искусствах. Понятно, что во 
втором случае эти науки непосредственно соприкасаются с эстетикой, но ос
таются принципиально от нее отличными формами конкретно-научного зна
ния именно потому, что каждая рассматривает их общий с эстетикой объект 
в какой-то одной плоскости, тогда как задача эстетики состоит в том, чтобы 
«видеть» искусство, художественную деятельность, художественную культу
ру в их многосторонней целостности; такое «видение» не может возникнуть 
из простого суммирования той информации, которую добывают конкретные 
науки, только философское мышление эстетики способно теоретически смо
делировать эту целостность. А это означает, что осмыслению подлежат здесь 
не произведения искусства сами по себе, и не психология творчества данного 
художника, или мастеров данного вида искусства, или вообще Художника, 
и не социальная детерминация его творчества, и не причудливая история 
восприятия, оценки и переоценки его произведений и т.п., а закономерности 
всего процесса порождения художественных ценностей, их образных содер
жательно-формальных характеристик, их реактивации в ходе сотворческого 
восприятия—переживания—осмысления произведений искусства, их роли в 
формировании сознания личности и в истории культуры. 

Особое место и специфические функции искусства в культуре обусловлива
ют взаимоотношения наук, изучающих культуру и искусство. 

Как мы уже видели, многообразие видовых форм художественного твор
чества делает необходимым два подхода к его изучению: конкретно искус
ствоведческий, нацеленный на каждый вид искусства в особенностях его 
содержания и формы, структуры и функций, морфологии и истории, и фило-
софско-эстетический, рассматривающий общие законы художественного ос
воения человеком мира, инвариантные по отношению ко всем его видовым мо
дификациям. Но аналогична ситуация в сфере научного изучения культуры: 
науковедение, религиоведение, история и методология философии, история 
техники и технологии, политология, этика и т. п. изучают конкретные формы 
культуры, а философия культуры — ее целостное бытие, функционирование и 
развитие. Схематическое изображение делает наглядным складывающуюся 
здесь симметричную картину. 
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Искусствоведческие 
науки 

Культуроведческие 
науки 

Поскольку же по отношению к культуре искусство является ее самосознани
ем, а культура по отношению к искусству — контекстом, в котором рождаются, 
живут и «работают» художественные тексты, постольку интересы философии 
культуры и философии искусства скрещиваются — и та и другая должны иссле
довать взаимосвязи. 

Самосознание 

Контекст 

Философия искусства 

Искусствоведческие 
науки 

Культуроведческие 
науки 

Но есть и еще одно существенное основание связи эстетики и философии 
культуры. Я имею в виду необходимость выявления и интерпретации связей меж
ду ее двумя проблемными «полями» — изучением сфер эстетических ценностей и 
художественной деятельности, поскольку обе они принадлежат культуре и не
посредственно в ней соприкасаются, пересекаются, взаимодействуют. Мы уже 
видели, что вопрос о связи красоты и искусства всегда беспокоил эстетическую 
мысль. Она давала на него самые различные ответы — от абсолютного подчине
ния искусства прекрасному (например, в эстетике В.Соловьева) до признания 
враждебности красоты подлинному искусству (например, в учении Л.Толстого); 



Раздел II. Эстетика 449 

от утверждения, что подлинная красота возможна только в искусстве и что эстети
ка должна быть поэтому «философией искусства», до попыток конституировать 
эстетику как «науку об эстетических ценностях» или «эстетических эмоциях», не 
касающуюся проблематики художественного творчества, а эту последнюю разра
батывать в пределах другой, самостоятельной науки. В начале XX в. в Германии 
был основан существующий по сей день «Журнал по эстетике и всеобщему искус
ствознанию», само название которого, как и одноименного капитального труда 
основателя журнала М. Дессуара, говорило о том, что «эстетическое» и «художес
твенное» — самостоятельные, но неразрывно взаимосвязанные явления. Проблема 
эта будет специально рассмотрена в дальнейшем, а пока отмечу только, что то или 
иное ее решение — не только в теории, но прежде всего на практике, в реальном 
соотнесении художественной деятельности и эстетических установок, — обус
ловлено характером культуры и закономерно меняется поэтому в ее истории: со
поставим хотя бы принципиальный антиэстетизм ортодоксального религиозного 
сознания в его наиболее последовательных проявлениях — скажем, в идеале ас
кетической жизни, подавляющей все формы чувственности во имя «чистоты» ду
ховного общения с божеством, или же войну с красотой, объявленную у нас после 
революции идеологическими фанатиками, видевшими в ней примету буржуазно
го сознания и мещанского образа жизни («Сделайте мне красиво!» — восклицал 
комедийный персонаж у В. Маяковского, поскольку пролетарский образ жизни 
мыслился как новый вариант аскетического бытия; официозный философский 
журнал выступил еще в 1930г. со статьей «Долой красоту!», а в теоретической 
дискуссии доказывались невозможность марксистской эстетики и идеологичес
кая «порочность» самого термина «эстетика»!), с завоевывавшим в буржуазной 
культуре XIX—XX вв. все более широкие позиции культом красоты, доходившим 
до ее объявления высшей ценностью, оттесняющей или даже исключающей все 
другие, не только религиозные и политические, но даже нравственные (вспомним 
хотя бы декларации Т. Готье, Ш. Бодлера, О. Уайльда, модернизм в искусстве на
чала нашего столетия, рождение и победное шествие абстракционизма, безжалос
тно вытолкнувшего из искусства все «анэстетическое», вплоть до реальных форм 
предметного мира, поскольку они отягощены грузом внеэстетических ассоциа
ций). 

Уже тут обнаруживается с предельной отчетливостью различие между дву
мя позициями эстетики, полемически сталкивавшимися на всем протяжении 
ее истории, — между установками так называемой «нормативной» эстетики и 
эстетики «дескриптивной»: первая видела смысл своего существования в уста
новлении неких абсолютных норм, канонизированных принципов эстетически 
значимого поведения и подчиняющегося им художественного творчества; вто
рая, напротив, считала научно недопустимым какое бы то ни было навязывание 
стихийному потоку жизни и творчества эстетических норм, абсолютизируя саму 
их историческую изменчивость и, следовательно, релятивность. Эстетическая 
доктрина, господствовавшая в нашей стране в недалеком прошлом, была типич
ным образцом нормативной эстетики, именно в таком духе трактуя стилистику 

Эстетика как философская наука 



450 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

«социалистического реализма», как и ритуального поведения людей в жестко 
регламентированной — в частности, регламентированной эстетически — прак
тике их поведения и в общественно-политической жизни, и в частном быту, и в 
воспитании детей, начиная с детского сада. 

Освобождение нашего бытия от эстетической догматики требует последо
вательного проведения исторического подхода к анализу процесса развития 
эстетической культуры человеческого общества и ее взаимоотношений с ху
дожественной культурой; но преодоление нормативности не должно вести к 
абсолютному релятивизму. Конечно, свобода позволяет не подчиняться навя
зываемым тебе обществом нормам; потому если тоталитарная система порож
дает нормативность — и политическую, и религиозную, и этическую, и эстети
ческую, — то система демократическая освобождает личность от принуждения 
теми или иными, в том числе и эстетическими, нормами. Однако свобода — в 
эстетической сфере, как и во всех других, — может оборачиваться произволом 
и разрушать тем самым общность социального целого, противопоставляя кап
ризное своеволие индивида интересам других членов общества. Человечество 
не могло бы вообще существовать, если бы не были выработаны определенные 
правила поведения людей в их совместной жизни, т. е. некая система норм — на
пример, та, что была сформулирована в библейских заповедях. Следует лишь 
отчетливо понимать, что в разных поведенческих сферах и сферах деятельности 
соотношение социальных норм и индивидуальной свободы различно, и поэтому 
нельзя на художественную жизнь переносить механически меру нормативнос
ти, которая продуктивна в нравственной регуляции поведения, а ее отождест
влять с нормами правовыми или религиозными. Соответственно современная 
эстетическая теория, не будучи нормативной, не вправе отказаться от призна
ния определенных эстетических принципов, которые позволяют отличать по
ведение воспитанного человека и хама, грубияна, пошляка, самовлюбленного и 
эгоцентричного индивидуалиста, отличать подлинное искусство от суррогатов 
так называемого кича, художественно-продуктивное новаторство от натужного 
оригинальничанья тех, кто, по прекрасному суждению К. Станиславского, «лю
бит не искусство в себе, а себя в искусстве». 

Таким образом, особенность эстетики и ее место в системе наук, изуча
ющих эстетическую и художественную сферы культуры, определяются ее 
философской природой. Потому эстетические концепции, кем бы они ни раз
рабатывались и сколь бы самостоятельными, самобытными они ни были, 
представляют собой, так сказать, «прикладную философию» — это и дает ос
нования говорить об эстетике кантианской и шеллингианской, гегельянской 
и марксистской, позитивистской и экзистенциалистской, а в иных эстетичес
ких теориях обнаруживать противоречивое сцепление разных философских 
позиций и методологических принципов. Дело, конечно, не в классификаци
онных ярлычках, а в уяснении теоретического происхождения эстетической 
концепции, ее глубинного мировоззренческого смысла, в частности, и самого 
типа эстетической рефлексии. 
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4 . О ТИПАХ И ФОРМАХ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ РЕФЛЕКСИИ 

Даже первоначальное знакомство с историей мировой эстетической мысли 
показывает, что и в прошлом, и в наше время представляющие ее учения различа
ются не только по своему концепционному содержанию, но и по форме теорети
зирования, по способу мышления теоретика. Объясняется это в первую очередь 
тем, что сама философия в отличие от большинства наук далеко не однородна 
в множестве своих проявлений, ибо математика, например, или физика, химия, 
биология, как и археология, политическая экономия, история, имеют каждая ис
торически выработанную форму рассуждений, способ доказательств, научный 
язык, на котором говорят все представители этой области знания. Между тем, 
философские тексты разнохарактерны до такой степени, что нередко у читателей 
возникает сомнение — относится ли данное сочинение к философии или к какой-
то другой сфере культуры: научно-теоретической, публицистической, литератур
но-художественной? Чем это можно объяснить? 

Хорошо известно, что у философии особенный предмет изучения, соответствую
щее ему специфическое концептуальное содержание и необходимый для выработки 
этого содержания характер интеллектуального погружения в проблематику данного 
предмета. В самом деле, если каждая наука вычленяет в действительности какой-то 
участок, избираемый ею для пристального специального изучения, то философия 
рождается из потребности познания мира в целом. Первоначально это целое опреде
лялось понятиями «космос», «дао», «природа», «натура», затем, когда было осознаны 
отличие от природы социальной реальности и несводимость человека к чисто природ
ному существу, возникли обобщающие понятия «бытие», «действительность», «миро
здание», «мир». Но целое только потому и является целым, что состоит из неких час
тей, которые обладают определенной самостоятельностью и вместе с тем необходимы 
друг другу для существования целого; в действительности, как во всеохватывающей 
форме реального бытия, основными частями являются окружающий человека мир и 
он сам, стоящий в центре мира, поскольку он этот мир познает, осмысляет, преобразо
вывает и художественно воссоздает. Так выкристаллизовалась центральная проблема 
философского умозрения — отношение «человек и мир», или, в других формулиров
ках, «материя—дух», «натура—культура», «природа—общество», «Я—не-Я». И любой 
конкретный сюжет приобретает философский смысл, когда рассматривается в этом 
контексте, освещаемый центральным отношением бытия, одновременно онтологичес
ким, гносеологическим, аксиологическим, праксиологическим, эстетическим. 

Но при этом выяснялось, что к анализу данного отношения (и в самом об
щем его виде, и в любом конкретном проявлении) можно подходить с разных 
сторон — со стороны мира, природы, «не-Я» или со стороны «Я», духа, человека; 
возможен вместе с тем и третий взгляд теоретика, который наводит фокус своего 
исследовательского внимания на само взаимоотношение обеих частей этой бы
тийной системы. Так объясняется — и соответствующим образом систематизи
руется — все разнообразие философских теорий: первый тип наиболее последо
вательно реализовался в средневековой натурфилософии (показательно само это 
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понятие — «натурфилософия»), в учениях И. Шеллинга и Г. Гегеля, а второй — в 
эссе С. Киркегора и Ф. Ницше, в экзистенциалистской и антропологической ли
тературе; а стремление преодолеть односторонность как энциклопедического 
системо-созидания, так и психологизации философской рефлексии определило 
характер учений В. Соловьева и его последователей в русской философии «се
ребряного века» и эмигрантской фазе ее развития. Если под этим углом зрения 
рассмотреть отечественную философскую литературу последних десятилетий, 
то наиболее последовательное воплощение одна позиция получила в трудах 
профессора Ленинградского университета В. Свидерского, рассматривавшего 
философию как науку о всеобщих законах движения материи, наиболее реши
тельным сторонником понимания философии как «самопознания философа» 
был М. Мамардашвили, а третью позицию исповедовал психолог и философ 
С. Рубинштейн, давший своему последнему и, к великому сожалению, незавер
шенному труду точное название: «Человек и мир». (Примечательно, что все трое 
в 60-е—70-е годы осуждались блюстителями «чистоты» марксистского учения; 
впрочем, они решались критиковать даже философское наследие К.Маркса, 
содержащееся в рукописях 1844—45 гг., за якобы еще не преодоленные в нем 
элементы «фейербахианст-ва», ибо смотрели на него через призму примитив
ной «ленинской теории отражения» и полуграмотного сталинского изложения 
философии диалектического и исторического материализма.) 

Сложившуюся в истории философской мысли ситуацию можно представить 
схематически таким образом: 

Взгляд со стороны m Система ;* \ Взгляд со стороны 
мира \Г «мир - человек» человека 

Взгляд на систему 
взаимосвязей «мир - человек» 

в ее целостности 

Вполне естественно, что эстетическая теория, выросшая в недрах фило
софии и сохранившая с ней сущностную, методологическую связь даже тогда, 
когда она обрела автономное существование, претендуя на статус самостоятель
ной научной дисциплины, оказывалась в аналогичной ситуации по отношению 
к своему предмету: она могла рассматривать эстетосферу со стороны эстети
ческих свойств природы, космоса, материального мира (как это делали предста
вители «натуралистической» эстетики от пифагорейцев до создателей «мате
матической эстетики» Дж. Биркгофа, «информационной эстетики» М.Бензе, 
«космологической эстетики» Ю.Линника и наших доморощенных, примитив
ных «природников»), или со стороны эстетически оценивающего мир и испыты
вающего эстетические эмоции человека (как это делали И. Кант и неокантианцы, 
представители «теории вчувствования» и нынешней «экспериментальной эсте-
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тики»), или, наконец, с той стороны, с которой раскрывается диалектическое 
взаимодействие эстетических ценностей и эстетических оценок, т.е. объектив
ной и субъективной «составляющих» целостной эстетической ситуации (по та
кому пути шли Г. Гегель, А.Лосев, некоторые представители нашей отечествен
ной эстетики 60-х—70-х годов — Л. Столович, С. Раппопорт, А. Еремеев, автор 
этого курса лекций в его предыдущих изданиях). 

Расхождения в понимании предмета познания порождали и существен
ные различия теоретического содержания философских и эстетических учений. 
Поскольку своеобразие философского осмысления связей, соединяющих и раз
деляющих мир и человека, выражается в их рассмотрении в системе субъектно-
объектных отношений, постольку конкретная трактовка этих отношений может 
вылиться в концепцию объективистского характера, в которой содержание фило
софии сводится к онтологической и (или) гносеологической проблематике, либо 
в чисто аксиологическое, духовно-нравственное, антропологическое учение, иссле
дующее активность субъекта, либо в теоретический анализ целостной в ее разно
сторонности системы субъектно-объектныхи субъектно-субъектныхотношений. 
Прибегну вновь к схематическому изображению данной ситуации: 

Онтологическая и гносеологическая ^ """^Ч Аксиологическая и этическая 
редукция проблемного содержания Г \ редукции проблемного содержания 

философии < (- субъектно-объектных Л > философии 
отношений 

Ценностный охват философией системы 
«субъект-объект-субъект» 

Само собою разумеется, что выделенные в этой схеме, как и в предыдущей, три 
типа философии являются некими идеальными конструктами (подобно «идеаль
ному газу» в химии), реально же мы имеем, как правило, дело с их сочетаниями в 
тех или иных пропорциях. Это относится и к эстетическим теориям. 

Понятно, что в тех философских учениях, которые исходят из безусловного 
примата объективной реальности, рассматривая ее «в-себе и для-себя бытие», 
эстетическая концепция либо вообще отсутствует (как в большинстве учений 
XVII в. и во многих позитивистских и постпозитивистских теориях XX столе
тия), либо красота признается «объективным свойством материи», а искусст
во — способом «познавательного отражения» объективной действительности, 
как это утверждала официозная эстетическая доктрина в СССР в 30-е—70-е го
ды, вульгаризируя гегелевское понимание искусства и его материалистическую 
интерпретацию В. Белинским и Н. Чернышевским. Столь же закономерно, что 
выдвижение философией в центр внимания активно и свободно действующего 
субъекта порождало потребность исследования эстетических и художественных 
проявлений этой активности, а саму эстетику превращало в теорию вкуса и 
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творческого самовыражения художника, — таково большинство Учений в евро
пейской эстетике начала XX в. Когда же философия стремилась выстроить диа
лектическую модель взаимосвязи субъекта и объекта, осознавая при этом свое
образие субъектно-субъектных отношений, она открывала эстетике возможность 
преодолеть тенденции наукообразного объективизма и эмотивистского субъек
тивизма; последовательное развитие такой концепции оказалось возможным 
лишь в наше время, благодаря разработке теории систем и методологии систем
ных исследований, но осознанное и продуктивное движение к этой цели было 
свойственно еще представителям упоминавшегося выше направления «эстети
ка и всеобщее искусствознание», по-своему преломлялось оно у М. Бахтина, 
В.Днепрова, А. Адамяна, а затем и у неортодоксально мысливших эстетиков 
России, Грузии, Украины, Эстонии из духовного поколения «шестидесятни
ков». 

Если характер теоретического содержания философских и эстетических уче
ний непосредственно зависел от понимания их предмета, то особенности формы 
философской рефлексии зависели от вырабатывавшегося ею концептуального 
содержания. Ибо в той мере, в какой философия стремится выявить общие за
коны объективного бытия, она вступает на дорогу, проложенную научным поз
нанием, часто использует логику, приемы, категориальный язык естествозна
ния и математики, т. е. мыслит себя особой наукой — хотя и особой, но наукой, а 
подчас и наукой наук. Но в той мере, в какой она сосредоточивается на деятель
ности субъекта и межсубъектных отношениях, научный способ мышления те
ряет свою эвристическую силу, и философия должна искать иной, адекватный 
для решения данной задачи способ постижения и выражения постигнутого. Она 
и находит его, но уже за пределами абстрактного теоретического дискурса — в 
публицистических, полухудожественных и даже чисто художественных формах 
самопознания духа и текстового представления самого процесса и результата 
данной деятельности: философия сбрасывает с себя свои научно-теоретические 
одежды и предстает в исповедально-эссеистическом повествовании С. Киркегора 
или В.Розанова, в повестях-притчах Вольтера и стихах Е.Баратынского, в 
«Фаусте» И.-В. Гете и «Братьях Карамазовых» Ф.Достоевского, в «Афинской 
школе» Рафаэля и в «Мыслителе» О. Родена... Ибо познание субъективности 
как таковой и постижение объективного существования лишь постольку, пос
кольку оно отражается, переживается, осмысляется субъектом, недоступны 
структурам логического мышления и требуют обращения к иным формам ло
гики — той, которую В. Библер именует диалогикой (логикой диалога), и к тем, 
что искусствоведы называют художественной логикой, логикой метафоричес
кого, ассоциативного, эмоционально-оценочного мышления. Когда же философ 
стремится описать всю систему субъектно-объектно-субъектных отношений в 
ее полноте и динамике внутренних взаимодействий, он вынужден искать те или 
иные способы сочетания научно-теоретической, исповедально-публицистичес
кой и художественно-образной форм рефлектирования. Схематически эта ситу
ация выглядит таким образом: 
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Научно-теоретическая \ / Художественно-публицистическая 
форма λ ( форма 

философской рефлексии / \ философской рефлексии 

Скрещение научно-теоретической 
и художественно-публицистической 

форм философствования 

В эстетике данная ситуация преломляется в соответствии с особенностя
ми ее предмета: поскольку изучаемая ею сфера реальности включает в себя са
мо художественное мышление, эстетика оказывается связанной и с искусством 
слова, и с публицистикой как своего рода прикладным искусством несравненно 
теснее, нежели философия в ее собственном содержании. Непосредственным 
проводником этой связи является художественная критика, которая и стано
вится очень часто существенным руслом эстетической мысли, — так «Салоны» 
Д.Дидро и «Гамбургская драматургия» Г.-Э.Лессинга, журнальные критичес
кие статьи В.Белинского и Н.Добролюбова вошли в историю эстетики в такой 
же мере, как и в историю критики и журналистики. И сами произведения искус
ства — не только литературы, но и других его видов — воплощали эстетическую 
рефлексию гораздо чаще, чем философскую, ибо размышления на эстетические 
темы являются самосознанием художественной деятельности, и неудивительно, 
что мыслящий художник, особенно в переломные моменты истории художес
твенной культуры, испытывает потребность уяснить самому себе, чем является 
для него его творческая деятельность и какие ее принципы он считает наиболее 
продуктивными; так, целые системы эстетических воззрений мы находим в по
вести Н.Гоголя «Портрет» и в «Портрете Дориана Грея» О.Уайльда, в «Докторе 
Фаустусе» Т. Манна и в «Игре в бисер» Г. Гессе, и даже в изваянной Поликлетом 
фигуре Дорифора, о которой Плиний сказал, что это уникальный случай, когда 
скульптор сделал из произведения искусства теоретическую концепцию... 

Таким образом, пространство эстетической мысли широко расстилается в 
культуре, имея на одном своем полюсе строгую научно-философскую теорию 
типа «Критики способности суждения» И.Канта, на другом— поэтические 
декларации типа «Анчара» или «Памятника» А. Пушкина, а между этими по
люсами — художественно-критическую эссеистику и публицистику в самых 
разнообразных формах их выражения — журнальных, радиотелевизионных, 
устно-дискуссионных. 

Выбор того или иного типа эстетической рефлексии обусловлен, разумеется, в 
первую очередь характером дарования мыслителя, особенностями его мышления, 
однако существует и более глубокая детерминация — культурно-историческая: не
трудно увидеть, что в истории эстетической мысли, как и философской, ориента
ция на строгий логический дискурс, стремление к построению охватывающих всю 
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проблематику данной теории систем порождены рационализмом, завоевавшим в 
XVIII в. господство в общественном сознании и сохранившим высокий авторитет 
вплоть до начала XX столетия; в истории эстетики это был путь от А. Баумгартена 
через И. Канта и Г. Гегеля, А. Галича и Н. Чернышевского к основателям движения 
«Эстетика и всеобщее искусствознание» М. Дессуару, Р. Гаману, И. Фолькельту; 
очевидна зависимость такого взгляда на эстетику от соответствующего пони
мания философии, которую и неокантианство, и неогегельянство, и феномено
логия трактуют, по известному определению Э.Гуссерля, как «строгую науку». 
Однако романтическое движение в культуре XIX в. и его модернистское про
должение в нашем столетии все дальше уводили эстетику вместе с философией 
от связей с наукой, с системностью мышления, с самой теоретичностью анали
тического дискурса в сторону фрагментарных, эссеистических, художествен
но-критических «маргиналий» корифеев французского постмодернизма; оно и 
неудивительно, поскольку модернизм окончательно расшатал все представле
ния об относительной стабильности эстетических ценностей, полностью стерев 
границы между прекрасным и безобразным, между художественным и игровым, 
между творческой оригинальностью и эпатажем... Понятно, что в ситуации, ког
да в самой западной культуре засвидетельствована «смерть искусства», когда 
крупнейший представитель американской эстетики А.Дэнто утверждает, что 
единственно возможное определение художественного произведения — «пред
мет, который считают произведением искусства», когда бескрайний индивидуа
лизм и волюнтаризм отвергают критерии подлинного таланта и высокого вкуса, 
когда, в конце концов, эстетику заменяет «антиэстетика», построение целос
тной теоретической системы становится невозможным как в эстетике, так и в 
этике, в аксиологии, в философии; и действительно, попытки создания подоб
ных систем не делаются на Западе уже более полувека... 

Все же процессы, которые начали пробивать себе дорогу в последние деся
тилетия, — речь о них пойдет в последней части нашего курса, — говорят о том, 
что модернистский бескрайний релятивизм и порожденный им эстетический 
нигилизм отходят в прошлое, и все отчетливее осознается необходимость диа
лектически связать относительное и абсолютное, новаторское и традиционное, 
маргинально-фрагментарное и целостно-системное, преодолеть индивидуалис
тический изоляционизм, вернувшись к пониманию «вписанности» индивиду
ального в родовое и исторически изменчивого в вечное. Тем самым складываются 
предпосылки для возрождения философско-мировоззренческих систем, а на их 
основе — и эстетики как целостной системы идей, теоретически осмысляющей 
данную грань мировоззрения человека, его ценностного сознания, его творческой 
деятельности. 

Настоящий курс лекций представляет собой одну из модификаций эстетичес
кой мысли, которая стремится решать такие научные задачи, которые не способны 
решить ни эстетическая публицистика, ни философско-эстетическая поэзия, ни 
драматургия, ни повествовательная литература. Но чтобы успешно справиться с 
решением этих задач, теоретическая эстетика должна стоять на методологическом 
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и концептуальном уровне современной науки и философии — только в этом случае 
она может рассчитывать на получение новых знаний. Вот почему весь дальней
ший собственно эстетический анализ нужно предварить кратким изложением тех 
методологических принципов исследования и тех исходных философско-культу-
рологических позиций, которые характеризуют современный уровень познава
тельной деятельности человечества. 
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Лекут S-я: 
МЕТОДОЛОГИЧЕСКАЯ ПРОГРАММА 
СИСТЕМНО-СИНЕРГЕТИЧЕСКОГО ИССЛЕДОВАНИЯ1 

1. О Б Щ А Я ХАРАКТЕРИСТИКА СИСТЕМНОГО МЫШЛЕНИЯ 

Хотя введенное в середине XX в. понятие «системный подход» употребляется 
часто и поныне, сейчас уже ясно, что имеется в виду совсем не конкретная методо
логическая процедура частного значения — «подход» в собственном смысле сло
ва, а нечто гораздо более масштабное — особый способ мышления, проявляющийся 
в наши дни и в научном познании, и в техническом творчестве, и в проектной 
деятельности, и в медицинской, и в управленческой, все глубже проникающий 
в общественное сознание; неудивительно, что он захватывает и сферу философ
ского умозрения. Обретение системным мышлением парадигмального, говоря 
языком Т. Куна, масштаба объясняется тем, что во второй половине XX в. во всех 
областях культуры приходится иметь дело с целостными, сложными и сверхслож
ными системами, которые оказываются доступными познанию, преобразованию, 
управлению, проектированию именно в своей целостности и поэтому не допуска
ют привычного аналитического расчленения и оперирования каждой частью по
рознь, ибо система есть нечто большее, чем сумма составляющих ее частей. 

Так выяснилось, что традиционные способы изучения подобных объектов и 
управления ими неэффективны и что необходима разработка новых методов, от
вечающих природе системных объектов, способам их существования, функцио
нирования и развития. Методологическая концепция, решавшая эту задачу, роди
лась из потребности изучения живых систем в их целостном бытии (не случайно 
родоначальниками системного подхода были биологи — в США Л. Берталанфи, в 
России академик П.Анохин), а затем стало ясно, что эта методологическая про
грамма применима и к системам социальным, к бытию человека его деятельности, 
культуре, языку, искусству, т. е. к наиболее сложным системам, изучение которых 
аналитическим методом не давало — и не могло дать! — адекватного о них пред
ставления. Значительный вклад в развитие системного подхода в этом направле
нии внесли американский социолог Т. Парсонс и немецкий методолог Н. Люман, 
издавший в 1984 г. «Очерк общей теории социальных систем»; развивая идеи 
Т. Парсонса, ученый предложил такую классификацию систем: 

1 В этой лекции излагается концепция, которую автор разрабатывает на протяжении чет
верти века, — от статьи «О системном подходе к системному подходу» (1973; переиздана в сб. 
«Системный подход и гуманитарное знание», 1991) до методологического введения к 
«Философии культуры» (1996). 
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Корректность такой классификации может быть оспорена, и неясно, в час
тности, где может находиться в ней художественная деятельность человека, но 
несомненно, что последняя, как и эстетическая сфера культуры, да и культура в 
целом, является сложнейшей системой, исторически организовавшейся, точнее, 
самоорганизовавшейся, и потому требующей от изучающих ее наук системно
го к ней подхода. Когда же в 70-е годы на методологической почве, вспаханной 
системным подходом, родилась новая научная дисциплина — синергетика, сосре
доточенная на изучении процессов организации и реорганизации сложных сис
тем, ее основоположники, работающие в сфере физики и математики, — Г. Хакен, 
И. Пригожий и И.Стенгерс сразу же обнаружили, что законы самоорганизации 
развивающихся систем имеют не частный, термодинамический, а общий харак
тер, непосредственно проявляющийся и в развитии социокультурных систем. 

В нашей стране разработку общей теории систем и методологии системных ис
следований, с опорой на сделанное в этом направлении за рубежом и преодолевая 
упорное сопротивление догматиков от советского квазимарксизма, начали в 60-е 
годы И.Блауберг, В.Садовский, Э.Юдин, А.Уемов, В.Сагатовский и другие уче
ные; в 1969 г. в Москве основан ежегодник «Системные исследования», в 70-е— 
80-е годы стали выходить одна за другой книги, посвященные теории и истории 
этого направления научной мысли; тогда же была оценена по достоинству де
ятельность замечательного русского ученого, писателя и философа А. Богданова, 
уже в начале XX в. предвосхитившего своей «всеобщей организационной наукой» 
последующее развитие мировой научной и философской мысли по тому пути, на 
котором родились теория систем, кибернетика и синергетика. В 80-е годы при
нципы синергетики стал разрабатывать у нас математик С. Курдюмов, увидев
ший, подобно своим зарубежным коллегам, что принципы эти раскрывают общие 
закономерности развития как процесса перехода от одного уровня организации 
системы к другому, более высокому, и потому они непосредственно применимы к 
изучению социальных и культурных систем; это привело ученого к содружеству 
с философом Е. Князевой, послужившему выявлению действительного масштаба 
синергетических законов; итоги их работы, опубликованные в ряде статей в жур
нале «Вопросы философии» и в резюмирующей монографии, показали действи
тельную всеобщность данных законов и, следовательно, их философско-онтологи-
ческий, а не частнонаучный характер. 

Выход системологии и синергетики за рамки естествознания в сферу социаль
но-гуманитарного знания не мог не вернуть философию к обсуждению вопроса, 
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вставшего перед нею еще в прошлом веке в связи с развитием позитивистской ме
тодологии познания — так называемого «редукционизма», т.е. сведения сущности 
и закономерностей высших форм движения к низшим: социокультурных к биоло
гическим, психологических к физиологическим, духовных к материальным; такие 
устремления распространились и на сферу эстетики, приводя к утверждениям, что 
чувство красоты присуще уже животным и потому сущность его физиологическая, 
а не духовная (позиция Ч.Дарвина и его последователей, провозгласивших эсте
тику «физиологической» наукой), и что можно говорить об «искусстве животных» 
(главу под таким названием выделил, например, болгарский философ-марксист и 
эстетик Т. Павлов). В наши дни попытки обосновать такой взгляд на происхожде
ние и сущность не только эстетических, но и этических явлений делаются с опорой 
на открытия этологии и генетики (например, в работах В. Эфроимсона). 

Представляется очевидным, что простое перенесение представлений теории 
систем и синергетики из сферы наук о природе в науки о культуре (в частности, 
в эстетику) неизбежно обернется позитивистским редукционизмом и приведет к 
ложным выводам, упрощающим подлинную сложность эстетических, художест
венных, вообще культурных систем, ибо стирает их качественное отличие от сис
тем физических, химических, биологических. Но столь же ошибочным было бы 
на этом основании считать системно-синергетические представления непримени
мыми к изучению социокультурных объектов, замыкая его в герменевтических 
процедурах «вживания», «эмпатии», «перенесения», «понимания», «деконструк
ции»... Все эти процедуры, безусловно, продуктивны — более того, необходи
мы! — когда речь идет об изучении конкретных культурных «предметов» или, 
как сказал бы Ж. Деррида, «текстов» — произведений литературы искусства, фи
лософии, определенных исторических событий, биографий политических деяте
лей, мыслителей, художников. Однако в тех случаях, когда гуманитарное знание 
ставит перед собой чисто теоретические задачи — изучения законов строения, 
функционирования и развития социальных, культурных, художественных объек
тов, — оно должно применять те же методологические процедуры, которые выра
ботаны в ходе изучения природных явлений и процессов, но развивая и обогащая 
эту методологию в соответствии с более высоким уровнем сложности социокуль
турных систем. Решение этой задачи и предлагается в данном курсе, а обоснова
ние способной ее решить методологической программы — в настоящей лекции. 

В последние десятилетия эстетическая мысль, отчасти спонтанно, отчасти 
осознанно и целенаправленно, стала все чаще рассматривать искусство как слож
ный системный объект и преодолевать господствовавшее у нас еще в недалеком 
прошлом примитивное, плоское его понимание как «формы познания» мира, по
добной науке, преодолевать и возобладавшее в XX в. на Западе столь же плос
кое толкование искусства как «формы игры». Вместе с тем эстетика осознала 
необходимость включения самого искусства в более сложную системную цепь: 
художественное творчество—художественное произведение—художественное 
восприятие (такова была программа созданной в 1962 г. в Ленинграде Комиссии 
комплексного изучения художественного творчества во главе с энтузиастом этого 
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движения Б. Мейлахом). Затем данная коммуникативно-семиотическая система 
стала рассматриваться в еще более широком и более сложном системном контек
сте, именуемом «художественной культурой». И все же последовательное про
ведение системного анализа искусства, как и эстетосферы культуры, все еще не 
осуществлено, особенно после того, как методология системного исследования 
была развита синергетикой (хотя первая попытка такого рода была сделана в вы
шедшей в 1993 г. в Москве книге И. Евина «Синергетика искусства»). 

Поэтому представлялось необходимым охарактеризовать основные позиции 
системно-синергетической программы исследования тех наиболее сложных сис
тем, которые изучает эстетическая наука. Программа эта охватывает три направ
ления исследования: предметный, функциональный и исторический. Начну с ха
рактеристики первого, объединяющего изучение состава системы и ее строения. 

2. ПРЕДМЕТНАЯ (СУБСТРАТНО-СТРУКТУРНАЯ) ПЛОСКОСТЬ 

СИСТЕМНОГО ИССЛЕДОВАНИЯ 

Привычный эмпирико-индуктивный метод поэлементного исследования, уко
ренившийся в науке со времен Ф. Бэкона и определявший движение познания фор
мулой: «от частей — к целому», сыграл огромную прогрессивную роль в истории 
науки, однако оказался неэффективным, когда предметом познания стали сложные 
и сверхсложные системы, такие, как жизнь, общество, человек, культура, искусст
во, — потому что какое бы количество элементов, сторон, качеств, функций такой 
системы мы ни изучили с предельной конкретностью, суммирование этих знаний 
не дает представления о целостном бытии данной системы — о том, что есть жизнь, 
что есть общество, что есть человек, что есть культура, что есть искусство. Ибо 
система — это не сумма составляющих ее элементов, а способ их соединения, сцепле
ния, связи. А чтобы эти связи — т.е. структуру системы — выявить, нужно идти не 
от частей к целому, а напротив, от целого — к частям, ведь «тайна» целостности 
заключена именно в том, как она организована (каждому известно множество при
меров того, как одни и те же элементы при изменении их связей образуют качест
венно различные целостности; простейший пример такого рода — детская игруш
ка калейдоскоп, при вращении которой меняются узоры, возникающие из разных 
комбинаций кусочков стекла; другой пример — радикальное изменение облика ва
шей комнаты при перестановке мебели). Замечательный французский мыслитель 
Б. Паскаль заметил как-то: «Одни и те же, но по-другому расположенные слова 
образуют новые мысли». И существенно при этом, что новая мысль порождается 
именно расположением слов, а не смыслом каждого и не их совокупностью, и зна
чение каждого слова в предложении можно установить, лишь исходя из понимания 
целостного высказывания: ведь большая часть слов многозначна и только контекст 
позволяет понять, в каком значении слово здесь употребляется. 

Таким образом, чтобы понять, что представляют собой эстетическое от
ношение человека к действительности и его художественная деятельность, 
нужно идти не от рассмотрения их составных частей, а от изучения строения 
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культуры, частями которой (т.е. частными проявлениями) являются эстети
ческое отношение и художественное творчество, — ведь именно потребностя
ми ее культуры, целостного существования, функционирования и развития 
обусловлено наличие этих ее «частей», сохраняющихся на протяжении всей 
ее истории, следовательно, ей жизненно необходимых! Понять, в чем же со
стоит эта необходимость, можно только зная, что представляет собой культу
ра как целостная система. А для этого нужно сделать еще один шаг в том же 
направлении, т.е. «выйти на культуру» как на подсистему той более мощной 
системы, к которой культура принадлежит, будучи особенной формой бытия, 
сложившейся в определенных условиях для решения определенных задач и 
именно поэтому состоящей из определенных и определенным образом взаи
мосвязанных составных частей. Такой анализ является чисто философским, 
и его необходимость как предпосылки дедуцируемых исходных положений 
эстетической теории лишний раз подтверждает, что является она по природе 
своей философской дисциплиной, так сказать, прикладной философией. Вот 
почему следующие лекции и будут посвящены анализу философских основа
ний всех последующих рассуждений о сущности, функционировании и разви
тии эстетического и художественного «компонентов» культуры как имманен
тных ей ее собственных характеристик. 

Итак, выявление структуры системы, т.е. организующей ее совокупности 
(точнее, целокупности, как сказал бы Г. Гегель) связей составляющих ее частей, 
есть необходимое условие познания каждой из них; оттого системный подход 
часто называют системно-структурным, а иногда даже попросту отождествляют 
со структурным анализом; мы убедимся вскоре, сколь неосновательно подобное 
отождествление, особенно когда речь идет о системах социокультурных, бытие 
которых есть функционирование и развитие, требующие самоуправления, само
регуляции и «саморефлектирования», по определению Н. Люмана, и обладающих 
для этого не только «сознанием», но и «самосознанием», по точному суждению 
известного нашего кибернетика Д. Поспелова. 

Но отсюда следует очень важный в методологическом отношении вывод: если 
ориентироваться в выработке исследовательской программы не на наиболее про
стые, а напротив, на наиболее сложные типы систем, то придется заключить, что 
приоритет в выработке такой программы должен принадлежать не естественным 
наукам и обслуживающему их математическому аппарату, а наукам обществен
ным и гуманитарным, «наукам о культуре», по терминологии неокантианцев. 
Тогда и выяснится неправомерность «структуралистской редукции» системного 
подхода, выражающейся в его сведении к структурному анализу; он может быть 
достаточен математику, но никак не культурологу, и неправомерность «функци-
оналистской редукции» системного подхода, возможной в биологии, но чрезвы
чайно опасной в гуманитарном знании, поскольку бытие человека есть развитие, 
а не только функционирование; изучение систем такого уровня сложности, как че
ловек, культура, искусство, не может быть поэтому уложено в методологические 
рамки структурализма или теории «функциональной системы» — оно требует 
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адекватного их природе сопряжения предметного (субстратно-структурного) 
анализа с анализом функциональным и историческим. 

Предметный анализ предполагает решение двоякого рода задач: выяснение 
того, из каких компонентов разных уровней — подсистем и элементов — состоит 
изучаемая система, и выявление связей, соединяющих эти ее компоненты; речь 
идет о субстратном анализе и структурном (точнее, архитектоническому ибо, 
как мы увидим, структурному рассмотрению подлежит и функционирование сис
темы, и ее развитие). 

Внесистемное, чисто эмпирическое изучение субстрата рассматриваемого 
объекта не содержит критериев, которые позволили бы установить, выявлен ли 
состав целого с необходимой полнотой; системный подход позволяет преодолеть 
эту ограниченность эмпирического анализа благодаря тому, что, двигаясь от рас
смотрения целого к выявлению места и функций в нем каждого его компонента, 
мы получаем возможность определить необходимость и достаточность всех его 
«слагаемых» для существования целого. 

Приведу два примера: умозрительный и взятый из практики. Первый пример 
из области теории музыки: чтобы понять закономерности строения звукоряда в 
семиступенной европейской музыке, нельзя исходить из чисто эмпирического об
наружения группы составляющих его элементов, скажем, до, фа, си, ре, си-бемоль, 
фа-диез... Ибо для того, чтобы понять принцип их связи, образующей целостную 
систему — музыкальную гамму, нужно найти все звуки, необходимые для этого и 
для этого же достаточные: до-ре-ми-фа-соль-ля-си, а затем и находящиеся в гам
ме, но на другом уровне, — бемоли и диезы. Другой пример из археологической 
практики: найдя в ходе раскопок осколки керамических сосудов, исследователь 
должен установить, какие из них являются частями одного сосуда, а какие при
надлежат другим, и найти место каждой части в структуре целого, при том, что 
некоторые из них могли быть утрачены, но должны быть мысленно восстановле
ны для определения и необходимости, и достаточности всех частей сосуда как 
целостной системы. 

Обращаясь в этой связи к проблеме сущности искусства как методу иссле
дования эстетики, напомню уже отмеченный во вводной лекции существенный 
недостаток концепции, изложенной в первом издании настоящего курса: господс
твовавшему в те годы однолинейному представлению о сущности искусства как 
способе познания действительности было противопоставлено разностороннее 
описание художественной деятельности, включавшее характеристику ее позна
вательной, оценочной, творчески-преобразовательной и коммуникативной гра
ней; но, поскольку в середине 60-х годов автор еще не осознавал первостепенную 
важность критерия необходимости и достаточности для определения состава изу
чаемого сложного целого, оставалось неясным, почему художественное освоение 
мира обладает именно этими свойствами и нет ли у него еще каких-то, просто не 
замеченных исследователем. А тем самым неуловимой оказалась и структура ху
дожественного произведения, его архитектоника — ведь она является не простым 
пучком «каких-то» связей между компонентами данной системы, но системой этих 

Эстетика как философская наука 



464 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

связей, которая и придает данному объекту устойчивую целостность и качествен
ное своеобразие. Когда же при подготовке второго издания освоение автором ос
новных принципов системного исследования позволило показать необходимость 
этих четырех компонентов искусства для его полноценного функционирования и 
одновременно их достаточность для этого, тогда-то и стали ясными сущность ху
дожественной деятельности, ее место и смысл ее существования в культуре — она 
предстала уже не как простая сумма эмпирически нащупанных элементов, а как 
закономерно организованное системное целое, качественное своеобразие которого и 
определяется его структурой. 

Но при этом встает чрезвычайно важный вопрос: а применим ли вообще струк
турный анализ к изучению духовных объектов? Многие теоретики решительно 
возражают против правомерности такого анализа духовных явлений, исходя из 
того, что духовная субстанция нерасчленима, что она представляет собой поток 
эмоционально-интеллектуальной энергии личности (если не эманацию «божес
твенного духа»), лишенный пространственной локализации, атрибутивной для 
материальных объектов; на этом основании отрицается возможность применения 
в сфере гуманитарного знания методов точных наук и воздвигается своего рода 
«железный занавес» между наукой, отождествляемой с базирующимся на мате
матике естествознанием, и сферой «гуманитарное™», как говорят представители 
англо-американской культурологии (противопоставление science / humanities — 
вспомним хотя бы известную у нас по русскому переводу брошюру Ч. Сноу «Две 
культуры»). 

Конечно, применение таких пространственных по их происхождению понятий, 
как «структура», «строение» и т. п., к явлениям духовным имеет метафорический 
характер, и между, например, разумом, чувством и волей, традиционно выделяемы
ми в строении человеческой психики, или сознанием, подсознанием и надсознанием 
как ее структурными уровнями, обнаруженными психоанализом в XX в., нет таких 
жестких границ, какие существуют между элементами материальных объектов; но 
разве это служит препятствием для понимания строения психической деятельнос
ти? И разве можно понять реальную жизнь человеческого духа, не применяя в ее 
познании такие «анатомирующие» ее приемы, расчленяющие живую целостность 
процедуры? Ибо сколь бы ни была текуча наша духовная жизнь, с ее постоянным 
превращением одних форм в другие и сопровождением одних процессов другими, 
это не снимает принципиального различия между, например, религиозным экста
зом, математическим анализом, эстетическим наслаждением, философской рефлек
сией, воспоминанием о прошлом, переживанием настоящего, мечтой о будущем... 

Не может вызывать сомнений и то, что психика является не простым набо
ром различных духовных сил, но самоорганизовавшейся в ходе истории челове
чества системой этих сил, призванных эффективно управлять всей практичес
кой деятельностью людей и взаимосвязанных на основе своего рода «разделения 
труда». Относительно же самой правомерности переноса пространственных от
ношений на внепространственные духовные реалии можно лишь утверждать, что 
вне такого переноса организация духовной жизни человека оказывается попросту 
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неуловимой для научного познания, как и для обыденного сознания, — ведь го
воря, например, о глубокой мысли или возвышенном состоянии духа, о нравствен
ном падении и душевном движении, мы пользуемся метафорами, определяющими 
внепространственные отношения по пространственным, ибо нет другого способа 
определения соотношения разных проявлений духовной жизни. 

Принципы изоморфизма и гомоморфизма потому и играют такую большую 
роль в методологии системных исследований, что они выражают признание все
общности законов структурной организации систем и, следовательно, дают воз
можность открывать сходство, а подчас и подобие строения разных типов систем, 
в частности, материальных и духовных, жизненно-реальных и художественно-ил
люзорных; поскольку же материальные системы лучше других изучены со струк
турно-организационной стороны, становится возможным и продуктивным пере
нос их свойств на системы более сложные (если, разумеется, такой перенос не 
становится простым уподоблением духовного материальному, а лишь выявляет 
определенную степень их сходства и тем самым позволяет углублять наше знание 
жизни и творческой мощи человеческого духа). 

Что же касается искусства, то в его изучении издавна стихийно применялся 
структурный анализ — ведь само различение содержания и формы в художест
венных произведениях, а затем внутренней формы и внешней, сюжета и фабулы, 
рисунка и колорита, мелодии и гармонии, физического и словесного действия в 
творчестве актера, наконец, анализ композиции произведения искусства (которая 
есть не что иное, как способ его пространственной, временной или пространствен
но-временной организации) говорит об интуитивном признании структуриро
ванности художественной ткани как закономерности объективного характера, 
при всех исторических изменениях способов организации художественно-образ
ного текста. Структурный аспект системного подхода превращает эту интуицию в 
методологически отрефлектированный принцип познания искусства, соотнесен
ный с субстратным анализом и функциональным. 

3 . ИССЛЕДОВАНИЕ ВНЕШНЕГО И ВНУТРЕННЕГО 
ФУНКЦИОНИРОВАНИЯ СИСТЕМЫ 

Но если структура системы раскрывается лишь при выявлении необходимос
ти и достаточности сопряженных в ней компонентов системы, то как устанавлива
ется, какие именно компоненты системы отвечают этим критериям? По-видимо
му, лишь благодаря выявлению тех функций, которыми наделен каждый элемент 
целого, поскольку он существует не сам по себе, а выполняет определенные обя
занности в «разделении труда» между элементами системы, необходимые для ее 
эффективного функционирования. Так выясняется, что в целостной программе 
системного исследования субстратный анализ оказывается диалектически свя
занным с анализом архитектоническим (структурным), а этот последний — с 
анализом функциональным, ибо, как установил П.Анохин, «функция определяет 
структуру». 
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Вместе с тем в социокультурных системах, как наиболее сложных предста
вительницах класса «функциональных систем», следует различать два уровня 
функционирования: внешний, действенно связывающий систему со средой, и 
внутренний, раскрывающий поведение каждого компонента системы в его взаи
модействиях с другими в ее собственном пространстве. 

Как правило, у каждого компонента системы есть одна функция, опреде
ляющая его роль в системе, его необходимость для ее целостного существо
вания, поэтому анализ ее внутренней жизни именно как активно-деятельнос-
тного процесса, а не статичного состояния, становится аспектом системного 
исследования, без которого недостижимы его собственные полнота и целос
тность. Что же касается внешнего функционирования системы, то чем выше 
уровень ее сложности, тем шире спектр направлений ее активности; тем самым 
сложная и сверхсложная системы становятся полифункциональными. К числу 
таких полифункциональных систем относятся и культура, взятая в целом, и 
такая ее подсистема, как искусство. А в таком случае возникает необходи
мость распространения структурного анализа на функционирование рассмат
риваемой системы — трудно ведь сомневаться в том, что пучок ее функций 
является не простым конгломератом, а самоорганизовавшимся определен
ным образом их ансамблем. Значит, подлежит выяснению принцип взаимосвя
зи этих функций системы: является он, к примеру, сложносочиненным или 
сложноподчиненным, говоря терминами лингвистики, т. е. находятся ли эти 
функции на одном уровне или на разных, равноправны они или же органи
зованы иерархически, стабильна ли в этом случае доминантная функция или 
она меняется ситуативно и исторически. Непонимание этих различий вело, в 
частности, к тому, что функциональную характеристику искусства теоретики 
давали, как правило, по аналогии с наукой, или с языком, или с игрой, т. е. с 
монофункциональными формами человеческой деятельности, полагая, что та
ковыми должны быть все вообще ее формы. Однако сверхсложные системы 
тем и отличаются от сложных, что они полифункциональны; искусство, разу
меется, не единственная система такого рода — аналогична функциональная 
природа культуры в целом, такова и сущность бытия человека, оттого мно
гочисленные попытки однозначно определить его деятельностную природу 
как «homo faber» или «homo sapiens», «homo loquens», «homo ludens» и т.п. 
оказывались и справедливыми, и односторонними (они отвечали критерию 
необходимости, но не отвечали критерию достаточности), ибо назначение 
человека в мире (или, по М. Шелеру, «в космосе») многозначно, многосторон
не при переменной доминанте этого ансамбля функций. Такова и особенность 
искусства, которая находит свое объяснение в его способности образно вос
создавать человека как целостное существо, а не реализовывать ту или иную 
из его сущностных сил, подобно науке, языку, игре и всем другим однона-
правленно-специализированным формам человеческой деятельности; значит, 
только на основе различения монофункциональных и полифункциональных 
систем возможно определение истинного места искусства в культуре. 
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4 . ИСТОРИЧЕСКАЯ (ГЕНЕТИЧЕСКИ-ПРОГНОСТИЧЕСКАЯ) ПЛОСКОСТЬ 

СИСТЕМНО-СИНЕРГЕТИЧЕСКОГО ИССЛЕДОВАНИЯ 

Существует, однако, особый тип функциональных систем, в которых дейс
твие протекает не по замкнутому циклу, как в системах технических и биологи
ческих, но постоянно изменяется, то более, то менее радикально, делая систему 
развивающейся. Такая ее способность объясняется тем, что данный тип системы 
обладает свободой выбора своих действий, которая определяет меру следования 
сложившейся прежде программе поведения и меру ее изменения. Характер этих 
изменений обусловлен, с одной стороны, имманентной системе логикой ее само
движения, самосовершенствования, саморазвития, а с другой — необходимостью 
реагирования на изменения внешней среды, взаимодействие с которой определяет 
своеобразие открытой системы. Для эстетосферы культуры такой средой явля
ется и природа, и социальные отношения, и все другие сферы культуры, динамика 
которых обусловливает изменение ряда существенных параметров эстетического 
отношения людей к действительности; для художественной деятельности бли
жайшей средой является вся социокультурная реальность, включая и эстетосферу 
культуры, а затем и реальность природная в ее соотнесенности с культурой. Что 
же касается логики саморазвития интересующих нас системных образований, то 
она преломляет в эстетической и в художественной сферах общие синергетичес-
кие закономерности данного процесса — движение от изначальной аморфности, 
эмбриональной синкретичности ко все шире разворачивающемуся расчленению, 
специализации расчленяющихся элементов и образованию структурных связей 
между ними, затем постепенное повышение уровня организованности системы, 
обеспечивающего ее жизнеспособность при всех изменениях среды и эффектив
ность функционирования в ней, альтернативой же является либо окостенение вы
работанной структуры, застойное существование и медленное умирание системы, 
либо распад сложившихся связей под влиянием центробежных сил, порождаемых 
эгоизмом автономизированных частей системы, и формирование из возникшего 
хаоса новой, качественно отличной от предшествующей и более высокоорганизо
ванной системной целостности. 

Мы увидим в дальнейшем, как конкретно это происходит в истории художес
твенной культуры, а пока замечу в общеметодологическом плане, что системное 
мышление приводит к необходимости расширить традиционное представление о 
структуре как «инвариантном аспекте системы», т.е. способе ее пространствен
ной организации, характеризующем статическое состояние системы. Уже было 
показано, что понятие «структуры» следует относить к взаимосвязи не только 
предметных компонентов системы, но и ее функций. Сейчас следует пойти даль
ше, признав необходимость структурного подхода и к процессу развития сис
темы. Ибо закономерная смена одних ее состояний другими (например, в цепи 
рождение — становление — созревание — расцвет — увядание — старение — смерть) 
является структурой процесса (иногда ее называют эволюционной структурой, 
или хроно-структурой). Выявление хроноструктуры изучаемого процесса помо-
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гает понять его закономерный ход, и неудивительно, что с тех пор, как история 
культуры стала предметом специального изучения, историки нередко переноси
ли описанную хроноструктуру онтогенеза на развитие исторических типов куль
туры (например, в «Закате Европы» О. Шпенглера). Вряд ли можно согласить
ся с такой универсализацией одной разновидности хроноструктуры — хотя бы 
потому, что завершение истории каждого типа культуры не есть его физическое 
исчезновение, и культуры античности, средневековья, Возрождения, исчерпав 
свои возможности, сохранились в памяти человечества, в его культурном фонде, 
тем или иным образом участвуя в реальной жизни каждого последующего типа 
культуры; несомненно, во всяком случае, что «развитие» как форма движения, 
отличающаяся от простого «изменения», — это процесс, хроноструктурно орга
низованный, и потому изучение интересующих нас его проявлений в эстетической 
и художественной сферах культуры предполагает выявление их специфических 
хроноструктур. 

Конкретизация такого подхода становится возможной благодаря открытиям 
синергетики. Уже было отмечено, что, хотя синергетика родилась и первое вре
мя развивалась в недрах естествознания, ее основоположники и на Западе, и в 
России сразу же отмечали всеобщий масштаб тех закономерностей процессов са
моорганизации и реорганизации сложных систем, переходов от гармонии к хаосу 
и от хаоса к новой гармонии, которые были открыты в ходе изучения термодина
мических процессов. В 80-е—90-е годы были сделаны первые опыты применения 
синергетических идей к изучению различных социокультурных процессов; один 
из них, изложенный в моей книге «Философия культуры», позволил преодолеть 
две односторонние и противостоящие друг другу концепции историко-культур
ного процесса: его однолинейную трактовку как прогрессивного восхождения с од
ной ступени на другую (концепции Г. Гегеля, О. Конта, К. Маркса) и возникшую 
как оппозиция этому взгляду на историю, не подтверждаемому реальными фак
тами, теорию «локальных цивилизаций» (О.Шпенглер, А.Тойнби, Л.Гумилев), 
отрицающую не только линейный характер прогресса, но вместе с ним вообще 
единство процесса развития человечества, его культуры, его эстетического созна
ния, его искусства. Синергетическая идея нелинейного развития позволила со
хранить диктуемое фактами представление о единстве и закономерном характере 
развития человечества при то более, то менее широком спектре различных путей 
его движения от одного уровня самоорганизации его бытия — т. е. культуры — к 
другому. Именно потому, что процесс этот не запрограммирован какой-либо вы
сшей силой, но представляет собой непрерывный спонтанный и интуитивный 
поиск оптимального пути развития на каждой его ступени (а совершаться он мо
жет только методом проб и ошибок, как называют это психологи применительно 
к деятельности индивида), переход от одного устоявшегося типа социальной и 
культурной, эстетической и художественной упорядоченности (гармонии) может 
быть только поливариантным, и лишь сам ход практической реализации разных 
проектных «моделей потребного будущего» показывает, какая из них обладает 
преимуществами перед всеми другими. А ею оказывается такая, которая притя-
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гивается этим будущим (идея «аттрактора») в силу ее объективного соответствия 
потребностям формирования более высокого уровня упорядоченности, организо
ванности, рождающего новый тип гармонии. 

Такой подход к изучению закономерностей развития важен не только для 
достижения более убедительного, чем прежние, понимания истории культуры 
и искусства, но и для теоретически обоснованной ориентации в современных 
процессах. Сейчас стало очевидным, что не одна наша страна — все челове
чество переживает переломный и переходный этап своей истории; отсюда по
явление таких характерных обозначающих его понятий, как посткапитализм, 
постиндустриальное общество, постмодернизм в культуре или даже убежде
ние, что наступил «конец истории», «смерть искусства», что на смену куль
туре и ее эстетическому потенциалу приходят антикультура и антиэстетика. 
Попытки разобраться в существе этого нового состояния общества и культу
ры предпринимаются уже несколько десятилетий политиками, экономиста
ми, социологами, культурологами, философами, эстетиками во всех странах 
западного мира, не говоря уже о россиянах, мучительно размышляющих над 
противоречиями процесса перестройки всего нашего бытия, ибо всем ясно, 
откуда мы движемся, но никто не может внятно объяснить, куда направле
но это движение, а значит, какой путь для него оптимален. Синергетический 
подход может помочь найти научно обоснованные ответы на эти вопросы, ибо 
он открывает новые возможности для дополнения генетического вектора ис
торического исследования вектором прогностическим: если первый охваты
вает историю изучаемой системы с момента ее зарождения и до состояния, 
непосредственно наблюдаемого исследователем, то второй позволяет выра
ботать гипотетическое представление о том, куда может и должен привести 
данную систему процесс ее реорганизации. 

Правда, в наше время авторитет футурологии как научной дисциплины по
дорван провалом предсказаний так называемого «научного коммунизма», и мно
гие философы и публицисты утверждают даже, что будущее вообще, в принципе, 
не подлежит познанию, тем более научному; напомню критику «историцизма» 
К. Поппера или же заявление Ст.Лема, что «будущее предсказать невозможно», 
поскольку, если «у Ельцина или у Коля лопнет небольшой сосуд, все перевер
нется в этом мире»; но можно ли «предсказать, где и у кого лопнет этот самый со
суд»? Поэтому, резюмировал один из самых крупных писателей-фантастов XX в., 
словно опровергая правомерность столь успешно разрабатывавшегося им самим 
жанра научно-художественной литературы, «я не знаю, что и как будет». В поэ
тической форме этот же грустный вывод со свойственной ему экспрессивностью 
сформулировал А. Галич: 

Не бойтесь тюрьмы, не бойтесь сумы, 
Не бойтесь мора и глада, 
А бойтесь единственно только того, 
Кто скажет: «Я знаю, как надо!» 
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Между тем, системно-синергетические представления опровергают подоб
ный скепсис, ибо в тех случаях, когда некий процесс действительно постигается 
системно, как процесс совершенствования самоорганизации системы, он раскры
вает научному познанию имманентные ему тенденции саморазвития, действие 
которых превратило прошлое в настоящее и столь же закономерно превратит 
настоящее в будущее. 

При этом нужно, однако, учитывать два существенных обстоятельства: во-
первых, научное предсказание правомерно лишь по отношению к макромасштабу 
исторического процесса, а не к его микромасштабу, т. е. к событиям, могущим про
изойти в долгой перспективе, а не в ближайшее время (типа «лопнувшего сосуда» 
политического деятеля); во-вторых, прогнозировать можно только общие тенден
ции процесса, а не конкретный его ход, — именно потому, что развитие социокуль
турных систем основано на свободном выборе конкретного деятельностного акта 
из более или менее широкого спектра возможных действий (притом, что свобода 
нередко оборачивается тут произволом); оттого каждый конкретный шаг истории 
непредсказуем и имеет непредсказуемые последствия. Однако в крупном масш
табе движения истории все эти флуктуации, разброс конкретных поступков, де
яний, событий нивелируются, и через толщу случайностей, как понимал это уже 
Г. Гегель, прокладывает себе дорогу историческая необходимость. 

Такое понимание эвристических возможностей прогнозирования не прояв
ление фатализма или финализма, но добытое современной наукой знание того, 
что всякий процесс развития является развитием именно в той мере, в какой он 
повышает уровень организованности системы; применительно к нынешней ситу
ации в жизни человечества это означает, что единственной альтернативой его са
моубийству в результате экологического конфликта с природой и политического 
конфликта наций и классов является переход на иной уровень самоорганизации 
самого общества и более совершенная, чем прежде, организация метасистемы 
«общество—культура—природа»; только при этом условии сила негэнтропии 
окажется большей, чем рост энтропии, иначе говоря, гармонизация бытия челове
чества победит опасно развившиеся в XX в. разрушительные тенденции. 

Подобный прогноз, имеющий, разумеется, вероятностный характер, относит
ся и к будущему непосредственно интересующих нас областей культуры — эсте
тической и художественной. Нам не дано предугадать, какими будут вкусы наших 
далеких потомков, каким конкретно будет искусство последующих тысячелетий 
по своим форме, стилю, творческим позициям, но мы имеем достаточно основа
ний предполагать, что смыслом эстетического сознания и высшей целью худо
жественного творчества станет выработка таких ценностных позиций и таких но
вых способов формообразования, которые будут повышать уровень организации 
совместной жизни людей, одухотворяя ее и эстетически облагораживая, а не сти
мулировать рост духовной энтропии и распад социальных связей... А это значит, 
что наша деятельность сегодня и завтра — если только не угасли в нас чувство 
гражданской ответственности и потребность выйти за пределы своего сиюминут-
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ного существования и реализовать свое посильное участие в исторической эста
фете поколений, передавая потомкам тот культурный жезл, который мы держим 
в своих руках, — должна служить формированию этого нового грядущего типа 
культуры. 

Завершу проведенный системный анализ системного анализа схематическим 
изображением полученной методологической матрицы, делающим наглядной це
лостность данной исследовательской программы, обусловленной необходимос
тью и достаточностью охватываемых ею плоскостей анализа системы в ее взаимо
отношениях со средой. Понятно, что все последующее исследование должно стать 
реализацией данной программы. 
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Лекут 4-я: 
ФИЛОСОФСКО-ОНТОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВАНИЯ 

ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ТЕОРИИ 

1 . О БЫТИИ И НЕБЫТИИ 

Поскольку эстетика, как мы могли убедиться, — философская наука по своей 
проблематике, концептуальному содержанию и языку и поскольку она так или 
иначе, непосредственно или опосредованно, опирается на философское осмыс
ление мира и отношения к миру человека, постольку построение целостной эс
тетической теории требует уяснения ее теоретических оснований, отвечающих 
современному уровню философской мысли. Соответственно нужно четко сфор
мулировать то решение основных философских проблем, которое автор считает 
отвечающим характеру духовной культуры человечества на рубеже XX и XXI вв. 
и которое реализует только что изложенные принципы системного мышления. 

Начнем с выяснения самых общих онтологических оснований философской 
рефлексии, т. е. с понимания того, как «устроено» бытие, памятуя, что отношение 
«бытие / небытие» (или «бытие и ничто») является исходной оппозицией фило
софского мышления с тех пор, как оно зародилось в древних культурах Греции, 
Индии и Китая (начиная, видимо, с Парменида), и до новейших концептуаль
ных построений Ж.-П. Сартра, М. Хайдеггера и наших отечественных онтологов. 
По сути дела, все сущее, что вообще доступно познанию, есть совокупность конк
ретных форм бытия, возникающего из небытия и раньше или позже обреченного 
на исчезновение в небытии. История Вселенной, изученная науками о природе, 
убеждает, что бытие является не хаотическим нагромождением случайно обра
зовавшихся предметностей, а выраставшей из первоначального хаоса и истори
чески самоорганизовавшейся системой, восходившей от сравнительно простых 
структурных образований ко все более сложным и все более упорядоченным в 
этой сложности формам. 

Значение выявления онтологических предпосылок эстетической теории тро
яко. Оно состоит, во-первых, в том, что предметом эстетического отношения яв
ляется та или иная форма наличного бытия, поскольку она доступна непосредс
твенному чувственному восприятию и переживанию, становясь носительницей 
определенной эстетической ценности; тем самым мы получаем теоретические 
основания для различения носителя эстетической (как, впрочем, и всякой иной) 
ценности и самой этой ценности как его, этого носителя, значения для субъекта. 
Отсюда следует, что модальность эстетической ценности — красоты, величия, тра
гизма, поэтичности и т. д. — не онтологическая, а аксиологическая, и эстетике оста
ется лишь исследовать отличие эстетических ценностей от всех иных. Во-вторых, 
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художественное освоение человеком мира воссоздает бытие в иллюзорной форме 
квазибытия, т.е. небытия: не существует и не существовало Ромео и Джульетты, 
Евгения Онегина и Татьяны Лариной, реальным бытием могут обладать лишь 
прообразы героев произведений искусства — скажем, в историческом романе, или 
скульптурном портрете, или живописном пейзаже, — но не сами образы: хотя мы 
воспринимаем их и переживаем как жизненную реальность («Над вымыслом сле
зами обольюсь», — прекрасно сказал об этом А. Пушкин), мы сознаем, что имеем 
дело всего лишь с кажимостью бытия, подлинным же бытием обладает только 
материальная конструкция — носительница образа, так называемый «артефакт»: 
обтесанная глыба мрамора, холст с нанесенными на него сгустками краски, дви
жущиеся звуковые волны... (Справедливо было однажды замечено, что вымокнуть 
под дождем может памятник Медный всадник, но не воплощенный в нем образ 
Петра Великого.) Следовательно, вошедшее в обиход для обозначения созидае
мых в искусстве «миров» понятие «художественная реальность» самим эпитетом 
«художественная» показывает, что бытие превратилось здесь в небытие, которое 
обладает, однако, для людей такой же — а подчас даже большей! — ценностью, чем 
их подлинное бытие (снова напомню пушкинские строки, афористически фор
мулирующие принцип романтического мировоззрения: «Тьмы низких истин мне 
дороже/ Нас возвышающий обман»). 

Наконец, в-третьих, онтологический подход, не ограничивающийся рассмот
рением одного только бытия, как это свойственно позитивизму, но и не тракту
ющий небытие в религиозно-мистическом духе как некую высшую и первичную 
реальность, позволяет теоретически осмыслить сущностное различие между эс
тетической и художественной формами активности человека, преодолевая рас
пространенное в нашей эстетике признание художественного «высшей формой» 
эстетического, если не простое их отождествление. Ибо эстетическое отношение 
обращено к наличному бытию, в любой конкретной его форме — природной, че
ловеческой, вещественной, художественной, — тогда как последняя в этом эсте
тически значимом облике содержит сотворенное художником небытие — мнимое 
бытие, иллюзорное бытие, квазибытие; потому эстетическое и художественное 
разномодальны, у них различные качественные определенности, в силу чего они и 
не тождественны, и друг от друга неотрывны. 

Необходимо иметь в виду, что и небытие имеет разные модальности: логиче
ская его модальность обозначается понятием «ничто», физическая есть всего лишь 
превращенная форма другого вида материи или энергии (согласно закону их со
хранения), а биологическое небытие есть смерть. Вместе с тем различны формы 
небытия в человеческой жизни: наиболее распространенная и общеизвестная — 
сновидение, иллюзорность содержания которого, т. е. отличие от реального бытия, 
мы отчетливо ощущаем, иногда с облегчением и радостью, иногда с сожалением, 
при пробуждении; другая психологическая форма небытия — бред сумасшедшего, 
который сам он воспринимает как подлинное свое бытие, в действительности же 
оно является небытием (можно вспомнить, как описал эту ситуацию Сервантес 
в «Дон-Кихоте», вложив в игру бытия и небытия не узко психопатологический, 
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но широкий и глубокий культурный смысл). Собственно культурной формой не
бытия является мифу сходный с бредом в том отношении, что для народа, его со
здавшего, он является точным, «документальным», «хроникальным» описанием 
бытия, а не плодом сотворившей небытие фантазии, вера в реальность описанного 
мифом и делает его основой религиозного сознания и религиозной обрядности, а 
утрата этой веры превращает миф в произведение народного искусства — в сказ
ку, в басню, в притчу, в метафору, позволяя поместить икону в музей, исполнить 
мессу в филармоническом концерте, а в храме видеть всего лишь творение искус
ства архитектуры... 

Такое понимание диалектики бытия и небытия заставляет согласиться с от
меченным К. Марксом родством мифологии и искусства — а совсем не искусства и 
науки, как утверждали классики советской эстетики, приписывавшие своему бого
творимому учителю чуждые ему взгляды, — и также с мыслью 3. Фрейда, увидев
шего сходство искусства, сновидения и бреда. Разумеется, при этом нельзя терять 
из вида и отличие художественной формы небытия от всех других его форм, кото
рое состоит в сознательном и целенаправленном создании этого мнимого, кажуще
гося, иллюзорного бытия ради того, чтобы дополнить подлинное бытие человека 
его воображаемым бытием в художественной реальности. А тем самым это его вто
рое, мнимое, бытие воздействует на его сознание и поведение, изменяя его реальное 
бытие; так небытие, выросшее из бытия как его «превращенная форма», в свою оче
редь, превращается в бытие — известно множество примеров того, как реальные лю
ди становились гамлетами и растиньяками, робин гудами и Рахметовыми... Однако 
для того, чтобы перейти от этих самых, еще общих, рассуждений к конкретному и 
доказательному анализу возникновения художественного творчества в целостной 
и разнородной жизни культуры, его функционирования в культуре, его внутренне
го строения и взаимосвязи с эстетическим сознанием — короче, взаимоотношений 
этой формы творимого человеком инобытия с бытием, природным, социальным и 
человеческим, нужно выяснить, в каких же предметных формах бытие существует, 
как они взаимосвязаны и каким образом вырастают в пространстве культуры эсте
тическая ее ипостась и ее художественная субкультура. 

2. П Р И Р О Д А И ОБЩЕСТВО В СИСТЕМЕ БЫТИЯ 

Первой — и логически, и исторически — формой бытия является приро
да. Здесь нет необходимости специально рассматривать ее строение, то, что 
Ф.Энгельс назвал «диалектикой природы», — нам достаточно отметить, во-пер
вых, структурную организованность всех природных явлений, придающую каж
дому из них качественную определенность и стабильность; во-вторых, процесс 
постепенного и поступенного усложнения этих структур, неуклонное повыше
ние уровня их организованности — от неорганических к органическим формам, 
от простейших живых существ к прямым предкам человека, от элементарных 
способов самосохранения до генетического механизма передачи информации 
об оптимальных способах поведения индивида для поддержания жизни вида. 
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Эти характеристики природы имеют прямое значение для эстетики, поскольку 
именно природа и именно в стуктурной упорядоченности формы различных ее 
явлений всегда рассматривалась как основной носитель красоты, а появление 
чувства красоты ставилось в связь с эмоциональными реакциями человека на 
зримые и слышимые структурно-упорядоченные формы природных предметов, 
действий, процессов. Спорным было лишь понимание того, имманентны ли при
роде «эстетические качества», заключающиеся в структурной организованности 
ее предметных форм, скажем, в симметрии, пропорциях «золотого сечения» и 
т. п., или же красота есть ценностное значение этих качеств формы, т. е. феномен 
культуры, а природа лишь предоставляет ей необходимые для ценностного раз
личения прекрасного и безобразного материальные предпосылки. 

Вопрос этот будет обстоятельно рассмотрен в соответствующей лекции, а 
сейчас подчеркну лишь, что ответ на него непосредственно зависит от того по
нимания взаимоотношений природы, человека и культуры, которое предоставля
ет эстетике философия. Если не рассматривать человека как импровизационное 
творение того или иного божества или же как существо, пересаженное на нашу 
планету инопланетными экспериментаторами, нужно выявить реальные причи
ны, вырвавшие некое высокоразвитое животное из-под власти генетических сил 
природы и позволившие ему начать действовать по иным, неизвестным природе, 
законам. Ибо главная особенность бытия человека состоит в том, что его пове
дение и деятельность не запрограммированы генетически, не транслируются из 
поколения в поколение стойким наследственным кодом и не передаются поэтому 
каждому индивиду императивно, от рождения, через ансамбль управляющих его 
активностью инстинктов, а направляются прижизненно обретаемыми индивидом 
потребностями, способностями и умениями, опосредуемыми опытом предшеству
ющих поколений и его собственным. 

Такое радикальное изменение закономерностей процесса формирования ин
дивида, а в результате и всего вида, именуемого homo sapiens, стало возможным 
потому, что из материала природы стала складываться новая форма бытия, управ
ляемая иными, внеприродными законами, — человеческое общество. 

Хотя в последние годы на Западе, а затем и в России биологи стали пере
носить на коллективно-организованную жизнь животных понятие «общество», 
что привело к появлению названия изучающей ее научной дисциплины — «со-
циобиология», термин этот вводит в заблуждение, ибо стирает принципиальное 
различие между организацией коллективных форм жизни животных и человека 
(подобно таким метафорическим понятиям, как «труд животных», «язык живот
ных», «общение животных» и т.п.). 

Человеческое общество — это не «совокупность индивидов», как представляет 
себе обыденное сознание, а, по точному определению К. Маркса, принятому и в не
марксистской социологии, «совокупность тех связей и отношений, в которых нахо
дятся индивиды». Общество в точном смысле этого научного Понятия есть систе
ма отношений, экономических и политико-юридических, которая объединяет людей 
в их совместной жизнедеятельности внеприродными, т. е. не транслируемыми гене-
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тически, связями. Этим в первую очередь общество и отличается от стада, от стаи, 
от роя — биологических объединений, сообществ живых существ, порождаемых 
биологическими потребностями и стабильных в истории каждого вида животных, 
ибо образуются они велением врожденных каждой особи инстинктов, тогда как че
ловеческое общество формируется внегенетическими установками людей, потому 
принципы его организации меняются в ходе развития человечества и существенно 
разнятся у разных племен, народов, наций в одну и ту же эпоху. 

Общество является, следовательно, системой ненаследуемых отношений, и, 
как всякая система, оно не сводится к совокупности составляющих его элементов, 
ведь элементы эти, конкретные индивиды, приходят и уходят, рождаются и уми
рают, а общество остается, пребывает, безразличное к тому, какие именно люди 
в нем живут и действуют. Сказанное относится не только к обществу вообще, к 
обществу как таковому на всем протяжении его многосоттысячелетней истории, 
но и к каждому историческому состоянию общества. 

Вот почему абсолютно неправомерно господствовавшее в нашей философской 
и педагогической литературе на протяжении длительного времени, порожденное 
сталинской деформацией марксизма представление о «тождестве общества и чело
века»: в действительности общество — это самостоятельное образование, которое, 
конечно же, использует человеческий «материал» для возведения своих «соору
жений» — экономических, политических, юридических институций, но которое не 
является, подобно человеку, живым существом, в силу этого принадлежащим не 
только обществу, но и природе; общество внеприродно, оно живет не по ее законам 
(стадным, роевым и т. п.), а по собственным законам, неизвестным животному миру, 
нефиксируемым в генах. Это и дает нам основания рассматривать его как особую 
форму бытия и говорить о его роли в процессе антропогенеза: именно формирова
ние общественных отношений привело к рождению уникального животного — об
щественного животного — zoon politikon, по меткому слову Аристотеля. 

Как бы медленно, особенно на первых порах, ни протекал процесс превра
щения природного существа в природно-сверх-природное, деятельностно-само-
деятельное, он развивался неудержимо и все более быстро, иначе мы жили бы 
еще сегодня в пещерах, собирали в лесах коренья и охотились на зверей с дуби
нами и плохо отесанными камнями... Согласимся с Н. Бердяевым, что творчест
во, понимаемое как непрограммируемая, свободная, обновляющая наличное бытие 
созидательная деятельность, является атрибутивным качеством человека, об
условленным его выходом за пределы природного существования и жизнеобеспе
чивающего функционирования. 

3 . ЧЕЛОВЕК КАК СИСТЕМНОЕ ЕДИНСТВО ПРИРОДЫ И ОБЩЕСТВА 

Как видим, человеческое общество стало качественно своеобразной подсисте
мой бытия, «обреченной» на историческое развитие благодаря непрерывно изме
нявшимся способам практической деятельности людей — способам производства 
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и необходимым им политической и юридической формам организации их совмес
тной жизни. Человек как реальный субъект данного процесса интегрировал силы 
природы и общества, при всей их разнородности и противоречивых требованиях, 
предъявлявшихся к его поведению. В примитивном мифологическом и сказоч
ном сознании эта его двусторонность представлялась как механическое соедине
ние двух частей тела — в образах сфинкса, кентавра, русалки, ангелов и чертей, 
в реальности же связь биологического и социального в человеке была, остается 
по сей день и сохранится до тех пор, пока люди будут вообще существовать в ми
ре, органической и неразделимой, какие бы конфликты между ними ни возникали, 
сколь бы драматичными или даже трагическими по последствиям (например, в 
трактовке 3. Фрейда) ни оказывались в тех или иных случаях их противостояние 
и противоборство. Человек — системное образование, несравненно более сложное 
по сравнению и с природой, и с обществом именно потому, что он объединяет, 
сопрягает, синтезирует свойства обеих своих «составляющих», не лишая их, как 
это свойственно подсистемам всякой сложноорганизованной системы, относи
тельной самостоятельности. 

Мы вскоре увидим, что сущность человека включает в себя и третью «со
ставляющую», делая его биосоциокультурным существом. Пока же отмечу, что, 
говоря о человеке, следует строго различать три масштабных смысла этого по
нятия, ибо каждый из них имеет свои существенные особенности: речь идет о 
различии между родовым масштабом понятия «человек», именуемым homo 
sapiens, т.е. синонимом человечества, человеком как некоей частью человечес
тва — мужчиной или женщиной, взрослым или ребенком, королем или крес
тьянином и т.п., и человеком как индивидом, конкретной личностью — «этим», 
как говорил Г. Гегель. Последний модус бытия человека вбирает в себя два пер
вых, поскольку каждый конкретный человек представляет и множество групп, 
и в конечном счете весь человеческий род, но индивид обладает и рядом таких 
свойств, которых нет у «мужчины вообще», у «юноши вообще», у «актера вооб
ще» и нет, тем более, у «человека вообще». В разных сферах жизни и деятельнос
ти людей, а потому и в разных науках (например, в политической экономии и в 
педагогике, в социологии и истории) учет этого обстоятельства играет разную 
роль, потому в одних случаях применение анкетного опроса оправдано, а подчас 
и необходимо, а в других — попросту недопустимо: педагоги, например, говорят 
о необходимости индивидуального подхода к каждому ученику, а массовое про
изводство одежды, мебели, продуктов питания ориентируется на потребности и 
вкусы среднестатистического, изученного анкетно-социологическим способом 
«группового человека»; существуют и такие области практики и обосновываю
щей ее науки, которые оперируют с общечеловеческими качествами, безотноси
тельно к их конкретным носителям, — скажем, при изучении и применении воз
действия на наш организм солнечного тепла, радиации, лекарственных средств 
или при определении уголовной ответственности за преступления, — тогда как 
психоанализ осуществляется в контакте врача с данным конкретным и уникаль
ным пациентом. 



Раздел II. Эстетика 479 

Эта проблема важна для философского осмысления человека не только са
ма по себе, как условие адекватного понимания одной из самых существенных 
особенностей человеческого бытия, но и потому, что философия открывает здесь 
теоретическую возможность понимания роли индивидуальности, неповторимос
ти личностных качеств человека в тех областях жизни и деятельности людей, в 
которых уникальность каждого представителя рода человеческого особенно зна
чительна, более того, определяюща, для эффективности его деятельности и цен
ности ее плодов. Это относится непосредственно и в первую очередь к интимной 
жизни личности, к отношениям любви и дружбы, к общению людей и воспитанию 
человека человеком, к эстетическому восприятию, к жизни искусства в культуре: 
ведь если субъект познания является, по точному определению И. Канта, «транс
цендентальным субъектом», то эстетическое восприятие и художественное твор
чество осуществляет конкретный, индивидуальный и уникальный субъект. 

Тема следующей лекции позволит более обстоятельно осве- ^^, 
тить данную проблему, а сейчас подведу итог сказанному, пред- f ОБЩЕСТВО \ 
ставив онтологическую структуру бытия в простой схеме: I \ 

Сделав таким образом наглядным слияние в человеке при- ) ЧЕЛОВЕК \ 
родной и социальной субстанций, нужно сразу же поставить / \ 
перед собой вопрос: как возможно органичное соединение в че
ловеческой психике и поведении этих разнородных и, казалось V 
бы, несовместимых начал? \ 

Возможным это стало благодаря величайшему «изобрете
нию» человечества — культуре. 

4 . КУЛЬТУРА КАК СПОСОБ СВЯЗИ ЧЕЛОВЕКА С ПРИРОДОЙ И ОБЩЕСТВОМ 

Хотя культура является уже три столетия предметом специального теоре
тического осмысления, единое понимание того, что она вообще собой представ
ляет, не достигнуто и поныне. В конце прошлого века П. Милюков начинал свое 
исследование истории русской культуры с замечания, что одни ученые сводят 
культуру к духовной жизни человечества, противопоставляя ее материальной 
деятельности (ее стали называть цивилизацией, дабы отличить от духовной по 
ее сущности культуры), а другие включают в понятие культуры все формы де
ятельности людей, которые отличают их бытие от биологического существования 
животных. В середине нашего века американские ученые А. Кребер и К. Клакхон 
издали хрестоматию, собрав и сгруппировав в ней все определения культуры, 
предложенные в ходе развития мировой культурологической мысли, и оказалось, 
что таких дефиниций более 170 (!); с тех пор их число еще увеличилось в связи с 
формированием новых наук и появлением новых углов зрения на культуру. 

Нет единства взглядов на сей предмет и в нашей отечественной философско-
культурологической мысли, весьма активно обсуждающей эту проблему в послед
нюю четверть века. Не касаясь всех причин такого расхождения представлений 
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теоретиков и историков, отмечу едва ли не главную — стремление решить данную 
задачу, рассматривая культуру, так сказать, «впритык», «крупным планом «, а не как 
необходимый компонент общей системы бытия, закономерно возникший на опреде
ленной ступени развития, в процессе социо- и антропогенеза. Если же попытаться 
подойти к пониманию культуры именно с таких системных позиций (что я и сделал 
в книге «Философия культуры»), можно получить о ней представление, вписываю
щееся в общую и целостную философско-онтологическую концепцию и способное 
опосредовать более конкретные, частные ее интерпретации. 

Мы видели, что в ходе социо- и антропогенеза сложилась уникальная бытий
ная ситуация — выход живого существа за пределы действия законов природы, 
поскольку его поведение уже не детерминировалось врожденной программой 
действий. Необходимым оказался поэтому новый, внеприродный способ сохра
нения накапливаемого человечеством опыта и его передачи каждому входящему 
в мир индивиду и каждому поколению людей; эту задачу и решило «изобретение» 
культуры, которую сейчас часто называют «внегенетической памятью человечес
тва», или «механизмом социального наследования», или «ненаследственной ин
формацией». 

Точнее все же было бы сказать, что назначение культуры двояко, двумерно: в 
одном измерении — в социальном пространстве — культура призвана непосредс
твенно удовлетворять потребности людей, поскольку они выходят за пределы 
природных по своему происхождению и функциям витальных нужд, свойствен
ных всем животным, тем более что эти потребности она же и формирует; в дру
гом же измерении культура преодолевает власть времени над бытием человека, 
поскольку ее предметное бытие не исчезает в ходе удовлетворения потребностей 
каждого поколения, но сохраняется и передает из поколения в поколение оп-
редмеченный в ней разносторонний жизненный опыт человечества. Тем самым 
культура, сохраняя природные, физико-химические и биологические качества 
человека, а в известных отношениях их оберегая, выправляя и укрепляя (задача, 
решаемая медициной), формирует в каждом индивиде, входящем в жизнь лишь 
как «кандидат в человека», по остроумному определению одного французского 
психолога, собственно человеческие качества, приобщает его к роду, очеловечива
ет его в буквальном смысле слова, подобно тому, как она это сделала в филогенезе 
с человеческим родом. 

В этом смысле открытый физиологами закон: «Онтогенез повторяет филоге
нез», — т.е. структура процесса формирования индивида подобна ходу становле
ния вида, к которому принадлежит индивид, — действует и на уровне культуры. 
Разумеется, его действие имеет здесь свои границы — в становлении человечества 
процессы антропогенеза, социогенеза и культурогенеза были тремя гранями еди
ного исторического движения, которые можно различить лишь в теоретической 
абстракции, а в развитии ребенка специфична не только биологическая сторона 
этого процесса, но культурация явно опережает ход социализации и связана не
посредственно с физическим развитием ребенка. Приобщение ребенка к культуре 
начинается с первых дней его жизни, социализация же может быть эффективной 
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лишь с тех пор, как подросток обретает необходимые для осознания своих граж
данских функций интеллектуальные способности; культурация охватывает ду
ховный мир входящего в жизнь человека всесторонне, включая передачу ребенку 
разнообразной научной информации и его обучение различным способам деятель
ности, тогда как социализация ограничена формированием системы ценностей и 
перспективных социальных целей, поскольку именно эти аспекты духовной жиз
ни личности непосредственно затрагивают интересы общества, его устройства, 
его стабильности или его динамики; наконец, — и это особенно важно! — соци
ализация включает молодого человека в систему общественных связей, которая 
сложилась и господствует в современном ему мире и окружает его, непреодолимо 
втягивая в свое магнитное поле, тогда как приобщение к культуре охватывает все 
исторически накопленное ею богатство, — индивид вбирает в себя, разумеется, в 
большем или меньшем объеме, духовное наследие древности: Библию, Коран и 
Веды, фольклор, искусство средних веков и Возрождения, философию XVIII и 
XIX столетий, причем наследие это впитывается им также, а подчас глубже и ор
ганичнее, чем произведения его современников... 

Так творимая человеком культура становится в конечном счете силой, творя
щей его самого; так человек оказывает
ся уже не двуликим биосоциальным 
Янусом, а трехмерной — биосоцио
культурной — системой. Зафиксирую 
этот вывод, обращаясь к только что 
схематически представленной струк
туре бытия: 
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ЛеЬрш §-я: 
ФИЛОСОФСКО-АНТРОПОЛОГИЧЕСКИЙ КОНТЕКСТ 

ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ТЕОРИИ 

1. H O M O AGENS — ЧЕЛОВЕК ДЕЯТЕЛЬНЫЙ 

Как уже отмечено выше, в истории изучения человека философская мысль 
усматривала его сущность в самых различных сторонах его внутреннего мира и 
его поведения: в разуме, в труде, в общественной природе, в языке, в религиозной 
вере, в нравственном сознании, и каждое такое представление оказывалось и без
условно справедливым, и явно односторонним. Целостное восприятие человека, 
а тем самым и системное, требует преодоления всех однобоких, частичных его ха
рактеристик, не находя вместе с тем выхода в простом суммировании этих частей 
по принципу: человек есть и то, и это, и... 

Путь к его системному пониманию — выявление закономерностей процес
са превращения жизнедеятельности животного в человеческую деятельность, 
ибо человек не только zoon politikon, и не только homo sapiens, и не только homo 
faber, и не только homo loquens, и не только homo oekonomikus, и не только homo 
aestheticus, — он объединяет все эти качества, объединяет органично и целостно, 
становясь тем самым homo agens — «человеком деятельным», как определил я его 
в свое время в книге «Человеческая деятельность», — ведь именно деятельность 
обладает в данном ансамбле способностей системообразующей силой, скрепляя 
их воедино и объясняя необходимость каждой в историческом самоопределении 
человека, в его самоутверждении и саморазвитии. 

Нужно, однако, сразу же уточнить, какой смысл вкладывается тут в понятие 
«деятельность», ибо в обыденном словоупотреблении так обычно называют прак
тически реализующееся поведение, в философской и психологической литерату
ре деятельность нередко сводится к так называемой «предметной деятельности», 
в силу чего общение людей выводится за пределы деятельности, а в ряде евро
пейских языков деятельность обозначается словом «активность», т.е. отождест
вляется с внутренне детерминированным движением. Между тем, философский 
язык должен зафиксировать существенные различия между активностью как 
свойством живой материи, жизнедеятельностью как специфическим поведени
ем животного, вынужденного добывать себе средства существования радикаль
но иным способом, чем это делает растение, и деятельностью человека, которая 
отличается от жизнедеятельности животного не только своим сознательным (а 
не инстинктивным) характером, но и тем, что она выходит далеко за рамки жиз
необеспечения, удовлетворяя многообразные его внебиологические потребнос
ти — социальные, культурные, духовные. 
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Таким образом, деятельность как философско-антропологическая кате
гория обозначает специфически-человеческий, надбиологический уровень ак
тивности, охватывающий и духовные, и практические, и «практически-ду
ховные» (К. Маркс) ее формы, которые у самого человека отличаются от его 
физиологически мотивируемых и генетически транслируемых форм поведе
ния (скажем, дыхания, пищеварения и т. п.). Деятельность человека — это со
вокупность, точнее, ансамбль, система всех проявлений его сознательно и са-
мосознательно, избирательно и целенаправленно, свободно осуществляющейся 
активности, являющаяся способом его бытия. Она может быть поэтому опре
делена на философском языке (а само это понятие и является философской 
категорией в отличие, скажем, от понятия «поведение», имеющего категори
альный статус в других науках — в этологии, этнографии, этике, педагогике) 
как активное проявление субъектности человека, направленное на мир объек
тов и на других субъектов. 

Деятельность и явилась той силой, которая превратила нашего животного 
предка в человека, — именно деятельность, а не труд, как упрощенно трактовал 
этот процесс Ф. Энгельс, ибо труд является лишь одной из форм деятельности, и 
как бы ни было велико его значение в ходе антропогенеза (и тем более в онтогене
тических его проявлениях), он не исчерпывает тот ансамбль сил, которые именно 
и только в целостном своем единстве творят из животного человека. 

Задача философского анализа — обнаружить все участвующие в этом процес
се силы, необходимые и достаточные для его эффективного протекания, постичь 
их связи и взаимодействия, выявив тем самым строение деятельности, ее архитек
тонику, исходя из уже известного нам принципа «функция определяет структу
ру», а затем и из закономерности развития деятельности как в филогенезе, так и 
в онтогенезе, ибо единство этих трех аспектов проявления деятельности и есть 
культура. 

2 . ПРАКТИКА И ДУХОВНОСТЬ В ДЕЯТЕЛЬНОСТИ ЧЕЛОВЕКА 

Деятельность человека начинается — исторически и логически — как прак
тика. Это понятие характеризует, с одной стороны, то, что является общим для 
поведения человека и животных, то, что им от них унаследовано, а с другой — то, 
что отличает человеческую деятельность именно как человеческую. Практика 
сохраняет обусловленный биологической природой человека материальный 
субстрат поведения, выражающийся в тех или иных физических действиях — в 
процессах труда, социально-организационной (или дезорганизационной, т.е. 
революционно-разрушительной) деятельности, в воспроизводстве рода и вос
питании его пополнения, в играх и войнах; вместе с тем практика отличается 
осознанностью совершаемых действий, их опосредованностью целеполаганием, 
проектированием и выбором средств, необходимых для реализации проекта и 
достижения поставленной цели. Существенная особенность практики состоит 
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также в том, что предметность необходимо связана в ней с общением участни
ков коллективного действия, ибо все, что человек совершает, осуществляется им 
не в одиночку, а во взаимодействии, прямом или косвенном, с другими людь
ми. Деятельности людей, в отличие от поведения животных, связь Я и Другого 
(Других) имманентна, внутренне присуща, является ли Другой непосредствен
ным соучастником моих действий или учителем, предшественником, передав
шим мне свой опыт через сохраненные культурой ее предметные формы, или же 
потомкам, которым я хочу передать свои знания, ценности, умения и устремле
ния. Неудивительно, что в первобытности самым страшным наказанием мог быть 
остракизм — изгнание совершившего проступок из родоплеменного коллектива, 
обрекавшее преступника на гибель; понятно и грозное утверждение Екклезиаста: 
«Не добро быть человеку единым!» По сути дела, один из корней возникнове
ния религии — ее способность объединять популяцию, что и дает основания фи
лософам-идеалистам выводить религию из потребности, обозначаемой латинс
ким словом religare — «связывать», «объединять». Между тем, потребность эта 
рождается в практике и имеет первоначально утилитарно-прозаический харак
тер — охота первобытных людей на могучего зверя могла быть успешной лишь 
в том случае, если их действия были коллективными и организованными, но не 
велениями инстинкта, как, скажем, в групповой охоте волков, а прижизненно 
формируемыми программами практического общения в конкретных условиях 
данного — как и любого другого — действия. 

Вместе с тем зародившаяся, укреплявшаяся и развивавшаяся в практи
ке потребность общения постепенно выходила за пределы утилитарной це
лесообразности, обнаруживая таившуюся в нем способность объединять 
членов родоплеменного коллектива некими внеситуативными, постоянно 
действовавшими узами. Узы эти оказывались уже непрактическими, но и не 
религиозными, а нравственными, хотя на ранних ступенях развития культу
ры они осмыслялись вначале мифологически, а затем мистико-религиозно. 
Практическое общение перерастало в сверхпрактическое, внеутилитарное, в 
«общение ради общения», ради утверждения человеческой солидарности, до
казывая справедливость однажды афористически высказанной К. Марксом и 
уже приведенной выше глубокой мысли: «Величайшим богатством человека 
является другой человек». 

Эта вышедшая за пределы утилитарности потребность человека в связи, в 
единении, в общении с себе подобными и породила специфическое человеческое 
качество, именуемое духовностью. Религиозное сознание пыталось его узурпи
ровать (показательно превращение в русском языке, как и в некоторых других, 
самих слов «дух», «духовный», «духовенство» в синонимы понятий «божествен
ное», «священное», «религиозное», однако истинный смысл духовного гораздо 
более широк — его религиозное проявление есть лишь конкретная историческая 
форма духовной жизни человечества). Духовность может быть и внерелигиозной, 
светской, она проявляется во всех формах ценностного сознания, поскольку оно 
является именно ценностным, а не рассудочно-утилитарным, приобретая разные 
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формы выражения — и нравственную, и патриотическую, и гражданственно-по
литическую, и эстетическую, и художественную. Духовность направляет наше 
поведение и воплощается в плодах нашей деятельности, когда действие бескорыс
тно, а творение выражает идею человеческой солидарности, чувство сопричаст
ности индивида к роду, в пределе — его готовность пожертвовать собою, своими 
эгоистическими интересами и даже самой жизнью ради того, что обладает более 
высокой ценностью, ради Другого или Других, ради убеждений, веры, принципов, 
возвышенных идеалов. 

Потому-то почвой, на которой вырастает духовность, является нравствен
ность — такой способ регуляции человеческих отношений, который преодолева
ет биологически данный человеку, как всякому живому существу, эгоистический 
инстинкт самосохранения, потребность удовлетворения собственных витальных 
нужд; у животных встречаются особи с врожденным альтруистическим поведе
нием; в свое время это убедительно показал П. Кропоткин в замечательном ис
следовании «Взаимная помощь как фактор эволюции», и современная этология 
накопила немало новых наблюдений, подтверждающих этот вывод; однако, воп
реки представлениям генетика В. Эфроимсона, такое поведение животного не
правомерно считать нравственным хотя бы в зачаточной форме, потому что оно 
детерминировано инстинктом, а не свободным выбором, осуществляемым на не
известном психике животного духовном уровне мотивации поведения, и потому 
позволяет нередко перебарывать веления инстинкта. Нельзя отождествлять та
кие психологические качества, несомненно, врожденные и человеку, и животно
му, как доброта и жестокость, с такими категориями нравственности, как добро 
и зло, справедливость и несправедливость, благородство и подлость, которые не 
врождены индивиду, как и основные механизмы нравственного сознания — со
весть и чувство долга. 

Духовностью порождено и эстетическое отношение к действительности, су
щественно отличающееся от физиологического удовольствия, получаемого ор
ганами чувств и доступного животным в такой же мере, как и людям, тогда как 
чувство красоты, вопреки представлениям Ч.Дарвина и его позитивистски мыс
ливших последователей, является привилегией человека. Уже Платон понимал в 
отличие, например, от Ш.Лало невозможность свести прекрасное к «приятному 
для зрения и слуха», а И.Кант и Н.Чернышевский отмечали такую важнейшую 
особенность эстетического отношения, как его бескорыстность (или «незаинтере
сованность»), тогда как эмоциональная реакция самки на оперение, движения, пе
ние самца объясняется, по справедливому заключению Ч.Дарвина, утилитарной 
потребностью «полового привлечения», т.е. вполне «заинтересована», «корыс
тна». Коренное различие между витальным и духовным уровнями эмоциональ
ной жизни и формирование этических и эстетических ее форм именно на втором 
подтверждаются и наблюдениями за развитием ребенка: чисто чувственные на
слаждения младенец способен получать с первых дней жизни, но перерастание 
приятного в чувство прекрасного происходит лишь в процессе формирования его 
бескорыстно-духовной способности созерцания внешнего мира и лишь на основе 
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тех ощущений — зрительных и слуховых, которые не случайно психология издав
на считает высшими, поскольку на их физиологической основе могут расцветать 
духовные переживания. 

Как видим, духовность неравнозначна интеллектуальности и, тем более, ра
циональности, умственности, рассудочности — это интегративное качество пси
хической активности человека, выражающее полноту и целостность его внутрен
ней жизни, согласие его разума, чувств и воли, сопряженность его мировоззрения 
и самосознания. Вот почему возможен «машинный интеллект», возможна пере
дача сложным техническим устройствам способности человека мыслить, решать 
математические задачи, играть в шахматы, но невозможна — и никогда не станет 
возможной, какого бы уровня ни достигло развитие техники, — некая «киберне
тическая духовность». Духовность находится в том же ряду специфически-че
ловеческих качеств, что и ценностное сознание, вера, надежда, любовь, свобода, 
творческий импульс — атрибуты человека как субъекта. 

Для эстетики это имеет особое значение, так как объясняет место, занимае
мое искусством в духовной жизни человека и человечества: в отличие от науки 
и от идеологии, представляющих рациональную сторону творческой энергии 
человеческого духа, отчего они и противостоят практике как теория, искусст
во выражает всю полноту протекающих в психике процессов. Художественное 
воссоздание бытия является единственной формой деятельности человека, с 
помощью которой он раскрывает самому себе жизнь своего духа такою, ка
кова она в реальности, в ее специфически-человеческой и собственно-челове
ческой целостности. Искусство достигает этой цели различными средствами: 
и изображая выражение целостных душевных состояний во внешнем облике 
человека, как это делают живопись и скульптура, и выражая «жизнь челове
ческого духа» (К.Станиславский) в физических и речевых действиях героев 
спектакля, и описывая «диалектику души» (Н.Чернышевский о Л.Толстом) 
персонажа в романе, и передавая поток осмысленных чувств лирического ге
роя в симфонии, и собирая в грандиозном художественном ансамбле храма 
разные искусства для воссоздания жизни духа с недоступной каждому отде
льному искусству разносторонностью. Поскольку же художественное твор
чество достигает этой цели с помощью особого рода практических действий — 
создания иллюзорного подобия реальности, сотворения образных моделей 
реальных людей, явлений природы, вещей, событий, — оно становится, по 
точному определению К. Маркса, формой «практически-духовного освоения 
действительности», отличающейся тем самым от ее теоретического освоения 
наукой. Созидая новые «миры», искусство и оказывается «практикой в духе», 
что определяет его уникальную роль в системе видов человеческой деятель
ности и в творимой ею культуре. 
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3. СТРОЕНИЕ ЧЕЛОВЕЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

Поскольку деятельность человека определяется философией как активный 
аспект системы субъектно-объектных отношений, постольку и ее структуру сле
дует искать в дифференциации этих отношений в соответствии с потребностями 
формирующегося человечества в таких проявлениях активности, которые необ
ходимы и достаточны для обеспечения его возможности выжить в жестокой борь
бе с природой и непрерывно совершенствовать свой образ жизни, полноценно 
реализуя могущество того механизма, которого нет у животных, — наследования 
благоприобретаемых признаков, сохранения и передачи из поколения в поколение 
накапливаемого опыта и потому его постоянного расширения, обогащения, изощ
рения. Конечно, система субъектно-объектных отношений родилась не сразу, по 
мановению волшебной палочки некоего божественного демиурга, но складыва
лась на протяжении длительнейшего процесса антропо-социокультурогенеза, как 
и лежащее в ее основе различение субъекта и объекта. Сознание их различия, по-
разному формулируемое (сами эти категории вошли в арсенал философских по
нятий лишь в Новое время), складывалось по мере практического обнаружения 
коренного отличия человека от окружающего его мира, начиная с утверждения 
Протагора, что человек есть «мера всех вещей». Последующее развитие философ
ской мысли накапливало те признаки человека, в которых выражается его субъ-
ектностъ, т.е. его уникальность в системе бытия и даже его отличие от самого 
себя, ибо в определенных ситуациях он может выступать и в роли объекта, может 
раздваиваться на субъекта и на объект своей собственной деятельности, а под
час и на двух или более разных субъектов. Это значит, что понятия «субъект» и 
«объект» — не онтологические характеристики кого-либо или чего-либо, но duc-
позиционные, ситуативные определения, такие, которые обозначают позицию ко
го-либо или чего-либо в данной деятельностной ситуации: если я выступаю в ро
ли источника и носителя активности, если я осуществляю свободно избираемые 
мной действия на основе целеполагания, проектно-идеального опосредования, 
контроля за своими действиями и корректирования их, я оказываюсь субъектом 
данного процесса деятельности, а то (или тот, или даже я сам), на что моя актив
ность направлена, становится ее объектом. 

В конечном счете система субъектно-объектных отношений, в которой и 
конституировалось философско-теоретическое представление о человеческой 
деятельности, сложилась как двухмерная сеть связей и взаимодействий, одно 
измерение которой определяется ансамблем отношений субъекта к объекту, а 
другое — межсубъектными отношениями. Принципиальное различие этих де-
ятельностных плоскостей состоит в том, что исходная особенность субъекта — его 
уникальность, определяющая качественное, сущностное отличие каждого субъек
та от всех других субъектов, тогда как позиция объекта или акт объективации 
приравнивает данньш предмет, явление, человека к другим. 

Таким образом, целостная модель системы субъектно-объектных отношений 
может быть представлена такой схемой: 
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Субш** 

Общение есть межсубъектное взаимодействие. Оно отличается по самой своей 
сути от коммуникации как передачи некоей информации субъектом какому-то ли
цу или механизму, которые должны принять содержание данного послания, воз
можно более точно извлекая его из текста, в котором оно закодировано. Поэтому 
коммуникация асимметрична — роли отправителя сообщения и его получателя 
(так называемого реципиента) принципиально различны; на философском языке 
позиция реципиента и обозначается понятием «объект». Общение же предпола
гает функциональное равенство участвующих в нем лиц, т. е. оно по своей струк
туре симметрично, будучи формой взаимоотношений одного субъекта с другим 
субъектом же (или с другими субъектами). На языке языкознания и эстетики раз
личие коммуникации и общения обозначается понятиями «монолог» и «диалог», 
причем подчеркивается, что диалог есть нечто принципиально иное, чем «обмен 
монологами». Другой аспект различия коммуникации и общения состоит в том, 
что первая является чисто информационным процессом — передачей определен
ных сведений, знаний, распоряжений, а второе может быть и духовным взаимо
действием субъектов, и той или иной формой их практического, материального, 
физического контакта, скажем, в процессе совместного труда коллектива работ
ников, совместной операции группы солдат, игры футболистов и т.п. (Нельзя не 
обратить внимание на то, что в антропологически ориентированной философии 
XXв. — в учениях М.Бубера, М.Хайдеггера, С.Франка— и в социальной психо
логии, например, у Б. Поршнева и И. Кона, фиксировалось принципиальное раз
личие отношений «Я—Ты» и «Я—Он» или «Я—Оно», отношений «Мы—Вы» и 
«Мы—Они» — в такой местоименно-метафорической форме выявлялась оппози
ция субъект-субъектного и субъект-объектного отношений.) 

Выявление коренного различия этих двух типов связи человека с человеком 
(или группы с группой, если речь идет о совокупных субъекте и объекте) осо
бенно важно потому, что оно часто игнорируется в философской и эстетической 
литературе, что ведет к синонимизации самих понятий «общение» и «коммуни
кация»; такую ошибку допускал и автор этих лекций в своих работах 70-х годов, 
в чем позднее ему уже приходилось каяться: так, обозначение художественного 
общения понятием «коммуникативная деятельность», встречающееся в предыду-
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щих изданиях «Лекций...», вступало в противоречие с выявленным в них сущ
ностным различием двух типов отношений: между писателем и читателем, между 
живописцем, актером, танцором и зрителем, между музыкантом и слушателем, с 
одной стороны, и между ученым, идеологом, организатором и людьми, к которым 
они обращают свои послания, — с другой. Уже отсюда видно (и об этом пойдет у 
нас речь специально), какое большое значение имеет данная проблема для эсте
тической науки. 

Общение выступает в множестве конкретных форм: оно осуществляет на трех 
уровнях практический, духовный, практически-духовный контакт субъектов; мно
гообразны и сами типы вступающих в него субъектов: это могут быть индивиду
альные субъекты — личности; совокупные субъекты — малые коллективы (семья, 
бригада, отряд, оркестранты, участники спектакля) и большие социальные груп
пы (племена, сословия, нации), вступающие в процесс общения либо через своих 
представителей, либо в ходе «диалога культур»; частичные субъекты — разные 
ипостаси одной и той же личности или одной и той же нации, вступающие между 
собой в диалог в недрах духовного мира данного субъекта, — таков феномен «са
мообщения», по терминологии К. Станиславского, или «внутренний диалог», как 
называют это психологи, возникающий в результате «раздвоения личности» или 
даже ее «растроения» и т.д., вплоть до поэтической формулы А.Вознесенского: 
«Я — семья, во мне как в спектре живут семь Я...» или философской метафоры 
С. Рубинштейна: личность — «республика субъектов»; наконец, художественные 
образы как квазисубъекты, взаимоотношение которых моделирует реальное об
щение людей и которые, более того, обладают поразительной способностью вов
лекать в общение с собою — именно в общение, хотя и иллюзорное, т. е. опять-таки 
квазиобщение, и вполне реальных людей — своих творцов, и своих созерцателей — 
читателей, слушателей. 

Весьма важна для эстетики и способность человека вступать в квазиобщение 
с явлением природы, с любимым животным, с нагруженной ассоциациями вещью 
(вспомним разговор В. Маяковского с солнцем, С. Есенина с собакой Джимом, че
ховского героя с «многоуважаемым шкафом»; все это не простые плоды художес
твенной фантазии, но образное воссоздание психологических ситуаций, извест
ных каждому человеку по его собственному жизненному опыту). 

Эстетические проявления философско-антропологической концепции обще
ния будут рассмотрены обстоятельно в дальнейшем, исходя из развернутого сей
час, хотя и в самых общих чертах, представления об общении как одном из двух 
аспектов человеческой деятельности, необходимых и достаточных для полноты 
ее осуществления. А сейчас обратимся к другому ее аспекту — к предметной де
ятельности. 

Ее суть, напомню, состоит в том, что с помощью тех или иных действий люди 
совместными усилиями создают предметный мир, заполняющий ту экологичес
кую нишу, которую они отвоевали у природы и постепенно расширяли на протя
жении всей своей истории. Важно понимать, что «предметный» не означает «ве
щественный», материальный, — предметами в философском смысле являются 
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все плоды человеческой деятельности, которые отделяются от своих создателей, 
объективируются, приобретают самостоятельное бытие и начинают жить в куль
туре сами по себе как научное сочинение, произведение искусства, философский 
трактат, школьный учебник, университетская лекция, религиозная проповедь и 
т.д. Во всех подобных культурных предметах опредмечиваются определенные 
духовные силы человека, дабы они сохранялись в череде сменяющих друг друга 
поколений и усваивались каждым в процессе распредмечивания этих предметов. 
Каким же конкретным потребностям должны отвечать сами способы предметной 
деятельности? 

С одной стороны, потребности в получении информации о реальном мире, 
окружающем человека, и о нем самом как элементе объективной реальности; с 
другой — потребности в изменении реальности, дабы она все более и более полно 
удовлетворяла непрерывно растущие потребности людей. Первый вид деятель
ности становится отражением действительности, второй — ее преображением. 

Преобразовательная деятельность двухфазна: поскольку она не является ин
стинктивной, как у животных, она нуждается в опосредовании того, что должно 
быть создано, идеальными прообразами созидаемых предметов, их проектами, 
предваряющими практические действия, которые призваны эти проекты реа-
лизовывать. Здесь следует заметить, что если отражательная деятельность в ее 
познавательной форме изучалась философией с древнейших времен, то проекти
рование как самостоятельный и равноценный познанию вид деятельности не удос
тоилось должного внимания философской мысли и специального теоретического 
исследования. Это не было, разумеется, случайным — до тех пор, пока господс
твовало религиозное сознание, признававшее существующий порядок извечным 
и нерушимым, поскольку он сотворен Богом, и пока техническое творчество не 
раскрыло своих грандиозных преобразующих мир возможностей, пока,следовате 
льно,человек не оценил своего собственного творческого потенциала, проектиро
вание не могло быть поставлено в ряд с познанием и ценностным переживанием 
реальности. 

Вполне естественно, что первые шаги в этом направлении были сделаны 
романтиками, которые увидели величие человека (хотя бы только человека-
художника) не в его познавательной способности, реализуемой мышлением, 
Разумом, а в его творческой мощи, обеспечиваемой созидательной энергией 
воображения, фантазией, сближающей человека с божественным демиургом: 
так Ф. Шлегель ввел в систему философских категорий само понятие «про
ект», определяя его как «субъективный зародыш становящегося объекта», 
как «фрагмент из будущего», творимый человеком, «возникающий из глуби
ны нашего внутреннего мира» и подобный творению «божества». С проти
воположных — материалистических и социально-практических — позиций 
оценил эту форму духовной деятельности К. Маркс: существенное отличие 
человека от животного он видел в том, что архитектор, например, в отличие 
от пчелы, прежде, чем построить здание, конструирует его «в своей голове», в 
силу чего «результат деятельности возникает идеально прежде, чем он будет 
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существовать реально». Отсюда и уверенность К. Маркса, что конечная цель 
философии — обосновать пути преобразования мира, а не ограничиваться его 
объяснением (таков заключительный вывод «Тезисов о Фейербахе», осуж
даемый сегодня примитивно мыслящими публицистами, которые возлагают 
ответственность на его автора за тот уродливый способ переделки России, ко
торый был избран большевиками, хотя сделано это было не в соответствии, а 
в полном противоречии с представлениями К. Маркса о закономерности пере
хода общества к более совершенному общественному устройству). 

И в России в XIX в. теоретическое осмысление проективной деятельности 
зародилось также в романтическом мировоззрении — в учении Н. Федорова; ши
рокую известность получили его утопические идеи преодоления смертности с 
помощью «воскрешения отцов» и отнюдь не утопические идеи космизма, но еще 
не оценена должным образом мысль философа, что место человека в природе и 
космосе обусловлено его способностью преобразовывать мир в соответствии со 
своими целями, идеалами, проектами. Почти теми же словами, какими К. Маркс 
завершил «Тезисы о Фейербахе» («Философы до сих пор лишь объясняли мир, 
задача же состоит в том, чтобы его переделать»), Н. Федоров сформулировал свое 
понимание философии: «Мир дан не на поглядение, не миросозерцание — цель 
человека. Человек всегда считал возможным действие на мир, изменение его со
гласно своим желаниям», поэтому «философия, понимаемая лишь как мышле
ние, есть произведение еще младенствующего человечества», должна же она пре
вратиться в «проект дела» — «общего дела человечества». 

Неудивительно, что советские философы игнорировали романтически-идеа
листические представления о проективной деятельности; труднее понять, почему 
теоретики, мнившие себя правоверными марксистами, не оценили должным обра
зом проективный аспект воззрений К. Маркса, равно как и то, что не обобщенным 
философски оказалось учение наших выдающихся физиологов Н. Бернштейна 
и П.Анохина о способности сознания создавать «модели потребного будущего», 
осуществлять «опережающее отражение» действительности. 

Только в последние десятилетия, благодаря трудам Г. Щедровицкого и его 
последователей, опиравшихся преимущественно на практику дизайна как «ху
дожественного проектирования» всей предметной среды, окружающей чело
века, да и его собственного поведения, само понятие «проектирование» вновь 
стало обретать философский статус. (Впрочем, когда двадцать лет тому назад 
в книге «Человеческая деятельность» автор этих строк показал место данного 
вида деятельности человека в общем ее культурном пространстве, это не нашло 
ни признания, ни опровержения в нашей официальной философской литерату
ре, продолжавшей сводить активность сознания к познавательному отражению 
реальности, и даже искусство объявлялось ею «формой познания действитель
ности», а не ее идеального преобразования.) 

Но что же представляет собой сама отражательная деятельность? Она тоже 
предстает в двух формах, в зависимости от особенностей той информации, которая 
необходима человеку для практических действий и их проектного опосредования: 
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необходимы для этого, с одной стороны, знание мира таким, каков он объективно, 
сам по себе, в своей независимости от отношения к нему человека, а с другой — выяв
ление ценности, которую имеют для субъекта деятельности вовлекаемые в ее сферу 
объекты; так дифференцируются два существенно различных вида отражения ре
альности человеческим сознанием — познавательная деятельность и деятельность 
ценностно-осмысляющая, ценностно-ориентационная. 

Если в нашей философской литературе познавательная деятельность изучена 
очень хорошо, глубоко и обстоятельно, то деятельность ценностно-ориентацион
ная до сих пор не стала предметом специального и серьезного теоретического ис
следования, оттого сама сущность ценности и ценностного отношения трактуется 
весьма и весьма различно. Здесь нет места для изложения точки зрения автора на 
сей предмет, и остается, отсылая заинтересованного читателя к работам, в которых 
это было мною сделано, кратко сформулировать суть дела: особенность ценности 
как таковой и всех ее разновидностей — нравственной, эстетической, религиозной, 
политической, художественной — состоит в том, что она есть значение объекта для 
субъекта. Поэтому неправомерно распространенное не только среди бухгалтеров, 
но и среди не слишком строго рассуждающих философов понятие «материальные 
ценности» — материальным может быть носитель ценности, но не она сама, ибо 
она есть значение данного предмета для субъекта; неправомерно и столь же распро
страненное отнесение к классу ценностей истины, согласно бытующей с XVIIIв. 
триаде «истина, добро и красота»: ибо если добро и красота по своей природе суть 
ценности, то истина есть адекватное отражение объективной реальности нашим со
знанием (разумеется, более или менее адекватное, более или менее относительное), 
она есть знание, а не ценность, т.е. природа ее гносеологическая, а не аксиологи
ческая, она может быть носительницей ценности, но может и не быть таковой — в 
ситуации, например, «лжи во спасение», когда в отношениях врача и пациента, или 
дезинформатора в условиях войны, или в карточной игре ценностью оказывается 
сокрытие истины, искажение истины, обман. Всякий миф складывается и живет в 
общественном сознании, поскольку он обладает для данного общества ценностью, 
но он потому и является мифом, что несет в себе не истину, а заблуждение, иллю
зию, предрассудок, суеверие. Разумеется, между истиной и ценностью существуют 
сложные и разнопланные взаимодействия, но их принципиальное различие, разли
чие их модальности, состоит в том, что одна есть отражение межобъектных отно
шений, а другая — отношений объекта и субъекта; потому истина остается истиной 
для разных субъектов, тогда как ценности релятивны, обусловленные специфичес
ким для каждого субъекта кругом его интересов, воззрений и устремлений (субъек
том может здесь быть и конкретный индивид, и та или иная социальная группа, и 
совокупный субъект самого крупного масштаба — человечество). 

Общими для знаний и ценностных позиций является вместе с тем их проис
хождение и формы функционирования в культуре: и те и другие зарождаются в 
обыденном сознании людей и направляют оттуда повседневное поведение челове
ка; в ходе исторического развития культуры и те и другие поднимаются на уровень 
специализированной и профессионализированной деятельности в одном случае — 
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в науке, в другом — в идеологии. Понятно, что в реальном бытии культуры мы встре
чаемся не только с чистыми формами науки и идеологии, скажем, в математике и 
религии, но и со смешанными формами, как в большей части общественных наук, в 
философии, в эстетике. Вместе с тем в пределах одной и той же дисциплины соотно
шение ее познавательного и ценностного (гносеологического и аксиологического) 
потенциалов колеблется в весьма широких пределах (это было показано выше на 
примере философской и эстетической мысли). Однако за всем этим многообразием 
конкретных деятельностных ситуаций стоит некий структурный костяк, скелет де
ятельности как таковой который образуется обнаруженными в ходе ее системного 
анализа компонентами, необходимыми для осуществления не инстинктивной, а со
знательной и свободной активности человека, и одновременно достаточными для 
того, чтобы обеспечить полноту деятельности как способа человеческого бытия. 
В этом и состоит эвристическое значение произведенного ее структурного анализа, 
результаты которого можно зафиксировать в такой схеме: 

Познание 

Преобразование 

Для эстетики значение выявления структуры человеческой деятельности со
стоит в том, что только на этой и именно на этой основе можно найти убедитель
ные ответы на три ее, эстетики, главных вопроса: какова природа эстетического 
отношения человека к миру? какова сущность художественной деятельности че
ловека? каково взаимоотношение эстетического и художественного? 

4 . ЭСТЕТИЧЕСКОЕ И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ 

В СИСТЕМЕ ЧЕЛОВЕЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

Если двадцать лет тому назад, в условиях тотальной и вульгарной гносеоло-
гизации нашей философии и эстетики, доходившей до отвержения теории цен
ности, которая будто бы идеалистична по своей природе и потому враждебна 
марксизму, нужно было сражаться за само право рассматривать эстетическое 
отношение человека к действительности как ценностное отношение, то в наши 
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дни это следует признать очевидным и в особых теоретических доказательствах 
не нуждающимся фактом. 

Действительно, со времен Ш. Батте, Д. Юма и И. Канта эстетика видит в суж
дении вкуса форму непосредственного переживания человеком того, что доступно 
его высшим органам чувств — зрению и слуху, «духовным чувствам» или «чувс
твам-теоретикам», как определял их К. Маркс, а переживание является психоло
гическим механизмом ценностного сознания. Не буду сейчас касаться вопроса об 
отличии эстетической оценки от других форм ценностного суждения — нравс
твенного, религиозного, политического, об этом речь впереди; сейчас нужно лишь 
определить ее природу, сущность, модальность — аксиологическую, а не гносео
логическую. Конечно, эстетическое чувство может стать предметом познания — и 
тогда, когда мы задумываемся над тем, почему мне или моему другу нечто нравит
ся либо не нравится, и на научно-теоретическом уровне, когда эстетик исследует 
сущность и своеобразие вкуса, однако это не меняет того, что в своем реальном, 
непосредственном существовании вкус является не познанием неких объективных 
свойств предмета, а опознанием его, этого предмета, значения для меня как оце
нивающего его субъекта, т. е. определением особого рода его ценности. Точно так 
же участие эстетического отношения в качестве важного мотиватора в нашей 
практически-преобразовательной деятельности и в общении человека с другими 
людьми, с природой, вещами и произведениями искусства лишь подтверждает 
тот факт, что по природе своей оно является формой ценностного сознания, цен
ностной ориентации человека в мире. 

Гораздо сложнее определить место художественного способа освоения че
ловеком мира в архитектонике деятельности — вся история мировой эстетичес
кой мысли, со времен Платона и Аристотеля и по сей день, является непрекра
щающимся спором о том, чем же является по своей сути искусство — способом 
познания, аналогичным науке и отличающимся от нее лишь по форме? само
выражением ценностного сознания, родственным морали или религии? про
явлением созидательной энергии человеческого духа, творящего новые миры, 
хотя и иллюзорные, но более совершенные, нежели мир реальный, т. е. своего 
рода мифотворчеством? средством общения людей, подобным языку или игре? 
Несмотря на то, что за каждым из таких представлений стоял высокий автори
тет гениального художника, или проникновенного критика, или великого фило
софа, или классика эстетической мысли, ни одна из приведенных точек зрения 
не завоевала всеобщего признания. Ощущение их односторонности заставляло 
иных теоретиков — от Аристотеля до Т. Манро — искать сущность искусства в 
соединении двух или нескольких качеств, способностей, функций, но при этом 
оставалось неясным, почему же оно полифункционально в отличие от монофун
кциональных науки, нравственности, политики, техники игры, языка? и почему 
оно сочетает именно эти, выявленные и описанные теоретиком, и только эти 
функции? 

Выходом из положения казалось объявление искусства эстетической де
ятельностью, т.е. способом создания красоты в различных ее проявлениях; хо-
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тя эта концепция и во времена господства классицизма, и в XIX в., породившем 
стремление к так называемому «чистому искусству» или «искусству для искус
ства», получала весомые как будто художественно-практические подтверждения, 
в начале нашего столетия она была убедительно оспорена представителями те
чения «эстетика и всеобщее искусствознание», показавшими в анализе множест
ва фактов мировой истории искусства, что, с одной стороны, сфера прекрасного 
гораздо шире, чем сфера художественного творчества, а с другой — эта последняя 
шире первой, поскольку включает в себя и иные формы ценностного сознания, и 
утилитарность архитектуры, прикладных искусств, рекламы, и разного рода зна
ния, и элементы игры... 

Дело, однако, не только — и даже не столько — в этих различиях содер
жательной емкости эстетосферы и художественного освоения мира, сколько 
прежде всего в различной их модальности, ибо если, как мы видели, эстети
ческое есть вид ценности и оценки всего сущего, включая самого человека, в 
котором, по известному выражению чеховского героя, «все должно быть пре
красно», то понятие «художественное» обозначает особую область предмет
ного творчества, которая отличается от других его областей специфическими 
содержательными и формальными качествами и порождает соответствующие 
качества сознания творцов этой предметности — художников, т. е. людей, об
ладающих художественным дарованием, талантом или гением, и сознания тех 
людей, к восприятию которыми предметность эта обращена и которые обла
дают способностью художественного переживания («Над вымыслом слезами 
обольюсь», — напомню еще раз слова А. Пушкина), художественной оценки, 
художественного вкуса, сотворческого завершения произведения силой худо
жественного воображения. 

Соответственно ответ на вопрос о месте художества в системе человеческой 
деятельности не может не отличаться принципиально от определения места в 
ней эстетического. Художественный способ освоения мира вырастает на почве 
еще не расчленившегося, недифференцированного, синкретического сознания, ко
торое именно в таком качестве изначально в процессе становления духовной 
жизни человеческого индивида и человечества как вида. Художественное со
знание содержит в нерассогласованной целостности потребность и способность 
познания мира, его ценностного осмысления, его преображения ничем еще не 
ограниченной силой фантазии и диалогическую установку на связь со всем, что 
ребенку интересно, нужно, дорого и что он поэтому субъективирует, перенося 
собственные свои человеческие качества на весь мир. Если же, взрослея, и чело
вечество, и каждый духовно развитый человек сохраняют в культуре эту синк
ретично-целостную художественную деятельность рядом со специализирован
ными и отчленившимися друг от друга научной, идеологической, проективной, 
игровой формами деятельности, то объяснить это можно лишь необходимостью 
сохранения человеческой духовной целостности. Авторитет искусства в культу
ре, признание его ценности тем выше, чем больше нужна данному типу культуры 
эта целостность, чем меньше сводится человек к роли орудия производства, или 
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к счетно-решающему устройству, или к детали государственного механизма, или 
к исполнителю Божьей воли, или к роли игрока, охотящегося за острыми ощу
щениями, или, тем более, просто животного, жаждущего удовлетворения своих 
физиологических потребностей. 

Таким образом, схематическое изображение структуры человеческой де
ятельности можно дополнить обозначением места, занимаемого в ней художест
венным творчеством: 

Центральное место художественного способа освоения мира в этой схеме не 
следует, разумеется, интерпретировать как признание его превосходства над все
ми «угловыми» — речь идет лишь о графическом обозначении его синкретической 
природы, т. е. взаимного отождествления в «теле» искусства (в «художественном 
тексте», в «субстрате художественности») всех четырех потенциалов деятель
ности. Вместе с тем схема эта позволяет понять сущностное, модальное различие 
художественного и эстетического — последнее пронизывает всю культуру, харак
теризуя современные формы всех пяти видов деятельности, а не только художес
твенного творчества (а оно не сводится к созданию эстетической ценности, его 
назначение — быть самосознанием культуры). 
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Лекцт 6-я: 
Ф И Л О С О Ф С К О - К У Л Ь Т У Р О Л О Г И Ч Е С К И Й КОНТЕКСТ 
ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ТЕОРИИ 

Выше было показано, что культура рождается в историческом процессе пре
вращения биологической формы жизни в биосоциальную для сохранения, пере
дачи из поколения в поколение и постоянного расширения, обогащения, совер
шенствования вырабатываемой человечеством информации. Каким же конкретно 
образом это происходит? 

1. Ч Е Л О В Е К КАК ТВОРЕЦ КУЛЬТУРЫ 

Как мы видели, исходный пункт порождения, функционирования и раз
вития культуры — деятельность человека, созидающего «вторую природу» 
из материала «первой», первозданной. Очевидно, что для этого недостаточно 
тех сил и качеств, которыми он наделен от природы, но необходимы и иные, 
вырабатываемые в ходе самой его предметной деятельности и общения; сис
темное осмысление этих сил и качеств приводит к выводу, что они являются, 
с одной стороны, совокупностью знаний, ценностных представлений, идеа
лов и т.д., т.е. освоенной человеком информацией, составляющей содержание 
его тезауруса (структура этой информации была выявлена выше, при анализе 
деятельности как способа бытия человека), а с другой — его готовностью к 
собственным действиям, умножающим эту информацию в общем информа
ционном фонде человечества. 

Необходимость этих качеств человека для рождения культуры объясняется 
сознательно-целенаправленным, а не инстинктивным характером его деятельнос
ти. Потому уровень культуры личности обычно и измеряется емкостью ее тезау
руса — тем объемом духовных ценностей, который он «интериоризировал», как 
говорят психологи, т. е. сделал своим внутренним достоянием. 

А для этого, как и для собственной продуктивной деятельности, нужны соот
ветствующие потребности, способности и умения. 

Роль потребностей состоит в том, что всякая деятельность, совершаемая не 
по принуждению, имеет своим порождающим источником нужду — либо в плодах 
этой деятельности, либо в самом ее процессе, либо в том и в другом одновременно; 
в первом случае мы имеем дело с созданием полезных вещей (полезных и в матери
альном, и в духовном отношениях); во втором — с игрой как деятельностью, цель 
которой находится в ней самой (в этом смысле И. Кант придал понятию «игра» 
широкий философский смысл, определяя с его помощью взаимоотношение чувс
тва и рассудка в эстетическом восприятии, его ученик Ф. Шиллер заключил, что 
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«человек прекрасен, когда он играет», К. Маркс предрекал превращение труда в 
рационально организованном обществе в «игру физических и интеллектуальных 
сил человека», а И. Хейзинга увидел в игре сущность культуры и назвал челове
ка homo ludens — «человеком играющим»); в третьем — с художественным твор
чеством, процесс которого представляет собой своего рода игру, доставляющую 
радость художнику собственным своим течением, а результаты — сами произ
ведения искусства — становятся полезными в духовном смысле, ибо их воздейс
твие должно облагораживать человека, возвышать его, «очищать», как говорил 
Аристотель. 

Однако потребности еще не могут сами по себе породить реальную деятель
ность в какой бы то ни было сфере; для того, чтобы потребность реализовалась, 
она должна быть «укреплена» способностью к данной форме деятельности. 
Способности, опирающиеся, несомненно, на врожденные задатки, являются про
дуктом культуры, продуцируемым ею для того, чтобы обеспечить высокую сте
пень эффективности данного вида деятельности. Поэтому качество действий че
ловека зависит и от того, есть ли у него определенные природные задатки к этому 
виду деятельности и какова их сила: максимальную мы называем гениальностью, 
среднюю — талантом, и в какой мере задатки эти развиты в процессе его практи
ческой деятельности. 

Но и способности еще не гарантируют полноценности деятельности — они 
становятся продуктивной силой лишь тогда, когда оснащаются умением. Высшая 
степень умения — мастерство. Оно не имеет уже никаких природных, врожден
ных индивиду — как и всему виду, т. е. человечеству, — основ, чем существенно 
отличается и от потребностей, и от способностей. Умение, мастерство — чисто 
культурный феномен, оно целиком благоприобретаемо, оно добывается в про
цессе обучения, в тренировке, в самостоятельной практической деятельности. 
Соотношение потенциалов мастерства и способностей, способностей и потреб
ностей различно у разных людей, оно меняется в ходе творческого развития лич
ности, но в той или иной конкретной соотнесенности эти три стимулятора де
ятельности необходимо свойственны каждому человеку, ибо без них невозможно 
его деятельное существование. 

Таким образом, культура «начинается» в человеке как культурогенном 
субъекте; она охватывает в нем все, что не является для него врожденным, да
рованным природой, — ни человеку как индивиду, ни человеку как виду, как 
человечеству. Культурное же его содержание образуется скрещением уже из
вестных нам пяти видов его деятельности и обеспечивающими каждый из них 
специфическими потребностями, способностями и умениями. Применение 
этих выводов в нашей науке позволяет выявить сходство и различия струк
тур эстетической и художественной сфер деятельности человека на всех трех 
уровнях и тем самым глубже, чем это было возможно до сих пор, ибо систем
но, понять своеобразие обеих сфер. 
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2. П Р О Ц Е С С Ы ОПРЕДМЕЧИВАНИЯ И ОБЩЕНИЯ 

«Начинаясь» в человеке и реализуясь в его деятельности, культура вбирает в 
себя соответственно способы этой деятельности, которые реализуются в процес
сах опредмечивания человеческих сущностных сил и связанных с ними формах 
общения. При этом сразу же обнаруживается гетерогенность культуры — разли
чие между ее материальными, духовными и художественными проявлениями. 

Поскольку многие философы отрицают правомерность самого понятия «ма
териальная культура», считая культурой только духовную сферу человеческой 
жизни, а другие отрицают правомерность различения материальной культуры и 
духовной в силу неразрывности духовного и материального начал в человеческой 
деятельности, поскольку, наконец, художественную культуру обычно рассматри
вают как часть духовной культуры, к тому же отождествляя ее с культурой эсте
тической, постольку на этом круге вопросов нужно остановиться специально. 

Материальная культура не равнозначна материальному производству, т. е. 
техносфере цивилизации. Системный взгляд на культуру приводит к заключе
нию, что, поскольку она связана с тремя другими подсистемами бытия — приро
дой, обществом и человеком, их практическое преобразование рождает три сферы 
материальной культуры. Из природной материи она создает технические пред
меты — вещи; из природной анатомической данности человека она формирует 
его тело, которое становится культурным предметом, сотворенным в его реаль
ной форме трудом, гимнастикой, медициной (не случайно вошло в обиход поня
тие «физкультура» — обработка тела человека действительно является областью 
культуры, культуры физической, т.е. материальной); наконец, культивирова
ние стихии социальных отношений («социальной материи» — по выражению 
Ф. Энгельса) выражается в создании воплощающих эти отношения организа
ционных форм — разнообразных общественных институтов, которые матери
альны постольку, поскольку обретают самостоятельное существование, незави
симое от конкретных индивидов, их создавших и в них функционирующих; они 
конструируются политическими деятелями, как вещи конструируются инжене
рами; подобно вещам, они сохраняются на протяжении веков и тысячелетий: так 
сохраняются государство, суд, парламент, университет, церковь и т.д., а в ходе 
революций они и разрушаются, как вещи, иногда вместе со зданиями, в которых 
располагались. Практика, о которой шла уже речь, и является во всех своих фор
мах материально-преобразовательным способом деятельности, порождающим 
материальную предметность культуры; процесс этот управляется интеллектом, 
проектируется сознанием, регулируется ценностями, но выражается при этом в 
материальных действиях, направленных на создание реально функционирую
щих объектов. 

Принципиально иными являются способы деятельности в сфере духовной 
культуры. Процессы опредмечивания не могут и здесь не принимать материаль
ный характер, ибо для того, чтобы идея, мысль, переживание, любое духовное 
содержание было выражено и могло быть передано другим людям, оно должно 
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получить материальную форму, его объективирующую, — предметно-пространс
твенную, жестомимическую, звукоречевую. Дело, однако, в том, что функции 
материальности состоят здесь только в этом — она является лишь знаковым за
креплением определенного значения, никакой самостоятельной роли не играющим, 
потому легко, безболезненно заменяемым другими материальными знаками, ес
ли это по той или иной причине выгодно, удобно, более эффективно, например, 
звуковых — графическими, вербальных — языком математических символов или 
диаграмм, графиков, таблиц, пластических моделей; разнообразная информация 
перекодируется также с одного национального языка на множество других без 
сколько-нибудь серьезных содержательных потерь. Функционировать же плоды 
духовной деятельности должны именно как духовные предметы, т. е. предназна
ченные для воздействия на духовный мир человека, поэтому их материальность 
есть лишь необходимое средство, оцениваемое именно и только с этой служебной 
точки зрения. 

Художественное творчество является третьим, специфическим способом 
опредмечивания человеческого содержания, потому что соотношение духовного 
и материального здесь принципиально иное, чем в обоих рассмотренных выше 
случаях. Вопреки распространенным в семиотике и даже в эстетике представле
ниям о тождественности процессов выражения духовного содержания в матери
альной форме в науке и в искусстве, процессы эти кардинально отличаются один 
от другого: в художественной деятельности материальная форма — не безразлич
ная к духовному содержанию совокупность знаков, но тождественное своему со
держанию его воплощение, способ его реального, объективированного существова
ния, эту форму нельзя заменить какой-либо иной, ибо художественный текст не 
поддается перекодированию, — в нем содержателен, информативен, выразителен 
каждый элемент, начиная с материала, из коего выстроена форма произведения, 
выбранного художником из широкого спектра возможных благодаря уникаль
ным его ассоциативно-выразительным качествам — цвету, тону, фактуре, весу, 
тембру, размеру и т.д. Нередкие случаи «перевода» произведения из одного вида 
искусства в другой оказываются поэтому не переводом в точном смысле этого 
слова, а созданием самостоятельных художественных творений, в которых так 
или иначе интерпретированы, а не буквально воссозданы сюжетные или образ
ные мотивы исходного произведения; даже в пределах одного искусства слова 
перевод с одного национального языка на другой не является адекватным — от
того переводчика художественных текстов справедливо считают художником, 
наделенным особого рода талантом, в отличие от переводчика научных, полити
ческих, технических сочинений. 

Сущностные различия между тремя способами опредмечивания, историчес
ки выработанными культурой и сохраняющимися на протяжении всей ее исто
рии, ибо они отвечают фундаментальным потребностям выживания и развития 
человечества, не являются, конечно, замкнутыми и жестко отгороженными друг 
от друга способами деятельности. Культура, нуждающаяся в информационной 
избыточности культурного пространства, не только дифференцирует каждую из 
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этих трех основных сфер на различные и все умножающиеся в ходе истории раз
новидности — конкретные формы материальной практики, духовной деятельнос
ти, художественного творчества, но и стимулирует различные способы скрещения 
материального производства и художественного (скажем, в архитектуре, при
кладных искусствах, дизайне); физической культуры и художественной (напри
мер, в художественной гимнастике, балете на льду, спортивно-художественных 
праздниках); духовной и художественной форм освоения мира (от ораторского 
искусства до сложных гибридных» структур религиозно-художественного, науч
но-художественного, художественно-публицистического, художественно-педаго
гического рода); я не говорю уже о все более широком переплетении и взаимном 
проникновении материальной и духовной деятельностей — и в современной экс
периментальной науке, и в медицине, и в политической жизни общества. Однако 
все эти проявления континуально-спектрального характера реальной жизни 
культуры не должны мешать нам видеть структурный «костяк», организующий, 
скрепляющий и поддерживающий кажущуюся хаотичной, спонтанной, никак не 
упорядоченной стихию человеческой деятельности. 

Поскольку же все формы предметной деятельности людей коллективны, а 
способы их взаимодействия генетически не транслируются, общение становится 
таким же культурным феноменом, как и предметная деятельность. 

3 . ПРЕДМЕТНОЕ БЫТИЕ КУЛЬТУРЫ 

Как видим, опредмечивание, превращающее в культурные реалии некую тех
ническую или социальную данность, а затем и трансформирующее одни куль
турные предметы в другие, развертывает перед человечеством разнородную 
искусственную реальность, которая становится для него ближайшей и непосредс
твенной средой обитания, «ноосферой», как называли ее П.Тейяр де Шарден и 
В. Вернадский. Конечной целью опредмечивания и становится создание такого 
предметного «инобытия человека», которое преодолело бы трагическую мимо
летность его реального существования — его смертность, благодаря своей способ
ности отделиться от него, зажить самостоятельной от своих создателей жизнью, 
сохраняя для всего рода «сущностные силы» (К.Маркс) человека и тем самым 
заменяя неспособный обеспечивать жизнь homo sapiens биологический механизм 
наследования новым способом хранения и передачи накапливаемого историей 
человечества опыта. Ибо если ДНК не может вбирать, кодировать и транслиро
вать благоприобретаемые животными качества, отчего каждый вид животных 
стойко сохраняет формы своего поведения на протяжении тысяч и миллионов 
лет, то предметность культуры закрепляет и передает из поколения в поколение 
каждому индивиду знания, ценности и идеалы, непрерывно расширяющиеся и 
возвышающие потребности людей, их способности и их умения. 

Предметное бытие культуры становится, таким образом, третьей формой 
ее реального существования. Оно предстает в разных типах предметности, в за
висимости от назначения создаваемых творений и описанных выше способов 
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их создания: так различается конкретное предметное наполнение материальной 
культуры, духовной культуры и художественной культуры: как мы видели, пер
вая охватывает технические вещи, общественные организации и человеческие тела 
(в соответствии с тремя формами материального бытия, из переработки которых 
и рождается культура), а вторая — знания, ценности и проекты (в соответствии с 
тремя формами духовной деятельности, отвечающими фундаментальным потреб
ностям человеческой практики); что касается третьей — культуры художествен
ной, — то она объемлет все многообразие художественных образов, воплощенных в 
материалах и техниках разных видов искусства. Специальные лекции будут пос
вящены анализу морфологического строения этой сферы культуры, которая так 
же, как ее материальная и духовная сферы, является не хаотическим нагромож
дением каких-то конкретных плодов человеческой деятельности, но их истори
чески самоорганизовавшейся системой, строение которой обусловлено, с одной 
стороны, многообразием форм духовной жизни человека, подлежащих образному 
воплощению, а с другой — различием форм материального бытия природы — про
странственных, временных и целостных пространственно-временных, в которых 
это воплощение (буквально: «воплощение», т.е. придание некоему духовному 

/ / \ \ 
/ / Формы \ \ 
ί^ / художественной \ ^ ! 
г - - \ деятельности / / • 
\ \ i l \ \ * ι \ \ / / 
\ ч- I 

lllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll 



Раздел II. Эстетика 503 

содержанию — состоянию или процессу — материальной «плоти») происходит. 
Так становится возможным постижение закономерностей структурного упоря
дочения множества способов художественно-образного освоения человеком ми
ра, подтверждающее правильность рассмотрения художественной культуры как 
самостоятельного «слоя» культуры, разделяющего и одновременно связывающего 
два других ее слоя — материальный и духовный. 

Становясь потенциальным достоянием каждого нового поколения, а в нем — 
каждого индивида (в реальной истории человечества, понятно, далеко не каждого; 
каждого — лишь в идеале, в далекой перспективе), предметное бытие культуры 
«призывает» распредмечивать объективированный в ней опыт, делать его достоя
нием овладевающих им людей и тем самым «очеловечивать человека» — и в фи
логенетическом макромасштабе его исторического существования, и в онтогене
тическом микромасштабе индивидуального жизненного пути каждого из нас. 

Сознает это тот или иной человек или не сознает, но его творческая деятель
ность объективно интенциональна, как говорят феноменологи, т.е. рассчитана 
на определенное обращение людей с ее плодами — не простым их практическим 
использованием (скажем, поеданием испеченного хлеба или управлением авто
мобилем), но извлечением из этих предметов в процессе пользования ими закоди
рованного в них человеческого содержания; это происходит не только в специально 
посвященных достижению данной цели процессах обучения вступающих в жизнь 
людей (в семье и в различных учебных заведениях, в ходе их самообучения, в 
процессах восприятия произведений искусства), но и в повседневной житейской 
практике — в оперировании ложкой и вилкой, иглой и молотком, автомобилем 
и компьютером; потому даже поедание хлеба происходит у людей не так, как у 
животных, — в культурной форме, которую ребенок осваивает в самом процессе 
его кормления. 

4 . П Р О Ц Е С С Ы РАСПРЕДМЕЧИВАНИЯ И ОБЩЕНИЯ 

Так реальное функционирование культуры возвращает ее из предметного со
стояния в процессуальное, которое вновь выступает как совокупность различных 
способов деятельности — генетически нетранслируемых приемов, методов, «техно
логий» освоения, усвоения, присвоения каждым новым поколением людей выра
батываемых в ходе развития человечества человеческих качеств. Поскольку же тут 
не действует императивная, независящая от воли и желания личности сила генети
ческого кода и поскольку объем культурной предметности во много раз превосхо
дит возможности его распредмечивания каждым конкретным человеком, постоль
ку перед ним — а прежде перед его родителями, его учителями, всей социальной 
средой, в которой растет и формируется личность, — встает необходимость выбо
ра. Нам приходится выбирать определенные фрагменты наследия, которые нам 
представляются ценными, из необозримого и все возрастающего в ходе развития 
культуры богатства наследуемых каждым поколением предметно воплощенных 
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ценностей — вещей, книг, произведений искусства, обычаев, обрядов, форм пове
дения, социальных концепций, даже религиозных воззрений, при одновременном 
игнорировании, забвении, а подчас и физическом уничтожении того в предметном 
наследии культуры, что кажется лишенным подлинной ценности или обладающим 
«антиценностью» — еретическим, пошлым, безнравственным, реакционным, урод
ливым, безобразным, антихудожественным... А это означает, что распредмечивание, 
как и опредмечивание, имеет своим условием свободу — не ту рационалистически 
трактуемую «свободу», которую определяют как «познанную необходимость», а ту 
действительную свободу действий человека, которую он обретает в обстоятельс
твах постоянного самочувствия «на развилке» разных дорог — подобно сказочно
му витязю, поставленному народной фантазией на распутье и вынужденному ре
шать, какую же из этих трех дорог он должен избрать, дабы достичь желанной цели. 
Свобода человека оказывается возможностью и необходимостью постоянного вы
бора — в каждое мгновение его жизни, выбора в мелком и в крупном, выбора целей 
и средств, выбора действий и партнеров, выбора в более или менее широком спект
ре расстилающихся перед ним вариантов. Не абсолютизируя вместе с романтиками 
и модернистами свободу в ее эстетических проявлениях, вместе с анархистами — ее 
политическое выражение, а вместе с экзистенциалистами — ее нравственно-фило
софский смысл (Н. Бердяев счел даже возможным «в основу философии положить 
не бытие, а свободу»), мы должны определить ее реальную роль в человеческой жиз
ни, поскольку она управляет не только процессами творческого опредмечивания, 
но и распредмечиванием того, что заключено в предметном бытии культуры. Если 
в так называемой традиционной культуре, на первых этапах жизни человечества, 
возможности осуществления этой свободы были минимальны (судьба Михаила 
Ломоносова или показывает все же, что они имелись и тогда), то раз
витие буржуазного общества, начиная с эпохи Возрождения на Западе, делало их 
все более и более широкими, обеспечивая тем самым формирование человеческой 
личности, т.е. такого качества каждого индивида, которое делает его уникальным, 
неповторимым, единственным в своем социальном роде существом; соответствен
но общество начинает ценить индивида не по его принадлежности к той или иной 
социальной, этнической, половозрастной, конфессиональной и профессиональной 
группе, а по обретенным им собственным качествам («феноменом Наполеона» я 
назвал бы эту новую историко-культурную ситуацию, потрясшую воображение ев
ропейцев в начале прошлого века). Но и в наше время широта «спектра степеней 
свободы» распредмечивания памятников культуры, как и предметного творчества, 
существенно различна в разных условиях — в тоталитарных социальных системах: 
фашистской, сталинистской, маоистской, пол-потовской, исламо-фундамента-
листской она сведена к минимуму, а в демократически организованных обществах 
спектр этот раздвинут до возможных в совместной жизни людей границ. В России, 
наконец-то вырвавшейся к свободе после многовекового господства разных форм 
тоталитаризма, проблема свободы становится особенно острой не только в поли
тической теории и в праве, но и в эстетике, поскольку художественное творчество 
оказалось перед альтернативой: сохранить осуществленную модернизмом в первой 
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половине нашего века абсолютизацию принципа «свободы творчества» художника 
и «свободы сотворчества» зрителя, читателя, слушателя, приведшую к вырожде
нию свободы в произвол, или сохранить тоталитаристское подчинение процессов 
опредмечивания и распредмечивания в искусстве жестким канонам, абсолютизи
рующим традиционные стилевые структуры классики, или же прокладывать тре
тий путь, на котором можно было бы найти способы уравновешивания традиции и 
новаторства, свободы художественного творчества и рецептивного сотворчества с 
«художественной необходимостью»... 

Решая эту непростую задачу, необходимо учитывать, что широта спектра степе
ней свободы различна в разных сферах культуры: в научной и технической деятель
ности возможности свободного выбора позиции, оценки существующих теорий и 
практик, постановки задачи и способов ее решения предельно ограничены, в рели
гиозной и политической деятельности они гораздо более широки, а в эстетически-
художественной сфере кажутся в наше время вообще беспредельными, подчиняю
щимися лишь суждениям индивидуального вкуса личности. Все же и здесь свобода 
неабсолютна: за видимым «броуновым движением» вкуса стоят невидимые, глу
бинные социально-психологические детерминанты, которые могут не осознаваться 
самими зрителями, читателями, слушателями (как и художниками), но которые 
обусловливают развитие этого «эстетического беспредела» в данных историко-
культурных условиях. Объясняется же различие степени свободы личности в ходе 
распредмечивания разного рода культурных предметов тем, что в одних случаях 
передача определенной информации — научной, религиозной, управленческой — 
предполагает ее адекватное восприятие получателем (в той мере, разумеется, в ка
кой это вообще возможно), а в других — в частности, в распредмечивании художес
твенных текстов — более или менее активное и целеустремленное, но объективно 
необходимое, хотя чаще всего неосознаваемое, соучастие в выработке информации, 
которая оказывается результатом совместного действия художника и зрителя, 
читателя, слушателя, ибо его восприятие включает в себя момент со-творчества; 
иначе говоря, информация, содержащаяся в произведении искусства, переходит из 
потенциального состояния в актуальное в процессе диалога создателя художествен
ного произведения и каждого из тех, для кого он создан, тогда как передача науч
ного, технического, делового сообщения является монологической. Диалог — это не 
«обмен монологами», как нередко его определяют, а сопряжение интенционалъных 
информационных потоков (т.е. ориентированных друг на друга) во имя получения 
новой информации, объединяющей ее создателей, не стирая при этом индивидуаль
ности того и другого. Это значит, что монологический способ связи людей, опти
мальный в определенных областях культуры, является коммуникацией, а диалоги
ческий их контакт — общением, т. е. межсубъектным взаимодействием. 

В дальнейшем будет осуществлен под этим углом зрения обстоятельный ана
лиз особенностей художественного способа распредмечивания, и, в частности, его 
отличия от эстетического восприятия, которое не является по природе своей диа
логическим, хотя и предоставляет индивиду максимум свободы в вынесении оцен
ки («У каждого свой вкус», «О вкусах не спорят» — гласят идущие из древности 
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поговорки), а сейчас хотелось лишь показать, что выявление сущности и специфи
ки каждого способа духовной связи людей возможно только при его рассмотрении 
в культурологическом контексте, ибо изучение этого контекста раскрывает разли
чия коммуникации и общения как двух необходимых культуре, но оптимальных 
в разных ее сферах способах распредмечивания опредмеченных в плодах созида
тельно-творческой деятельности людей их «сущностных сил». 

5. Ч Е Л О В Е К КАК ТВОРЕНИЕ КУЛЬТУРЫ, ПРЕВРАЩАЮЩЕЕСЯ В ЕЕ ТВОРЦА 

Функционирование культуры как механизм внегенетического наследования 
отличается от наследования биогенетического тем, что информация, получаемая 
каждым индивидом, нетождественна той, которой располагали его предки, поэто
му поведение и деятельность каждого нового поколения не повторяют буквально 
поведение и деятельность предшествующих поколений, как это происходит у жи
вотных, а оказываются в большей или меньшей степени отличными от культур
но-унаследованных, и соответственно история культуры является именно исто
рией, самодвижением, развитием, а не «возвращением на круги своя», как сказано 
в Библии. Сама эта формула могла родиться только потому, что на ранних фазах 
истории человечества инновационные тенденции были гораздо более слабыми, чем 
консервативные, — отчего эти типы культуры и называют традиционными, однако 
если бы изменения вообще не происходили, человечество и поныне оставалось бы 
в первобытном состоянии. Историческую жизнь человеческого рода представляют 
обычно в образе спирали, а не замкнутого круга, и каждый ее следующий виток ока
зывается более широким, чем предыдущий, — количество накапливаемой инфор
мации непрерывно возрастает, все меньший ее объем становится возможным осво
ить каждому вступающему в жизнь индивиду, и потому все более широк разброс 
индивидуальных структур духовного мира и практической деятельности людей. 

Процесс этот может быть представлен схемой: 

Деятельность 
опредмечивания 

и общения 

\ 

Человек как творение 
культуры 

и соучастник ее 
творчества Человек как творец 

культуры 
Деятельность 

Предметное 
бытие культуры 

Деятельность \ 
распредмечивания 

и общения 

llllllllltlllllllllllllllllllllllllllllllltllllllllllllllllllll 
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Если же захотеть представить данный про- о 
цесс в еще большем обобщении, он будет вы- &/ \ ^ 
глядеть как спираль с треугольным сечением, §/ \% 
поскольку культура выявила три модуса своего $*J/ \^> 
существования, перетекающие один в другой, ^ З у \% 
но сохраняющие при этом свои особенности и ^ Ж/ \ \ 
известную автономность их реальной жизни: **&/ 
это человеческая модальность, позволяющая £/ \ \ 
рассматривать человека как носителя культу- ^F' \ *• 
ры; процессуально-деятелъностная модаль- j9/ 

ность, охватывающая способы опредмечива
ния, распредмечивания и общения; предметная Человек как носитель культуры 
модальность, обнимаюшая всю сотворенную 
человеком «вторую природу»: 

Это значит, что неправомерны односторонние трактовки культуры, которые 
сводят ее либо ко «второй природе», т.е. совокупности творений человека, либо 
к его «духовным качествам», ибо понять каждую из этих форм существования 
культуры можно только в ее связи с двумя другими, в их взаимных опосредова-
ниях и превращениях. 

6. М Е С Т О И ФУНКЦИИ ФИЛОСОФИИ И ИСКУССТВА В КУЛЬТУРЕ 

Культура, рассматриваемая как открытая, функциональная, исторически 
развивающаяся и самоуправляемая система, должна иметь, как показывает тео
рия систем, в своем составе два механизма, необходимые для обеспечения ее эф
фективного функционирования и успешного развития: кибернетика использует 
для обозначения данных «механизмов» понятия «сознание» и «самосознание». 
Это объясняется тем, что жизнеспособность такого класса систем обеспечивается 
получением двоякого рода информации: о том, что происходит вовне, в среде, в 
которой функционирует и развивается данная система, и о ее собственных состо
яниях. В культуре эти потребности удовлетворяют философия и искусство. 

Основной массив знаний о ее среде, природной и социальной, приносят, 
конечно, науки, однако эта информация, при всей ее ценности, обладает су
щественной ограниченностью — содержащиеся в ней знания фрагментарны 
и разрозненны и они не складываются в целостную, системную картину мира. 
Способностью выстроить такую картину обладает лишь философия, тем самым 
выполняя в культуре роль ее сознания; такое определение философии верно и 
потому, что «сознание» не сводится к «познанию» — прерогативе научной де
ятельности, но соединяет познание мира с его ценностным осмыслением и иде
альным проектированием, и именно философия это соединение осуществляет 
(в тех случаях, отнюдь не обязательных для нее, когда философия включает в 
поле своего внимания и теоретического осмысления саму культуру, она смотрит 
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на нее так же, как на природу и на общество, т. е. со стороны, с позиции, говоря 
метким словом М. Бахтина, «вненаходимости»). 

Что же касается искусства, то оно и родственно философии в этом отношении, 
и диаметрально ей противоположно. Родственно — потому что не членит бытие на 
фрагменты, избирая тот или иной из них своим предметом, но вырабатывает и экс
плицирует целостное миропонимание, и гораздо более органично, чем философия, 
потому что делает это в образной форме, в которой все три аспекта духовной де
ятельности человека не просто соединяются, но взаимно отождествляются (отто
го-то искусство, как уже отмечалось в одной из первых лекций, нередко вызывает 
у философии своего рода зависть и желание использовать его образные средства 
вместо ее собственного аналитико-теоретического языка или хотя бы в дополне
ние к нему); что же касается противоположности искусства и философии, то она 
проистекает от того, что его непосредственным предметом является не природная 
и социальная реальность сама по себе, а ее претворение в культуре. Искусство уст
ремляет свой взор именно на культуру, образно осмысляя и представляя то, как она 
преломляет объективную реальность; тем самым оно становится «автопортретом 
культуры» — того ее исторического и социального типа, к которому принадлежат 
данные художественно-творческие акции. Вот почему каждый великий художник 
становится символом представляемой им культуры — как Гомер, как Ш. Руставели, 
как Леонардо да Винчи, как В. Шекспир, как И. Гете, как Дж. Байрон, как А. Пуш
кин, П.Чайковский, Ф.Достоевский... Можно было бы сказать и так: если филосо
фия смотрит на культуру как на природу, то искусство смотрит на природу как на 
феномен культуры. Оно служит культуре «волшебным зеркалом», в которое она 
может всматриваться, чтобы познавать, осмыслять, оценивать себя, а значит, и свое 
отношение к природе, а не природу в ее «в-себе-и-для-себя-бытии». Пожалуй, яс
нее всего это можно увидеть на сопоставлении философской онтологии — скажем, 
«диалектики природы» в известном сочинении Ф. Энгельса — и художественного 
изображения природы — в живописи, поэзии, прозаической литературе, кинофиль
мах: если философия обобщает те знания законов природы, которые добывают 
науки или же в учениях религиозно-идеалистического характера интерпретирует 
те представления о природе, которые содержатся в Библии или других священ
ных текстах, то образы природы в художественных произведениях пейзажного 
жанра воплощают характерное для данного типа культуры и индивидуально ин
терпретированное художником восприятие природы, ее переживание, понимание, 
ценностное осмысление. Оттого столь явственно различаются образы природы в 
картинах, представляющих разные исторические типы культуры, — скажем, в хра
мовых росписях средневековых иконописцев, в полотнах ренессансных мастеров, 
пейзажистов XVII и XVIII вв., импрессионистов, постимпрессионистов, кубистов, 
сюрреалистов, нынешних фотореалистов...; и не менее ярко различаются в этом 
отношении национальные школы живописи одной и той же эпохи — например, 
пейзажи Н.Пуссена, П.-П.Рубенса, малых голландцев или К.Моне, Дж.Уистлера 
и И.Левитана — и разные социальные модификации одной национальной культу
ры — скажем, в России передвижников и салонных живописцев. 
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Но отсюда становится понятной способность искусства особым образом 
служить культуре: точно и сильно выражая духовные особенности каждой кон
кретной ее исторической, национальной, социальной модификации, оно позво
ляет каждой «раскрывать свою душу» всем другим, современным ей и грядущим, 
становясь тем самым основным, наиболее действенным средством диалога куль
тур: так через искусство Древней Греции, средневековой Руси, итальянского 
Возрождения, французского XVII века, английского XVIII-ro, равно как совре
менное испанское, индийское, бразильское, американское, а в этом последнем — и 
через ковбойский фольклор, и через голливудский мещанский фильм, и через 
молодежную рок-музыку мы «входим» в самое сердце культуры, представляемой 
данным художественным явлением, и не просто ее «познаем», как это делает уче
ный-культуролог, а эмоционально, личностно постигаем существо этого уникаль
ного типа культуры, тем самым вступаем с ней в отношение диалога. И в этом 
диалоге, как и во всяком ином, общность его участников достигается не за счет 
стирания индивидуальности каждого, а при ее сохранении и в известном смыс
ле даже укреплении от сопоставления с другой. Диалектика функционирования 
искусства в культуре состоит именно в том, что благодаря ему каждый тип куль
туры не ограничивается самосозерцанием, самопознанием, самооценкой, но сбли
жается с другими культурами и в процессе общения с ними глубже, тоньше, точнее 
осознает самое себя, свою неповторимость, индивидуальность, уникальность. 

Остается заключить, что выход в эстетическую проблематику имманентен 
онтологическому уровню философской рефлексии, если только системно рас
сматривать происхождение, функционирование и развитие культуры в общем 
контексте бытия и ее взаимоотношения с другими его формами, прежде всего с 
жизнью и деятельностью человека, поскольку он является творцом культуры и 
одновременно ее творением. Это обязывает к более внимательному рассмотре
нию и антропологических, и культурологических проблем философии, для об
наружения всех корней эстетического сознания и художественной деятельности 
человека как реального носителя культуры. 

Можно заключить, что искусство и философия в равной мере необходимы 
культуре и потому сохраняются в ней на протяжении всей ее истории, с тех пор, 
как она обрела способность вначале образно, а затем и теоретически осознавать 
свое отношение к окружающему миру и к самой себе, и по сей день. Вместе с тем 
история культуры доказала несводимость одного ее «органа» к другому — даже 
вполне успешные случаи художественно-образного воплощения философских 
идей не могли стереть качественного своеобразия искусства и философии, необ
ходимых целостной жизни и развитию культуры не как дублирующие друг друга 
и не как конкурирующие, а как друг друга дополняющие ее подсистемы. 

Таков в общем контуре тот философский фундамент, на котором строит
ся эстетическая теория. К анализу ее основных проблем мы и можем сейчас 
перейти, начиная с рассмотрения эстетосферы культуры — мира эстетичес
ких ценностей. 

Эстетика как философская наука 
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Часть вторая 
МИР ЭСТЕТИЧЕСКИХ ЦЕННОСТЕЙ 

Лекут р'-л: 
ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ОТНОШЕНИЕ 

1. О ПРОИСХОЖДЕНИИ ЭСТЕТИЧЕСКОГО ЧУВСТВА 

В истории эстетической мысли предлагались разные объяснения проис
хождения способности человека эстетически воспринимать, переживать и 
оценивать окружающий его мир и себя в этом мире. Крайние позиции пред
ставлены самым древним, восходящим к мифологическому сознанию убеж
дением, что таков дар Божий (дальнейших комментариев тут уже не тре
бовалось), и родившимся в прошлом веке под влиянием трудов Ч.Дарвина 
взглядом, согласно которому «чувство красоты», как говорил этот великий 
ученый, унаследовано человеком от животных. В своем классическом сочине
нии «Происхождение человека и половой подбор» Дарвин, опираясь на свои 
многочисленные и разнообразные наблюдения, заключил, что это чувство во
обще нет оснований считать исключительной особенностью человека, «пос
кольку одни и те же цвета и звуки нравятся нам и низшим животным»; более 
того, «у дикарей эстетические понятия развиты менее, чем у иных низших 
животных, например, у птиц». Суждения эти подкреплялись многочисленны
ми примерами: самцы птиц «намеренно распускают свои перья и щеголяют 
яркими красками перед самками», а самки любуются «красотой самцов», пла-
щеносцы «с большим вкусом убирают игральные беседки, а колибри — свои 
гнезда». То же можно сказать, продолжал Дарвин, и относительно пения птиц: 
«Нежные песни самцов в пору любви несомненно нравятся самкам». 

Правда, во втором издании своего труда Дарвин, как отметил еще Г. Плеханов, 
счел необходимым сделать уточняющую оговорку: у цивилизованного человека 
эстетические ощущения «тесно ассоциируются» с его понятиями и идеями; од
нако это замечание не изменило существа провозглашенного им биологического 
происхождения эстетического чувства. 

Последователи Ч.Дарвина, применяя его методологию, модифицировали его 
выводы, утверждая, например, что корни эстетического чувства лежат в игровой 
деятельности животных или в других психолого-физиологических механизмах 
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их приспособления к условиям внешней среды. Но как бы ни отличались друг от 
друга все варианты теории биологического происхождения эстетического чувства 
и как бы ни казались они последовательно материалистическими, на самом деле 
их природа чисто позитивистская: все они осуществляют столь характерную для 
позитивизма «редукцию», сводя социальное к биологическому, духовное — к физио
логическому. 

Несомненно, что у многих видов животных — насекомых, пресмыкающихся, 
птиц, а иногда и у млекопитающих — существуют определенные и весьма стойкие 
реакции на некоторые цветовые, звуковые и иные раздражители, что у них есть 
избирательное отношение к различным окраскам предметов и их звучаниям, что 
известные цветовые и звуковые сигналы вызывают у них чувство удовлетворе
ния, удовольствия, подобное как будто эстетическому удовольствию, испытывае
мому в аналогичных ситуациях людьми. Не следует ли из всего этого, что данные 
реакции животных являются если и не развитым чувством красоты, то хотя бы 
эмбрионом, зародышем такого чувства? 

Решительно отвечу на этот вопрос: нет, не следует, и вот по какой причине. 
Дело в том, что в чувственно-эмоциональном опыте человека отчетливо различа
ются два типа реакций: одни действительно крайне близки к реакциям животно
го, другие — весьма и весьма далеки от последних. Поэтому не всякое восприятие 
цветовых и звуковых сигналов можно считать эстетическим восприятием, рожда
ющим эстетическое чувство и резюмирующимся в эстетической оценке; далеко 
не всякие наслаждение, радость, удовольствие могут быть квалифицированы как 
эстетическое наслаждение, эстетическое удовольствие, эстетическая радость. 

Существует, например, эротическое удовольствие, природа которого чис
то физиологическая и которое качественно отличается от удовольствия эсте
тического; точно так же наслаждения, которые мы получаем от вкусной пи
щи, свежего воздуха, тепла, движения и отдыха, приятных запахов, общения 
с детьми, интеллектуальной беседы, научных изысканий и т.д., не являются 
эстетическими наслаждениями. Одна из распространенных и весьма опасных 
в теоретическом отношении ошибок заключается как раз в том, что эстетичес
кое удовольствие отождествляется вообще с удовольствием (например, в кон
цепции Ш. Лало), а отсюда уже один шаг до приравнивания этих состояний у 
человека и у животного. Если же исходить из того, что испытываемые радости 
и наслаждения многообразны по характеру, структуре и психологическому 
механизму, что эстетическое восприятие есть поэтому специфический и один 
из самых сложных типов чувственно-духовного удовлетворения, тогда мы по
лучаем возможность более точного сопоставления удовольствий, получаемых 
человеком, и тех, которые доступны животным. 

Не ставя перед собой задачи классифицировать все человеческие удовольс
твия (эта проблема находится за пределами сферы компетенции эстетики), мы 
вправе, однако, установить, что избирательное отношение и положительная ре
акция животного на известные зрительные, слуховые и иные раздражители дейс
твительно имеют прямые аналоги в сфере человеческих удовольствий, но не в тех, 
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которые мы называем эстетическими, а в удовольствиях чисто физиологического 
рода. Правда, и эти последние — например, удовольствие эротическое, гастроно
мическое, обонятельное, двигательно-моторное и пр. — в известной мере преоб
разовались в историческом процессе развития человека и потому не абсолютно 
тождественны аналогичным удовольствиям животного; все же в основе своей они 
сохраняют биофизиологическую природу и восходят генетически к соответству
ющим реакциям животных, выработанным в ходе приспособления живых орга
низмов к сложным условиям существования и представляющим собой особые 
ориентировочные рефлексы, облегчающие жизнедеятельность организма. 

Эксперименты показали, что не только животные, но и растения реагиру
ют определенным образом на звуковые раздражения, — в результате стало воз
можным стимулирование роста злаков воздействием музыки. Нелепо было бы, 
однако, на этом основании заключать, что у гороха или фасоли есть зачаточное 
эстетическое чувство. Точно так же «танец» змеи, завораживаемой игрой факира 
на флейте, не означает, что она воспринимает музыку эстетически; не являются 
порождением чувства красоты птичьи пляски или реакция самок на пение и кра
сочную игру оперения самцов. 

Показательно, что даже человеку эстетическое восприятие цвета и звука от
нюдь не дается от рождения: если младенец засыпает под звуки колыбельной пес
ни, то это свидетельствует как раз о том, что звуковые сигналы он воспринимает 
еще далеко не эстетически; точно так же наивно было бы видеть эстетический 
импульс в тяге младенца к ярко окрашенным и блестящим погремушкам — тут 
действует простой биофизиологический рефлекс; равным образом слезы и смех 
ребенка не свидетельствуют о наличии у него врожденного чувства трагическо
го или природного чувства юмора. Анализ развития ребенка — а тут онтогенез, 
несомненно, повторяет филогенез — показывает: эстетическое отношение к окру
жающему миру, способность распознавать и оценивать красоту, изящество, гра
циозность, величавость, трагизм и комизм воспринимаемых предметов, действий 
и ситуаций, зарождаются у ребенка сравнительно поздно. Ибо эстетическим от
ношением — и это давно уже и прочно установлено наукой — является такое, в 
котором человек свободен от грубой практической потребности. 

Чувства животного, а изначально и переживания ребенка, полностью опреде
лены разнообразными жизненно-практическими нуждами, процессом удовлетво
рения (или неудовлетворения) пищевого, полового и прочих инстинктов. Уже от
сюда следует, что у нас нет научного права не только называть реакции животного 
на звуковые и цветовые раздражения эстетическим чувством, но и усматривать 
прямую генетическую связь эстетического отношения человека к миру с этими 
реакциями. И онтогенез, и филогенез доказывают с полнейшей убедительностью, 
что изначально ни индивидуум, ни человечество не обладает эстетической вос
приимчивостью. Эстетическое сознание формируется на сравнительно высокой 
ступени родового и индивидуального развития человека, формируется в контек
сте культуры и знаменует качественный скачок от уровня биофизиологических, 
чисто животных удовольствий к уровню специфически человеческих духовных 
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радостей, от уровня инстинктивных ориентации организма в природной среде к 
уровню социокультурных ценностных ориентации. Нам и надлежит выяснить, ка
кие причины обусловили этот скачок и как он конкретно осуществился. 

Вопреки распространенным представлениям эстетическое отношение чело
века к миру не было с самого начала самостоятельной формой духовной деятель
ности. Оно складывалось в длительном процессе развития и совершенствования 
общественной практики и общественного сознания, будучи первоначально всего 
лишь гранью самого древнего, не расчлененного еще типа сознания, который мож
но определить как синкретическую форму ценностной ориентации. 

Судя по самым разнообразным данным — археологическим, этнографичес
ким, искусствоведческим, историко-лингвистическим, — эта архаическая форма 
общественного сознания включала в себя в диффузном виде элементы нравс
твенного, религиозного, эстетического характера, которые значительно позднее 
обособятся друг от друга и получат сравнительно автономное существование. 
Изначально же синкретическая форма ценностной ориентации улавливала в 
самом общем виде положительное и отрицательное значение для первобытного 
коллектива тех предметов и явлений действительности и тех собственных дейс
твий человека, которые играли наиболее существенную роль в его практической 
жизнедеятельности, — в трудовом процессе и в процессе социальной консоли
дации. Первоначальные оценки имели поэтому расплывчато-обобщенный харак
тер, обозначая лишь в целом то, что «хорошо», и то, что «плохо». Вспомним, что 
Библия, описывая процесс сотворения Богом природы, после каждого акта фик
сирует оценку Творцом своего творения: «И сказал Бог, что это хорошо». Такая 
оценка выражает удовлетворение от сделанного, включающее и зарождавшее
ся эстетическое чувство, но имевшее гораздо более широкий и разносторонний 
смысл. Понятия, которые приобретут позднее специфический смысл — утили
тарный, этический, религиозный (например, «полезное» и «вредное», «доброе» и 
«злое», «священное» и «дьявольское»), употреблялись первоначально как сино
нимы «хорошего» и «плохого», применяясь самым странным для современного 
сознания способом: в мифах древних народов солнце, свет именуются «добрыми», 
а ночь, мрак — «злыми», т.е. получают нравственную характеристику, а разного 
рода фантастические духи оцениваются утилитарно, как «полезные» и вредные». 
Вместе с тем эти общие диффузные оценки заключали в себе, по-видимому, и эс
тетический оттенок: «полезное», «доброе», «священное» означало одновременно 
и «красивое», а «вредное», «злое», «враждебное» человеку казалось «уродли
вым». Например, в мифе американских индейцев о Белом и Темном, изложенном 
в классическом исследовании Э. Тэйлора о первобытной культуре, солнечный бог 
Иускега выступает и как носитель всего полезного для человека: он научил людей 
добывать огонь, охотиться, выращивать хлеб, и как носитель Добра, и как вызыва
ющее восхищение воплощение прекрасного, а лунное божество Аатаентсик оли
цетворяет все вредоносное для людей, смертельное, злое и уродливое. Аналогично 
аксиологическое содержание мифов других народов, населяющих самые разные 
районы земного шара: индусов, бушменов, эскимосов... Вспомним также, что в 
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мифологии древних греков Аполлон совмещал множество различных функций, в 
их числе и функцию эстетическую. 

Так и в онтогенезе: в своей известной книжке «Что такое хорошо и что та
кое плохо» В. Маяковский точно ориентировался на характер детского сознания, 
для которого оценки «хорошо» и плохо» имеют общий, недифференцированный 
характер, содержащий и начинающий формироваться эстетический аспект, но 
ребенок, подобно библейскому герою, еще не различает то, что «хорошо», и то, 
что «красиво». 

Но и более того: в детстве каждого из нас, как и в детстве всего человечества, 
ценностное осмысление окружающего мира еще не отслоилось от его познания 
и от проектирования силою воображения мира несуществующего — оттого-то 
детское сознание в обеих масштабных ситуациях оперирует не абстрактно-ло
гическими конструкциями, а художественными образами (в детстве человечес
тва — мифологическими, в детстве отдельного человека — сказочными). Это 
значит, что мы имеем тут дело, так сказать, с «двойным синкретизмом» — и об
щепсихологическим, и внутриаксиологическим. Оно и неудивительно — ведь 
исходным состоянием человеческого сознания, как убедительно показали соци
ально-психологические исследования и изучение детской психологии (напри
мер, в трудах Б. Поршнева и И. Кона), является, не «я-сознание» (т. е. осознание 
своего индивидуально-неповторимого «я»), а «мы-сознание», и соответственно 
не противостояние «я—ты», а оппозиция «мы—они». Потому на этой ступени 
развития еще нет условий для вычленения тех форм ценностного отношения 
человека к миру — эстетической, нравственной, художественной, которые по
рождаются самосознанием индивида как свободного субъекта деятельности, вос
приятие которым мира, его переживания и духовные позиции складываются в 
пространстве его индивидуально-своеобразного жизненного опыта и индивиду
ально-своеобразного отбора освоенных им фрагментов безграничного наследия 
культуры. Невыделенность индивида из рода, растворенность индивидуального 
субъекта в групповом, поглощение «я» племенным, клановым, семейным, дру
жеским «мы» сковывает возможности свободного, самобытного, из духовных 
глубин индивидуальности вырастающего переживания индивидом всего того, 
что входит в его опыт и должно оцениваться чувством в соответствии с этим 
опытом, а не с имперсональной доктриной, содержащейся в «мы-сознании». 
Субъект познавательной деятельности не может еще поэтому стать «трансцен
дентальным субъектом» (И. Кант), над-групповым, общечеловеческим, а субъ
ект ценностного отношения — индивидуальным, личностным, свободным в сво
их переживаниях и оценках. 

Развитие общественной практики человечества, становящейся все более 
сложной и дифференцированной, и процесс индивидуализации ребенка, подрос
тка, юноши в ходе освоения более широких и индивидуально своеобразно отби
раемых «памятников» культуры ведут к самоопределению ценностного сознания 
как такового и к дифференциации различных его форм, опирающихся на «я-со
знание». Действительно, как показывают история культуры (мы вернемся к ее 
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анализу в последней части нашего курса) и биография личности, здесь следует 
выделить три уровня протекания данного процесса. 

Во-первых, разрабатывались и совершенствовались познавательные меха
низмы человеческой психики, приобретая все большую независимость от ценнос
тного сознания, что привело, в конце концов, к рождению и самостоятельному 
существованию научного познания; во-вторых, исходная диффузность ценнос
тных ориентации преодолевалась в ходе постепенного самоопределения, нравс
твенного, религиозного, политического, юридического, наконец, эстетического 
сознания; в-третьих, внутренняя дифференциация затронула и это последнее: оно 
становилось все более богатым и расчлененным, научаясь различать такие специ
фические эстетические ценности, как красота, изящество, грациозность, велико
лепие, величие и множество иных; так рождалась и исторически эволюциониро
вала система эстетических ценностей. 

Рассмотрим все эти уровни процесса распада синкретизма древнейшей фор
мы ценностного сознания более внимательно. 

2. ЭСТЕТИЧЕСКОЕ ОТНОШЕНИЕ КАК ВИД ЦЕННОСТНОГО СОЗНАНИЯ 

В ходе распада исходного единства познавательной и оценивающей на-
правленностей человеческого сознания последняя развивалась гораздо более 
активно, широко и мощно, чем познавательная деятельность. Это объясняется 
тем, что познание требует разрыва реально образующихся связей между объ
ектом и субъектом, требует того самоабстрагирования субъекта, того уме
ния отвлечь объективное от всего субъективного, которое недоступно детству 
человека и детству человечества. По определению Н. Винера, точное научное 
знание возможно лишь тогда, когда «явление достаточно резко отделено от 
наблюдателя»; между тем, для исходной фазы духовного развития глубоко 
характерно невыделение человеком себя из природы, наивное и непосредс
твенное ощущение им своего единства с миром — с животными, растениями, 
природными стихиями. Мы увидим в дальнейшем, что именно на этой почве 
могла и должна была вырасти мифология, наука же формировалась позднее, 
преодолевая наивно-фантастический мифологизм «детского» мышления. 
Первобытный человек, как и ребенок, стоит на полдороге между животным 
и цивилизованным человеком, он уже вырвался за пределы чисто инстинк
тивно-биологического приспособления к среде и поднялся на уровень социо
культурной ценностно-духовной ориентации в мире, однако способность поз
нания объективных законов бытия у него еще только зарождалась. 

Эстетическое отношение человека к действительности складывалось в не
драх ценностного сознания. Его статус не гносеологический, а аксиологический, что 
означает прекрасное, возвышенное и т. п. — не знания, а ценности, и их воспри
ятие — проявление ценностно-осмысляющей мир деятельности человеческого со
знания, а не его познавательной активности. 
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Ценность и ценностная оценка (иногда говорят — «отнесение к ценности», 
ибо «оценка» может иметь и иной, чисто познавательный, характер, например, 
оценка правильности решения математической задачи или экзаменационная 
оценка знаний студента) являются двумя полюсами единого субъектно-объект-
ного отношения: на одном полюсе находится объект в его отношении к субъекту 
(отношении значения), а на другом — отношение субъекта к данному объекту 
(отношение осмысления). Иначе говоря, ценностью, в частности эстетической, 
является не объект в его «в-себе и для-себя-бытии», а «субъективированный 
объект», и потому отнесение к ценности, или ценностная оценка, есть акт вы
явления этой субъективации. Поскольку субъектная позиция, как мы помним, 
представляет каждого субъекта в его особенностях, отличающих его не только от 
объектов его деятельности, но и от всех других субъектов, т. е. раскрывающая его 
уникальность — идет ли речь об индивидуальном субъекте или совокупном (на
ции, сословии, классе, политической партии или профессиональном коллективе 
и т. п.), постольку ценностное сознание каждого субъекта, в частности, эстети
ческое, не может не отличаться от систем ценностей других субъектов. По этой 
причине история ценностного сознания человечества существенно отличается 
от истории его познавательной деятельности: ее развитие кумулятивно (нако
пительно), а развитие эстетического сознания и всех форм идеологии протекает 
в противоборстве ценностных позиций разных субъектов, и современных друг 
другу, и друг друга сменяющих, что приводит к постоянной переоценке ценнос
тей. Потому и проблема объективности имеет разный смысл в гносеологии и 
в аксиологии: объективность истины определяется мерой соответствия знания 
объекту, а объективность ценности — мерой соответствия ценностных сужде
ний индивида ценностным позициям совокупного социокультурного субъекта: 
так, теорема Пифагора истинна для всего человечества, а оценка красоты чело
века, утверждавшаяся пифагорейцами, была истинной для греков классической 
эпохи, переставала быть таковой в эпоху эллинизма и объявлялась ложной в 
Средние века. 

Неудивительно, что существенно различны и психологические механизмы 
познания и ценностного осмысления реальности уже в обыденном (практичес
ком) сознании людей: первое осуществляется силами абстрактного мышления и 
интеллектуальной интуиции, а второе — силою переживания, мышление же может 
лишь рефлектировать по поводу той информации, которую ему дают духовные 
чувства, теоретически ее «перекодируя» (рационализируя), логически обосно
вывая и системно реконструируя. В эстетосфере культуры эту задачу выполняет 
эстетическая теория, непосредственное же эстетическое восприятие есть род пе
реживания, вырастающего на базе чувственного созерцания, зрительного или (и) 
слухового, выражающегося в оценке воспринимаемого объекта таким специфи
ческим инструментом психики, как эстетический вкус, и способного стать специ
фической установкой поведения человека в его практической деятельности. Так 
объясняются нередкие, на первый взгляд парадоксальные, жизненные ситуации, 
когда человек, обладающий утонченной эстетической восприимчивостью, неспо-
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собен ни объяснить, ни обосновать суждения своего вкуса, а человек, лишенный 
живого эстетического чувства, не только рассуждает о красоте, но и пишет трак
таты по эстетике. 

Таким образом, в ходе дифференциации аксиологических и гносеологичес
ких функций сознания эстетическое отношение человека к миру развивалось и 
укреплялось как одно из направлений его ценностной ориентации. Сделав этот 
вывод, можно перейти к анализу второго исторического процесса— процесса 
разложения изначальной синкретичности самого ценностного сознания, в ходе 
которого эстетическая ориентация стала приобретать самостоятельный характер, 
отчленяясь от этической, религиозной, политической и т. п. 

Процесс, о котором идет речь, был связан прежде всего с тем, что дифферен
циация разных направлений практической деятельности общества выявляла осо
бый характер ценности тех предметов, явлений и действий, с которыми был свя
зан каждый РОД деятельности. Так, в практике межчеловеческих связей значение 
поступков осмыслялось как добро, благородство, справедливость, рождая нравс
твенные ценности; вовлеченность известных человеческих действий и вещей в 
практику культа придавала им религиозную ценность, а причастность определен
ных явлений к складывающимся взаимоотношениям социальных групп — сосло
вий, классов, партий, а затем и государств — позволяла устанавливать политичес
кую ценность таких явлений. 

Подходя под этим углом зрения к ценностям эстетическим, мы обнаружим, 
что подобной локализации они не получали. 

С тех пор, как эстетическое сознание приобрело самостоятельный характер, и 
по сию пору люди находят красоту и другие ценности этого рода и в природе, и в 
человеке, и в плодах его деятельности — технических, научных, художественных. 
Сфера красоты оказывалась, таким образом, всеохватывающей: любой объект, 
оцениваемый этически, религиозно, политически и т.д., мог получить одновре
менно и эстетическую оценку, но мог ее и не получать. 

Объективная основа эстетического отношения должна, конечно, существо
вать, но искать ее надо в таких свойствах предметно-реального мира, которые 
являются, таким образом, всеобщими и которые доступны непосредственному 
чувственному восприятию и переживанию как необходимому психологическому 
фундаменту эстетической оценки. Анализ показывает, что такие свойства дейс
твительно существуют, и человеческое сознание интуитивно нащупало их в ходе 
развития и совершенствования практической деятельности общества. 

В этом процессе нашим далеким предкам постепенно открывалось специфи
ческое значение той стороны их собственных действий, созидаемых ими вещей, 
воспринимаемых ими явлений, которую философия называет формой. Это было 
вначале еще неосмысленное, смутное ощущение, и лишь со временем оно доходило 
до сознания, пока не получило теоретического, хотя и мистифицированного, ос
мысления в первых же философско-эстетических концепциях, в частности, у пи
фагорейцев — в их учении о соразмерности, пропорциональности, гармоничности 
(т.е. высокой организованности форм предметного бытия) как сущности красоты. 
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Но для того, чтобы такая теория возникла, должны были пройти тысячеле
тия практического обнаружения этой закономерности в общественно-трудовой 
деятельности людей. Именно в практике человек начинал эмоционально реагиро
вать на ритм, пропорциональность, соразмерность, симметричность, структурную 
организованность созидаемых им предметов. Эстетическое ощущение формы вы
растало из того радостного самочувствия, которое возбуждала организованность 
трудового процесса, облегчавшая труд и повышавшая его производительность; 
такие же переживания вызывала организованность облика созидаемого предме
та, так как с орудием правильной формы, с хорошо обработанной поверхностью, 
симметричным и т. п. было удобнее, легче, эффективнее, а значит, и приятнее ра
ботать. И уже на этой основе, экстраполируя на природу то ощущение ценности 
формы, которое первобытный человек получал в процессе труда, он стал и к ее 
явлениям подходить с теми же мерками. 

Типичные для мифологии всех народов представления о божествах, «сконс
труировавших» мир — землю, животных, растения, людей, достаточно убедитель
но говорят о том, что люди приписывали высшему существу собственные про
изводственные способности — сноровку и умение гончара, кузнеца, скульптора. 
Древние люди думали, что именно от этого божественного творца они получили 
в дар умение работать, созидать, творить, тогда как на самом деле они лепили ми
фологические образы богов-художников, отчуждая от себя собственные твор
ческие силы. Эстетическое восприятие природы и оказывалось представлением о 
ней как о некой совершенной конструкции, созданной божественным мастером. 

Таким образом, эстетическое сознание формировалось и вычленялось по 
мере того, как в практической деятельности первобытного человека и в системе 
его ценностных ориентации возникала, так сказать, «установка на форму», ина
че говоря, когда он более или менее целенаправленно устремлял свое внимание 
на значение организованности, упорядоченности формы предметов, с коими ему 
приходилось иметь дело. Эстетическое отношение оказывалось эмоциональной 
оценкой того, как организовано, построено, выражено, воплощено формой данное 
содержание, а не самого этого содержания. 

Содержание, сущность явлений обладает другими свойствами — утилитарны
ми, этическими и т. п., но отнюдь не эстетическими. Скажем, полезность лимона 
относится к химико-фармацевтическим свойствам его содержания, причем эти 
свойства совершенно безразличны и к форме данного плода, и вообще к способу 
существования лимонной субстанции — в виде плода, или экстракта, или порошка; 
точно так же производственно-техническая полезность машины устанавливается 
при испытании ее практического действия и безразлична к ее внешнему облику: 
проблема формы возникает в данном случае только тогда, когда машина становит
ся объектом так называемой технической эстетики, т.е. начинает рассматриваться 
как носитель двоякого рода значения — утилитарного и эстетического. 

То же самое следует сказать и о других классах ценностей. Суждения о нравс
твенных качествах человека и его поступков (о благородстве, добре, справедливос
ти) или о политическом значении его действий и выступлений — их социальной 
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полезности, общественном благе — вычленяют и характеризуют именно смысл, 
содержание, сущность оцениваемого, полностью отвлекаясь от того, в какой фор
ме, каким образом реализуется и выявляется данное действие или данный пос
тупок. Вот почему нравственная и политическая оценки могут даваться заглаз-
но, заочно, без непосредственного созерцания оцениваемого предмета, явления, 
действия, — оценивается тут не явление, а сущность, не форма, а содержание, не 
внешний облик, а внутреннее его наполнение, не как, а что, т. е. в конечном счете 
не индивидуально-неповторимая конкретность данного объекта, а общее для него 
и других однородных объектов. Нравственной ценностью обладает не особенное 
благородство данной личности, а благородство вообще, благородство как таковое, 
как черта характера, общая для многих людей. Хотя мы судим о моральных ка
чествах человека по его поступкам, действиям, поведению, нравственно ценным 
является не сам поступок, не само действие, не их конкретно материальное бы
тие. Убийство как акт физического уничтожения человека или животного само 
по себе этически нейтрально. Чтобы установить его этическую ценность, нужно 
знать, кто кого, почему убил, но для этого совсем не нужно видеть, как было со
вершено убийство. Потому-то моральные суждения и выступают в виде всеобщих 
формул — заповедей, максим, сентенций, правил поведения, норм и запретов; это 
возможно именно постольку, поскольку носителем этической ценности оказыва
ется общее, а не индивидуальное, сущность, а не явление, внутренний смысл, а не 
способ существования, содержание, а не форма. Носителем же эстетической цен
ности выступает именно формальная сторона объекта, которая не улавливается 
другими оценками. 

Теория информации рассматривает человеческую деятельность как процесс 
постоянного получения информации из внешнего мира и самоуправления на ос
нове этой информации. Эффективность деятельности зависит, следовательно, 
от того, в какой мере той или иной системе удается преодолевать тенденцию к 
энтропии, т.е. к неупорядоченности, хаотичности, дезорганизованности, доби
ваясь (бессознательно или сознательно) все более высокой степени организо
ванности и упорядоченности данной системы. По сути дела, всякое познание, 
т. е. открытие закона, управляющего явлением, есть не что иное, как обнаруже
ние скрытого порядка в том, что прежде казалось беспорядочным, подчиненным 
произволу случая, анархическим. Точно так же всякая практическая деятель
ность заключает в себе и реализует некую внутреннюю организованность: мы 
поражаемся этому удивительному свойству деятельности пчел, муравьев и дру
гих животных; тем более сложной и эффективной является организованность 
коллективного труда людей и всех их общественных действий — производс
твенных, политических, военных, спортивных и т. п. 

Это-то значение организованности и упорядоченности как антиэнтропий
ных, если так можно выразиться, «антихаотических» качеств формы человек и 
открыл интуитивно-эстетически за много веков до того, как сумел осмыслить 
данное открытие теоретически. Он научился ценить организованность как тако
вую, восхищаться и любоваться ею. Организованность любой воспринимаемой 
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системы становилась знаком, символом ее освоенности человеком, ее понятности, 
доступности, соразмерности его собственным способностям и умениям. 

Вот почему изначально эстетическое чувство оказывалось теснейшим обра
зом связанным с математическим познанием (это и нашло свое отражение в эсте
тике пифагорейцев), и даже в наше время математические решения дают широчай
шую возможность их эстетического восприятия и оценки. Однако историческое 
развитие эстетического сознания показало, что существуют объективные грани
цы этой близости математики и эстетики: когда порядок, правильность, законо-
образность приобретали абсолютный характер, полностью подчиняя себе форму, 
они утрачивали свой эстетический потенциал! Как показали исследования исто
риков архитектуры (в частности, Г. Борисовского), эстетическая ценность всегда 
связана здесь с противоречивым единством порядка и беспорядка, закономерности 
и случайности, симметрии и асимметрии. И в самом деле, абсолютный порядок 
является ведь чем-то механическим, он порождается не человеком и не природой, 
а машиной. Во всяком человеческом творчестве, как и вообще в движении и де
ятельности живого, степень упорядоченности относительна и организованность 
включает в себя элемент энтропии. Так, лицо человека красиво, когда оно сим
метрично, но живое лицо непременно обладает легкой, еле заметной асимметрич
ностью. Однако стоит ему, этому элементу асимметричности, разрастись, и лицо 
становится кривым, болезненно уродливым. Эстетическую ценность можно было 
бы определить, таким образом, как отношение между информацией и энтропией, 
свойственное данной системе независимо от того, каково содержательное значе
ние данной информации. 

Но и восприятие самого хаоса, противоположное эмоциональному ощуще
нию гармонии, остается эстетическим переживанием, только негативным по 
ценностному отношению, — так же, как «безобразное» является эстетической 
категорией, противоположной «прекрасному» и с ним соотносимой: потому в 
истории культуры эстетическая оценка хаоса и гармонии менялась — если ан
тичность и классицизм, Ренессанс и Просвещение абсолютизировали ценность 
гармонии и негативно оценивали хаос, то барокко, романтизм, модернизм созна
тельно и принципиально разрушали гармоничные модели бытия и провозгла
шали красоту и мрачное величие хаоса... Показательно, как регулярной плани
ровке города, подобной парижской, петербургской или вашингтонской, XX век 
противопоставил хаотическое нагромождение небоскребов в Нью-Йорке или 
Сан-Франциско, и возникающий тут архитектурный пейзаж, подобный естест
венному горному ландшафту, производит оглушительное эстетическое впечат
ление, безусловно, позитивное, но иное, чем геометрические строгие сочленения 
зданий на улицах и площадях в городах классически гармонической традиции. 
Оказывается, что современный вкус оказался способным преодолеть обе край
ности — абсолютизацию эстетической ценности гармонии и изгнание гармо
нии хаосом из эстетосферы модернистской культуры, относительность той 
и другой. Примечательно, что именно в наше время в синергетической теории 
И. Пригожина хаос был «реабилитирован» наукой, увидевшей в нем не чисто 
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отрицательную величину неотвратимо идущего к саморазрушению энтропий
ного процесса развития, а закономерный момент эволюции сложных систем, в 
котором только и может осуществиться переход от одного уровня организации 
системы («гармонии») к другому. 

Резюмируя общую характеристику эстетического отношения, следует при
знать, что при всей его значимости для духовной жизни человека и полноценно
го функционирования культуры оно является столь же односторонним в оценке 
людьми мира и самих себя, как все другие формы ценностного сознания; в конце 
концов, оно потому и существует в разных формах, что каждая выполняет свою 
роль, не заменимая другими и неспособная их заменить. Уже отсюда можно сде
лать вывод: однобоки и потому ложны надежды наших предков на то, что «кра
сота спасет мир», или что его спасет нравственное воспитание человечества, или 
религия, или политика, — каждая форма ценностного сознания способна выпол
нить лишь свои специфические задачи и формировать ту или иную сторону це
лостного сознания человека; она так же одномерна, как научная деятельность и 
техническая, и спортивная, и игровая. Красота сама по себе не «спасет мир» — но 
и без нее мир не спасется! — потому что форма, как бы ни была существенна ее 
роль, не равнозначна целостному бытию предмета, но столь же односторонне 
характеризует его. Потому в давнем споре «эстетизма» со всеми проявления
ми «утилитаризма» — экономического, политического, технологического, пот
ребительского, — или с нравоучительным «дидактизмом», или с религиозным 
«ритуализмом» обе стороны обладают лишь частичной правотой; целостная же 
характеристика предмета требует совмещения их оценок — так, как квантовая 
механика совмещает, по сформулированному Н. Бором принципу дополнитель
ности, определение волновых и корпускулярных свойств электрона или фотона. 
Ибо ценностная «установка на форму» действительно альтернативно-дополни
тельна «установке на содержание». 

Но тут возникает и существенное отличие аксиологической дополнительнос
ти от квантово-механической. 

3 . СОДЕРЖАТЕЛЬНАЯ ФОРМА КАК НОСИТЕЛЬ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ЦЕННОСТИ 

Зададимся вопросом: а можно ли оценить упорядоченность структуры како
го-нибудь предмета, отвлекаясь от того, какое содержание ее обусловливает? Ведь, 
например, тело животного организовано не так, как тело растения, математическая 
формула — не так, как философское рассуждение, спортивный праздник — не так, 
как военная операция. Форма, взятая сама по себе, или какой-то принцип ее ор
ганизованности, рассматриваемый отвлеченно от содержания, — скажем, «симмет
ричность», может быть изучена, измерена, но не оценена, ибо в одном случае красива 
симметричная форма, а в другом асимметричная. Г. Вельфлин показал, что в разных 
художественных стилях — классицизме и барокко — эстетической ценностью об
ладают противоположные принципы формообразования: симметрия и асимметрия, 
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плоскость и глубинность, закрытая и открытая формы и т.д. Выходит, что эстети
ческая ценность формы определяется не какими-либо ее собственными структур
ными свойствами, которые описывает и изучает математика, а отношением формы 
к воплощаемому ею, выражаемому ею содержанию. 

Опыт подтверждает, что нельзя эстетически оценить форму, не соотнося ее 
интуитивно с ее содержанием: мы назовем параболическую кривую красивой, 
если рассматриваем ее как геометрическую фигуру, т. е. как выражение некоего 
геометрического содержания; но стоит нам воспринять ее как очертание спины 
человека, и эта форма покажется уродливой. У ели красива ее симметричная 
структура, а ива прекрасна именно своей асимметричностью. Показательно, как 
меняются представления о пропорциях прекрасно сложенного человеческого те
ла в зависимости от того, с каким биологическим содержанием они связаны: у 
мужчины и у женщины, у ребенка и у взрослого телесная красота выступает вся
кий раз в иных пропорциональных отношениях, структурах, формах; тем более 
различными оказываются эти формы и пропорции в фигуре человека и фигуре 
животного. 

То же самое можно увидеть, анализируя эстетические качества цвета. Красив 
ли красный цвет? Известный немецкий психолог Г. Фехнер иронизировал по это
му поводу: разумеется, красный цвет красив на щеках девушки, но каков он у нее 
на носу? Этот остроумный ответ точно показывает, что и здесь эстетическое ка
чество формы зависит от того, какое содержание она выражает. Вне конкретного 
предметного содержания цвет и отношение цветов могут быть лишь физиологи
чески приятными или неприятными, а прекрасными или же безобразными они ста
новятся только тогда, когда мы ощущаем их содержательное значение. Поэтому 
«багровый закат» переживается нами эстетически не так, как «багровое лицо», 
и игра прожилок в мраморе — не так, как склеротическая игра сосудов на щеках 
старца. Оперенье павлина красиво, но какую эстетическую оценку даем мы че
ловеку, говоря, что он вырядился, как павлин? Следует подчеркнуть, что в эс
тетическом восприятии действительности и соотнесение формы с содержанием 
не является логической операцией, рассуждением, анализирующим действие 
мысли. Соотнесение это производится человеком инстинктивно, в то самое мгно
вение, когда он сталкивается с предметом и созерцает его. В эстетическом вос
приятии мы бессознательно ощущаем содержательность формы, а не выявляем ее 
умственно. Потому-то И. Канту и могло казаться, что эстетическое суждение не 
заключает в себе никакого познавательного содержания, ибо оно не основывается 
на понятии. В действительности же эстетическая оценка немыслима без своеоб
разного познания предмета, однако не понятийного, а интуитивного характера, 
так как соотнесение его формы с его содержанием есть акт познания, в какой бы 
форме это познание ни осуществлялось. 

Весьма показательна с этой точки зрения деятельность эстетического со
знания в области науки. В наше время общепризнанно значение эстетического 
критерия в оценке истинности физических и математических представлений, 
химических формул, биологических структур. Об этом говорили сами ученые — 
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от математика А.Пуанкаре до исследователей структуры ДНК Дж.Уотсона и 
Ф. Крика. Эстетически оценивается здесь, конечно, не содержание открытого уче
ным закона, не смысл выведенной им формулы, не сущность его умозаключений, 
а моменты архитектонические, композиционные, форма движения научной мысли, 
структура доказательств, облик модели. Понятно, что способность эстетически 
оценить форму непосредственно обусловлена пониманием организуемого и вы
ражаемого ею содержания, смысла, значения; потому-то профан не улавливает 
эстетической ценности научной конструкции. 

То же самое следует сказать и об эстетической оценке человека. Понятно, что 
имеется в виду, когда говорят о его физической красоте — пропорциональности, 
конфигурации, пластичности и тектоничности его тела. Но каков смысл понятия 
«духовная красота», если внутреннее психическое содержание подлежит не эс
тетической, а этической оценке? Такое определение приобретает эстетический 
смысл тогда, когда оно характеризует структуру душевных сил человека — их гар
моничность, соразмерность, духовную «пропорциональность», т. е. не само содер
жание, а переход содержания в форму, или, иначе, меру оформленности, организо
ванности содержания. 

Вот почему в истории эстетической мысли красота так часто связывалась с 
понятиями «мера» и «соразмерность» — ведь эти понятия и выражают связь фор
мы с содержанием. К. Маркс называл «формообразованием по законам красоты» 
умение человека творить «по мере любого вида», прилагая к каждому предмету 
«соответствующую меру»1. Каждый хорошо знает по своему личному опыту, что 
чувство меры является залогом эстетически ценного поведения, а утрата этого 
чувства сразу же делает уродливым и комичным то, как человек одевается, тан
цует, ведет себя в обществе и т.д. Это значит, что эстетически развитый человек 
способен улавливать в предмете соответствующую ему меру — и в процессе сози
дания красоты, и в ходе ее восприятия. 

Теперь становится понятным, почему носителем эстетической ценности может 
быть только единичный, индивидуально-неповторимый предмет, — ведь содержа
тельная форма во всей ее конкретности и есть форма бытия единичного. Общими 
являются закономерности строения формы (скажем, симметрия или асимметрия и 
т.п.), а не она сама, во всей ее реальной конкретности; научное познание отвлекает 
общее от единичного, конструирует некий абстрактный — например, математичес
кий — объект, эстетическое же сознание имеет дело с объектами реальными, чувс
твенно воспринимаемыми, т.е. не с симметрией как абстрактным законом строения 
растений и животных, а с симметричным обликом данного растения и животного. 

Сравнивая, например, две сосны разной конфигурации, мы придем к выводу, 
что родовая и видовая их сущность проявляется в форме одного дерева более 

1 В русском переводе собрания его сочинений читаем: «творчество по законам красоты» — 
очевидно, из характерного для того времени опасения представить К. Маркса формалистом. 
Вместе с тем, вместо философского термина «мера» в переводе безграмотно использовано бы
товое словечко «мерка». 
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точно, полно и ярко, чем в форме других: в одном случае мы видим высокий и 
стройный, взлетающий в небо ствол, увенчанный пышной шапкой хвои, а в дру
гом — ствол низкий и искривленный, ветви чахлые и редкие. Но потому ли мы 
признали красивым первое дерево, что прямизна, стройность и пышность имеют 
сами по себе определенное эстетическое достоинство, а кривизна и низкорослость 
такими достоинствами вообще не обладают? Видимо, нет, ибо в другой породе 
дерева и даже в иной разновидности этого же вида — например, в карликовой 
японской сосне — красивыми окажутся и низкорослость, и кривизна ствола, а в 
липе, оставшейся поздней осенью без лиственного убора, красивым оказывается 
рисунок редких, голых и черных сучьев. Следовательно, признавая красивой эту 
сосну, а не другую, мы исходим не из абстрактных формальных критериев, а из 
того, что обнаруживаем в данном дереве предельное соответствие формы содер
жанию, в другой сосне ее форма не только не раскрывает содержания с такой 
полнотой и отчетливостью, но находится в резком противоречии с содержани
ем. Достаточно самого незначительного изменения облика предмета изменения, 
почти неуловимого, не поддающегося даже словесному определению, и он теряет 
свою красоту. Не случайно в истории эстетики далекое от строгой научной тер
минологии бытовое словечко «чуть-чуть» так часто использовалось для описа
ния данного удивительного феномена эстетического значения индивидуальной 
неповторимости формальной конкретного предмета. 

В свете сказанного выше мы можем объяснить это «чуть» как конкретное со
отношение в данном объекте информации и энтропии, т. е. его организованности, 
упорядоченности законосообразности и случайности, неправильности, своеволь
ности, которые обладают индивидуализирующей силой. В том, что абсолютно 
правильно, не может быть «чуть-чуть»: «чуть-чуть» есть отклонение от железного 
порядка, неповторимая примета живого, прорывающего узкие для него законы. 
При этом «чуть-чуть» обладает эстетической действенностью и в пространстве, 
и во времени: красота или уродство зависит и от неповторимого пластического 
и цветового облика, и от неповторимого состояния процесса движения, — в этом 
смысл гетевского афоризма: «Остановись, мгновенье, ты прекрасно!». 

И действительно, кому не приходилось замечать, как в движущихся, меняю
щихся на наших глазах явлениях — в освещении ландшафта, в поступи животного, 
в выражении человеческого лица, в звучании речи — красота внезапно возникает 
и столь же внезапно исчезает? Искусство фотохудожника состоит в большой сте
пени в способности подстеречь, схватить это «счастливое мгновение» в безостано
вочном, эстетически переменчивом потоке жизни. Но и в других видах искусства 
эта мимолетность эстетической ценности имеет огромное значение. Художнику, 
который стремится передать красоту или уродство, величественность или пош
лость, трагизм или комизм изображаемого явления, далеко не безразлично, какой 
именно эпизод, какую конкретную ситуацию, какой индивидуально-своеобраз
ный предмет он выберет из бесчисленного многообразия однородных объектов, 
мотивов, сюжетов. Поэтому творческий процесс в искусстве — это напряженный 
поиск магического эстетического «чуть-чуть» в выборе слова, в движении линии, 
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в цветовых отношениях, в высоте тона, в мимике, жесте, интонации. Два актера 
ведут себя на сцене одинаково, исполняя одну и ту же роль по программе, ука
занной режиссером, два музыканта воспроизводят одну и ту же нотную запись, 
кордебалет исполняет один и тот же рисунок танца, но то словесно невыразимое 
«чуть-чуть», которым отличается один танец, одно музыкальное исполнение, од
но актерское поведение от другого, и определяет меру эстетической ценности 
каждого. 

Неудивительно, что эстетическое отношение человека к миру сформирова
лось и самоопределилось — как в филогенезе, так и в онтогенезе — позже, чем 
другие направления ценностной ориентации. Лежащая в основе эстетической 
оценки способность выделить данный предмет из ряда однородных, а данное со
стояние — из всего процесса, способность сосредоточить внимание именно на 
специфичности данного предмета и данного состояния, способность осознать зна
чение уникального и преходящего — все это требовало от человечества и каждый 
раз вновь требует от развивающейся личности гораздо более высокого уровня 
развития, чем это нужно для понимания полезности, пригодности и даже нравс
твенной ценности определенных типов поступков. 

Подчеркну, что содержательная форма конкретного предмета является носи
телем эстетической ценности, но не самой этой ценностью, ибо форма предмета 
имеет онтологический статус, она существует объективно, вне и независимо от 
субъекта, его потребностей, интересов, сознания, тогда как ценность есть катего
рия аксиологическая, характеризующая значение объекта в жизнедеятельности 
субъекта. Именно по этой причине мы считаем понятие «носитель эстетической 
ценности» более удачным, более точным, чем ставшие широко употребительны
ми в нашей литературе понятия «эстетическое свойство», «эстетическое качест
во» или, тем более, «эстетический объект». Те свойства предметной формы, ко
торые мы эстетически воспринимаем и оцениваем (ритм, цветовые и звуковые 
отношения и т.д.), взятые сами по себе, не являются эстетическими. Они сущест
вуют независимо от того, расцениваются они нами или не расцениваются как эс
тетические, и даже их восприятие и переживание далеко не всегда раскрывают их 
эстетические «потенции». Эстетическое значение присуще данным объективным 
свойствам предметного мира именно и только в возможности, а превратится ли 
эта возможность в действительность — зависит не от них самих, а от той системы 
объектно-субъектных отношений, в которую втягивается наделенный ими конк
ретный предмет. Иначе говоря, для того, чтобы содержательная форма получала 
эстетическое значение, должна возникнуть эстетическая ситуация, подобно то
му, как стать знаком какой-либо предмет может лишь при условии существова
ния, как говорит семиотика, «знаковой ситуации». 

Поэтому прежде чем рассмотреть третий уровень развития эстетического со
знания — его внутреннюю дифференциацию, нужно выяснить, что представляет 
собой эстетическая ситуация, т.е. в каких условиях реализуется способность фор
мы предмета стать носителем эстетической ценности. 
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Лекут 8-я: 
Э С Т Е Т И Ч Е С К О Е О Т Н О Ш Е Н И Е (ПРОДОЛЖЕНИЕ) 

1. ЭСТЕТИЧЕСКАЯ СИТУАЦИЯ 

Первое условие возникновения эстетической ситуации — это прямой чувс
твенный контакт человека с предметом. Логическое познание не нуждается в по
добной непосредственной связи субъекта и объекта. Хотя живое созерцание есть 
первая ступень процесса познания, познавательный акт уводит нас в конечном 
счете крайне далеко от созерцания — в сферу сущностей и закономерностей, ко
торая в принципе недоступна созерцанию. Более того, наукам часто приходит
ся иметь дело с объектами, находящимися вообще вне пределов созерцания или 
даже представления, — с так называемыми мнимыми объектами, абстрактными 
(например, математическими, физическими или экономическими), типа «квад
ратный корень», «квант» или «прибавочная стоимость». Но и в тех случаях, когда 
научное познание оперирует конкретными объектами, оно далеко не всегда спо
собно базироваться на их созерцании. Так, историку приходится изучать явления, 
которые нельзя ни увидеть, ни услышать, ни представить себе; астроном исследу
ет свой предмет, опираясь на косвенные данные и показания приборов; об эстети
ческих качествах облика неандертальца или Чингисхана мы ничего не могли ска
зать, пока антрополог и скульптор М. Герасимов не сделал их лица доступными 
нашему чувственному созерцанию, и никакие хитроумные приборы не позволят 
нам установить, красив или некрасив марсианский ландшафт, пока мы воочию 
(или хотя бы «глазами» фотоаппарата, киноаппарата или телевизионной камеры) 
его не увидим или хотя бы не представим себе силою воображения. 

Такое же отличие можно обнаружить, сопоставляя эстетическое отношение 
с другими формами ценностной ориентации. Чтобы судить о благотворности, 
справедливости, прогрессивности какого-либо явления, совсем не обязательно 
его видеть или слышать, все подобные оценки могут даваться умозрительно, на 
основе анализа и теоретического рассуждения. Нет, однако, таких интеллектуаль
ных операций, которые были бы способны заменить человеку живое созерцание 
как базу эстетического восприятия, ибо вне этой базы нет для нас ни красоты, ни 
величия, ни трагизма, ни комизма. Вместе с тем чувственное восприятие само по 
себе, и даже тогда, когда оно вызывает определенные эмоции, выражающиеся в 
оценках «приятное» или «отвратительное», «ужасное» или «смешное», не стано
вится эстетическим. Уже Платон понимал различие между прекрасным и при
ятным, даже если имеется в виду приятное для зрения и слуха; и действительно, 
последнее не содержит ни грана духовности, будучи простой психофизиологи
ческой реакцией нервной системы на такие оттенки цвета и цветовые отношения, 
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на такие звуковые тембры и звукосочетания, которые «ласкают» глаз, «ласкают» 
ухо, как говорят обычно в быту, или раздражают их. Такая же дистанция отделяет 
комическое от смешного и трагическое от ужасного; и неудивительно, что способ
ность ужасаться и смеяться свойственна не только взрослому, но и младенцу, а 
иногда и высшим животным, тогда как способность трагического сопереживания 
и чувство юмора являются достоянием развитого человеческого сознания, ибо яв
ляются формами духовных переживаний. 

Второй существенный признак эстетической ситуации — соответствующая 
позиция (или установка) участвующего в ней субъекта: она состоит в том, что 
процесс восприятия объекта освобождается от всех внешних целей, поскольку 
наслаждение красотой предмета не вызывается желанием обладать им, присво
ить его или как-то практически использовать; если же это чувство рождается в 
процессе практического оперирования машиной, или научного изучения цветка, 
или эротического общения людей, эстетическая эмоция может вспыхнуть лишь 
благодаря переключению внимания с результата действия на саму чувственно-
духовную связь субъекта с объектом. 

Таким образом, эстетическая ситуация оказывается поистине парадоксаль
ной. Это увидел и осмыслил И. Кант, а его ученик Ф. Шиллер положил в основу 
теории эстетического воспитания. В самом деле, ведь, с одной стороны, эстети
ческая ситуация есть форма непосредственной связи человека с миром, со всей 
конкретностью его эмпирического существования: личность сталкивается здесь 
лицом к лицу с реальными вещами, предметами, явлениями, процессами, и они 
имеют для нее смысл сами по себе, а не как знаки чего-то иного — общих законов 
бытия, интересующих нас в ходе познания действительности, или каких-либо об
щих ценностных значений нравственного, религиозного, политического порядка; 
с другой же стороны, в живом чувственном соприкосновении с внешним миром 
человек не подчинен ему, не чувствует своей от него зависимости, а свободен, — 
это и давало Ф. Шиллеру право называть красоту «образом свободы». 

Важно, однако, понимать, что свобода эта не абсолютна, иначе она вырожда
ется в произвол. Если мы различаем хороший вкус и плохой, развитый и неразви
тый, грубый и утонченный, если мы признаем необходимость воспитания вкуса, 
значит, за разбросом индивидуальных вкусов стоят некие общие для каждой эпо
хи и для каждого социального слоя людей принципы эстетического сознания. 

Оно и понятно, ведь личность — это не абстрактная противоположность об
щества, а индивидуально-своеобразная носительница социального и культурного 
содержания. Разными путями проникает культура в сознание индивида и с раз
ной степенью очевидности влияет на характер его деятельности, но нет у личнос
ти способа выскользнуть из этого «поля притяжения», в котором она вырастает, 
духовно формируется и практически действует и которое определяет содержание 
не только сознательного, но и подсознательного слоя человеческой психики. 

Диалектика относительного и абсолютного выступает здесь как диалектика 
индивидуального и социального, врожденного и культурного. Эстетическая форма 
ценностного сознания становится способом самой тонкой социальной «настройки» 
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человеческой психики, пускающим в ход все механизмы индивидуального созна
ния и заставляющим личность воспринимать свои эстетические оценки не как на
вязанные ей извне, а как свободно ею выработанные и потому неотделимые от нее, 
от ее индивидуального существования. 

2 . ЭМОЦ И О Н А ЛЬ НО-ОЦЕНОЧНАЯ ПРИРОДА ЭСТЕТИЧЕСКОГО ОТНОШЕНИЯ 

Специфическая система связи объекта и субъекта, которая складывается в 
эстетической ситуации, требует, чтобы духовная деятельность субъекта соответс
твовала характеру объекта— носителя эстетической ценности. Отвечая этому 
требованию, эстетическое восприятие становится особого рода переживанием. 

Всякая эстетическая оценка есть более или менее четко осознаваемое и более 
или менее точно формулируемое выражение чувства, испытанного человеком 
при восприятии некоего предмета, — радости, восхищения, преклонения, сочувс
твия и т. п. В других сферах ценностной ориентации — не говоря уже о научном 
познании! — эмоциональная основа суждения либо необязательна, либо просто 
невозможна. В эстетическом же отношении человека к миру именно и только 
непосредственное переживание, характер и сила испытанного чувства становят
ся единственным необходимым и достаточным основанием оценочного сужде
ния. Не рассудок, не логический анализ, не обращение к авторитетам, а голос 
собственного чувства диктует мне оценку «красиво» или «уродливо», «трагич
но» или «комично». И кто бы ни стал это суждение оспаривать, я останусь при 
своем мнении, потому что оно выражает мое собственное переживание. Поэтому 
нельзя логически доказать несостоятельность моего непосредственного эмоцио
нального восприятия — его можно отвергнуть, но нельзя опровергнуть. Споры 
о красоте и остаются безрезультатными до тех пор, пока одному из спорящих не 
удастся перевести другого на свои позиции восприятия и переживания оценива
емого предмета, пока ему не удастся помочь оппоненту почувствовать предмет 
так, как чувствует его он сам. Такова, в частности, первейшая задача художест
венной критики, требующая от критика особого таланта, не нужного ученому-
искусствоведу. Эмоциональность эстетического отношения к действительности 
вбирает в себя, втягивает индивидуума значительно более глубоко и полно, чем 
его познавательное отношение к миру и даже другие направления ценностной 
ориентации, — ведь эстетическое чувство есть наиболее сокровенная, интимная 
и неотрывная от индивидуальности форма субъективного. Конечно, и познание 
осуществляется субъектом, и нравственное, политическое и т. п. отношения суть 
отношения субъекта. Дело, однако, в том, что субъективное начало не только иг
рает в разных сферах духовной деятельности различную роль, но и участвует в 
них на разных своих уровнях. 

Хотя добываемая познанием истина формулируется сознанием субъекта, 
ее содержание безлично и потому безэмоционально — субъектом познания явля
ется «трансцендентальный субъект», как называл его И.Кант, т.е. человек как 
представитель рода, а не личность во всей ее конкретности и неповторимости. 
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В политической, юридической, религиозной и даже нравственной сферах ценнос
тной ориентации субъективное также выступает на уровнях надындивидуальных: 
субъектом является здесь не личность, а та или иная социальная группа, класс, 
нация и т.д., а в известных ситуациях все человечество. Потому-то в этих об
ластях аксиосферы культуры вырабатываются и формулируются определенные 
ценностные нормы, обязательные для всех членов данного социального коллек
тива, — скажем, религиозная догматика и формы обрядности, правовые установ
ления, программы политической партии, нравственный кодекс. Понятно, что ре
лигиозная, политическая, правовая, этическая оценки не требуют непременного 
включения оцениваемого явления в жизненный опыт оценивающей личности. 
В эстетическом же отношении такое включение абсолютно необходимо, ибо то, 
что не воспринято и не оценено мною лично, не имеет для меня никакой эстети
ческой ценности. Предпринимавшиеся не раз в истории культуры попытки уста
новить эстетические каноны, нормативы, догмы оказывались безрезультатными, 
ибо для их утверждения даже у тоталитарных социальных систем нет необходи
мых средств принуждения, подобных тем, какими они располагают для утверж
дения надындивидуального, сверхличностного характера всех иных ценностей. 
Эстетическое воспитание тем и отличается от принуждения, что должно сделать 
социально-идеологические ценностные установки внутренней психологической 
позицией личности, включающей направленность ее эмоциональных реакций. 

Но эмоции эмоциям рознь. Переживания, возникающие в эстетической ситуа
ции, отличаются от всех других тем, что их возбуждает бескорыстный интерес субъ
екта к объекту. Корыстные интересы возбуждают такие эмоции, которые сигнали
зируют о наличии некоей биологической или социальной потребности — голода, 
полового желания, жажды накопления, власти и т. п. — и о степени ее удовлетворе
ния, эстетические же чувства имеют иное происхождение: они выражают духовную 
потребность (и меру ее удовлетворения) в созерцании и переживании предмета, 
ценность которого не в приносимой им пользе или выгоде, а в самом факте его су
ществования, и именно в той форме, в какой мы его ощущаем, — так любуемся мы 
красотой звездного неба, изяществом движений газели, величием морской стихии. 

Зрение и слух потому и стали привилегированными для эстетического вос
приятия чувствами, что они связаны с духовной сферой несравнимо более тесно, 
чем обоняние и осязание. В высшей степени показательно, что в русском языке, 
да и во многих других, слова, обозначающие деятельность сознания, взяты из тер
минологии зрительного восприятия, например: мировоззрение, миросозерцание, 
политические и философские взгляды, научная точка зрения; очень часто мы го
ворим видеть в смысле понимать (например: «Я вижу, что это сложная пробле
ма»), а человека невежественного в народе называют «темным», т.е. «слепым», 
«незрячим». 

Объясняется это тем, что для практической жизнедеятельности людей, для 
их коллективного труда и взаимного общения зрение имеет первостепенное зна
чение, неизмеримо большее, чем какой-либо другой способ чувственного воспри
ятия. Что же касается слуха, то его связь с сознанием обусловлена его главной 
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функцией орудия восприятия речи — основного средства обмена мыслями в чело
веческом обществе. Именно звуковой язык развил ухо человека так, что оно ста
ло улавливать тончайшие оттенки тембра, ритма, интонаций, давая возможность 
сознанию сопрягать звук с определенным духовным содержанием, с мыслью, 
чувством, т.е. воспринимать его осмысленно. Потому-то все искусства обращены 
только к зрительному и слуховому восприятию или к вырастающему на их почве 
воображению (литература) — духовный смысл, идейно-эмоциональная содержа
тельность искусства не могут быть восприняты носом, языком или рукой; лишь 
глаз и ухо оказываются способными улавливать и передавать сознанию заклю
ченную в художественных творениях духовную информацию. 

Духовно-бескорыстный характер эстетического переживания объясняется 
двумя причинами. Первая из них — особенности объекта восприятия и оценки: 
поскольку форма предмета не вызывает никакого утилитарного, нравственного, 
религиозного, политического, правового интереса, поскольку ею нельзя обладать, 
поскольку она не приносит никакой выгоды, постольку возбуждаемые ее созерца
нием эмоции и оказываются альтруистическими, а не эгоистическими; они сигна
лизируют о ценности предмета, т. е. о его соответствии интересам нашего духа, а 
не тела и не кармана. 

Вторая причина, определяющая своеобразие эстетических эмоций, состоит в 
том, что бескорыстно-духовное переживание возбуждается не созерцанием объ
екта как такового, а его соотнесением с идеалом. В отношениях между реальным 
и идеальным и скрывается последний ключ к тайне эстетического — не случай
но именно вокруг этого отношения билась мысль крупнейших представителей 
эстетической науки прошлых времен, начиная от Платона и Плотина и кончая 
Н. Чернышевским и В. Соловьевым. 

3 . ЭСТЕТИЧЕСКОЕ КАК СООТНОШЕНИЕ РЕАЛЬНОСТИ И ИДЕАЛА 

«Когда природа лишила человека его способности ходить на четвереньках, 
она дала ему, в виде посоха, — идеал!» — сказал однажды М. Горький. И в самом 
деле, у животных нет и не может быть никаких идеальных целей. Инстинкт, сфор
мированный биологической потребностью, является совершенно достаточным 
стимулом для всей их жизнедеятельности. У человека же, как было показано вы
ше, бытие которого имеет общественный характер и вся деятельность которого 
сознательна и целенаправленна, возникает необходимость в новом, духовном, 
побудителе и регуляторе его действий. Так исторически сформировалась способ
ность людей создавать проекты, которые оказываются продуктом духовно-преоб
разовательной деятельности человеческого сознания. Если технические проекты 
опосредуют материальную практику в сфере производства, то идеалы выполняют 
ту же роль в социальной, педагогической, художественной деятельности. 

Идеал — одна из форм существования идеального как всеобщей формы ду
ховной деятельности людей. Он возникает благодаря активности продуктивного 
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воображения и представляет собой, таким образом, нечто воображаемое, т. е. по
добное реальному и вместе с тем отличное от него. Идеал рождается в результате 
духовной переработки существующего во имя создания чего-то не существующего, 
но желанного или должного — иногда возможного, иногда невозможного, фантас
тического, сказочного, утопического. Идеал обладает, следовательно, той же сте
пенью конкретности, какая свойственна другим плодам творческой деятельности 
воображения и которая характеризует вообще всякое представление; отличие же 
его от всех иных представлений, от всех иных форм воображаемого состоит имен
но в том, что идеал не есть просто ирреальный, чисто духовный объект, подобный, 
например, научно-теоретической модели или художественному образу, но заклю
чает в себе момент целеполагания, программирования, устремленности к тому, че
го нет, но что может быть, или же чего нет и чего вообще быть не может, но что 
должно было бы быть при более совершенном устройстве мира. Идеалы рождают
ся из глубоко характерной для человека неудовлетворенности тем, что он имеет и 
может, из стремления к лучшему и из способности представить себе это лучшее, 
желаемое, в воображении. С онтологической точки зрения — вспомним рассуж
дение на соответствующей лекции — идеал есть форма небытия, создаваемая для 
того, чтобы превратиться в бытие, и именно в такое бытие, которое отвечает 
развивающимся интересам человека. 

Понятно, что вечная и неуемная неудовлетворенность достигнутым, мечта о 
совершенстве и стремление к превосходящему то, чем мы располагаем, неутоли
мы и бесконечны. Человек не родится с представлениями о том, какой должна 
быть жизнь, эти представления вырабатываются в его сознании и меняются в 
зависимости от того, какова его реальная жизнь и какие ценности культуры он 
вобрал в себя, осваивая наследие предков. Поэтому у разных народов, сословий, 
классов складываются разные идеалы, а в пределах каждого из них идеал отде
льной личности чем-то отличается от идеалов других людей. 

Так раскрывается перед нами диалектически противоречивая структура иде
ала: в нем сливаются воедино единичное и общее, действительное и вымышленное, 
сущее и возможное, знание реального и выход за пределы реальности. Идеал свя
зывает человека с действительностью и одновременно разрывает эту связь зовом 
к переделке существующего или к бегству от эмпирической данности. Поэтому 
он мобилизует энергию человеческих чувств и воли, указывая направление де
ятельности и предлагая ценностно-ориентационную основу этой деятельности. 
Идеал становится главным посредником между человеческими (социальными, 
а не биологическими!) потребностями и конкретными способами их удовлетво
рения, он выступает как своеобразный «пусковой механизм» целенаправленных 
действий общественного человека. Вместе с тем идеал служит критерием оценки 
всего, что окружает человека в мире и попадает в орбиту его практических соци
альных интересов. Несуществующее, но желаемое оказывается критерием оценки 
существующего. Реальное соотносится с идеальным и измеряется мерой идеально
го: соответствует оно идеалу или не соответствует? способствует или мешает его 
претворению в жизнь? враждебно оно ему или благоприятно? 
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Это соотнесение реальности с идеалом, осуществляемое людьми в ходе их 
повседневного общения с окружающим предметным миром, и лежит в основе 
эстетического переживания действительности. Оно тогда и возникает, когда в 
непосредственном чувственном восприятии человеком реального предмета этот 
предмет ставится в определенную связь с идеалом. От того, какова именно эта 
связь, зависит конкретная эстетическая оценка предмета — признание его кра
сивым или безобразным, возвышенным или низменным, поэтическим или прозаи
ческим, трагическим или комическим. Вне соотнесения с идеалом реальный мир 
никакой эстетической ценности не имеет; он остается, разумеется, реальным, ма
териальным миром, в нем действуют физические, химические и биологические 
законы, он чувственно воспринимается животным и человеком, он потребляется 
ими и практически преобразовывается, но в собственном его бытии нет ни грана 
эстетического. Эстетическим светом природа загорается лишь тогда, когда духов
ное ее восприятие человеком образует «электрическую цепь», соединяя природу 
с общественными идеалами людей. Разорвите эту цепь — и природа эстетически 
гаснет, сохраняя всю свою материальную реальность, но лишаясь эстетической 
значимости. Она остается объективно существующей, она может быть для чело
века полезной и приятной, но не становится ни прекрасной, ни безобразной, ни 
возвышенной. Носители эстетических ценностей продолжают существовать, но не 
обретают какого-либо эстетического значения. 

В конце концов, высокая степень организованности и упорядоченности фор
мы, взятая сама по себе, ничего эстетического не содержит; она является просто 
одной из объективных закономерностей материального бытия, подлежащей, как 
и все прочие законы природы, научному познанию — философскому, кибернети
ческому, математическому и т. п. Эстетическую же ценность эти свойства формы 
приобретают именно и только потому, что они соотносятся с идеальными представ
лениями людей, воспринимаясь как некая высшая цель, к которой человек всегда 
и во всем должен стремиться. Ученые, рассуждая о гармонии, видят в ней некий 
математический, физический, синергетический закон строения природных объек
тов, материальной реальности, а для эстетического сознания гармония есть мера 
близости реальности к идеалу, есть ценность, а не закономерность. Потому ее пони
мание исторически постоянно менялось: мастера готического искусства осмысля
ли принципы формальной организации архитектурной формы храма совсем не так, 
как античные зодчие; демократическое сознание видит высшую упорядоченность 
социальной структуры совсем не в том, в чем видели ее монархисты; в музыке сери-
алистов и в живописи ташистов одни люди находят скрытую гармонию, а другие — 
только хаотическое чередование разрозненных звучаний; однако во всех случаях 
эстетически ценится то, в чем человек ощущает отсвет общечеловеческого идеала 
гармоничности, системной завершенности, идеала космоса, изгоняющего хаос, иде
ала негэнтропии, преодолевающей энтропию, или же, напротив, идеализирует хаос, 
разрушение, анархию... То, что оценивалось как гармония представителями одного 
стиля и вкуса, казалось дисгармонией носителям иного сознания, — потому барок
ко отвергло структуру стиля классицистического искусства, потому Вольтер мог 
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называть Шекспира «пьяным дикарем», потому академисты не признавали эсте
тической ценности живописных гармоний В.ван Гога и П.Гогена, А.Модильяни и 
А. Матисса, М. Врубеля и К. Петрова-Водкина... 

Идеалы людей складываются, живут, функционируют в сфере обыденного 
сознания и представляют собой не столько идеологическое, сколько социально-
психологическое явление. Идеал есть картина желаемого, модель должного, живой 
образ мечтаемого, есть небытие в форме бытия; именно поэтому он является все
общим достоянием человечества, живет в сознании каждого человека, идеологи 
же способны только «перевести» его на обобщенный теоретический или публи
цистический язык. 

Нам остается рассмотреть третий процесс, характеризующий историю станов
ления и развития эстетосферы культуры, — ее внутреннюю дифференциацию, при
ведшую к выделению и относительно самостоятельному существованию многих и 
весьма разнообразных форм эстетических ценностей и эстетических оценок. 

4 . ЭСТЕТОСФЕРА КУЛЬТУРЫ КАК АКСИОЛОГИЧЕСКАЯ СИСТЕМА 

Многочисленные данные свидетельствуют о том, что эволюция эстетичес
кого сознания человечества характеризуется постепенным обогащением и ус
ложнением форм эстетической ориентации человека в мире. Первоначально 
эстетическое мировосприятие имело, по-видимому, сравнительно простую мор
фологическую структуру. Подобно всем другим направлениям ценностной ори
ентации, эстетическое освоение действительности строилось на противопостав
лении представлений о ценности и, если так можно выразиться, антиценности: 
хорошее противопоставлялось плохому, добро — злу и т.д., прекрасное имело своей 
ценностной антитезой безобразное. Подобная парность соотносительных и по
лярных категорий вполне естественна — ведь всякая ценность, выражая положи
тельное значение объекта для субъекта, тем самым предполагает существование 
своей противоположности, т. е. каких-то явлений, имеющих в данном отношении 
отрицательное значение, — подобно тому, как польза противопоставляется вреду, 
истина — заблуждению и т.д. 

Вместе с тем в истории культуры стало намечаться размежевание двух типов 
эстетической ценности, один из которых можно назвать «предметными ценностя
ми», т.е. такими, которые свойственны тем или иным явлениям природы, обли
ку человека, созданным им вещам, произведениям искусства, а другой — «конф
ликтными ценностями», поскольку рождаются они в процессах противоборства 
данных реальных предметов с противостоящими им идеальными силами; круг 
«предметных» эстетических ценностей охватывает прекрасное и безобразное, воз
вышенное и низменное и т. п., а ценностями «конфликтного» типа стали трагичес
кое и комическое. 

Автономизация всех этих конкретных форм эстетического отношения про
изошла не сразу — система эстетических ценностей исторически развивалась, 
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последовательно разукрупняясь, дробясь, обогащаясь новыми модификациями 
исходных ценностей, — культура искала, и продолжает это делать по сей день, спо
собы точного эмоционального улавливания, художественного воплощения и тер
минологического обозначения умножавшегося разнообразия конкретных форм 
эстетического осмысления реальности. Анализ древних мифов, эпических поэм, 
сказок и легенд, а также лексического состава древних языков показывает, что не 
было в них сколько-нибудь четкого различения трагедийных и комедийных ситу
аций, как не было и различения таких качеств героев, как красота и величие, — об 
особенностях трагедии заговорил впервые Аристотель, а первый теоретический 
анализ категории «возвышенное» в отличие от понятия «прекрасное» появился 
лишь в начале первого тысячелетия в Риме в трактате «О возвышенном», автора 
которого именуют псевдо-Лонгин. 

Еще у пифагорейцев, выдвинувших в центр внимания категорию красоты, 
она исследовалась в грандиозных масштабах Вселенной — ее первое обозначе
ние «космос»; и даже после того, как «мерой всех вещей», согласно классичес
кой формуле Протагора, был признан человек, его эстетическая ценность оп
ределялась тем понятием «калокагатии», смысл которого заключался именно в 
слиянии физической красоты и душевного величия как меры оценки человеческих 
достоинств. О том же говорило и античное понятие «герой», в котором видели 
сына Бога и человека, т. е. некое соединение прекрасного и возвышенного, — имен
но это единство и определяло самую суть героического как основного содержа
ния греческой трагедии. Такой же синтетический смысл имеет и выразительное 
слово «великолепие». 

Дальнейшая дифференциация эстетического сознания привела к тому, что 
на современном уровне культуры палитра эстетических оценок стала необык
новенно богатой, позволяя нам улавливать в реальном мире многообразнейшие 
оттенки эстетических ценностных качеств. Невыполнимой задачей было бы по
пытаться хотя бы просто перечислить все термины, которыми человечество на
училось обозначать эти оттенки. В самом деле, желая, например, точно выразить 
ощущение от понравившегося нам растения, животного или человека, мы можем 
оперировать обширнейшим набором эстетических понятий: красивое, изящное, 
прелестное, очаровательное, грациозное, миловидное и т. д. и т. п., причем понятия 
эти отнюдь не синонимичны — каждое из них имеет специфический эстетический 
смысл. Если же мы выйдем за пределы бытовых суждений и обратимся к искус
ству слова, то увидим, что доступными ему образными средствами оно стремится 
передавать необозримое богатство открывающихся нашему эстетическому чувс
тву конкретных модификаций прекрасного и других эстетических ценностей и 
«антиценностей». И в филогенетическом, и в онтогенетическом масштабах такой 
уровень эстетической восприимчивости есть результат ее длительного развития, 
ее целенаправленного воспитания и самовоспитания. 

Вместе с тем есть все основания предполагать, что за разветвленной сетью 
эстетических ценностей скрывается их глубинная системная взаимосвязь, порож
денная потребностью культуры в полном охвате эстетическим сознанием челове-
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ка всех ценностных проявлений окружающего его мира и его самого в этом мире. 
Правда, история эстетики и, в частности, развитие отечественной эстетической 
мысли в последние десятилетия показывают, что, если аксиосфера культуры не 
сводилась к одной только красоте или к категориальной паре «прекрасное / воз
вышенное», она представлялась простым набором тех или иных ценностей, выде
ляемых теоретиком без всякого обоснования принципов этого отбора, согласно 
его, так сказать, «теоретическому вкусу»; неудивительно, что набор этот оказы
вался различным у разных теоретиков. Не описывая все эти наборы, представ
ленные в нашей эстетике (в книгах Ю.Борева, А. Гулыги, Л.Зеленова, А.3ися, 
Н.Крюковского, Т.Савиловой, П.Соболева, Е.Яковлева), ограничусь изложени
ем того, каковы они в новейших сочинениях 80-х годов: Е.Яковлев различает в 
аксиосфере такие ценности, как прекрасное, возвышенное, трагическое и коми
ческое, А. Гулыга кроме этих четырех счел возможным ввести в набор эстетичес
ких категорий типическое, фантастическое и эстетический идеал, а П. Соболев 
выделял красоту, прекрасное, трагическое, катарсис, возвышенное, комическое. 
Что касается современной зарубежной эстетики, то она давно уже отказалась 
от попыток целостного осмысления всей эстетосферы культуры — так же, как 
западная философия не рассматривает целостно-системно более широкое куль
турное поле ценностного отношения человека и мира, сводя его к нескольким 
произвольно избираемым формам. 

Системно-синергетическое рассмотрение всего мира ценностей, соединяю
щее структурно-функциональный и исторический подходы, является предметом 
исследования в специальном курсе лекций, читаемом мною в Петербургском 
университете (он будет опубликован в ближайшее время); задачей данного курса 
является анализ с этих же методологических позиций системы эстетических цен
ностей. За годы, прошедшие после опубликования предыдущего издания этого 
курса, я убедился в том, что системообразующие силы, организовавшие целост
ное и структурно-расчлененное пространство эстетосферы, были выявлены пра
вильно и потому ее морфологическая модель пересмотру не подлежит; вместе с 
тем модель эта оказалась недостаточно полной, ибо к трем парам выделенных в 
ней модификаций эстетической ценности нужно добавить еще одну — категори
альную пару поэтическое / прозаическое. 

Выполненное под моим руководством в 1994—1996 гг. диссертационное ис
следование А.Ачкасова показало, что с начала XIX в. понятия «поэтическое» и 
«прозаическое» стали широко использоваться за пределами их исходного значения 
как категорий теории литературы (значения эти — стихи к ритмически неоргани
зованный текст), для обозначения эстетических качеств общехудожественного 
масштаба, а затем и определенных ценностных свойств самой действительнос
ти — природных явлений и человеческой жизни. Г. Гегель придал этим понятиям 
самое широкое значение, обозначив с их помощью два исторических «состояния 
мира» — античное и современное, буржуазное, объясняя таким образом корен
ное изменение положения искусства в эти эпохи, а затем В. Белинский различал 
в самом искусстве его «поэтические» и «художественные» качества. В середине 
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нашего века французские эстетики Г. Башляр и М. Дюфрен делали «поэтическое» 
предметом специального исследования, первый в книгах «Поэтика пространства» 
и «Поэтика мечтательности», а второй в обобщающем труде с лаконичным назва
нием «Поэтическое». В конечном счете, антитеза «поэтическое — прозаическое» в 
таком ее уже не только теоретико-литературном, но и общеэстетическом значении 
получила признание в словарных экспликациях данных понятий: толковый сло
варь В.Даля определил поэзию и как «изящество в письменности», и как «все ху
дожественное, духовно и нравственно прекрасное», выражаемое «мерною речью», 
и как «изящество, красоту», выражаемую не «на словах», а другими способами, 
и как способность человека «отрешаться от насущного, возноситься мечтою, во
ображением в высшие пределы, создавая первообразы красоты»; соответствен
но целый пучок значений получило и прилагательное «поэтичный». В XX в. 
словари и энциклопедии на всех европейских языках не только фиксируют 
этот спектр значений «поэтического», но и его оппозиционно-соотносительное 
ценностное понятие «прозаическое». Представляется поэтому необходимым 
теоретически узаконить это расширение категориального состава эстетической 
аксиологии, выявив его причины и определив место, занимаемое данной парой 
категорий в общей их системе. 

В многообразии эстетических ценностей следует различить прежде всего 
три их группы: основные ценности, дополнительные и синтетические. Красота, 
изящество и грациозность составляют один «пучок» родственных ценностей, раз
личающихся лишь оттенками общего для них качества, и все они могут рассмат
риваться как вариации категории «прекрасное». На другом уровне различаются 
красота и величие, или прекрасное и трагическое, или возвышенное и комическое: 
каждая из этих ценностей тоже имеет свои «изотопы», но друг от друга они отли
чаются уже не оттенками смысла, а гораздо более существенно, что и позволяет 
видеть в них основные эстетические ценности. Что же касается третьей группы, то 
она охватывает такие, например, категории, как великолепное, героическое, тра
гикомическое, в которых как бы скрещиваются, объединяются возвышенное с пре
красным или трагическое с комическим. 

Какие же эстетические ценности можно считать основными, и почему именно 
они приобрели такое значение в культуре? 

Первую плоскость их дифференциации мы уже установили — это разделе
ние всех эстетических ценностей на позитивные и негативные, т.е. присущие 
объектам, утверждающим идеальное и отрицающим его; таковы оппозиционно-
соотносительные аксиологические пары «прекрасное — безобразное», «возвы
шенное — низменное», «поэтическое — прозаическое». Что же касается различия 
позитивных ценностей «предметного» типа— прекрасного, возвышенного, поэ
тического, то оно объясняется тем, что проявление идеального в реальном име
ет разные формы и степени, поскольку само идеальное может выступать, с одной 
стороны, как «совершенное», а с другой — как «одухотворенное», что и определя
ет различие прекрасного и поэтического. В античности сложился, был воспринят 
Возрождением и канонизирован классицизмом способ формообразования, кото-
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рый возводил образ к совершенному праобразу-идеалу (по теории Платона), тем 
самым подчиняя искусство прекрасному, — показателен сам термин «изящные 
искусства», введенный эстетикой классицизма (замечу, что в русском переводе 
термин «изящное» передавал смысл французского beaux arts в духе галантного 
XVIII в., тогда как точным был бы перевод «прекрасные искусства»). Романтики 
противопоставили этому представление о главной задаче художника — добивать
ся не красоты, а «выразительности», т.е. «духовной экспрессии» или «поэтичнос
ти». Что же касается отличия возвышенного от прекрасного, то, как показали все 
его исследователи, от псевдо-Лонгина до Н.Чернышевского, оно определяется 
особой ролью в возвышенном количественной стороны в соотношении реального 
и идеального: если в прекрасном количественная характеристика уравновешена 
с качественной, образуя «меру данного вида», то возвышенное порождается «без
мерностью» проявления идеального в реальном, чрезмерной силой, мощью идеаль
ного начала — начиная с мифологических образов титанов, гигантов, великанов 
или египетских пирамид и готических соборов. Соответственно этот же «размер
но-силовой фактор» определяет отличие низменного от безобразного. Поскольку 
же эти исходные ценностные свойства, позитивные и негативные, существуют не 
только сами по себе, но и вступают в противоборство, за которым вырисовывает
ся антагонизм реального и идеального, и в этих конфликтах может побеждать и 
реальность, и идеал, постольку трагическое отличается от прекрасного, возвышен
ного, поэтического, а комическое — от безобразного, низменного, прозаического. 

Резюмируя сказанное, можно представить строение аксиологического аспекта эс-
тетосферы в виде двухмерного спектра в общей «топографии» мира ценностей: 

Художест
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Такое место эстетических ценностей в мире ценностей объясняется тем, 
что «поэтическое/прозаическое», как свидетельствует их происхождение, вы
росли из художественного освоения реальности и сохраняют с ним прямую 
связь в культуре Нового времени (мы убедимся в этом, когда будем рассмат
ривать проблему своеобразия содержания искусства), а «возвышенное/низ
менное» столь же тесно связаны с религиозным сознанием — ведь божество 
является образом «абсолютного величия», как и его антипод — злой дух, дья
вол — образом «абсолютной низменности». Что же касается «трагического/ 
комического», то эта пара эстетических категорий производна от трех других, 
образованная противостоянием и противоборством прекрасного и безобраз
ного, поэтического и прозаического, возвышенного и низменного. В другом 
измерении предметные эстетические ценности соприкасаются с ценностями 
нравственными, «трагически/комическое» — с ценностями социально-поли
тическими, поскольку общественные отношения являются основной сферой 
проявления противоречий реальности и идеалов. 

Что же касается внутреннего строения спектра эстетических ценностей, то 
следует добавить, что его составляющие не противостоят друг другу как замкну
тые и «чистые» формы, но соприкасаются и пересекаются, подобно полосам вся
кого спектра; выше уже отмечалось наличие амбивалентных эстетических ценнос
тей — скажем, великолепного или трагикомического; сейчас отмечу чрезвычайно 
интересные с аксиологической точки зрения возможности превращения одной 
ценности в другую, и не только одноуровневых, но и разноуровневых: так, воз
вышенное становится основой трагического и в жизни, и в искусстве — вспомним 
судьбу декабристов или «Ромео и Джульетту»; трагически может обернуться и 
поэтическое — в «Лебедином озере», а в реальной жизни в гибели природы в ре
зультате затопления российских лугов и лесов; пошлое и вульгарное может вызы
вать и комический, и трагический эффект — каждый найдет множество тому при
меров и в собственном жизненном опыте, и в произведениях искусства; особого 
внимания заслуживают, однако, такие ситуации, когда, скажем, некрасивое лицо 
на наших глазах становится красивым, если его одухотворяет живое чувство, сила 
любви, энергия мысли (в романах Л.Толстого читатель найдет немало примеров 
такого рода, а великих портретистов — например, Д. Веласкеса или Ф. Гойю — часто 
привлекала задача выявления душевной красоты, скрытой за внешним безобрази
ем модели; гений Ф.Достоевского сумел проникнуть в такие глубины человечес
кой психики, в которых скрываются источники взаимного превращения низменно
го и возвышенного, — вспомним множество примеров подобного «оборачивания» в 
«Преступлении и наказании», «Братьях Карамазовых», «Идиоте»...). Вообще гово
ря, одно из существенных отличий реализма от классицизма и романтизма состоит 
именно в том, что эти последние, при всех их различиях, в равной мере «работали» на 
чистых образных антитезах положительного и отрицательного — типа «Христос — 
Иуда», «Каин — Авель», «ангел — демон», тогда как реализм искал, по выражению 
К. Станиславского, «в плохом хорошее и в хорошем плохое», убежденный в беско
нечной сложности человека («широк человек», по формуле Ф.Достоевского), спо-
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собного вмещать взаимоисключающие, казалось бы, качества, их взаимные пере
ходы и превращения одного в другое. 

Надо также иметь в виду, что в духовной жизни человека существует множес
тво таких состояний, которые вообще не вербализуются, которым язык не спо
собен найти точные, однозначные определения, и только искусство — в поэзии, 
музыке, живописи, актерском творчестве, танце — может это сделать. Поэтому во
семь понятий, заполнивших полосы нашего эстетического спектра, и даже те до
полнительные, которые можно найти для обозначения переходных зон, — только 
малая часть реального богатейшего наполнения сферы эстетических чувствований 
и «схватываемых» ими ценностных связей объективного мира с человеческими 
идеалами, только опорные пункты, позволяющие выявить принципы строения 
этой сферы, которая представляет собой своего рода «поле» волновых колебаний, 
говоря физическим языком, а не механическое соседство пространственно-лока
лизованных предметов. 

Теперь можно перейти от общего взгляда на этот эстетический спектр к де
тальному рассмотрению каждой его полосы. 
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АеЬрш 9-я: 
АНАЛИЗ ОСНОВНЫХ ЭСТЕТИЧЕСКИХ ЦЕННОСТЕЙ 

1. ПРЕКРАСНОЕ И БЕЗОБРАЗНОЕ 

В исторически сложившейся системе эстетических ценностей прекрасное и 
его антипод безобразное занимают особое место. Место это столь значительно, что 
нередко эстетическое попросту отождествляют с прекрасным и соответственно 
трактуют эстетическую науку как «философию прекрасного». В этих случаях все 
другие эстетические ценности либо вообще не становились предметом специаль
ного исследования, либо рассматривались как «моменты» прекрасного, как част
ные его формы, а искусство определялось как «создание красоты». И даже тогда, 
когда эстетика признавала самостоятельное значение возвышенного, трагическо
го, комического, когда сущность искусства она усматривала не в «творчестве по 
законам красоты», а в чем-то ином, проблема прекрасного все равно оставалась 
центральной в эстетической теории. 

Объясняется это прежде всего тем, что и в действительности, и в искусстве 
сфера проявления красоты значительно более широка, чем сфера действия других 
форм эстетического: далеко не во всех областях природы и человеческой жизни, 
далеко не во всех видах и жанрах искусства мы встречаемся с возвышенным и низ
менным, с поэтическим и прозаическим, с трагическим и комическим, прекрасное 
же (и соответственно безобразное) обнаруживается повсеместно — вспомним еще 
раз фразу чеховского героя: «В человеке все должно быть прекрасно...», — при том, 
что красота свойственна и природе, и всем сферам человеческой деятельности. 
По-видимому, то конкретное соотношение реальности и идеала, которое рождает 
красоту, должно иметь наиболее общий характер, чтобы оно могло действительно 
проявляться универсально. 

Таким наиболее общим типом соотношения реального и идеального является 
их взаимосоответствие или, напротив, несоответствие, противоположность. 

Анализируя наше собственное эстетическое отношение к действительности, 
равно как и все мировое художественное наследие, в котором запечатлены эстети
ческие представления наших предков, мы можем убедиться в том, что стоит чело
веку ощутить соответствие облика, строения, формы воспринимаемого им пред
мета своему идеалу, предмет этот становится для него прекрасным, и, напротив, 
стоит человеку увидеть в предмете нечто, противоречащее его идеалу, враждебное 
идеалу, и предмет кажется уродливым, безобразным. 

Вот почему единой и постоянной эстетической нормы в истории человечест
ва нет — черты, которые являются неотъемлемыми признаками красоты у одной 
расы, становятся примерами безобразия у другой, например, цвет кожи: в хрис-

l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l t l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l 



Раздел II. Эстетика 541 

тианской мифологии ангелы были бледнолицыми, а черти — черными, когда же в 
Африке изображали чертей, они оказывались... белыми. Точно так же у индейцев 
понятие «бледнолицый» было равнозначно понятию «уродливый», европейцам 
же желтый цвет кожи кажется некрасивым — он ассоциируется с болезненнос
тью. Соответственно и все особенности пластической структуры лица — шири
ну скул, разрез глаз, толщину губ, форму носа — люди каждой расы эстетически 
расценивают по-своему, и нет единого эталона человеческой красоты. Только ра
систы абсолютизируют признаки красоты людей своей расы, объявляя «объек
тивно уродливыми» формы лица и тела и его окраску у представителей других 
рас, но очевидно, как далека от подлинной научной объективности такая позиция. 
По этой же причине красота человека оказывается и национально-вариативной: 
«Каждый народ, — справедливо отмечал Д. Ушинский, — имеет свой идеал чело
века». Соответствие этому идеалу и определяет особенности красоты грузинки 
и эстонки, испанца и шведа. Поскольку же различаются идеалы разных классов 
одной и той же нации, красота человека имеет и классово дифференцирующие 
черты, это убедительно показал Н. Чернышевский: в крестьянской среде, в среде 
великосветской и купеческой складываются разные «представления о хорошей 
жизни» (т. е. идеалы), и в каждом из них красивым в женщине считается то, что 
соответствует этому идеалу, а уродливым — то, что ему противоречит. К такому 
же выводу пришел несколько позже французский эстетик Ж.-М. Гюйо. 

Особенно отчетливо зависимость красоты человека от общественных идеалов 
обнаруживается при анализе ее исторической изменчивости. Искусство, создавав
шее в каждую эпоху художественные модели человеческой красоты, дает богатей
ший материал для понимания этой закономерности. Вспомним самые ранние плас
тические образы женщины, так называемые палеолитические Венеры. Реальные 
пропорции женского тела были здесь резко деформированы, но не потому, что пер
вобытный скульптор не умел изображать его «правильно», а потому, что он хотел 
подчеркнуть значение признаков пола: изображая огромный живот, широкие бедра 
и набухшую грудь, он выявлял ту жизненную функцию женщины, которая в эпоху 
матриархата представлялась основным, идеальным ее призванием, — функцию де
торождения, продолжения рода, функцию жизнетворчества. Не случайно в мифо
логии большинства народов мира первое божество — женщина, Праматерь челове
чества, у славян она и называлась Роженицей. Так биологическая закономерность 
приобрела эстетический смысл постольку, поскольку женщина расценивалась как 
носительница общественного идеала. А в изображении мужчин первобытный ху
дожник подчеркивал другое — длинные ноги и ситуацию бега, ибо таковы черты 
идеального охотника. В его обиход входили и украшения из костей и зубов живот
ных, из перьев птиц, потому что они демонстрировали — это отмечал Г. Плеханов — 
качества умелого, удачливого, т.е. идеального, охотника. 

Искусство рабовладельческого общества предоставляет яркий и обильный 
материал для изучения последующей истории красоты человека. Как разитель
но отличаются герои древневосточной скульптуры от героев скульптуры древне
греческой! В одном случае нормой красоты была наджизненная отвлеченность, 
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застылость недвижимой формы, строгая симметричность фронтальной компо
зиции, в другом — живая динамика движения, свободно и непринужденно раз
вертывающаяся в трехмерном пространстве. В одном случае живое становилось 
окаменевшим и вырывалось из тока времени, в другом камень оживал и как будто 
начинал двигаться и дышать. 

В чем причины этих различий? В том, что рабовладельческая деспотия 
Древнего Востока и рабовладельческая демократия эллинов порождали разные 
идеалы. Тот идеологический сплав культа фараонов и заупокойного культа, ко
торый определял социально-религиозный идеал Древнего Египта, заставлял счи
тать человека прекрасным, поскольку все живое, индивидуальное, преходящее 
могло раствориться в вечном, неизменном, нетленном. В греческом же полисе 
характер социальных отношений делал общественный идеал демократическим и 
пропитывал гуманизмом саму мифологию, и красота открывалась грекам в гар
моническом равновесии божественного и живого, всеобщего и индивидуального, 
физического и духовного. 

Стоило древнему миру пасть под натиском феодализма, и красота чело
века была снова радикальным образом переосмыслена под влиянием мисти
ческого идеала христианства. Древние греки восхищались телесной красотой 
человека и тем, как безмятежное величие его души выражается в гармонич
ном и успокоенном физическом облике, а христианский аскетизм заставил 
признать все телесное греховным, низменным; в результате красота человека 
стала определяться способностью его духа освободиться от бренной телесной 
оболочки и устремиться в потустороннее. Теперь языческие представления 
о человеческой красоте объявлены ложными, и их отрицание доходило до 
прямого разрушения памятников античного искусства. Прошло, однако, не
сколько столетий, и новые эстетические взгляды, сформировавшиеся в эпоху 
Возрождения, были противопоставлены средневековым, признанным теперь 
варварскими и дикими (отсюда, кстати, и название стиля средневекового ис
кусства — «готика», т.е. искусство готов, варваров, дикарей), потому что лю
ди эпохи Возрождения рассуждали в принципе так же, как и их предки в сред
ние века: свои вкусы, свои эстетические представления они наивно почитали 
единственно истинными, а иные взгляды и вкусы — ложными. 

Уровень нашего мышления и наша философская методология позволяют объ
яснить исторические изменения в эстетических воззрениях людей. Мы можем по
нять, что ни одна эпоха не владела абсолютной эстетической истиной, потому что 
абсолютной красоты, существующей независимо от общественного идеала, нет и 
быть не может. Соотнося реальный мир со своими идеалами, каждая эпоха находи
ла красоту в том, что соответствовала этим идеалам и на такой основе производила 
эстетическую переоценку всех ценностей. Поэтому прекрасное всегда исторически 
относительно, исторически изменчиво, и неудивительно, что тщетными были по
пытки великого скульптора Поликлета, воспитанного на пифагорейской эстетике, 
или замечательного немецкого художника А.Дюрера, воплощавшего эстетические 
представления эпохи Возрождения, или крупнейшего архитектора XX в. француз-
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ского зодчего ле Корбюзье, или ученого и писателя-фантаста И. Ефремова найти 
такие пропорции, структуры, формы человеческого тела, которые были бы абсо
лютным законом красоты. 

Человека потому всегда считали главным носителем красоты, что в нем идеа
лы людей проявлялись непосредственно, будучи представлением о совершенстве 
их собственного бытия. В природе и в вещах, сотворенных для себя человеком, и 
в произведениях искусства, воспроизводящих человека и «мир человека», идеалы 
проявляются косвенно, в той мере, в какой определенные формы природных яв
лений, вещей, художественных образов оказываются связанными со стремлени
ем человека к идеалу. Поэтому мы возвели льва в ранг царя зверей и о человеке 
обычно говорим: ринулся, как лев, львиная голова, — тюленем же называем чело
века, когда хотим сказать, что он увалень, неуклюжий, бесформенный, т. е. некра
сивый. Но вот эскимосы, живущие охотой на тюленя, эстетически оценивают его 
совсем иначе — ведь без тюленя немыслима для них хорошая жизнь, от тюленя за
висит благоденствие племени. И когда миссионеры пытались обратить эскимосов 
в христианскую веру и красочно рассказывали им о рае, они услышали вопрос: «А 
тюлени? Вы ничего не говорите о тюленях!» Не получив на этот вопрос удовлет
ворительного ответа, эскимосы решительно заявили: «Хватит! В вашем небе нет 
тюленей, а небо без тюленей нам не подходит!» 

Соотнесенность реального и идеального в красоте природы не менее убеди
тельно иллюстрируется историей искусства. Хорошо известно, например, что пер
вобытное творчество не знало изображения ландшафта. Его главные и, за редким 
исключением, единственные герои — животное и женщина. Первобытный худож
ник с поразительной настойчивостью изображает на скалах оленей и бизонов, но 
звери живут у него в беспредметном пространстве, в пустоте. Нет в изображениях 
даже намека на землю, небо и воду, на траву и деревья. Все эти предметы были 
для него вполне реальными, но не были прекрасными, потому что в жизни перво
бытного охотника они не играли сколько-нибудь существенной роли и потому не 
включались в тот идеал бытия, который слагался в общественном сознании. В ту 
пору хорошая жизнь племени зависела от того, удастся ли охотникам найти, на
стичь, убить зверя и запастись пищей на будущее, шкурками для одежды, костями 
и жилами для орудий и оружия. Неудивительно, что эстетическое выделение жи
вотного определялось его причастностью к этому идеалу «хорошей жизни». 

Когда позднее переход от охотничьего хозяйства к земледельческому поста
вил людей в зависимость от природных сил, люди «открыли» красоту земли и 
неба, солнца и дождя. Язычество не только не мешало, а, пожалуй, даже благо
приятствовало развитию эстетического отношения людей к природе, и искусство 
тех эпох все более решительно и широко обращалось к изображению предметов и 
явлений окружающего мира. Даже архитектурные формы и орнаментика вбирали 
в себя изобразительные, растительные и животные, мотивы: колонны в древних 
египетских храмах трактовались как связки стеблей папируса, а в орнаменталь
ных узорах на тканях, вазах, стенах зданий использовались формы цветка лотоса 
и других растений. 
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Но вот на смену языческим культам приходят мировые религии — и резко 
меняется эстетическое отношение к природе. В живописи средневековья мы най
дем лишь условно-схематичные изображения деревьев, рек и гор, как бы вынуж
денные необходимостью обозначить место действия, а иудаизм и мусульманство 
вообще запретили изображение всего живого. Объясняется это именно тем, что 
религиозные представления об идеальном, потустороннем, мире вызывали пре
зрительное отношение к миру земному и к связанной с ним человеческой чувс
твенности. Способность человека наслаждаться земной красотой была заклей
мена Блаженным Августином как «соблазн похоти». И хотя отцам церкви было 
довольно трудно согласовать такое отношение к природе с другим кардинальным 
тезисом богословия — с утверждением, что природа сотворена Богом и потому не 
может быть безобразной, все же христианство воспитывало в людях отвращение 
ко всему земному, а следовательно, парализовало возможность видеть в природе 
красоту, наслаждаться ею и воспевать ее в искусстве. По-видимому, реакцией на 
эту религиозную «дискриминацию» природы, своеобразной «отдушиной» для эс
тетического к ней отношения народных масс, выраставшего из их практической 
жизни, и была гиперболизация материального, телесного, чувственного, которая 
лежала в основе «смеховой культуры» средневековья, карнавальных действ, гро
теска — явлений, так глубоко исследованных М. Бахтиным в его замечательной 
книге о творчестве Ф. Рабле. 

Новое эстетическое отношение к природе, сложившееся в эпоху Возрождения, 
было выражением нового общественного идеала. Мистическая вера в загробное 
блаженство сменилась убеждением, что счастье человек должен искать на зем
ле, а не на небе. Существеннейшей стороной идеала стало поэтому стремление к 
единению человека с природой, стремление к познанию природы и наслаждение 
ею, ибо она прекрасна, как прекрасно совершеннейшее дитя природы — человек. 
Естественно, что живописцы Возрождения не только начинают изображать при
роду с невиданной до того реалистической внимательностью и любовной проник
новенностью, но вводят образ природы едва ли не в каждое произведение, даже 
тогда, когда в этом не было никакой сюжетной необходимости: изображение при
роды включалось и в портрет, и в сюжетную сцену, где действие происходит в 
интерьере, а природа все-таки вторгается в картину через окна, раскрытые словно 
специально для этой цели. 

Общий закон прекрасного — соответствие реального идеальному — действу
ет и в мире вещей, хотя здесь он проявляется своеобразно, ибо вещи являются ре
зультатом сознательной и целенаправленной деятельности, воплощающей идеаль
ную цель, поставленную их создателями. Вот почему красота вещей тесно связана 
с их целесообразностью. Чтобы эстетически оценить вещь, нужно знать эту цель, 
дабы можно было соотнести с ней оцениваемый предмет. Например, в древнем 
мире был широко распространен тип сосуда яйцевидной формы, который, сужа
ясь книзу, завершался заострением. Человеку, впервые видящему такую амфору, 
она кажется странной, нелепой, но никак не красивой. Стоит, однако, понять глу
бочайшую целесообразность ее формы (сосуды эти втыкались в песок и именно 
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потому имели вместо устойчивого основания заостренное), и мы сразу получаем 
возможность оценить данный предмет эстетически. 

И так во всех случаях. Представьте себе, скажем, шарообразную книгу или 
футбольный мяч в форме параллелепипеда — это произведет нелепое, комичес
кое впечатление, но не потому, конечно, что шар или параллелепипед сам по 
себе некрасив, а потому, что в данных случаях такая форма бессмысленна, не
целесообразна. 

Вот почему мастерство человека, в чем бы оно ни проявлялось, всегда вы
зывает эстетическое восхищение. Мы восторгаемся и самыми элементарными, 
и самыми сложными формами мастерства: мы любуемся и тем, как ловко и сво
бодно, словно играючи, сосед колет дрова во дворе, и тем, с какой удивительной 
свободой и ловкостью управляет оператор сложнейшим механизмом экскаватора, 
и тем, как виртуозно владеет своим телом балерина, и тем, как виртуозно рабо
тает с горящими факелами жонглер. Высокое мастерство рождает красоту — и 
красоту движения самого человека, и красоту вещи, которую он создает, будь 
то простая гладко обструганная доска, космическая ракета или художественное 
произведение. Мастерство прекрасно, потому что оно рождает высочайшую ме
ру упорядоченности формы в созидаемых предметах, превращает бесформенное 
в оформленное, аморфное в структурное, неорганизованное в организованное. 
Подчеркну, что критерием мастерства является для нас всегда не только успеш
ное практическое функционирование изготовленной вещи, но и — непременно! — 
ее облик, вид, форма. Как бы ни был удобен в употреблении глиняный кувшин, 
дверной замок или самодельный автомобиль, мы назовем сделавшего его чело
века мастером только тогда, когда помимо утилитарных качеств данный пред
мет обретает внешние приметы совершенства — зримую согласованность частей, 
пропорциональность, формальную организованность. Если же мы созерцаем сам 
процесс деятельности, то критерий мастерства включает в себя ее собственную 
организованность — ритмичность, точность, легкость и т.д. В обоих случаях — и 
в упорядоченности продукта труда, и в упорядоченности созидательного про
цесса — высокий уровень этого порядка радует эстетически и самого мастера, и 
созерцающего его труд, потому что способность созидать упорядоченное, орга
низованное, структурно целостное воплощает один из важнейших наших обще
ственных идеалов — идеал продуктивной человеческой деятельности. 

В искусстве прекрасное проявляется двояким образом: с одной стороны, как 
и во всех предметах, создаваемых человеком, красота выступает как качество 
высокоорганизованной системы, говорящее о мастерстве творца данной художес
твенной «конструкции»; с другой стороны, искусство воспроизводит красоту, 
присущую явлениям жизни, — красоту природы, человека, вещи. Оно, конечно же, 
не ограничивается изображением одних только прекрасных предметов и явлений 
реального мира, а воспроизводит и уродливое, низменное, пошлое, но при этом 
должно прекрасно воссоздавать подобные явления, дабы ценой красоты изобра
жения искупить, если можно так выразиться, безобразие изображаемого. Ибо если 
воспроизведение прекрасного является обогащением красоты реального мира и 
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соответственно преумножением радости, доставляемой людям созерцанием кра
соты, то воспроизведение безобразных, уродливых сторон жизни не может быть 
желанным само по себе; значит, уродливое как объект художественного изображе
ния неравноценно прекрасному. Если все же искусство нередко обращалось в про
шлом и так часто в наше время обращается к изображению безобразного, то для 
этого оно должно иметь особые основания. 

Понять их в полном объеме эстетической мысли удалось не сразу. Аристотель, 
впервые размышлявший на эту тему, полагал, что все дело тут в способности ис
кусства «снять» чувство отвращения, вызываемое безобразием изображаемого, 
переплавляя его в чувство эстетического удовольствия, возбуждаемое красотой 
самого изображения. Не довольствуясь этим объяснением, которое оставалось 
общепринятым вплоть до XVIII в., Г. Э. Лессинг отметил в «Лаокооне», что изоб
ражение безобразного нужно искусству лишь постольку, поскольку оно помогает 
силой контрастного противопоставления подчеркнуть всю красоту прекрасного. 
В.Белинский, защищая право Н.Гоголя и его последователей, представителей 
так называемой «натуральной школы» в русской литературе, изображать темные 
и уродливые стороны жизни, обосновывал это тем, что истинно художественное 
воспроизведение безобразного оказывается его разоблачением и осуждением с по
зиций прекрасного. Такое изображение безобразного дает почувствовать читате
лям, какой могла бы и должна была бы быть жизнь, если бы ее очистили от всех 
уродств крепостнического и самодержавно-бюрократического строя. 

Так изображение безобразного оказывается косвенным утверждением пре
красного. Критический реализм был вынужден поставить уродство в центр своего 
художественного внимания только и именно потому, что оно господствовало в 
жизни несправедливо устроенного общества и должно быть разоблачено искус
ством как нечто противоречащее идеалу возможной прекрасной жизни человека 
на земле. 

2 . ВОЗВЫШЕННОЕ И НИЗМЕННОЕ 

При сопоставлении возвышенного и низменного с прекрасным и безобразным 
бросается в глаза, что эти две пары эстетических категорий близки по своему 
смыслу. И действительно, мы видели, что они произросли из общего корня. Даже 
после того, как они приобрели самостоятельность, во многих случаях одно и то же 
явление могло быть оценено и как прекрасное, и как возвышенное, или, напротив, 
и как уродливое, и как низменное. Например, в знаменитом гоголевском описа
нии Днепр одновременно и «чуден», и «величав»; с тем же правом мы могли бы 
сказать о Тарасе Бульбе, что он и прекрасен, и возвышен, а об Иване Ивановиче и 
Иване Никифоровиче — что они и уродливы, и низменны. 

Уже было отмечено, что прекрасное и безобразное выражают соотнесение ре
ального и идеального в качественном отношении, а возвышенное и низменное — в 
отношении количественном. Разумеется, в любом предмете его качественная и ко
личественная определенности неразрывно взаимосвязаны — реально нет качест-
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ва вне количества и количества вне качества, и в эстетических свойствах предмета 
оба эти момента находятся в нераздельном единстве. Однако взаимоотношение 
между ними подвижно, и потому эстетическое значение количественного факто
ра не является постоянным. 

Уже отмечалось, что в прекрасном отношение качества и количества имеет 
вид такого взаимосоответствия, которое философия называет мерой, в возвышен
ном же количественная сторона выступает на первый план и развивается столь 
активно, что разрывает меру, порождая безмерное и чрезмерное. Н. Гоголь писал о 
Днепре: «...без меры в ширину, без конца в длину». 

Важно иметь в виду, что количество приобретает эстетическую значимость не 
само по себе, не в абстрактном математическом отвлечении от качества — именно 
поэтому ни математика, ни астрономия, ни статистика не знают категории «воз
вышенное», с какими бы огромными по значению числами они ни имели дело. 
Будучи неотрывной от качественной определенности реального и конкретного 
предмета, количественная его характеристика может иметь эстетическое значе
ние лишь в зависимости от этого его качества. Иными словами, гигантская ля
гушка не становится эстетически равнозначной льву и безмерная скупость не 
может иметь того эстетического значения, что безмерная самоотверженность. 
Возвышенным оказывается такой предмет, такое явление, такой поступок, в ко
торых с исключительной силой, с необыкновенным могуществом, с всепоглощающей 
энергией проявляется человеческий идеал. Низменным же становится такой харак
тер, такое действо, в котором столь же безмерно и всемогуще воплощаются враж
дебные идеалу качества. Возвышенное вызывает у нас изумленное восхищение, а 
подчас и робость; в отличие от чувства прекрасного, которое приводит человека 
в состояние полной душевной удовлетворенности, гармонического равновесия и 
блаженства, чувство возвышенного заключает в себе нечто беспокойное, будора
жащее, динамичное, зовущее к самоотречению, самопожертвованию, подвигу, — 
эта особенность психологии восприятия возвышенного и позволила человеку 
осознать, в конце концов, отличие возвышенного от прекрасного. Горный хребет, 
бескрайнее море, безграничная степь, раскинувшийся над землей небесный свод, 
всесокрушающий поток гигантского водопада оказываются величественными в 
отличие от небольшого холма, маленького озера, лесной лужайки, цветка... 

Вот два хорошо известных пушкинских пейзажа, дающих предельно отчет
ливое представление о существенном различии этих типов эстетического воспри
ятия природы: 

Кавказ подо мною. Один в вышине 
Стою над снегами у края стремнины; 
Орел, с отдаленной поднявшись вершины, 
Парит неподвижно со мной наравне. 
Отселе я вижу потоков рожденье 
И первое грозных обвалов движенье. 
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Здесь тучи смиренно идут подо мной; 
Сквозь них, низвергаясь, шумят водопады; 
Под ними утесов нагие громады... 

Каким ярким контрастом к этому величественному образу — по логике, рит
му, интонации, психологическому строю, эстетическому переживанию — являет
ся образ природы в знакомой каждому с детства «Деревне»: 

Приветствую тебя, пустынный уголок, 
Приют спокойствия, труда и вдохновенья, 
Где льется дней моих невидимый поток 
На лоне счастья и забвенья. 
Я твой — люблю сей темный сад 
С его прохладой и цветами, 
Сей луг, уставленный душистыми скирдами, 
Где светлые ручьи в кустарниках шумят; 
Везде передо мной подвижные картины: 
Здесь вижу двух озер лазурные равнины, 
Где парус рыбаря белеет иногда, 
За ними ряд холмов и нивы полосаты, 
Вдали рассыпанные хаты, 
На влажных берегах бродящие стада, 
Овины дымные и мельницы крылаты... 

Столь же остро ощущается различие двух эстетических ценностей на карти
нах И.Левитана «Март» и «Над вечным покоем»: на первой художник, со свойс
твенной ему тонкостью ощущения и понимания отечественной природы, с про
никновенностью и живописным блеском передал ощущение приближающейся 
весны, ласкового солнца, заливающего снег голубыми полосами теней, а край до
ма и лошаденка внесли в картину ноту интимности, уюта, обыденности обжитого 
людьми уголка природы. И вот «Над вечным покоем»: бескрайние просторы, ог
ромное и холодное небо, затерянный в мире крохотный островок с церквушкой... 
Тут уже не скажешь: «Красиво!» — только понятие «возвышенно» способно пере
дать эстетический смысл этого образа природы, в котором человеческому масш
табу противопоставлен величавый, сверхчеловеческий масштаб мироздания. И по
тому нет здесь ни следа обжитости, обыденности, интимности, напротив, картина 
поистине возвышает человека над повседневностью. 

Исторический процесс борьбы человека с природой с самого начала заста
вил людей высочайшим образом ценить силу, могущество и в себе, и в приро
де. По сути дела, языческое поклонение природным стихиям и было следствием 
осознания человеком их безграничной мощи по сравнению с его собственными 
ничтожными возможностями. Естественно, что он мечтал видеть себя столь же и 
даже еще более могущественным — ведь только при этом условии он мог совла
дать с природой, подчинить ее себе, стать из раба господином. Добиться этой цели 
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человек мог первоначально лишь в области фантазии. Беспомощный в реальном 
поединке с природой, он действовал с ней на равных в мифе, легенде, сказке, эпо
се, где наделял себя сверхчеловеческой волшебной силой, магический же обряд, 
заклинания, молитвы должны были обеспечить ему эту силу. Результат был, ра
зумеется, иллюзорным, но восхищение могуществом, преклонение перед великой 
силой стихий, разрушающей и созидающей, их обожествление приводили к тому, 
что сами эти качества становились неотъемлемой чертой общечеловеческого идеа
ла. И даже после того, как человечество преодолело религиозно-мифологическое 
осмысление мира и вступило на путь трезвого, научного его познания, в обще
ственном идеале сохранилась мечта о таком могуществе человека, которое позво
ляло бы ему преобразовывать нашу планету, изменять климат, наконец, покорять 
пространства космоса. 

До тех пор пока идеализация творческой мощи природы имела религиозно-
мистический характер, людям казалось, что в энергии природных стихий рас
крывается всемогущество Бога. Религиозное искусство с огромной художест
венной убедительностью использовало такое понимание возвышенного — не 
случайно и в Древней Индии, и в Древнем Египте, и в средневековой Европе 
архитектура, словно соревнуясь с природой, создавала колоссальные, поражав
шие своими размерами храмы, пирамиды, усыпальницы, соборы, а скульптура и 
живопись в изображениях божества стремились к тому же эффекту громадности, 
колоссальности, к сверхчеловеческому масштабу. Для искусства этих эпох глубо
ко характерен своеобразный «культ размера», «пафос количества», «эстетизация 
величины», сознательная игра на контрасте между маленьким и слабым челове
ком и грандиозными и всемогущими образами Бога и дома Божьего. Когда же 
человечество перестало мистифицированно воспринимать природу, оно увиде
ло возвышенное в ней самой, в ее стихийной мощи, и оценило ее эстетически 
именно постольку, поскольку важной стороной идеала была мечта человека о его 
собственном могуществе. 

Такое метафорическое восприятие природы приводило к тому, что низмен
ным оказывалось в ней все, что с предельной силой выражает качества антииде
альные, враждебные человеческим мечтам и устремлениям. В горьковской «Песне 
о Соколе», например, Сокол и Уж потому и могли стать символами возвышенного 
и низменного, что способность птицы к полету, к свободному парению в вышине 
и прикованность пресмыкающегося к земле воспринимаются не как простое био
логическое различие, но как воплощение желанного и ненавистного нам образов 
жизни. Так и болото мы оцениваем как нечто низменное лишь потому, что оно 
срослось в нашем представлении с целым пучком ассоциаций, относящихся к 
презираемому нами способу существования. 

Сама этимология понятий «возвышенное» и «низменное» говорит об идущем 
из глубокой древности, но сохраняющем свой смысл и в наше время связывании 
физического верха с тем, к чему стремятся люди в своей жизни, о чем они мечтают, а 
физического низа — с тем, что они хотят преодолеть, от чего хотят освободиться; это 
естественно, ведь движение вверх — это преодоление силы земного притяжения, 
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это устремление к свету и солнцу, это свобода от власти земли, от рабской пригвож
денное™ к «низу». Живое растет и тянется вверх, мертвое падает и погружается в 
землю. Неудивительно, что религиозно-мифологическое сознание поселяло богов 
«наверху» — на Олимпе или в небесной выси, а нечистую силу отправляло в под
земное царство Аида, в преисподнюю. 

Так объясняется эстетизация количества в природе. Что же касается воз
вышенного в человеке, то здесь еще более очевидно, что физическое могущество 
приобретает эстетическую ценность, ибо оно выражает общественные идеалы лю
дей. На первых порах, пока основной смысл человеческого существования опре
делялся примитивной физической борьбой с природой, возвышенный характер 
придавала героям народного эпоса и сказки богатырская сила, независимо даже 
от того, какого начала она была носительницей — доброго или злого. Однако по 
мере того, как прогресс умерял значение грубой физической силы, выдвигая на 
первый план ценности духовного, нравственного, а затем и политического поряд
ка, возвышенное все теснее связывалось с этими последними. Теперь уже в эс
тетическом сознании человечества возвышенное представляется не как атрибут 
огромного роста или необычайной мускульной силы, а как качество силы харак
тера, могущества духа, нравственного роста. 

В этой связи нельзя не вспомнить известный афоризм И. Канта: «Две вещи 
наполняют душу всегда новым и все более сильным удивлением и благоговени
ем... это звездное небо надо мной и моральный закон во мне». «Моральный закон», 
ставший принципом человеческого поведения — могущественная сила, которая 
возвышает личность над обыкновенными людьми, неспособными подчинять этой 
внутренней, духовной силе все свое поведение. Потому в возвышенном эстети
ческая ценность как бы сливается с ценностью нравственной, и наиболее ярким 
проявлением возвышенного характера становится героическое, какими бы иде
альными побуждениями ни вдохновлялся идущий на подвиг человек, — патри
отическими, гражданственными, религиозными, нравственными: героическими 
личностями были Суворов и Пестель, героический характер имеют и созданные 
народной фантазией мифические Прометей и Христос, героическим было пове
дение не только Тараса Бульбы и Тиля Уленшпигеля, но и шекспировских Ромео 
и Джульетты... 

Но вот другой ряд героев искусства: Яго и Франц Моор, Плюшкин и Кабаниха, 
Смердяков и Шариков. И они обуреваемы сильными страстями, но безмерная, 
всепоглощающая сила трусости и коварства, зависти и стяжательства делает эти 
образы низменными, ибо сила характера устремлена у них к эгоистической, свое
корыстной, а не общественно значимой идеальной цели. 

Хотя нам чужды сегодня те феодальные идеалы, которые определяли вели
чие корнелевского Сида или же образа Екатерины II на портрете Д.Левицкого, 
или же созданного А. Захаровым здания Адмиралтейства, однако мы продолжаем 
ощущать грандиозность этих образов — ведь и в нашем идеале присутствует пред
ставление об общественном долге, о подчинении личных интересов обществен
ным, о могуществе государства. Утрата этих идеалов в эпоху капитализма, сделав-
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шего состояние мира прозаическим, имела своим эстетическим следствием кризис 
возвышенного, ибо, по меткому замечанию Д. Рескина, «можно петь об утраченной 
любви, но нельзя петь об утраченных деньгах». Поэтому на смену «рыцарям без 
страха и упрека» буржуазное общество привело в искусство «рыцарей наживы», 
на смену Неистовому Роланду и Сиду — Растиньяка и Чичикова, Аполлона оно 
превращало в Жоржа Дюруа или Дориана Грея, Венеру — в Нана или Олимпию. 

Первое время искусство пыталось спастись романтическим бегством от но
вых «героев» буржуазного мира; затем оно научилось изображать их, но, чтобы 
не утратить при этом поэтическое начало, искусству приходилось разоблачать 
буржуазную действительность, а не воспевать ее. 

Уже много веков люди искали ответ на вопрос: откуда зло в человеке? 
Религиозное сознание отвечало просто: от дьявола, так же как добро — от Бога, 
и все казалось предельно ясным, кроме, пожалуй, того, почему Бог допустил су
ществование зла. Но как только развитие буржуазных отношений разрушило ре
лигиозные иллюзии, проблему происхождения зла нужно было решать заново. 
Т. Гоббс пришел к выводу, что человек зол от природы; Ж.-Ж. Руссо возразил: от 
природы человек добр, портит же его общество. 

Эта концепция оставалась недоказанной до тех пор, пока в европейском ис
кусстве не сформировался реалистический метод художественного познания 
жизни, сделавший основным предметом познания взаимоотношения между лич
ностью и современным, т. е. буржуазным, обществом. Оказалось, что именно оно 
является источником всего гнусного и низменного в человеке. Так, в творчестве 
О. Бальзака и Стендаля руссоистская концепция жизни преломилась темой «ут
раченных иллюзий»: человек, первоначально, «от природы», добрый и благород
ный, прекраснодушный и великодушный, попадая в реторту буржуазной жизни 
(как правило, речь шла о провинциале, приезжавшем в столицу), теряет все свои 
иллюзии и сам становится подлецом и негодяем, ибо только низменными средс
твами могли обеспечить себе место в жизни Жюльен Сорель, Растиньяк, Люсьен 
де Рюбампре... 

В XX в. многие общественные деятели буржуазных стран с тревогой и бо
лью признаются в том, что капитализм не может дать людям никаких иде
алов. Показательны сами названия таких произведений: «Все люди враги» 
Р.Олдингтона, «Клубок змей» Ф.Мориака, «Волк среди волков» Г.Фаллады, 
«Дневник вора» Ж. Женэ. В тех же случаях, когда буржуазный художник стремит
ся найти в своих героях какие-то духовные ценности, он вынужден погружаться в 
предельно узкий мир интимных переживаний личности, ибо только в этой сфере 
у человека, лишенного больших гражданских идеалов, могут еще сохраняться из
вестные духовные помыслы и устремления. 

Все это особенно важно понимать сегодня, когда в нашем обществе столь ак
тивно развиваются элементы капитализма и новым «героем» жизни становится 
спекулянт, нувориш, и ценность денег начинает вытеснять духовные ценности. 
Не подлежит сомнению: нашему обществу нужно пройти через такую эконо
мическую организацию практической жизни, которую принес истории человечества 
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капитализм: опыт показал, что нельзя «перепрыгнуть» через эту фазу истории; 
однако нельзя и полагать, что на ней кончается развитие человечества и что не
избежное, но отвратительное автоматически становится прекрасным или вели
чественным (как это представляется Э. Лимонову и его соратникам по «чернуш-
ному» перу). Поэтому решение экономических проблем не должно заслонить 
устремление общества к возвышенному идеалу такого человеческого общежи
тия, в котором ценность человека, его действий и творений будет определяться 
эстетическими, а не финансовыми критериями. 

Так самый строй буржуазного общества дегероизирует искусство, вытрав
ливает из него возвышенное содержание. Видный современный французский 
критик заметил с глубокой горечью, что «изображать в качестве литературных 
героев людей, которые признают нравственные ценности, стало ныне чуть ли не 
актом мужества для писателей». Эту же мысль высказал однажды Э. Хемингуэй: 
«Писатели в последнее время забыли, что хорошие люди еще существуют». 

В этом отношении крайне показательна драматическая история поисков 
«хороших людей» самим Хемингуэем. Истинного героя этот писатель мог найти 
только среди борцов за свободу испанского народа («Пятая колонна», «По ком 
звонит колокол») или же среди людей труда, борющихся с природой («Старик и 
море»); когда же в романах «Прощай, оружие!» или «За рекой, в тени деревьев» 
художник обращался к «хорошим людям», лишенным широких общественных 
идеалов, его герои оказывались вынужденными не утверждать, а, скорее, спасать 
свое нравственное благородство и душевную чистоту от безмерной пошлости и 
бессмысленности окружающей их жизни; единственной сферой, где возможно 
было такое спасение, становилась любовь, изымающая все хорошее, что есть в че
ловеке, из растленного мира социальных отношений. Впрочем, законы этого мира 
столь жестоки, что и любовь не может дать «хорошим людям» счастья, потому-то 
герои Хемингуэя терпят крах именно тогда, когда они, казалось бы, обретают друг 
друга. 

3 . П О Э Т И Ч Е С К О Е И ПРОЗАИЧЕСКОЕ 

Поскольку речь в обыденной жизни, в деловой сфере, в научной деятельности 
имеет прозаическую форму, а художественное слово было изначально поэтичес
ким — и по своему эмоциональному содержанию, и по необходимой для его адек
ватного выражения метроритмической форме, порожденной его генетической 
связью с музыкой, постольку понятийная антитеза «поэзия/проза» и производ
ные от нее качественные определения «поэтическое/прозаическое» приобрели, 
как уже было отмечено, в эстетическом сознании европейского общества Нового 
времени расширительное значение — они стали метафорически обозначать про
тивоположность жизненной реальности и идеального «мира», созидаемого худо
жественной фантазией, а затем и разные «состояния», говоря термином Г. Гегеля, 
самой реальности. Понятие «прозаическое» оказалось по понятным причинам 
связанным с достоверным изображением повседневной жизни в ее собственной 
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форме, и такое ее изображение было признано эстетически полноценным: сначала 
такое признание было ограничено пределами комического представления жизни в 
широком диапазоне его различных форм — от горького юмора до гневной сатиры, 
от бурлеска до гротеска, от иронии до сарказма, от шаржа до карикатуры, и даже 
Сервантес не мог не погрузить трагическое содержание своего великого романа в 
стихию комизма, не говоря уже о непосредственно связанном со «смеховой куль
турой» средневековья романе Ф. Рабле или же о произведениях, демонстративно 
названных их авторами «Комическим романом» (П.Скаррон) или «Буржуазным 
романом» (А. Фюретьер). Только в XIX в. равноценным комедиографическо-
му стало трагедийное или трагико-комическое осмысление буржуазной дейс
твительности и прозаическая литературная форма романа и повести оказалась 
единственно адекватной в эстетическом отношении прозаическому же характеру 
изображаемой реальности. 

Так в понятии «прозаическое» закрепилась его исторически сложившаяся ху
дожественная связь с низменным, уродливым, пошлым, вульгарным, бездуховным, 
эгоистическим, а тем самым и с комическим, антитеза же «прозаического» — «по
этическое» — сохраняла свою семантическую сцепленность с ценностной триа
дой «прекрасное—возвышенное—трагическое». В классицистической эстетике 
эти связи были предельно жесткими, и только раскованность гения В. Шекспира 
позволяла ему соединять в одной драме поэтическую и прозаическую структуры 
диалогов. Романтизм отверг классицистическое противопоставление прозаичес
кой реальности и поэтического мифа, но и не принял реалистической ориентации 
искусства XVI—XVIII вв. на воссоздание жизни в ее подлинных формах и огра
ничился тем, что вынес смысл антитезы «поэтическое/прозаическое» за пределы 
литературно-художественного творчества в эстетическое осмысление реальной 
жизни: здесь все проявления утилитарного, рассудочного, корыстного, делового 
получили обобщающее определение — «прозаические», а бескорыстное, душев
ное, сердечное в самом бытии человека стало именоваться «поэтическим» (ло
гика такого переосмысления понятий состояла в том, что если реализм измерял 
содержание искусства мерами реальной жизни, то романтизм, напротив, жизнь 
мерил мерами художественного творчества). Так, если не высшим, то самым чис
тым проявлением «поэтического» в жизни оказывались сновидения; в «Евгении 
Онегине» прочно зафиксирована ассоциативная связь «поэзия—искусство—сно
видение»: таков сон Татьяны, образно представивший романтический склад ее 
души в ту пору. Но и от своего имени А. Пушкин с легкой иронией, хотя и не без 
ностальгического оттенка, связывал эти два явления: 

Быть может, в мысли нам приходит 
Средь поэтического сна 
Иная, старая весна... 

Вы, сны поэзии святой! 
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Антитеза «поэтическое/прозаическое» сохраняла новообретенный ею широ
кий эстетический смысл потому, что обладала содержанием, не схватывавшимся 
традиционными категориями эстетики. В самом деле, мог ли Г. Гегель обозначить 
этими категориями те качества «состояний мира», которые он назвал «поэтичес
кими» применительно к античности и «прозаическими» по отношению к сов
ременному буржуазному обществу? Точно так же А. Пушкину и В. Белинскому 
данные понятия стали необходимы тогда, когда надо было теоретически точно 
описать начавшийся в русской литературе радикальный перелом — становление 
реализма, вытесняющего романтический способ художественного творчества. 
Вот как говорилось об этом в пушкинском романе: 

В ту пору мне казались нужны 
Пустыни, волн края жемчужны, 
И моря шум, и груды скал, 
И гордой девы идеал. 
И безыменные страданья... 
Другие дни, другие сны; 
Смирились вы, моей весны 
Высокопарные мечтанья, 
И в поэтический бокал 
Воды я много подмешал. 

Эта «вода», нарушившая чистоту «поэтического» наполнения бокала, — жиз
ненная проза, по ироническим словам самого Пушкина: 

Тьфу! прозаические бредни, 
Фламандской школы пестрый сор. 

В российском «материале» это выглядело так: 

Иные нужны мне картины: 
Люблю песчаный косогор, 
Перед избушкой две рябины, 
Калитку, сломанный забор, 

На небе серенькие тучи, 
Перед гумном соломы кучи... 
Теперь мила мне балалайка 
Да пьяный топот трепака 
Перед порогом кабака... 

В. Белинский нашел объяснение подобного превращения обыденной, грубой и 
пошлой реальности в произведение высокого искусства именно в том, что худож
ник-реалист способен «поэтизировать самые прозаические вещи», ссылаясь вслед 
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за самим поэтом на художественный опыт фламандских живописцев, изображав
ших «прозу действительности под поэтическим углом зрения». Еще один шаг на 
пути перехода искусства от поэтических снов, фантазий, лирико-романтических 
переживаний к «суровой прозе», по пушкинскому же слову, реального социаль
ного бытия — «Ревизор» и «Мертвые души» Н. Гоголя: здесь поэтический анализ 
прозы жизни приводил к парадоксальному для традиционной эстетики результа
ту — комическое оборачивалось трагическим, порождая психологический эффект 
«смеха сквозь слезы»... Размышляя над причинами столь радикального изменения 
отношения искусства к действительности, наш замечательный критик вместе с 
Г. Гегелем противопоставил современную «прозаическую эпоху» древности, когда 
«поэзия и проза жизни» были нераздельны и в этой нераздельности запечатлены 
в эпосе; поскольку же в дальнейшем «жизнь распалась на две противоположные 
стороны», обе должны быть воспроизведены искусством, без утраты его поэтичес
кого потенциала; для этого нужно, чтобы художник обладал «поэтическим взгля
дом» на жизнь, благодаря чему содержащаяся в его творениях истина становится 
«поэтической истиной». Но в таком случае необходимо было соотнести это осо
бенное качество содержания произведений искусства с их «художественностью»; 
В. Белинский решал эту задачу, исходя из формулировавшегося им общего опре
деления «поэтического»: «Все, что вышло из души, из чувства, словом, из полноты 
жизни и выражено с жаром, увлечением», — следовательно, то, что характеризует 
духовное содержание искусства, тогда как «художественность» есть качество его 
формы. Следовательно, «поэтичность» связывает искусство с жизнью, а «художес
твенность» различает их, позволяя образно воссоздавать противоречивое единство 
поэтических и прозаических проявлений реального бытия человека; самый яркий 
пример — роман в стихах Пушкина, эта «поэма современной действительной жиз
ни не только со всею ее поэзиею, но и со всею ее прозою». 

При всех оттенках разного толкования эстетического значения понятийной 
оппозиции «поэтическое/прозаическое» она закрепилась в европейском эстети
ческом сознании в Х1Х-ХХвв. В этом именно смысле она стала общеупотреби
тельной — в художественной критике, в теоретических рассуждениях об искус
стве, в публицистике. Приведу несколько достаточно характерных примеров: 
К.Леонтьев писал в одной из своих полемических статей, словно конкретизируя 
идеи Г.Гегеля: «Падение Рима, при всех ужасах Колизея, цареубийств, само
убийств и при утонченно-сатанинском половом разврате, имело в себе, однако, так 
много неотразимой поэзии, а современное демократическое разложение Европы 
так некрасиво, сухо, прозаично»; А. Бенуа говорил о «поэзии Петергофа» и «поэ
зии зачарованного мира» Павловского парка, ностальгически контрастирующих 
с прозаизмом современного быта; М.Добужинский противопоставлял «поэзию 
петербургской старины» «прозе жизни» современных «будней», отличительной 
чертой которых является «пошлость»; Д.Лихачев назвал свою книгу, посвящен
ную садово-парковому искусству, «Поэзия садов». 

Не умножая подобных примеров и лишь повторяя, что этот новый, расши
рительный, эстетический смысл понятий «поэзия/проза» стал фиксироваться в 
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толковых словарях всех европейских стран, что служит лучшим свидетельством 
прочности этого смысла, остановлюсь на том, что представляет для нас особый 
интерес, — на опытах теоретического обоснования превращения этих терминов 
теории словесности в общеэстетические категории. 

Я уже упоминал о посвященных этому трактатах французских эстетиков, 
один из которых (Г. Башляр) увидел в «поэтическом» способность человеческой 
души наделять ценностными смыслами само пространство природы, что порожда
ет «топофилию» — «любовь к пространству». М. Дюфрен, обобщая категориаль
ный анализ «поэтического» как эстетического свойства, перенес центр тяжести с 
его психологического обоснования на онтологическое: при переживании, ценнос
тном осмыслении и творческом преображении природы художником «инициати
ва», утверждал он, принадлежит ей самой — «именно природа изначально и фун
даментально поэтична: это поэзия, которая является источником всякой поэзии»; 
«природа всюду поэтична, потому что она творит самое себя» и потому является 
«основанием всех выразительных форм», творимых людьми. 

Как бы ни расценивать конкретные истолкования эстетического смысла по
нятий «поэтическое» и «прозаическое», сама история их превращения из катего
рий теории литературы в категории эстетики достаточно убедительно говорит о 
закономерности и необходимости этой трансформации, ибо та новая социокуль
турная ситуация, которая сложилась в Европе в XIX-XX столетиях, не могла 
быть адекватно теоретически осмыслена эстетикой в старых ее категориях. Ибо 
уже романтики начали осознавать назревавший конфликт буржуазных отно
шений с духовными ценностями, выработанными всей историей человечества. 
Конфликт этот был порожден тем, что стихия товарно-денежных отношений, 
неудержимо разливавшаяся в буржуазной Европе, по яркому, образному вы
ражению авторов «Коммунистического манифеста», «потопила в ледяной воде 
эгоистического расчета» не только материальное производство и потребление 
вещей, но и все области духовной жизни — «священный трепет религиозного эк
стаза, рыцарского энтузиазма, мещанской сентиментальности... Буржуазия ли
шила священного ореола все роды деятельности, которые до тех пор считались 
почетными и на которые смотрели с благоговейным трепетом. Врача, юриста, 
священника, поэта, человека науки она превратила в своих платных наемных 
работников...» 

Это царство купли и продажи, в котором все качества человека и все плоды 
его деятельности оценивались не по их духовной, нравственной, эстетической 
ценности, а по их рыночной стоимости и приносимой ими прибыли, оказалось 
поэтому несравненно более пошлым, вульгарно-эгоистичным, бездуховным, 
чем побежденное им общество феодальное; искусство встало перед альтернати
вой: искать поэтическое вдохновение за пределами этой антипоэтической — т. е. 
прозаической — реальности или научиться ее изображать в уродливо-низменно-
комичной подлинности, не теряя при этом своей духовно-поэтической полно
ценности. Эта парадоксальная ситуация и привела в эстетику новые категории, 
оказавшиеся способными ее обозначить, описать, теоретически осмыслить. 
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Ибо, в отличие от трех пар традиционных категорий эстетики, понятия «по
этическое/прозаическое» указывали на субъективно-человеческий, а не на объек
тивно-природный источник данных ценностных характеристик бытия, даже если 
речь шла о явлениях природы, ведь понятия эти уподобляют реальность художес
твенным структурам, которые наделены их творцами определенными ценност
ными смыслами. Иными словами, «поэтическое» и «прозаическое» обозначают 
отношение характеризуемого ими явления к жизни человеческого духа, т.е. оду
хотворенность данного явления или его бездушность. Вместе с тем эти понятия 
помогли описать возможность превращения одного явления в другое — превра
щения прозы жизни в поэзию искусства. А в XX в., в условиях столь характерного 
для эпохи осознания единства всего мира искусств, категориальная дихотомия 
«поэзия (поэтическое)/проза (прозаическое)» могла быть распространена на 
изобразительные, сценические, экранные искусства и использоваться строго тер
минологически для обозначения двух художественных структур — поэзии и про
зы в живописи, фиксирующих отличие построения картин М. Шагала от полотен 
В.Сурикова или поэтического фильма А.Довженко, С. Параджанова, Т.Абуладзе 
от прозаического фильма Г. Козинцева, И. Хейфица, М. Ромма. 

Разумеется, данные различия не являются жесткими, альтернативными 
(«или проза, или поэзия») — существует целый спектр переходных и синтетичес
ких форм, от пушкинского «романа в стихах» до гоголевской «поэмы в прозе», от 
«белого стиха» до «стихотворений в прозе»; точно так же в фильмах Ч. Чаплина, 
М.Карне или А.Тарковского прозаическое и поэтическое начала скрещиваются, 
сплетаются, проникают друг в друга и оборачиваются одно другим; но эта спо
собность сцепления и взаимопроникновения не означает отсутствия между ними 
принципиальных различий — и содержательных, и формальных. Тем более оче
видно, что художественные проявления поэтического и прозаического отличают
ся от их проявлений в природе, в сознании и поведении человека, в отношениях 
между людьми. 
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Лекупя №-я: 
АНАЛИЗ ОСНОВНЫХ ЭСТЕТИЧЕСКИХ ЦЕННОСТЕЙ 
(ПРОДОЛЖЕНИЕ) 

Как уже было отмечено, трагическое и комическое — ценностные свойства 
конфликтных ситуаций, а не тех или иных объектов (растения, животного, че
ловека, вещи). Трагическим и комическим смыслом обладает действие — и жиз
ненно-реальное, и изображенное в искусстве, в специально посвященных этому 
жанрах трагедии и комедии, или же вплетенное в сюжетную канву произведений 
иных жанров. И суть этого действия — то или иное разрешение конфликта между 
человеческими идеалами и жизненной реальностью. 

1. СУЩНОСТЬ ТРАГИЧЕСКОГО И ЕГО ОСНОВНЫЕ ФОРМЫ 

Обращаясь непосредственно к анализу трагического, хочу сразу опровергнуть 
распространенное бытовое представление, в свое время теоретически сформули
рованное Н. Чернышевским, будто трагическими являются страдания и смерть 
человека. 

Между тем, как свидетельствует история общественного сознания, история 
искусства, да и жизненный опыт каждого из нас, далеко не всякая смерть и не 
всякие страдания воспринимаются как трагические. В конечном счете страдание 
как таковое — явление психофизиологическое, а не эстетическое, и смерть — зако
номерность биологическая, а не эстетический феномен. Чтобы эти анэстетические 
явления превратились в ценностно-эстетические, нужны определенные усло
вия — такой социокультурный контекст, в котором страдание и смерть некоего 
существа соотносятся с судьбою идеала и именно потому ценностно осмысляют
ся, вызывая чувства сострадания, скорби, душевной боли. Так, в евангельском опи
сании великой трагедией является распятие Христа, а не казненных рядом с ним 
разбойников, так в средневековой и ренессансной живописи трагически тракто
вались мучения святых, а не грешников в аду, так в дальнейшем, в художествен
ном осмыслении реальных исторических событий, трагическими героями оказы
вались потерпевшие поражение борцы за свободу, за научную истину, за право 
мыслить, творить, любить — Спартак и Жанна д'Арк, Джордано Бруно и Галилей, 
герои Отечественной войны и декабристы... 

Поскольку история человечества с самого ее начала проходила не только в 
междоусобной борьбе — в войнах, революциях, религиозных и иных идеологи
ческих конфликтах, — но и в жестокой борьбе с природой, которая нередко за
канчивалась поражением людей, постольку и этот род драматического противо
борства порождал трагические коллизии — начиная с мифа о Прометее, который 
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похитил у богов огонь для людей и был жестоко за это наказан, через изображение 
реальных катаклизмов типа «Пира во время чумы» А.Пушкина и «Последнего 
дня Помпеи» К.Брюллова к современным трагическим образам в фильмах 
А.Тарковского «Солярис» и «Сталкер». Видимо, чем острее будут в следующем 
веке развиваться драматические отношения человечества и природы, породившие 
уже в наше время грозный экологический кризис, разрешение которого потребу
ет новых жертв — и от ученых, и от исследователей космоса, и от обыкновенных 
жителей планеты, перемалываемых жерновами конфликта культуры и натуры 
во многих его проявлениях, — осмысление и этих жертв будет расцениваться не 
только нравственно и религиозно, но и эстетически, в реальном бытии людей и в 
его художественном «зеркале». 

Непосредственная зависимость трагического от человеческих идеалов об
наруживается при историческом его рассмотрении, ибо с изменением идеалов 
менялись трагические коллизии и трагические герои; искусство, выполняя свою 
миссию самосознания культуры, фиксировало эти изменения: трагическое содер
жание ренессансного искусства существенно отличалось от трагедий в искусстве 
средневековом, и не только в воссоздании В. Шекспиром реальных исторических, 
а не мифологических трагедий, но и в новой, гуманистической, а не мистической 
трактовке библейских сюжетов в «Сикстинской мадонне» Рафаэля или «Пьете» 
Микеланджело, а после крушения ренессансного идеала гармонии человека и ми
ра великие художники XVII столетия Рубенс, Рембрандт, Веласкес по-новому 
осмысляли традиционные трагические сюжеты античной и христианской мифо
логии, одновременно интерпретируя в этом ключе реальную жизнь своих совре
менников; если же мы захотим понять, чем объяснялись существенные различия 
в трактовке трагических коллизий в творчестве каждого из них, мы должны будем 
обратиться к изучению своеобразия социального развития разных европейских 
стран, порождавшего разные идеалы в культуре Фландрии, Голландии, Испании. 

Действие этой закономерности можно увидеть и в дальнейшем: носителя
ми трагического в поэмах романтиков были фантастические существа, подоб
ные Демонам М.Лермонтова и М.Врубеля, мифологическим персонажам опер 
Р. Вагнера, героям сказочных повестей Э. Гофмана и балетов П. Чайковского, а 
реалистическое осмысление действительности привело в «царство трагического» 
вместо них Жюльена Сореля и отца Горио, вместо Демона и Мцыри Печорина, 
вместо пушкинских «кавказского пленника» и экзотических цыган семейство 
Карамазовых... 

Для понимания эстетической сути трагического чрезвычайно важно учитывать, 
что трагическим героем и в жизни, и в искусстве может быть не только человек, но и 
животное — Белый Клык в рассказе Д.Лондона или «белый Бим с черным ухом» в 
повести Г.Троепольского; растение — во многих поэтических произведениях, песнях, 
романсах, в которых гибель дерева или цветка метафорически связывается с судьбою 
человека; даже вещь — например, в натюрморте В.ван Гога «Сапоги», в фотодокумен
тах, фильмах, телевизионных репортажах, показывающих разрушенные войнами, зем
летрясениями, чернобыльской катастрофой дома, обстановку человеческого жилья, 
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детские игрушки; но нет ничего трагического в экспериментах ученых с животными и 
растениями, осуществляемыми во благо человека, как и в уничтожении вышедших из 
строя бытовой утвари, машин, зданий. 

Отсюда становится понятным, почему трагическими могут быть такие жиз
ненные ситуации, в которых нет ни смертей, ни страданий, ни воинских или ре
волюционных схваток, ни столкновения людей с природными стихиями, а идеал 
терпит поражение от подавляющей его пошлости обыденного существования, ко
торое губит человеческое в человеке, парализует саму его возможность быть по
длинным Человеком; такова трагедия превращения Ромео и Джульетты в героев 
гоголевских «Старосветских помещиков». 

Примечательна одна из самых драматических картин в истории русской жи
вописи — маленькое полотно П. Федотова «Анкор, еще анкор!». Казалось бы, что 
может быть трагического в том, что офицер играет со своей собакой? Но, вгляды
ваясь и вживаясь в картину, мы вдруг ощущаем, что нас захватывает ее глубоко 
трагический подтекст — в этой тупой, бессмысленной и кажущейся нескончаемой 
забаве наше чувство постигает нелепую, пустую, бесконечно тоскливую жизнь 
провинциального российского офицерства... Идеальное представление о челове
ческой жизни, сталкиваясь с пошлой, низменной, уродливой реальностью, терпит 
поражение, и это поражение идеала становится трагедией. 

В последние годы распространилось представление, что трагичес
кое есть синоним пессимистического, что название пьесы В. Вишневского 
«Оптимистическая трагедия» абсурдно и является данью установкам «социа
листического реализма». Однако представление это неосновательно — траге
дия может быть, действительно, и пессимистической, и оптимистической, ибо 
оптимизм и пессимизм — категории мировоззренческие, осмысляющие отно
шение человека к перспективам развития общества, народа, культуры, к собс
твенному будущему, а трагедия, как мы видели, есть разрешение конфликта 
между реальностью и идеалом, результирующее значение которого можно 
трактовать по-разному (показателен своего рода психологический тест на 
различение оптимистического и пессимистического мироощущения людей, 
расценивающих одно и то же явление, но воспринимающих его диаметрально 
противоположно: один критик говорит, что на премьере спектакля «театр был 
наполовину полон», а другой — что он был «наполовину пуст»). Приведу не
сколько примеров художественного воплощения обоих типов трагедии — пес
симистической и оптимистической, показывающих не только наличие этих ее 
модификаций, но и их социально-психологическую природу. 

Одно из самых сильных художественных выражений пессимистического 
мироощущения в эпоху кризиса ренессансной культуры — картина П.Брейгеля 
«Слепые»: цепочка слепцов, бредущих к обрыву, — обобщенный символический 
образ исторического пути человечества. «В мире нет ничего, достойного наших 
желаний, стремлений и борьбы», — эти слова А. Шопенгауэра являются ключом 
к пониманию романтического пессимизма. В России крушение надежд, возла
гавшихся ее передовыми умами на дворянскую революцию, привело и русский 
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романтизм к своеобразной «философии отчаяния». Теоретически она была ярче 
всего выражена П.Чаадаевым, поэтически — М.Лермонтовым: 

Печально я гляжу на наше поколенье! 
Его грядущее — иль пусто, иль темно... 

Толпой угрюмою и скоро позабытой 
Над миром мы пройдем без шума и следа, 
Не бросивши векам ни мысли плодовитой, 
Ни гением начатого труда. 
И прах наш, с строгостью судьи и гражданина, 
Потомок оскорбит презрительным стихом, 
Насмешкой горькою обманутого сына 
Над промотавшимся отцом. 

Дальнейшее углубление и обострение социальных противоречий укрепляло 
в сознании многих представителей русской интеллигенции романтико-пессимис-
тическое отношение к жизни. Идейно-эстетическая концепция лермонтовского 
«Демона» оказалась созвучной умонастроению М. Врубеля, и это вызвало к жиз
ни и иллюстрации художника к поэме, и монументальную живописную трило
гию, в которой не только «Поверженный», но даже «Сидящий демон» при всей 
своей титанической силе обречен на поражение. У П. Чайковского, у А. Чехова то 
и дело прорывались пессимистические ноты, порождаемые все тем же неверием в 
возможность торжества Свободы и Счастья на земле. 

После Первой мировой войны в европейской литературе вновь всплыла тема 
«потерянного поколения» и укоренилась с небывалой ранее прочностью в созна
нии интеллигенции. В творчестве Э. М. Ремарка (начиная с первого его романа 
«На Западном фронте без перемен» и кончая «Триумфальной аркой» и «Жизнью 
взаймы») ярко проявилось ощущение безысходности и беспросветности жиз
ни, ощущение неодолимости, всевластности зла и нежизнеспособности доброго, 
светлого, благородного. Можно сказать, что в непримиримом конфликте реаль
ной общественной жизни и гуманистического идеала поражение терпят не только 
конкретные герои Ремарка, носители идеальных качеств, но и сам идеал! Причем 
поражение это не случайное, не временное, а глубоко закономерное, неизбежное и 
окончательное. 

После Второй мировой войны, и особенно с тех пор, как появилась угроза Третьей, 
еще более страшной, волна пессимистического осмысления судеб новых поколений 
обрушилась на мировую культуру с такой мощью, какой не знала еще история ци
вилизации. Полвека тому назад немецкий искусствовед Г. Бар писал, объясняя не
которые важные эстетические особенности экспрессионизма: «Никогда еще не было 
времени, потрясенного таким ужасом, таким смертельным страхом...» А позднее извес
тный французский писатель и критик А. Моруа назвал «оргией отчаяния» идейный 
пафос литературы, рисующей «зловещую картину мира» и пытающейся доказать, что 
«жизнь абсурдна» и что человек «не понимает, зачем он брошен в этот мир». 

Эстетика как философская наука 



562 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Этот идеологический и социально-психологический климат объясняет та
кое крупное явление в культуре XXв., как творчество Ф.Кафки. Дело ведь не 
просто в том, что индивидуальные психологические особенности этого челове
ка или несчастные условия его личной жизни породили его пессимистическое 
мировосприятие: люди подобного склада характера и сходной судьбы встреча
ются во все времена, и среди них можно найти немало писателей и художников. 
Существо проблемы заключается в том, что впервые безграничность, бездон
ность, беспросветность пессимистического восприятия жизни стали фактом 
культуры, что впервые подобное мироощущение получило столь ошеломляю
щее художественное воплощение, что впервые оно вызвало такой широкий и 
длительный общественный резонанс. 

Впрочем, оказалось, что Ф. Кафка сказал далеко не последнее слово на этом 
апокалипсическом пути буржуазного искусства XX в. Открытые им принципы 
художественного осмысления жизни были развиты с необыкновенной, бесстраш
ной и устрашающей последовательностью, вызвав к жизни одно из самых харак
терных для современного декадентства художественных движений — так называ
емый абсурдизм. Здесь исчезли даже те элементы реальной жизненной логики, 
которые сохранились в напоминающих страшные сны фантасмагориях Ф. Кафки. 
В произведениях «классика» театра абсурда С. Беккета, например, «В ожидании 
Годо», абсурдность оказывается уже не итоговым смыслом изображения жизни, а 
исходной посылкой этого изображения. Абсурдны здесь не только социальные от
ношения, как это было свойственно философии Ф. Кафки, но даже материальные 
условия человеческого бытия, его пространственные и временные координаты. 
Происходящее на сцене не назовешь даже, по К. Ясперсу, движением из одного 
мрака в другой, скорее это неподвижное топтание во мраке, лишенное какого-ли
бо действенного начала. 

Наряду с пессимистической трагедией в истории мировой культуры су
ществовал и иной тип трагедии. По сути дела, первой исторической формой 
«оптимистической трагедии» было мифологическое представление о смер
ти человека как переходе к вечной счастливой жизни в загробном мире. Вера 
в возрождение героя после его смерти, кто бы ни был этим героем — Осирис, 
Дионис, Христос, — и является по сути своей оптимистической интерпретаци
ей трагизма человеческого бытия. Когда же общественное сознание и искусство 
высвободились из плена мифологических фантазий и вышли на путь трезво
го осмысления реальной истории, стало возможным реалистическое осмысле
ние оптимистического разрешения возникающих в жизни общества трагичес
ких конфликтов. Творчество В. Шекспира дает этому классические примеры. 
Эстетический смысл «Ромео и Джульетты», «Гамлета», «Отелло» состоит в том, 
что гибель прекрасного человека, воплощающего идеал или борющегося за не
го, не является гибелью самого идеала. Напротив, трагедии Шекспира дышат 
неистовой верой в неизбежность грядущего торжества разума, справедливости, 
красоты свободного чувства, человеческого доверия: 
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Над смертью властвуй в жизни быстротечной, 
И смерть умрет, а ты пребудешь вечно. 

Эти замечательные слова, завершающие один из сонетов Шекспира, могут 
быть поставлены эпиграфом ко всем его трагедиям. 

Но так мыслит в эпоху Возрождения не один Шекспир. Бессмертие 
«Сикстинской мадонны» Рафаэля состоит именно в том, что традиционная те
ма «Мадонны с младенцем» была освобождена великим живописцем и от столь 
характерного для средневековья религиозного мистицизма, и от не менее харак
терного для ренессансного искусства идиллического воспевания материнского 
счастья. Рафаэль претворяет эту тему в высокую оптимистическую трагедию: 
мать несет своего сына человечеству, предчувствуя вместе с ним трагическую его 
судьбу и одновременно осознавая необходимость и оправданность этой жертвы. 

М. Горький метко и остро говорил о «плесени и ржавчине» пессимизма, разъ
едающих души людей и ведущих их к примирению со злом и несправедливостью. 
Пессимистическая трагедия расслабляет человека, воспитывает в нем покорность 
и пассивность, оптимистическая же трагедия, как утверждал еще Аристотель, 
«очищает», пробуждает волю к жизни, готовность к действию, к бесстрашной 
борьбе со всем, что мешает утверждению идеала, ибо вдохновляется верой в то, 
что добро сильнее зла и что частные поражения, даже собственная смерть, не 
должны воспрепятствовать твоей деятельности во имя лучшего будущего. 

Весьма выразительна в этом отношении полемика Ф.Достоевского с 
К. Леонтьевым: на исполненное мрачной безнадежности апокалипсическое вос
клицание последнего: тщетны надежды на торжество правды и справедливости 
в этом мире и потому «все здешнее должно погибнуть»!, наш великий писатель, 
столь далекий от идеализации человека и социальных условий его бытия, все же 
решительно возражал: «В этой идее есть нечто безрассудочное и нечестивое», 
ибо «уж коль все обречены, так чего же стараться, чего любить, добро делать? 
Живи в пузо». 

Разумеется, принятие каждым человеком и каждым художником и мысли
телем той или иной позиции зависит не только и не столько от индивидуального 
склада его психики, сколько от жизненных обстоятельств, общественно-истори
ческих условий его бытия. Достаточно убедительный пример — два стихотворе
ния А. Ахматовой, одно из которых написано сразу после Октябрьской револю
ции, а другое — двадцать лет спустя. Вот первое: 

Мне голос был. Он звал утешно. 
Он говорил: «Иди сюда, 
Оставь сей край глухой и грешный, 
Оставь Россию навсегда. 

Я кровь от рук твоих отмою, 
Из сердца выну черный стыд, 
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Я новым именем покрою 
Боль поражений и обид»'. 

Но равнодушно и спокойно 
Руками я замкнула слух, 
Чтоб этой речью недостойной 
Не осквернился скорбный дух. 

Как видим, острейшее переживание трагизма кровавой революции и чисто 
интеллигентское ощущение личной ответственности за происходящее не могли 
сломить мужества поэтессы, нравственного чувства невозможности осквернить 
«скорбный дух» разрывом с родным краем. Но вот проходят два десятилетия му
чительного бытия в этом краю — мучительного не только из-за неприятия сло
жившегося общественного строя, но из-за расстрела мужа, ареста сына, невоз
можности свободного творчества, — и А. Ахматова встречает очередной Новый 
год поэтическим тостом, потрясающим по выраженному в нем пессимистичес
кому ощущению безысходности существования, утрате былой силы духа, веры в 
будущее и во всемогущество самого Бога: 

Я пью за разоренный дом, 
За злую жизнь мою, 
За одиночество вдвоем 
И за тебя я пью. 
За ложь меня предавших губ, 
За мертвый холод глаз, 
За то, что мир жесток и груб, 
За то, что Бог не спас. 

2 . К О М И Ч Е С К О Е И ЕГО МОДИФИКАЦИИ 

Столкновение идеального с реальным может привести, однако, не только к 
трагическому исходу. Если трагическим конфликт становится тогда, когда иде
альное терпит поражение в столкновении с реальностью, то его разрешение вос
принимается как комическое, когда поражение терпит реальность: это происходит 
потому, что, созерцая некое реальное явление в человеческой жизни или в худо
жественном ее воспроизведении, мы способны не только ощутить его безобразие, 
низменность, ничтожность, пошлость, короче, его антиидеальность, но и «унич
тожить» его своей насмешкой, иронией, сарказмом, оценивающей его ничтожест
во улыбкой и тем самым духовно его победить «от имени» идеала. 

Такое понимание сущности комического показывает, сколь ошибочно рас
пространено представление, будто комическое есть смешное; между тем, коми
ческое и смешное — явления разного порядка, разной природы: смешное — яв-
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ление психофизиологическое у а комическое — явление эстетическое. Улыбка и 
смех становятся «спутниками» комического лишь постольку, поскольку они 
могут выразить чувство удовлетворения человека от его духовной победы над 
тем, что противоречит идеалу, что с ним несовместимо, что ему враждебно. Ибо 
эмоционально разоблачить противоречащее идеалу значит преодолеть дурное, 
освободиться от него. 

Хотя М. Бахтин называл обобщающим понятием «смеховая культура» сово
купность средневековых карнавалов, различных комедийных обрядов, игр скомо
рохов, шутов, пародийную литературу и т. п., он показал, что дело заключалось тут 
не в смехе как таковом, а в особой идейно-психологической погруженности и осмыс
ленности смеха. Эстетическое значение «смеховой культуры» определялось тем, 
что карнавал, например, представлял собой род действа, которое стояло на грани 
игры и реальной жизни, так что «сама жизнь как будто разыгрывала в нем луч
шую, возрожденную им обновленную форму своего существования». Карнавал 
позволял, как говорил М. Бахтин, «взглянуть на мир по-новому, почувствовать 
относительность всего существующего и возможность совершенно иного миропо
рядка», и именно отсюда рождались радостное возбуждение, смех, специфически 
карнавальное мироощущение. 

Карнавал не угрожал основам религиозного сознания, и потому карнавальное 
мироощущение было веселым, разрешающимся в смехе, — еще Аристотель отме
чал, что смех вызывается такой «ошибкой и безобразием», которые не угрожа
ют жизни и не вызывают страданий. Действительно, мы смеемся над глупостью, 
рассеянностью, неловкостью человека и всяческими другими его недостатками 
и слабостями, если они не представляют серьезной угрозы для него и для дру
гих людей. Если же мы ощущаем в отрицаемом явлении нечто страшное, мерзкое, 
гнусное, тогда саркастическое к нему отношение или саркастическое его воспро
изведение в искусстве парализует веселую реакцию смеха, а в гротескных офор
тах Ф. Гойи сатира вызывает не улыбку и не смех, а чувство отвращения, возму
щения, презрения, негодования. Отсюда — разные формы комического. 

Остроумие — это исходное проявление восприятия человеком мира под ко
мическим углом зрения, с которым мы встречаемся повсеместно: в повседневном 
общении людей, в пословицах, поговорках, анекдотах, в публицистике, научной 
полемике и т.д. В искусстве остроумие переплавляется, рождая такие художест
венные формы комического, как гротеск, фарс, юмор, сатира и т. п. 

На более глубоком уровне мы обнаруживаем различие таких форм остро
умия, как шутка и сарказм: объектом шутки являются известные слабости и мел
кие недостатки хорошего в основе своей человека, т. е. такие качества, которые не 
соответствуют, но и не угрожают идеалу, а саркастически мы оцениваем низмен
ные, пошлые, порочные черты человека, которые вступают в борьбу с идеалом 
и опасны для него. Отсюда вытекает и различие психологических «механизмов» 
шутки и сарказма: первая дружелюбна, добродушна, она может быть веселой, мо
жет быть грустной, но всегда незлобива и необидна в отличие от язвительного и 
презрительного, уничтожающего объект сарказма. 
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Это различие приобретает в искусстве формы юмора и сатиры. Так, образы 
Афанасия Ивановича и Пульхерии Ивановны окрашены грустным гоголевским 
юмором, а герои «Ревизора» изображены сатирически: в первом случае писатель 
говорил о хороших людях, которые стали жертвами тупого и пошлого образа 
помещичьей жизни, а во втором — о низменных и уродливых столпах бюрокра
тического строя. В юморе «Старосветских помещиков» звучат ноты сочувствия, 
симпатии, горечи, сатира же «Ревизора», как и «Мертвых душ», исполнена пре
зрения. (Следует заметить, что в истории культуры смысл терминов «юмор» и 
«сатира» менялся. Еще в прошлом веке они употреблялись не в том значении, в 
каком употребляются сегодня. Это надо иметь в виду, чтобы правильно понять 
мысли, которые высказывались о юморе и сатире, например, В. Белинским.) 

В изобразительном искусстве, в частности в графике, юмористическое изоб
ражение человека называется дружеским шаржем, а сатирическое — карикату
рой. Шарж не зря именуют «дружеским», ведь он осмеивает малозначительные 
недостатки хорошего, а подчас даже выдающегося человека, в нем поэтому всег
да есть теплота, подлинное дружелюбие; карикатура же разоблачает реакцион
ные явления жизни, чаще всего политические. Как и сатира в целом, карикатура 
призвана, говоря словами М.Салтыкова-Щедрина, «провожать в царство теней 
все отживающее и отмирающее», она возбуждает ненависть к носителям обще
ственного зла, к врагам нашего идеала. Юмор же — это эстетическое осмеяние не 
врага, а друга, и потому мировая история искусства подарила нам столько вели
колепных светлых образов, сотканных из нитей юмора, — от Иванушки-дурачка 
и Ходжи Насреддина, Санчо Пансы и шутов Шекспира до Кола Брюньона и чап
линского Чарли, бравого солдата Швейка и другого бравого солдата — Василия 
Теркина. Неудивительно, что, даже создавая возвышенные и героические обра
зы, художники нередко используют юмористические краски, когда хотят сделать 
такой образ более живым и полнокровным, лишить его абсолютной, «иконной», 
идеальности. 

Юмор и сатира, как шутка и сарказм, — крайние полюсы широкого спектра 
различных форм комического, между которыми располагается целый ряд про
межуточных, переходных или смешанных форм. Шутка может быть более или 
менее добродушной, а сарказм — более или менее едким, юмор — более или менее 
веселым, сатира — более или менее гневной; столь же подвижны границы между 
шаржем и карикатурой, поэтому далеко не всегда можно точно определить, юмо
ристический или сатирический характер имеет то или иное произведение. О том, 
как действуют в соотношении полюсов «комического спектра» силы взаимно
го отталкивания и силы взаимного притяжения, убедительно говорят ставшие 
классическими романы И. Ильфа и Е. Петрова «Двенадцать стульев» и «Золотой 
теленок». Образы Остапа Бендера и Кисы Воробьянинова, Паниковского и 
Балаганова, Людоедки Эллочки и Васисуалия Лоханкина рисуются динамичес
кими переходами от юмора к сатире и от сатиры к юмору, и каждый из них вызы
вает то веселую улыбку, то презрительную насмешку, то брезгливое отвращение. 
Богатейшими переливами юмора и сатиры искрится образная ткань «Мастера и 
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Маргариты» М. Булгакова; фейерверк комических средств становится особенно 
ярким от того, что он воспринимается на фоне второго слоя сложной художес
твенной ткани этого уникального романа — на трагедийном фоне философско-
эпического сказания о Христе и Пилате. 

Другая плоскость морфологического анализа сферы комического позволяет 
определить различия способов достижения комического эффекта — открытого и 
ироничного: первый прямо и откровенно утверждает, что нелепое нелепо и гнусное 
гнусно, а второй скрывает отрицание, насмешку, разоблачение за видимость спо
койного описания или даже восхваления. Например, в фельетоне Л.Лиходеева 
«Винтики-шпунтики» автор, намекая на одну из речей И. Сталина, писал: «В свое 
время в быт было выпущено нежное, патриархальное слово «винтик». Помните? 

Советский, мол, человек — это винтик в сложнейшем механизме. Конечно, 
счастью не было конца. Механизм себе крутится, куда ему надо, а наше дело — си
деть в своих гнездах. Лучшего места не найти. Головки металлические, с прорезью 
под отвертку, думать нечего, если надо — вывинтим тебя или перевинтим в дру
гое место». Блестящие примеры иронического текста можно найти в фельетонах 
М.Жванецкого. 

Так «работает» ирония. Она ставит под сомнение кажущуюся идеальность 
реального, т. е. срывает со лжи покров истины, с глупости — покров ума, с нич
тожности — покров значительности, и именно таким образом празднует духовную 
победу идеального над несоответствующей ему жизненной реальностью. Понятно, 
что как открытая, так и ироническая комическая критика могут проявляться с 
равным успехом в формах шутки и сарказма, юмора и сатиры. У А. Франса, на
пример, ирония остра, язвительна, но не гневна; у А. Герцена же, по меткому заме
чанию В. Белинского, ирония часто «возвышалась до сарказма». 

Если мы сравним под этим углом зрения фарс и иронию, то окажется, что 
и они как самостоятельные формы комического принадлежат к разным ступень
кам исторического развития эстетического сознания общества (как, впрочем, и 
индивидуума — тут снова онтогенез повторяет филогенез). Фарс — это форма, в 
которой комический эффект достигается несуразицей чисто внешнего, физичес
кого действия, обладающего минимальной духовной содержательностью. Оттого 
он характерен для детства человека и человечества, в пору же духовной зрелости 
культуры он отмирает — последние остатки фарсового комизма встречаются се
годня, пожалуй, только в цирковой клоунаде. Ирония же — одна из основных ка
тегорий эстетической теории романтиков. Оно и понятно — ведь ирония основана 
на действии наиболее сложных интеллектуальных механизмов, способных сопря
гать противоположные по смыслу текст и подтекст и играть на совмещении внут
реннего и внешнего, видимого и скрытого. Вот почему лишь на высокой ступени 
развития цивилизации ирония могла выделиться, самоопределиться и завоевать 
такое широкое место, какое она занимает в культуре в XIX— XX вв. 

Своеобразной формой иронии является пародия — особый жанр искусства, 
в котором за видимым подражанием стилю некоего поэта, драматурга, режиссера 
скрывается его высмеивание с помощью гиперболизации характерных для этого 
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стиля приемов формообразования. Пародия бывает и добродушной, юмористи
ческой, и злой, саркастической, она предоставляет широкие возможности эстети
ческому отрицанию того, что противоречит идеальным представлениям о содер
жании и форме искусства. 

3 . ИСТОРИЧЕСКАЯ ДИНАМИКА СИСТЕМЫ ЭСТЕТИЧЕСКИХ ЦЕННОСТЕЙ 

Как видим, основные формы эстетического оценивания реальности в ее отно
шении к идеальному образуют определенную систему, что выражает потребность 
культуры эстетически осмыслить мир с возможными полнотой и всестороннос
тью. Вместе с тем история культуры показывает, что система эта подвижна, что 
она постоянно изменялась и реорганизовывалась, поскольку в разных типах эс
тетической культуры одна из «позиций» приобретает главенствующее значение, 
делая другие второстепенными, подчиненными. 

Укажу прежде всего на различие типов эстетического сознания, одни из ко
торых характеризуются резким противопоставлением эстетических ценностей 
и «антиценностей», другие — их скрещением, связями и переходами. Так, рели
гиозная эстетика средневековья категорически требовала изображения божес
твенных героев «абсолютно» прекрасными и возвышенными, а жителей преис
подней — «абсолютно» уродливыми и низменными. В «Житиях» святых, как и 
в самом евангельском мифе, жизнеописание героя представало как трагедия, ко
мическому же места в искусстве не оставалось, ибо шутки и смех, как утверждал 
Иоанн Златоуст, идут не от Бога, а от черта. Хотя уничтожить «смеховую» куль
туру церковь была не в силах, в народном эстетическом сознании она оставалась 
неискоренимой его стороной, и не только в мире светских празднеств, строго от
гороженном от высокой мистической литургии, но и в «смеховой», карнавальной 
культуре. 

В XVII в. эстетика классицизма легализовала комическое, но лишь на пра
вах «низшего жанра», категорически отрицая возможность смешения «высокого» 
и низкого»: в трагедии не должно было быть элементов комического, а в коме
дии — возвышенного, в поэзии столь же жестко разграничивались «героическая 
поэма» и «комическая поэма», в музыке — героическая опера и комическая опе
ра, в живописи — исторический жанр и бытовой жанр. В каждом виде искусства 
классицизм устанавливал, таким образом, четкую иерархию жанров: одни жанры 
объявлялись «высокими», другие — «низкими», и каждому соответствовал свой 
художественный язык, свой, как говорили в России в XVIII в., «штиль». 

Такая структура эстетического сознания была связана с характерным для 
идеологии феодального общества представлением о врожденном и абсолютном 
благородстве «высшего сословия» и столь же абсолютной вульгарности и под
лости «низшего», худородного, сословия. Поэтому искусство, моделировавшее 
социальную систему ценностной эстетической ориентации, должно было в одних 
жанрах воспевать и прославлять царей, вельмож, полководцев, исторических и 
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мифологических героев, а в других — осмеивать тех, кто находился на низших 
ступенях социальной лестницы. «Несчастные короли и смешные горожане — вот 
весь возможный у нас театр», — заметил как-то П. Бомарше; аналогичной была 
эстетическая ситуация во всех других видах искусства. Даже пейзаж в живопи
си подымался на уровень «высокого жанра» лишь тогда, когда художник изобра
жал не какой-либо конкретный ландшафт, как это делали «малые голландцы», а 
вымышленный образ природы, с руинами античных храмов, мифологическими 
персонажами, так, как это делали Н.Пуссен и К.Лоррен. Соответственно этим 
эстетическим представлениям создание произведения садово-паркового искус
ства требовало радикального преобразования естественных природных форм: 
так возник знаменитый версальский парк Ленотра с его геометрической плани
ровкой и искусственными водоемами, так строился и петергофский парк под 
Петербургом. 

Реализм и романтизм — главные противники классицистического искусст
в а — в равной мере отвергали его эстетическую догматику, воспринимая жизнь 
как сложную взаимосвязь и переплетение различных эстетических качеств. Это 
было закономерным следствием развития буржуазных отношений, сокрушавших 
сословно-иерархическую структуру феодального общества и порожденные ею 
формы сознания — и религиозные, и светские. Непроходимые юридически узако
ненные и освященные «божественной волей» грани между общественным «вер
хом» и «низом» ломались, и вместе с ними ломались казавшиеся ранее абсолют
ными границы между прекрасным и безобразным, возвышенным и низменным, 
поэтическим и прозаическим, трагическим и комическим. 

Искусство не могло не отразить эту историческую катастрофу общественно
го бытия и эстетического сознания. Романтизм, словно загипнотизированный от
крывшимся ему на рубеже XVIII и XIX столетий динамизмом социального мира, 
стал упоенно и азартно искать повсюду острые, контрастные эстетические про
тиворечия. За внешней красотой человека романтики обнаруживали нравствен
ную низость, а за уродливой внешностью — благородство духа (вспомним, напри
мер, героев «Собора Парижской Богоматери» В. Гюго). Мифологические образы 
традиционно раскрывали в поэзии Дж. Байрона и М. Лермонтова противоречивый 
сплав отрицательных и положительных эстетических качеств. Могущественным 
средством выявления эстетической динамики жизни становится у немецких ро
мантиков ирония, которая заставляет возвышенное оборачиваться низменным, а 
уродливое — прекрасным, которая постоянно «играет» на эстетических контрас
тах. Общий смысл этой игры, этого иронического «снижения» возвышенного, со
стоял в том, что красота и величие признавались только в мире мечты, в поэтичес
ких вымыслах искусства, действительность же, по убеждению романтиков, губит, 
глушит, опошляет и прозаизирует все возвышенное и поэтическое. Вот почему 
классицистическая концепция взаимоотношения эстетических ценностей и при
нципы ее художественного отражения отвергались романтическим искусством. 

Но их не принимало и реалистическое движение. Уже в эпоху Возрождения ре
ализм стал вырабатывать свое решение проблемы, полемизируя с художественной 
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методологией средневекового искусства. Разделению абсолютной красоты и абсо
лютного уродства (Христос — Иуда, рыцарь без страха и упрека — злой и коварный 
иноверец) крупнейшие реалисты Возрождения противопоставили идею сложности 
и противоречивости эстетических качеств человека. Этим отличается Дон Кихот 
от Неистового Роланда: высокое сплелось в нем со смешным и породило трагико
мический характер, неведомый всей предшествующей истории искусства. Другим 
же удивительным открытием Возрождения был Гамлет, над разгадкой противоре
чивого характера которого человечество будет биться вплоть до наших дней. 

Следует подчеркнуть, что причудливая смесь эстетических качеств в траге
диях В. Шекспира существенно отличалась от той игры с ними, которую будет 
осуществлять романтическое искусство. Для Шекспира (как и для всего после
дующего реалистического движения) соотношение эстетических свойств в худо
жественном образе должно было верно, глубоко и тонко раскрывать объектив
ное их соотношение в реальной жизни. В отличие от романтиков, реалисты не 
выносят положительные эстетические свойства за пределы действительности, 
а саму ее истолковывают как борьбу прекрасного с безобразным, возвышенного с 
низменным, героического с эгоистическим, поэтического с пошлым и вульгарным. 
Реализм Возрождения сделал на данном пути лишь первые шаги — эстетическая 
однолинейность характера и ситуации в искусстве этой эпохи встречается еще 
довольно часто (и у Леонардо, и у Петрарки, и у Шекспира). В XVII столетии ре
алистическая живопись в творчестве Рембрандта и Д. Веласкеса стала осваивать 
эстетическую диалектику жизни столь же глубоко, как это делали М. Сервантес и 
В. Шекспир, а Л. Ленен и авторы французских «комических романов» этой эпохи 
(Ж. Сорель, П. Скаррон, А. Фюретьер) вступали в прямой конфликт с эстетикой 
классицизма и часто в еще наивной и художественно незрелой форме начинали 
нащупывать те принципы познания эстетической структуры общественной жиз
ни, которые два столетия спустя дадут поразительные по художественной силе 
плоды в искусстве критического реализма. 

В XVIIIв. Д.Дидро и Г. Э.Лессинг повели открытое наступление на позиции 
классицизма, ополчившись прежде всего против иерархической теории жанров, 
и обосновали право искусства находить прекрасное, возвышенное и трагическое 
в будничной, частной жизни простых людей. Так родилась «мещанская драма», 
которая должна была преодолеть эстетическую односторонность трагедии и ко
медии и которую Д.Дидро называл то «высокой комедией», то «бытовой трагеди
ей», то «серьезным жанром». 

В XIX в. реалистическому искусству пришлось уже оспаривать не только 
классицистическую, но и романтическую концепцию взаимоотношений эстети
ческих красок бытия. Несомненно, критический реализм освоил и вобрал в себя 
то, что было в этом направлении сделано романтизмом, однако он выработал свое 
собственное решение проблемы, опиравшееся прежде всего на опыт реалистичес
кого искусства XVI-XVIII столетий. Крупнейший теоретик критического реализ
ма В. Белинский вел борьбу на два фронта — против классицистической и против 
романтической эстетики одновременно. Если же мы сравним произведения одно-
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го и того же художника, созданные им в романтический период творчества и пос
ле его перехода на реалистические позиции, — а такой путь прошли и А. Пушкин, 
и Н. Гоголь, и О. де Бальзак, — то особенности реалистического понимания эсте
тического колорита изображавшейся ими жизни станут предельно отчетливы
ми. «Евгений Онегин» тем и отличается от «Бахчисарайского фонтана», а «Отец 
Горио» от «Истории тринадцати», что в реалистических творениях А.Пушкина 
и О. де Бальзака воссоздана, реальная жизненная диалектика высокого и низко
го, трагического и комического, поэтического и прозаического. Необыкновенно 
точно сформулировал этот принцип Н. Гоголь, говоря о своем стремлении рас
крывать «видимый миру смех и невидимые миру слезы». Таким образом, эсте
тические качества выступают здесь не только в своей противоположности, но и 
в целостном взаимопроникающем единстве. В романтических же произведениях 
А. Пушкина, Н. Гоголя и О. де Бальзака соотношение возвышенного и низменного, 
прекрасного и безобразного выступает как ряд искусственно сконструированных 
антиномий, не знающих синтеза, не сливающих противоположности в сложное 
жизнеподобное целое. 

То же можно увидеть в истории живописи. В самой глубокой своей карти
не— «Крестный ход в Курской губернии»— И.Репин связал в единый нерас
торжимый узел величественное и смешное, прекрасное и уродливое, горестное 
и пошлое. В этом живописном повествовании, которое по праву можно назвать 
так, как назвал В. Белинский роман в стихах А. Пушкина, — «энциклопедией рус
ской жизни», взаимодействие всех эстетических начал образует подлинно сим
фоническое звучание, вызывающее в памяти музыкальную драматургию великих 
реалистических опер М.Мусоргского. Как резко отличается эта концепция от 
той, которая породила эстетическую монотонность брюлловской «Помпеи», пос
троенной на типичном для классицизма чистом трехзвучии «прекрасное — воз
вышенное— трагическое»! Как резко отличается, с другой стороны, внутренне 
противоречивый в своей эстетической многоплановости образ М. Мусоргского в 
портрете И. Репина от эстетически однолинейного образа А. Пушкина в роман
тическом портрете О. Кипренского! Даже освященные тысячелетней традицией 
образы переосмысляются реалистическим искусством: в картине Н. Ге «Что есть 
истина?» Христос неожиданно предстает перед нами некрасивым, жалким и за
травленным, а образ Иуды в «Тайной вечере» Н. Ге приобретает чуть ли не возвы
шенный характер. 

Так постигало реалистическое искусство XIX в. эстетическую диалектику ре
альной жизни, реализм XX в. унаследовал и развил именно такое понимание эсте
тической структуры человеческого бытия — об этом говорят романы М. Горького 
и М. Булгакова, драматургия Б. Брехта и Ж. Ануйля, поэзия А. Блока и симфонии 
Д. Шостаковича. Когда же в нашей стране стала складываться эстетика «социа
листического реализма», ориентировавшая искусство не на правдивое воспроиз
ведение жизни, а на ее идеализированное, приукрашенное представление, тогда 
изображение уродливого и низменного в жизни, а тем самым и комическое, были 
оттеснены на периферию художественной культуры, центральное же место заняло 
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«воспевание социалистической действительности», т.е. преображение реальности 
для придания ей прекрасного и возвышенного облика. Теоретики доходили до абсур
дных тезисов типа: «Прекрасное — это наша жизнь» или: драма — это изображение 
«борьбы отличного с хорошим, а не с плохим», ибо плохое — уродливое, низмен
ное — «нетипично» для прекрасной социалистической действительности. 

Так история искусства рассказывает нам об исторической динамике системы 
ценностей в эстетическом сознании общества и его художественной культуре. 



Раздел II. Эстетика 

Лекут УУ-л: 
ЭСТЕТИЧЕСКАЯ КУЛЬТУРА ОБЩЕСТВА, 
ЕЕ СТРОЕНИЕ И ФУНКЦИОНИРОВАНИЕ 

1. ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА ЭСТЕТИЧЕСКОЙ КУЛЬТУРЫ 

Понятие «эстетическая культура» впервые было употреблено известным не
мецким ученым начала XX в. Э. Мейманом, но долгое время не приживалось в 
эстетике в качестве категории, имеющей строго определенное значение и теоре
тически фиксированное место в системе ее категорий. Это объясняется тем, что 
сама культура в ее целостно-системном существовании, строении, функциониро
вании и развитии не получала теоретического осмысления, отчего нельзя было с 
необходимой науке степенью конкретности определить место в ней различных 
ее подсистем, в том числе и эстетической, — того проявления культуры, который 
имеется в виду, когда по аналогии с понятием «ноосфера» в нашем курсе можно 
было ввести термин «эстетосфера». Современный уровень культурологического 
знания, кратко изложенный в философском введении, позволяет — более того, 
требует — рассмотрения всего комплекса форм эстетической активности человека 
как, говоря на языке семиотики, своего рода текстов в целостном контексте куль
туры, в котором они реально существуют, в который они вплетены и от которого 
они неотрывны. 

Начну анализ с того, на что уже обращалось внимание в одной из вводных 
лекций, — на нетождественность, вопреки распространенному представлению, 
эстетической культуры и художественной культуры: понятия эти имеют не толь
ко разный объем, как обычно полагают (первое несравненно шире второго, пос
кольку включает не только ценности искусства, но и эстетические проявления 
реальной жизни людей во всех нехудожественных сферах их деятельности), но 
и разные модальности, а значит, и принципиально различный статус в общем 
строении культуры. В отличие от художественной культуры, эстетическая куль
тура не имеет своего собственного предметного состава, поскольку эстетическая 
энергия» человеческой деятельности всепроникающа и при этом вторична, т.е. 
организует способы действий людей и форму созидаемых ими предметов во всех 
сферах жизни, поведения и деятельности — и материальной, и духовной, и худо
жественной: красота, изящество, величие, драматизм, комизм и т.д. свойственны 
и повседневным проявлениям быта, и труду, и общению людей, и их внешности, и 
их переживаниям, и многообразным плодам их творчества. 

Конечно, роль, удельный вес, мощность эстетической энергии в разных раз
делах культуры различны — в сферах материальной и духовной ее формообразу
ющее действие не необходимо, не обязательно, хотя в принципе желательно (но в 
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разные эпохи в разной мере), когда же оно имеет место, то чаще всего проявляет
ся спонтанно, непреднамеренно и неосознанно, как стихийное следствие высокой 
степени мастерства рабочего, конструктора, ученого, педагога, хирурга, оратора, 
спортсмена, полководца; в художественном же творчестве эстетические принци
пы формообразования необходимы и потому чаще всего сознательно направляют 
действия художника (разумеется, в том их исторически и индивидуально конк
ретном виде, какой они имеют на данном этапе истории искусства и у данного 
мастера). Действие эстетической энергии человеческого сознания выплескива
ется даже за пределы самой культуры как «второй природы» и впитывается в 
«первую» природу, первозданную — ведь эстетически осмысляются человеком и 
усыпанный звездами небосвод, и море, и лес, и камень, и цветок, и животное, ста
новясь «носителями» эстетических ценностей, и они «несут» их столь естествен
но, органично, что нам начинает казаться, будто красота, величие, поэзия, трагизм 
природных явлений — свойства, присущие им имманентно, самим по себе, что это 
их природные, а не приписываемые им культурой свойства! 

Таким образом, эстетическая культура — не автономный раздел культуры, но 
ее общий потенциал, ее внешняя и внутренняя формы. Эстетическая культура ох
ватывает способы организации и выражения нравственной, религиозной, полити
ческой культуры, технической, физической культуры, культуры быта, общения, 
речи, и, подобно культуре в целом, она разномасштабна по своим проявлениям: 
она предстает перед нами и как эстетическая культура общества, и как эстети
ческая культура каждой его части — нации, сословия, класса, профессиональной 
группы, возрастной, образовательной, и проявляется, наконец, как эстетическая 
культура личности. На всех этих уровнях она имеет определенное строение: а) 
в сознании людей; б) в многообразных формах их практической деятельности, 
творчества, поведения; в) в эстетическом воспитании как целенаправленном при
общении индивида к ценностям социума. 

2 . ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ВКУС КАК ИНСТРУМЕНТ КУЛЬТУРЫ 

«Отправной пункт» эстетической культуры — тот специфический духовный 
«механизм», который соответствующим образом направляет человеческую ак
тивность и называется вкусом. Что же он собой представляет? 

Современная психологическая наука обращена преимущественно к иссле
дованию рационально-познавательных операций человеческой психики, а весь 
мир эмоций оказался, по остроумному определению ученого, «Золушкой пси
хологии»; эта наука пренебрегает, в частности, изучением эстетических эмоций, 
передоверяя его так называемой «психологической эстетике»; потому ни в одном 
учебнике по общей психологии среди выделяемых и характеризуемых элементов 
психики нет эстетического вкуса, как будто он не является таким же всеобщим 
инструментом психической деятельности, как ощущения, восприятия, мыш
ление и т.п. Что же касается «психологической эстетики» (или «эксперимен
тальной», как ее чаще называют в наше время), то она, выявляя и внимательно 
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исследуя особенности эстетического восприятия, оказывается ограниченной в 
двух отношениях: во-первых, в том, что, сосредоточенная на рассмотрении свое
го предмета, не видит его места и функций в целостной жизни психики, посколь
ку последняя является предметом другой дисциплины — общей психологии, а 
во-вторых, изучая эстетическое восприятие как форму психической активнос
ти, экспериментальная эстетика абстрагируется от того культурного контекста, 
в котором восприятие это реально осуществляется, который его детерминирует 
и вне которого вкус не может быть понят именно как эстетический вкус, т. е. как 
духовное чувство (что и отличает эстетический вкус от давшего ему свое имя 
пищевого, гастрономического вкуса). 

По своей психологической структуре эстетический вкус представляется до
статочно сложным — трехслойным — образованием. Нижний его слой образует 
определенная духовная потребность — потребность в систематическом и интен
сивном общении с красотой и другими эстетическими ценностями, неутолимая 
жажда эстетических впечатлений, ощущений, переживаний; второй его слой — 
способность отличать подлинные ценности от мнимых, от того, что претендует 
на ценностное значение, но им не обладает; наконец, верхний слой — обретаемое 
и развивающееся в эмоциональном опыте общения с носителями эстетических 
ценностей, и жизненно реальными, и художественными, умение «улавливать» 
и соответствующим образом оценивать прекрасное, возвышенное, поэтическое, 
трагическое и т.д. Так преломляются во вкусе те «сущностные силы» человека, 
которые, как мы видели, определяют содержание и уровень его общей культу
ры — потребности, способности и умения. 

Поскольку вкус — не врожденная, а благоприобретаемая духовная сила, он 
может формироваться только прижизненно, в процессе приобщения индивида к 
культуре. Процесс этот существенно отличается от обучения в ходе изучения на
ук, философии, идеологических учений — накопленные индивидом знания и на
ставления самых авторитетных для него людей, учителей, экспертов не могут оп
ределить суждения его вкуса, потому что по психологическому своему субстрату 
вкус нерационален, а эмоционально-интуитивен, а наш эмоциональный опыт об
ретается практической жизнью, а не образованием или научением. Эстетическое 
переживание, как показал еще И.Кант, непроизводно ни от понятийно-теорети
ческого знания, ни от жизненно-практического интереса — ни физиологического, 
ни утилитарного, ни экономического, — поэтому спектр степеней свободы, откры
ваемый уникальным духовным миром личности, здесь несравненно шире, нежели 
на других направлениях ценностной ориентации — нравственном, религиозном, 
политическом, не говоря уже о несвободе интеллекта в познании истины, как и в 
определении пользы. 

Но как бы ни был широк «разброс» индивидуальных позиций вкуса, в са
мом процессе своего формирования он усваивает, вбирает, интериоризирует 
те позиции, ценностные установки, критерии оценочных суждений, которые 
исторически сложились и господствуют в данной социальной среде. Потому-
то признание права каждой личности на свой вкус противоречиво сочетается со 
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столь же закономерной общностью вкусовых позиций людей одной эпохи, од
ной национальной культуры, одной социальной и профессиональной среды; 
хорошо известна, например, общность вкусов представителей русского арис
тократического общества пушкинской поры, а в ее пределах общность вкусов 
представителей противоположных лагерей — «архаистов» и «новаторов»; об
щность вкусов славянофилов и западников, сторонников уваровской триады 
«православие, самодержавие, народность» и представителей реалистической и 
демократической «натуральной школы»; такой же сверхличностный, социально-
исторический масштабимело расхождение вкусов «отцов и детей», описанное в 
романе И. Тургенева и хорошо известное по фактам реальной истории — по кон
фликту дворянской и разночинной интеллигенции, проникшему даже в редак
цию некрасовского «Современника». Можно вспомнить и то, как в буржуазно-
аристократической европейской культуре XIX—XX вв. утверждался принцип 
«эстетизма», превращавший критерий красоты в единственно значимый и про
тивопоставлявшийся не только утилитарным, но даже нравственным оценкам, 
как это провозглашали Т. Готье, О. Уайльд, декаденты; напротив, в нашей стране 
в 20-е годы красота изгонялась из быта и искусства, поскольку идеологи проле
тариата видели в ней «пережиток капитализма» в сознании людей и требовали 
вывести из употребления само понятие «эстетика». 

А за связью индивидуально-уникального и социально-группового в сфере вку
са стоит столь же диалектически противоречивое единство этого последнего и 
общечеловеческого. Ибо при всей изменчивости и вариативности суждений вкуса 
исторический опыт человечества с его коллективной мудростью все же преодо
левает разброд оценок и устанавливает некоторые незыблемые оценки, скажем, 
оценки таких эстетических шедевров, как драмы Софокла, поэма Данте, живо
пись Рафаэля, музыка Л. Бетховена, поэзия И. В. Гете, творчество А. Пушкина, 
средневековые храмы на Западе, Востоке и в России, зодчество Парижа и 
Петербурга. Есть все основания заключить, что в глубинах эстетического пото
ка под игрой движущихся на поверхности волн и мелькающих пузырьков пены 
и за просвечивающими через эту разнообразно прихотливую поверхность ши
рокими потоками лежат невозмутимо воспринимающие всю эту суету могучие 
водные силы типа Гольфстрима, бытие которых выходит за пределы течения 
времени, достигая масштаба вечности... 

Так диалектика индивидуального, социально-группового и общечеловеческого в 
содержательной характеристике вкуса оказывается частным случаем диалектики 
общего, особенного и единичного, действующей во всех сферах бытия. Особенность 
же ее проявления в эстетической сфере культуры на уровне вкуса состоит в том, 
что единичное превращается здесь в уникальное, т.е. в единственное в своем ро
де, неповторимое. Культура, формируя человеческую личность по законам свое
го — культурного, а не биологического — наследования, соединяя получаемое 
от предков, традиционное, с тем или иным преобразованием усвоенное, с непре
рывным обновлением традиции, делает действия эстетического вкуса наиболее 
полным выражением противоречивого единства персонального и имперсонального. 
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Перефразируя известную пословицу, можно было бы сформулировать такой эс
тетический принцип: «Скажи мне, что тебе нравится, и я скажу тебе, кто ты», — 
имея в виду и индивидуальное «ты», и сословное, и национальное. 

Наиболее отчетливо это проявляется в повседневном бытии человека — в том, 
как он одевается, как причесывается, какую лексику использует в речи, как обстав
ляет свою комнату, какие украшения выбирает. Вполне закономерно, что каждое 
новое молодежное движение — хиппи, панки, металлисты и т.п. — утверждает себя 
не только в идеологии и поведении, но и во всех возможных способах оформления 
этого поведения, которое демонстрирует специфический вкус этой группы моло
дых людей. А в пределах каждой группы каждый ее представитель выявляет меру 
своей индивидуальности и меру конформности тем, как он варьирует общие для 
его группы нормы вкуса. В повседневной жизни это фиксируется в феномене моды 
устойчивой на протяжении какого-то времени системой эстетических принципов 
формообразования, которым одни люди подчиняются покорно, другие утрируют 
их, третьи варьируют в соответствии со своей индивидуальностью, а четвертые от
вергают, сохраняя преданность былой, уже отжившей, моде. 

Это значит, что индивидуальная, групповая, историческая относительность 
вкуса диалектически сопрягается с моментом абсолютности. Потому-то, хотя «у 
каждого свой вкус», о вкусах всегда спорят, и вкус каждого человека оценивается 
окружающими как хороший или дурной, утонченный или примитивный, здоро
вый или извращенный. Очевидно, существуют некие нормы вкуса, которые и дают 
критерий для квалификации качества вкуса той или иной личности. Нормы эти 
складываются в эстетическом сознании общества, нации, класса в данную эпоху и 
служат своего рода «мерой измерения» индивидуальных вкусов людей. 

Проблемой современной эстетической культуры является осознание диалек
тики общечеловеческого, «частночеловеческого» и индивидуального на нынеш
нем этапе ее истории, который должен преодолеть порожденный модернизмом 
индивидуалистический разгул суждений вкуса, сохраняя завоеванную историей 
культуры свободу вкуса от любых насильственных попыток подчинить его тем 
или иным политическим, религиозным, этическим нормам, но не разрушая ни
гилистическим и анархическим произволом исторически сложившихся ценност
ных устоев национального и общечеловеческого масштабов. 

3 . РОЛЬ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ УСТАНОВКИ В ЧЕЛОВЕЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

Действенная сила вкуса опирается на другой психологический инструмент 
эстетической культуры — на эстетическую установку. 

Понятие «установка» было введено в науку выдающимся грузинским ученым 
Д. Узнадзе и получило широкое признание не только в психологии, но и в других 
областях знания, изучающих поведение человека. К их числу относится и эстети
ка. Теоретическая ценность этого понятия состоит здесь в том, что оно помогает 
высветить и точно обозначить переход от эстетического сознания к эстетически 
ориентированному действию. 
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В нашей эстетической литературе широкое распространение получило по
нятие «эстетическая деятельность». Приходится все же заключить, что подоб
ной деятельности не существует — человек не создает и не может создавать не
что собственно, специально и «чисто» эстетическое, как он создает предметы 
технические, научные, культовые и т. п., в том числе и художественные. Понятие 
«художественная деятельность» точно определяет природу той формы актив
ности, которая имеет целью создание произведений искусства, эстетические же 
потребности и устремления людей не локализуются в какой-либо «собственной» 
ее области, даже в «мире искусств», но разлиты, как уже подчеркивалось, во всем 
теле культуры. Правда, культура XIX—XX вв. знает эстетскую мечту об отде
лении красоты от всего, что получило название «анэстетического», и создании 
некоего замкнутого царства «чистой красоты», не замутненного ничем утили
тарным, практически значимым, этическим, политическим, религиозным, даже 
художественно-образным; однако результаты этого устремления оказались весь
ма скромными, особенно в сравнении с практикой эстетического «оформления» 
всех сторон практической жизни, реализовавшейся в дизайне — новой форме 
синтеза практики и эстетики (духовная ущербность и утопизм эстетического 
«изоляционизма» прекрасно показали Т. Манн в «Докторе Фаустусе» и Г. Гессе 
в «Игре в бисер»). Красота, изящество, величие, драматизм могут быть только 
ценностными свойствами чего-то или кого-то при том, что их предметными 
носителями способны быть любые плоды человеческой деятельности и любые 
ее формы. Поэтому следует говорить не об «эстетической деятельности», а об 
эстетической установке, направляющей деятельность и поведение человека во 
всех сферах культуры и обусловливающей меру эстетической ценности и самой 
деятельности, и ее плодов. 

Эвристическая ценность понятия «эстетическая установка» состоит в том, 
что речь идет здесь о бессознательных стимуле и ориентире, которые складыва
ются у каждого человека в ходе его практической жизни и эстетического воспи
тания и направляют его внимание в повседневном восприятии окружающей сре
ды — природной, человеческой, архитектурной, вещественной, не говоря уже о 
художественных произведениях. Если вы идете, например, в лес, то деятельность 
вашей психики будет зависеть от того, какова ваша установка, — на промысловую 
охоту, или на изучение его фауны, или на эстетическое созерцание: в первом и 
втором случаях оно, конечно, тоже может возникнуть, но оттесняемое и заглу
шаемое другими интересами; точно так же в туристической поездке новый город 
может описываться экскурсоводом так, что его и ваша установка будет чисто поз
навательной, — внимание будет приковано к историческим событиям, с которы
ми связано прошлое этого города, и красота его архитектуры ускользнет от вас, а 
может описываться с установкой на выявление эстетических качеств архитекту
ры для возбуждения ее эстетического переживания. 

Роль установки, однако, не только рецептивна — она спонтанно направляет 
наши практические действия — в труде, в общении с другими людьми, в органи
зации жилища, рабочего места, в выборе одежды, прически, украшений. Вместе 
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с тем чем более интеллектуально развит человек, тем чаще и основательнее его 
бессознательно-эстетическая установка осознается, осмысляется и корректиру
ется, становясь отпрефлектированной, сознательной установкой на эстетически 
значимое, эстетически насыщенное действие. 

Так эстетическая установка связывает в эстетической культуре вкус с эстети
ческой ценностью всего того, что производит человеческая деятельность. 

4 . ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ЦЕННОСТИ ПРЕДМЕТНОГО БЫТИЯ КУЛЬТУРЫ 

Предметное воплощение сущностных сил человека, становясь пребывающей 
реальностью культуры, призванной сохранять и передавать из поколения в поко
ление весь накапливаемый людьми опыт, делает это и с их эстетическим сознани
ем; тем самым творимая человеком «вторая природа» предстает перед нами как 
непосредственная явленность эстетической культуры. 

Нелишним будет повторить, что речь идет не о какой-то локальной области 
предметного мира, подобной пространству художественной культуры, а о специ
фическом ценностном значении всего сотворенного мира, который открывается 
нашему чувственному восприятию, переживанию и эстетическому оцениванию. 
Историческое рассмотрение культуры выявляет подвижность границ «царства 
прекрасного», которые сужаются и расширяются в зависимости от характера 
эстетических установок, господствующих в данную эпоху, в целом же, по самой 
природе эстетической активности человека, границы эстетической предметнос
ти культуры совпадают с границами доступного зрительному и слуховому вос
приятию (и воспроизводящему их воображению) ее конкретного материального 
существования. Поскольку же исторически изменчив характер эстетических цен
ностей предметного мира в соответствии с изменением вкусов людей и всего со
держания их эстетического сознания, постольку предметное бытие эстетической 
культуры оказывается двумерным, — оно имеет качественное и количественное из
мерения: первое проявляется в стиле культуры, второе — в ее объеме. Рассмотрим 
более внимательно то и другое. 

Понятие «стиль», закрепившееся в XVII—XIX вв. за сферой художественной 
деятельности (хотя уже Ж. Бюффон, произнеся свое знаменитое: «Стиль — это 
человек», — указал на гораздо более широкий смысл данного понятия), стало при
меняться в XX столетии, начиная как будто с О. Шпенглера, к культуре в целом, 
обозначая ее эстетический аспект (эта проблема освещена в работах Е. Устюговой 
и Л. Ионина). Стиль проявляется во всем строе жизни людей каждых эпохи, стра
ны, социального слоя, поколения, в характере их поведения, манерах, этикете (по 
сути дела, этикет следовало бы называть «эстетикетом», ибо нравственное содер
жание непосредственно выявляется здесь в форме — форме поведения людей в 
определенных ситуациях общения), в облике вещей, организующих быт, — начи
ная с архитектуры и кончая одеждой (мода есть ведь не что иное, как разновид
ность стиля), в соотнесении созданных техническими средствами компонентов 
повседневной жизни людей и ее природных компонентов, наконец, в оптической, 
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акустической или вербальной доминанте культуры; все это можно отчетливо уви
деть, сравнивая, скажем, средневековый и ренессансный стили культуры, еще 
конкретнее, в пределах средневековья, — стили придворной аристократической 
культуры, церковно-монастырской, бюргерской и крестьянской, фольклорной, а 
в пределах Возрождения — стили жизни в Италии и в Германии. Искусство, бу
дучи самосознанием культуры, всегда запечатлевает черты стиля культуры, изоб
ражая в повестях и романах, в гравюрах и картинах, в пьесах и спектаклях жизнь 
людей со всеми особенностями ее формы, целостное единство которых и образует 
стиль, — это станет очевидным, если мы сопоставим в этом аспекте, например, 
комедии В. Шекспира и Л one де Вега, картины Ш. Ле Брена и Л. Ленэна, плутов
ские повести и галантные романы XVII века... Когда Г.Товстоногов ставил пьесы 
А. Грибоедова, Н. Гоголя, А. Островского, А. Чехова, М. Горького, он всякий раз 
стремился воссоздать во всей полноте, во всех гранях и деталях — от предметной 
обстановки, в которой развертывается действие, до характера речи действующих 
лиц, их походки, жестов, мимики — специфический стиль жизни изображаемой 
эпохи и социальной среды — столичной или провинциальной, дворянской или 
купеческой. По этой же причине другой наш замечательный режиссер Л. Додин, 
инсценируя роман Ф.Абрамова «Братья и сестры», повез всю труппу в далекую 
северную деревню, где они жили целый месяц, дабы ощутить неповторимый стиль 
крестьянского бытия на русском Севере, особенности интонационного строя го
вора, характерного для этих мест; существенно, что и режиссер, и актеры остро и 
точно ощущали ту органичную связь разных сторон образа жизни крестьян, кото
рая и рождает единый и целостный стиль — эстетический облик культуры. 

Приведу еще один живой пример, противоположный по трактовке содержа
ния стиля, но не менее показательный для понимания самого явления: в 1993 г. 
один из сотрудников журнала «Русский рок» в беседе с корреспондентом газеты 
«Известия» по поводу организованного в Москве фестиваля «Русский прорыв» и 
поведения на концертах молодежи, имевших явно фашистский характер, сказал: 
«В конце концов, фашизм — это стиль, который мы культивируем». — «Что же 
это за стиль?» — спросил корреспондент и получил четкий ответ: «Прежде все
го — отказ от гуманизма, жестокий и решительный дух, вкус к смерти. Мы вос
принимаем войну как исток всего. Ну и, конечно, один из признаков фашистского 
стиля — эпатаж». 

Так подтверждается правильность классической формулы: «Стиль — это 
человек»: именно человек, во всей полноте его деятельностных проявлений, в 
единстве всех форм его поведения, а не одна только структура воссоздающих 
жизнь произведений искусства, иначе говоря, проявляет себя в стиле как способе 
организации своего образа жизни, зримого облика. 

Второй аспект эстетической значимости предметного бытия культуры — ее 
объем: здесь имеется в виду широта охвата эстетически ориентированным формо
образованием континуума человеческой деятельности, а вслед за ним и природной 
среды. Изучение истории культуры показывает, что вначале, в первобытной куль
туре, ее материально-духовный и утилитарно-магически-эстетический синкретизм 
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не позволяли зарождавшемуся эстетическому отношению к действительности со
средоточиться на одних сферах реальности и игнорировать другие, хотя несомнен
но, что в эпицентре эстетически осмыслявшейся культурной «ниши» находились 
промысловые (они же тотемные) звери (или рыбы, или птицы) и способы овла
дения ими, изготовление орудий труда (оно же охотничье оружие), и уже отсюда 
эстетические «излучения» распространялись на растительный мир и неживую 
природу. Расширение сферы действия эстетического сознания можно увидеть и в 
эволюции каменных рубил и скребков, формы которых все шире подчинялись за
конам симметрии, выверенной пропорциональности, орнаментальной организации 
поверхностей, и сам рисунок орнамента, первоначально преимущественно зоомор
фный, постепенно расширял предметные источники своих мотивов, включая и рас
тительные формы, и астрономические, и антропоморфные. 

Эстетическое оформление всей предметной среды сохранялось еще долгое 
время, достигнув наиболее высокого уровня в древнегреческом полисе. О всепро
никающем характере установки на соединение пользы и красоты можно судить 
по музейным собраниям, в которых представлены не только произведения изобра
зительных искусств и останки архитектурных сооружений, но и всевозможные 
предметы быта, технические изделия, средства передвижения, оружие, не гово
ря уже о разнообразных украшениях. Именно здесь появляется осознание того, 
что прекрасное, а затем и возвышенное являются ценностными свойствами всех 
плодов предметной деятельности людей — «техне», по тогдашней терминологии; 
Аполлон стал богом красоты, и окружавший его хоровод Муз символизировал 
служение красоте не только поэзии, сценического искусства, музыки и танца, но 
и истории, описывавшей жизнь людей, и астрономии, описывавшей жизнь звезд; 
риторика рассматривала роль «эстетического фактора» в речевой деятельности, 
за пределами искусства слова. 

Последующий ход развития культуры находился в прямой зависимости от 
социального расслоения общества, от поляризации богатства и нищеты, власти 
и бесправия, образованности и темноты, наличия и отсутствия досуга, духовной 
утонченности и дикости. Понятно, что в таких условиях эстетическая культура не 
могла не сжиматься, сокращая одухотворявшееся ею культурное пространство. 
Более подробный анализ этой ситуации нам предстоит в последней части курса, 
сейчас отмечу лишь общую закономерность — углублявшийся веками водораздел 
между двумя областями культурной предметности: той, что признавалась до
стойной эстетического оформления, и той, которую считали пошлой, прозаичной, 
антиэстетичной по самой ее природе; к первой относилась вся обстановка жиз
ни высших классов общества, начиная с царского, королевского, императорско
го, княжеского быта, ко второй — все, связанное с грубым физическим трудом, с 
бытом «низких» слоев общества. В крестьянской среде, при всех тяготах жизни 
крепостных и даже свободных земледельцев, сохранялся унаследованный от пер
вобытности утилитарно-эстетический и обрядово-эстетический синкретизм, реа-
лизовывавшийся в фольклоре, а в жизни городской бедноты, предпролетарской, 
полупролетарской и пролетарской, не было практически никаких возможностей 
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для создания эстетически значимой предметной обстановки повседневной жизни, 
поэтому неизбежной оказывалась та ее полная деэстетизация, о которой с болью 
писали многие художники— авторы «физиологических очерков» Ч.Диккенс, 
Э. Золя, Ф.Достоевский, М.Горький, Дж.Стейнбек, итальянские неореалисты. 

Различия объема и характера эстетической культуры в общем пространстве 
культуры определяются и особенностями ее региональных, национальных и про
винциальных форм: хорошо изучено, например, своеобразие эстетического со
знания романских и германских народов в эпоху Возрождения и в Новое время, 
связанное и с этнопсихологическими различиями темпераментов, и с непосредс
твенной связью первых с наследием античной культуры; но и у разных романских 
народов в одном и том же XVII в. роль эстетического фактора была существенно 
различной в силу господства рационалистически-политизированного сознания у 
французов и мистически-католического — у испанцев. 

Не менее отчетливо проявились различия эстетических потенциалов культу
ры в двух российских столицах, начиная с основания Санкт-Петербурга и вплоть 
до 20-х годов нашего столетия: различия эти проявлялись не только содержа
тельно (консервативно-славянофильским основам вкуса, господствовавшего в 
«порфироносной вдове», Северная Пальмира противопоставила европейски ра
ционалистическую стилистику всего образа жизни петербургской аристократии), 
но и масштабно: в Петербурге была несравненно сильнее эстетическая ориента
ция культуры, подчинявшая себе все ее сферы — начиная с архитектурного обли
ка города и кончая организацией быта и поведения горожан, их одежды, манер, 
речи... В Санкт-Петербурге культура была эстетизирована в такой степени, что 
стилем жизни светской молодежи в начале XIX в. стал «дендизм» — вспомним 
пушкинское описание сознания и поведения Евгения Онегина с характерным ав
торским оправданием: 

Быть можно дельным человеком 
И думать о красе ногтей... 

Совсем не случайно, что именно в Петербурге в середине прошлого века про
фессор университета А. Никитенко увидел (впервые в истории не только отечес
твенной, но и мировой эстетической мысли!) значение красоты не только в худо
жественной деятельности, но и в научной, как не случайно и то, что здесь родилась 
периодическая система Д. Менделеева — одно из ярчайших доказательств идеи 
А. Никитенко. Только в Петербурге могло прозвучать ставшее знаменитым вос
клицание героя Ф.Достоевского: «Красота спасет мир!», и специфически петер
бургским явлением стал утонченный эстетизм «Мира искусства», распространив
ший свое влияние из сферы изобразительных искусств и художественной критики 
на другие области художественной культуры — на развитие русского балета (за
воевавшая мировое признание «дягилевская антреприза»), на стилевые тенден
ции в архитектуре (неоклассицизм) и поэзии (акмеизм); между тем, резкий ан
тиэстетизм, выразившийся в противопоставлении добра красоте как подлинной 
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и ложной ценностях, проповедовался типично московским мыслителем Львом 
Толстым... Закономерно и то, что после Октябрьской революции общая полити
зация и идеологизация нашей культуры, подчинивший себе все формы деятель
ности «классовый подход», провозгласивший высшей ценностью пролетарский 
образ жизни и отрицавший какую-либо ценность буржуазной и аристократичес
кой культуры, доходя до физического уничтожения «старой интеллигенции» как 
«классовых врагов», особенно разрушительно сказались именно на эстетическом 
потенциале культуры Ленинграда. (В моей книге «Град Петров в истории русской 
культуры» этот аспект различий между двумя ее духовными центрами освещен 
обстоятельно и более широко.) 

Развитие социальных отношений, науки и техники в нашу эпоху привело к 
рождению новой формы синтеза утилитарно-практических и эстетически-худо
жественных принципов предметной деятельности, которые получили характер
ные названия: «техническая эстетика», «художественное конструирование» или 
самое короткое — «дизайн». «Завоевание» эстетической культурой всего мира 
материальной культуры охватывает архитектуру, жилую и промышленную; об
становку жилья, фабрично-заводских помещений, государственных учреждений, 
мест развлечения, отдыха, лечения, торговли, учения, спорта; городские и между
городные средства передвижения; упаковку товаров, оформление витрин, реклам
ные афиши, плакаты, стенды, ролики; одежду, от праздничной до производствен
ной; органы массовой информации — газеты, журналы, радио- и телевизионные 
передачи... Независимо от того, какие стимулы имеет этот процесс всеохватыва
ющей эстетизации предметной среды, — а мотивы эти по преимуществу отнюдь 
не эстетические, не духовные, но чисто прозаичные, диктуемые коммерческим 
интересом, конкуренцией, стремлением манипулировать сознанием масс, — его 
плоды оказываются эстетически полноценными. Хотя упование Ф. Шиллера на 
всемогущество «эстетического воспитания человечества» явно преувеличивало 
способности эстетической культуры, хотя утопичной была и вера ле Корбюзье, 
дизайнеров «Баухауза», русских «жизнестроителей» 20-х годов и американс
ких архитекторов 30-х в возможность радикального изменения жизни общества 
средствами этих искусств, нельзя недооценивать значение «тотального» дизайна 
как эстетического движения нашей эпохи, преодолевающего многовековой разрыв 
пользы и красоты, прозы и поэзии в реальном бытии и быте людей, противостоя
ние аристократического и демократического стилей жизни, конфликт элитарной 
и массовой культур; мы имеем здесь дело со своего рода «культурной револю
цией» в эстетическом развитии человечества — ведь универсальная эстетизация 
предметной среды, в которой существует масса людей, поднимает ее эстетическое 
сознание на такой уровень, на котором оно никогда не находилось в социально и 
культурно разнородном городе былых эпох. 
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5. ФОРМИРОВАНИЕ ЭСТЕТИЧЕСКОГО СОЗНАНИЯ, ЭСТЕТИЧЕСКОЕ 
ВОСПИТАНИЕ И САМОВОСПИТАНИЕ 

Общий процесс превращения предметной реальности культуры в духовную 
культуру распредмечивающей ее личности, который был описан в первой час
ти нашего курса, охватывает, естественно, и эстетический аспект культуры. Это 
значит, что эстетическое сознание каждого человека, и каждого поколения, и 
каждого слоя общества, и каждого народа, и всего человечества формируется 
в ходе распредмечивания воплощенных в предметности культуры эстетических 
ценностей, делая возможными в определенных историко-культурных условиях 
своеобразные «эстетические революции», например, при смене средневековой 
культуры в Европе культурой ренессансной или же на рубеже XIX и XX столе
тий, обозначенном радикальным разрывом с классической культурой так назы
ваемого модернизма. Подчеркну, что речь идет не только о том, что происходило 
в искусстве, но о тотальном преобразовании эстетических вкусов и установок 
во всем пространстве культуры — в повседневном поведении людей, в языке, 
в обрядности, в педагогической практике, в самом материальном производстве. 
Вместе с тем имманентная человеку свобода объясняет закономерность более 
или менее резких отклонений индивидуального вкуса от тех принципов и норм, 
которые внушает среда, хотя само соотношение силы эстетического воздействия 
среды и силы сопротивления этому воздействию оказывается обусловленным 
общим строем культуры — это отчетливо видно при сопоставлении господство
вавших на протяжении тысячелетий типов традиционной культуры и вытеснив
шей их в Новое время культуры инновационно-креативной. 

Процесс «эстетического распредмечивания» начинается с первых дней 
жизни ребенка — с влияния на его сознание облика ближайшей предметной 
среды: обстановки комнаты, одежды матери, ее движений и речи, формы со
сок и погремушек, а затем предоставляемых ему взрослыми игр и игрушек, 
книжек и диафильмов, его собственной одежды и внушаемых ему правил 
поведения, манер, стилистики речи. Само осознание рождающихся при этом 
ощущений и переживаний приходит от взрослых: «Посмотри, как это краси
во...» или: «Ты ведешь себя некрасиво...», «Это смешно, потому что...» или: 
«Хорошо, что ты сочувствуешь чужому горю...» Произведения разных ви
дов искусства, включаемые родителями и педагогами в предметную среду, 
окружающую ребенка, — от колыбельной песни и рассказываемой сказки до 
покупаемых ему настольных игр, книг, пластинок — играют очень большую 
роль в пробуждении и направленном развитии эстетического сознания ма
ленького человека, потому что эстетический опыт человечества предстает в 
них отобранным, отшлифованным и наделенным особой силой эмоционального 
воздействия; все же воздействие искусства не может заменить влияния реаль
ной жизненной среды на формирование эстетического сознания вступающего 
в жизнь маленького человека, поэтому наиболее эффективны согласованные 
действия обеих сфер распредмечивания. 
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Рассматривая процесс этот в самом общем виде, нужно указать на то, что он 
имеет и разные уровни — стихийный и осознанно целенаправленный; последний, 
в свою очередь, предстает и в самодеятельной активности родителей, и в профес
сиональной деятельности педагогов, а по мере взросления человека и его общего 
духовного развития эстетическое воспитание, идущее извне, дополняется эсте
тическим самовоспитанием личности. На нынешнем этапе истории культуры об
щество создает все более широкие условия для эстетического самовоспитания — 
и упоминавшейся выше практикой дизайна, предоставляющей каждому человеку 
возможности выбора удовлетворяющего и развивающего его эстетические пот
ребности предметного наполнения среды его обитания, и организацией концерт
ной деятельности, музейного дела, изданием массовой литературы по различным 
проблемам эстетики, теории и истории искусств, соответствующими действиями 
создателей телевизионных и радиопрограмм. Главным же тут следует считать спо
собность школы — к великому сожалению, редко ею реализуемую! — формиро
вать у молодых людей потребность в непрерывном эстетическом самовоспитании 
и сознание его необходимости культурному человеку в преддверье XXI столетия. 

Эстетическое воспитание и самовоспитание в совокупности и взаимодейс
твии всех их конкретных форм и способов имеют несколько целей: первая состоит 
в том, чтобы обеспечить каждой личности возможность эмоционально насыщенно
го и духовно-возвышенного восприятия всего окружающего мира и ее собственного 
поведения — такого восприятия, которое нам дарует развитое эстетическое созна
ние; вторая цель — внедрять в человеческие души потребность и способность эс
тетически ориентированной практики, установку на эстетически значимое фор
мообразование во всех сферах деятельности; третья цель — порождать у человека 
потребность и формировать его способность и уменье передавать другим свой 
эстетический опыт и тем самым активно включаться в историческую эстафету 
развития эстетической культуры человечества. 

Таким образом, эстетическая культура во всех трех ее масштабных проявлени
ях — общечеловеческом, групповом и индивидуальном — является аспектом целос
тного существования культуры, необходимым ей для эффективного функциониро
вания и формирования человека как культурного существа. А этим определяется и 
взаимоотношение эстетической культуры и культуры художественной. 
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ЛеЬрш ^2-я: 
ДИАЛЕКТИКА ВЗАИМООТНОШЕНИЙ ЭСТЕТИЧЕСКОГО 
И ХУДОЖЕСТВЕННОГО 

Мне уже приходилось несколько раз касаться проблемы, которой специально 
посвящена настоящая лекция, но ее задача — обобщая сказанное, осуществить це
лостно-системное рассмотрение диалектики эстетического и художественного, 
что необходимо и для завершения анализа первой, и для теоретической подго
товки к следующей части нашего курса, специально посвященной характеристике 
художественной деятельности человека. 

1. КРАТКОЕ ИСТОРИОГРАФИЧЕСКОЕ ВВЕДЕНИЕ 

С тех пор, как в научно-теоретический обиход вошло понятие «эстетичес
кое», его приходилось соотносить с понятием «художественное» (или, проще, 
«красоту» с «искусством»). Однако и сейчас единого взгляда на соотношение 
содержания этих категорий выработать не удалось. В обыденном сознании — и 
в связанной с ним практике журналистско-публицистического словоупотребле
ния — они попросту синонимизируются (газетчики любят называть «В мире пре
красного» рубрику, посвященную художественной жизни города или страны), а 
в теоретических сочинениях эстетиков чаще всего рассматриваются как родовое 
и видовое, т.е. более широкое и более узкое; наиболее часто встречается формула: 
«Художественное есть высшее проявление эстетического». 

Такой взгляд сложился во второй половине XIX в. в результате обобщения 
эстетикой тех процессов, которые развернулись в художественной культуре бур
жуазного общества, — появления «чистого искусства», «искусства для искусства», 
эстетства, стремившихся к изоляции художественной деятельности как «царства 
красоты и поэзии» от пошлой, прозаической действительности, от всего «анэсте-
тического». В начале XX столетия ставшее надолго наиболее влиятельным движе
ние «эстетика и всеобщее искусствознание», открытое одноименным фундамен
тальным трудом М. Дессуара и основанным им журналом под тем же названием, 
исходило из неадекватности подобного представления реальному опыту мировой 
истории искусства, который никак не сводился к конструированию «чистых» эс
тетических ценностей, и теоретически обосновывало понимание художественной 
деятельности как воплощения диалектической связи эстетического и разных про
явлений анестетического (утилитарного, политического, нравственного, религи
озного, познавательного и т.д.). 

В советской теоретической мысли 20-х годов отождествление «искусства» и 
«красоты» было преодолено самым простым, точнее примитивным, способом — 
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устранением самих понятий «красота» и «эстетика» как «носителей буржуазной 
психоидеологии»... Хотя впоследствии, в 30-е годы, вульгарность подобных ква
зимарксистских представлений была осознана и понятия «красота» и «эстетика» 
реабилитированы, сохранявшаяся идеологизация всей духовной жизни общества 
не позволяла сколько-нибудь серьезно исследовать их содержание. Об уровне 
господствовавших в это время представлений можно судить по тому, как бы
ли препарированы взгляды К. Маркса: его суждение о способности человека «к 
формообразованию и по законам красоты» во всех сферах его практической де
ятельности было объявлено безо всяких оснований определением специфики ис
кусства, а его оценки реализма в современной литературе перетолкованы как оп
ределение внеисторической сущности художественного освоения мира; понятно, 
что на такой теоретической основе невозможно было выявить взаимоотношения 
эстетического и художественного. Когда же разоблачение культа И. Сталина от
крыло возможность освобождения нашей теоретической мысли от наиболее гру
бых деформаций идей основоположников марксизма, во второй половине 50-х 
годов получила распространение формула А. Бурова «эстетическая сущность ис
кусства» (по названию его ставшей весьма популярной книги), что должно было 
способствовать освобождению искусства из плена политической идеологии и на
укообразного познания. Однако развитие теоретической мысли имеет свою логи
ку — оказалось, что отождествление «эстетического» и «художественного» озна
чало... возвращение к эстетской трактовке сущности искусства. Чтобы избежать 
такой опасности, вставшим на этот путь теоретикам пришлось переосмыслить 
содержание самого понятия «эстетическое» — оно было объявлено целостной ха
рактеристикой объекта, охватывающей достоинства и его содержания, и его фор
мы, что возвращало науку к докантовскому уровню представлений о прекрасном, 
не выявлявших различия между эстетической ценностью и совокупной оценкой 
предмета. Однако в те же годы и в зарубежной эстетике, и в советской высказыва
лась мысль о полной взаимной независимости «художественного» и «эстетичес
кого», из чего следовало, что нужно разделить эстетику на две самостоятельные 
дисциплины — науку о красоте («каллистику») и «общую теорию искусства». 

Уже в первых изданиях настоящего курса содержалась полемика с предста
вителями обеих этих точек зрения и обосновывалась концепция диалектической 
взаимосвязи эстетических ценностей и художественного творчества, закреплен
ная схематически в виде двух перекрещивающихся кругов. 
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Сейчас эта концепция уточнена мною и развита (см. с. 214), при сохранении 
ее теоретической сути, благодаря последовательному применению системного 
подхода. 

Системная методология требует выявления всех уровней, на которых проис
ходит «встреча» эстетического и художественного. Таких уровней, как уже было 
отмечено в предыдущей лекции, три: уровень сознания (в широком смысле этого 
слова, охватывающем все процессы, протекающие в психике человека); уровень 
практической деятельности, в которой опредмечивается человеческое сознание; 
уровень воспитания, на котором плоды предметной деятельности воздействуют 
на сознание людей, для которых они созданы, тем самым возвращая нас в сферу 
сознания, т. е. замыкая жизненное кольцо эстетическо-художественной системы. 

2 . ВЗАИМОСВЯЗЬ ЭСТЕТИЧЕСКОГО И ХУДОЖЕСТВЕННОГО В ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
СОЗНАНИЯ 

Эстетическое сознание во всех рассмотренных нами формах является осо
бого рода отношением субъекта к объекту, которое образует закрытую систему, 
поскольку эстетическое восприятие — это процесс самодовлеющий, заключающий 
свою цель в себе самом и отключающий все факторы, которые выходят за пределы 
эмоционально-возбужденной связи человека и переживаемого им предмета (явле
ния природы, другого человека, какой-либо вещи или произведения искусства). 
Что же касается художественного сознания, то оно в своем существе является от
крытой системой, которая образуется установкой художника на общение с другими 
субъектами — его потенциальными зрителями, читателями, слушателями, а само 
произведение есть лишь посредник этого воображаемого акта. Точно так же худо
жественное сознание зрителя, читателя, слушателя есть выражение его потребнос
ти и способности через произведение искусства вступить в воображаемое общение 
и с его создателем, и с другими людьми, ставшими, становящимися или имеющими 
стать в будущем соучастниками этого коммуникативного акта. Поэтому в воспри
ятии полноценно художественных произведений художественное и эстетическое 
сознания сталкиваются, скрещиваются, подчас синтезируются до их практичес
кой неразличимости, но в других рецептивных ситуациях они раскрывают свою 
самостоятельность, поскольку эстетическое восприятие действует далеко за пре
делами мира искусств, а художественное усваивает духовную информацию, заклю
ченную в мифах, иконах, идолах, молитвах, как и в политических символах, гим
нах, ритуалах или нравоучительных рассказах историков и журналистов, которые 
рассматриваются не как произведения искусства, а как точное описание реальных 
явлений либо как элемент жизненно-практического действия. 

Другой аспект различия эстетического и художественного сознания — отсутс
твие у первого практически реализационного импульса, который имманентен вто
рому: позитивное эстетическое переживание чего-либо означает, что этот предмет 
удовлетворяет переживающего субъекта и должен быть — поскольку это от него 
зависит — сохранен в неприкосновенности, тогда как художественное восприятие 
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того же самого явления содержит потребность его «удвоить» — изобразить, запе
чатлеть в материале того или иного вида искусства, а для этого — переработать, 
видоизменить, создав такой его новый вариант, в котором был бы запечатлен и он 
сам, художник, В эстетическом переживании мы растворяемся в переживаемом 
предмете, в художественном переживании — вторгаемся своей творчески-позна
вательно-оценочной энергией в воссоздаваемое жизненное явление и опредмечи
ваем себя в его образной модели. Подчеркну, что такая высокая мера активности 
свойственна сознанию не только творцов художественных образов, но и тех, кто 
их воспринимает. Не впадая в крайность абсолютизации активности зрителя, чи
тателя, слушателя, свойственную современной «рецептивной эстетике», мы долж
ны отвергнуть и структуралистскую абсолютизацию независимости произведе
ния искусства от воспринимающих его людей. Существеннейшая особенность 
художественного восприятия, отличающая его от всех других форм рецепции, 
состоит в том, что оно включает в себя момент сотворчества, т. е. неосознаваемое 
самим читателем, зрителем, слушателем, но всегда необходимое в той или иной 
мере личностно интерпретированное воссоздание воспринимаемых образов си
лою фантазии; потому зритель не является обыкновенным «реципиентом», как 
принято говорить в эстетической литературе (лицом, принимающим и усваива
ющим некую информацию), а подлинным соавтором художника — ведь, подобно 
режиссеру и актерам, он разыгрывает на сцене своего воображения содержание 
повести, романа, поэмы. С этой точки зрения становится понятным утверждение 
К. Станиславского, что существуют не только талантливые актеры, но и талант
ливые зрители. Неудивительно, что мы так часто наблюдаем переходы из поло
жения рядового любителя искусства в положение самодеятельного художника, 
а затем и художника-профессионала или художественного критика (последнему 
специфически художественное сознание нужно не меньше, чем талантливому ху
дожнику и такому же зрителю, читателю, слушателю). 

3 . ЭСТЕТИЧЕСКИЙ ПОТЕНЦИАЛ ПРАКТИЧЕСКОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

И ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ 

Уже формулировка названия этого параграфа говорит о том, что на уровне 
практической деятельности эстетическое и художественное различаются не по 
степени выражения одного и того же качества и не по широте распространения, а 
по их модальности. 

Действительно, эстетическая ценность может быть присуща всем без исклю
чения видам и родам деятельности и их продуктам, тогда как художественное 
качество неуниверсально — оно характеризует лишь плоды определенного рода 
деятельности, создающей произведения искусства. Это различие можно сформу
лировать и так: если искусство образует особую сферу культуры, отличающуюся 
от других своим специфическим духовным содержанием, то искусной может быть 
любая форма практической деятельности, становясь в силу этого эстетически 
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значимой — красивой, изящной, грациозной. Очевидно, что красивый бег спорт
смена или грациозные движения портнихи суть нечто существенно иное, чем ху
дожественно выразительные движения в танце, а красивая речь лектора в универ
ситете не тождественна образной речи мастера художественного слова; точно так 
же изящное решение математической или шахматной задачи не дает оснований 
считать талантливого математика и шахматиста художником, ибо их деятельность 
сущностно отличается от творчества поэта, музыканта, архитектора. 

Искусство дает, конечно же, не меньше возможностей проявления эстети
ческих качеств в процессе и результатах формообразования, чем любой нехудо
жественный вид деятельности; более того, если применительно к этим последним 
наши «потребительские» пожелания встречать в этих предметах красоту, соеди
ненную с полезностью и другими неэстетическими достоинствами, не превраща
ются в категорическое требование, то к произведениям искусства мы выдвигаем 
именно это требование, считая, что лишенное эстетической ценности художес
твенное творение вообще не заслуживает нашего интереса. Но отсюда никак не 
следует, будто произведения искусства создаются именно и только для того, что
бы доставлять нам эстетическое удовольствие, — оно является лишь необходимым 
компонентом духовного воздействия плодов художественного творчества. 

Неправомерность отождествления художественной ценности с эстетичес
кой имеет строгое и точное теоретическое объяснение: эстетическая ценность в 
любом ее конкретном проявлении есть, как было показано выше, свойство мате
риальной и чувственно воспринимаемой структуры, которая может быть формой 
природного предмета, скажем, растения, или рукотворного — например, машины, 
или интеллектуального — математической формулы, или, наконец, произведения 
искусства, поскольку скульптура, соната, танец и т.д. обладают зримым или (и) 
слышимым (для красоты как таковой это безразлично) материальным обликом, а 
художественность вырастает из особого качества духовного содержания искусст
ва, которое лишь выражается через его материальную форму: так, художествен
ность стихотворения Ф. Тютчева, дворца К. Росси, ноктюрна А. Скрябина, пейза
жа И.Левитана, танца Г.Улановой определяется специфической для искусства 
интеллектуально-эмоциональной живой целостностью выражаемого духовного 
состояния или движения, по отношению к которому их мастерски сконструиро
ванная и потому прекрасная форма является способом выражения и воплощения 
этого содержания. Поэтому художественная ценность скульптуры Микеланджело 
«Пьета», Девятой симфонии Л.Бетховена, «Фауста» И.В.Гете, «Свободы на 
баррикадах» Э.Делакруа, «Герники» П.Пикассо, «Мастера и Маргариты» 
М.Булгакова, «Сталкера» А.Тарковского и т.д. никак не может быть сведена к 
эстетической ценности каждого из этих великих произведений — первая вклю
чает в себя вторую в противоречивом единстве с другими аспектами ценности 
этого произведения (нравственной его ценностью, политической, религиозной 
или атеистической, философской); если мы не понимаем и неспособны пережить 
религиозный смысл Владимирской Богоматери или Мадонны Липы Леонардо 
да Винчи, органически связанной с их эстетической ценностью, смысловое бо-
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гатство этих произведений окажется для нас закрытым, и мы будем недоумевать, 
как многие посетители Эрмитажа, почему Мадонну всегда изображают с маль
чиком и никогда— с девочкой... В «Бесах» Ф.Достоевского и в «Что делать?» 
Н.Чернышевского, в повести М.Горького «Мать» и в «Санине» М.Арцыбашева, 
в драме К. Гамсуна «У врат царства» и в «Народном театре» Р. Роллана, в «Тихом 
Доне» М. Шолохова и в «Докторе Живаго» Б. Пастернака по-разному соотносят
ся их философски-политическая и эстетическая ценности, но во всех случаях ху
дожественная ценность произведения оказывается производной от обоих ее ком
понентов. Не видеть этой связи, как бы ни была она подчас противоречива, значит 
согласиться с тем теоретиком модернизма, который заявлял, что произведения 
классиков литературы и искусства обладают лишь частичной художественной 
ценностью, потому что их жизненное содержание анэстетично, или же вместе с 
другим теоретиком предлагать рассматривать картины вверх ногами, чтобы от
влечься от того, что выходит в них за границы эстетической ценности колорита, 
пластического ритма, композиционной конструкции. А на практике модернист
ское стремление очистить эстетическую ценность произведений искусства от 
всех анэстетических ценностных элементов — т. е. приравнять художественную 
ценность к эстетической — вело к разрыву искусства с избражением жизни и к 
его самозамыканию в абстракционистской игре красок и линий, звуков и жестов, 
слов и даже их буквенных элементов — «игре в бисер», как иронически назвал ее 
Г. Гессе; но вряд ли можно считать такую игру высшей формой художественного 
творчества. 

Отсюда становится понятным, почему неправомерно употребление понятия 
«эстетическая деятельность» при абсолютной точности понятия «художествен
ная деятельность», — первая не существует реально, ибо, за редкими исключени
ями (которые, как всякое исключение, лишь подтверждают правило), красота и 
другие эстетические ценности не являются целью и смыслом какого-то особого, 
самостоятельного творческого акта, но вплетаются, более или менее весомо и бо
лее или менее осознанно, во все без исключения сферы деятельности, становясь 
определенным потенциалом каждой, художественная же деятельность есть имен
но вид практически-духовной активности людей, отличающийся особыми целя
ми, содержанием, формой и способом воздействия на человеческое сознание. 

Как бы ни были, однако, существенны и многосторонни различия между эс
тетическим и художественным, нельзя не видеть их органической связи. Связь эта 
двусторонняя: с одной стороны, эстетическая ценность является необходимым мо
ментом художественной ценности. Только кризис эстетического сознания бур
жуазного общества в XX в. и поразительно совпавшая по выводам деформация 
художественного творчества в тоталитарных системах могли «отменить» необхо
димость эстетического критерия в художественном творчестве, заменив его произ
волом индивидуального «самовыражения» в первом случае и примитивной идео
логизацией искусства — во втором. С другой стороны, художественное творчество 
придает эстетическому сознанию развитый и, можно было бы сказать, завершен
ный характер, ибо не только красоту, но все эстетические ценности предметов и 
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явлений реального мира оно способно возвысить, подняв их на уровень идеала: в 
реальности нет и не может быть таких ландшафтов, которые выдумали К. Лоррен 
и Я. Рейсдаль, С. Щедрин и Ф. Васильев, нет таких совершенных человеческих тел, 
какие изображали античные скульпторы и ренессансные живописцы, нет таких че
ловеческих характеров, какие действуют в пьесах Эсхила и Софокла, П. Корнеля и 
В.Шекспира, в поэмах Данте и Руставели, Дж.Байрона и М.Лермонтова. Равным 
образом архитектура, прикладные искусства и дизайн доводят до высшей степени 
концентрации и выразительной силы те эстетические потенции, которые стихийно 
проявляются в технико-конструктивной деятельности — в строительстве, ремесле 
и промышленном производстве вещей. Что же касается музыки и танца, то они со
здают такие эстетически значимые образы, которые вообще не имеют прообразов в 
реальном мире, — и хореографический жест, и музыкальная интонация являются 
носителями новых типов красоты, которых нет в пластическом строе бытового по
ведения человека и в звучании его речи. 

Примечательно, что даже тогда, когда реализм и выросшие из него нату
рализм и импрессионизм, а в архитектуре конструктивизм и функционализм 
отказывались от идеализации действительности и даже от какого-либо преоб
ражения непосредственно воспринимаемого жизненного материала и техничес
ких конструкций, в пределах искусства такая цель оказывалась недостижимой, 
потому что в той или иной мере и теми или иными средствами (специальный 
разговор на эту тему у нас еще впереди) художественное творчество раскры
вает свою творческую, а не копийно-репродуктивную природу, создавая «худо
жественную реальность», в которой все качества обыденной жизни, в том числе 
и эстетические, предстают укрупненными, более мощными, показывающими 
мир и человека «под более высоким давлением». Как прекрасно сказал однаж
ды В. Маяковский, «театр — не зеркало, а увеличивающее стекло»; этот образ 
характеризует, конечно же, искусство в целом и, в частности, его эстетическое 
отношение к действительности. 

Вот почему неправомерны попытки разорвать эстетику и общую теорию (или 
философию) искусства как самостоятельные науки — только выявление многоа
спектной диалектики взаимоотношений эстетических ценностей и художествен
ной деятельности способно дать нам адекватное представление об особенностях 
обеих сфер культуры. 

4 . ВЗАИМОСВЯЗЬ ЭСТЕТИЧЕСКОГО И ХУДОЖЕСТВЕННОГО 

В ПРОЦЕССЕ ФОРМИРОВАНИЯ Л И Ч Н О С Т И 

Третий уровень связи эстетического и художественного — педагогический. 
Речь идет здесь не об узко понимаемой школьной педагогике, но обо всем много
образии форм и способов целенаправленной передачи накопленного человечес
твом опыта каждому вступающему в жизнь индивиду; эта деятельность начина
ется в семье, она продолжается в дошкольных воспитательных учреждениях, в 
начальной, средней и высшей школе и сопровождается различными средствами 
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внешкольного образования, обучения и воспитания; она включает в себя, наконец, 
становящуюся все более важной и действенной в нашу эпоху аутопедагогику — 
самообразование, самообучение, самовоспитание. Короче говоря, педагогическая 
деятельность в широком смысле слова есть осознанный и целеориентированный 
процесс приобщения человека к культуре, осуществляемый профессионально 
и самодеятельно в специально созданных для этого учреждениях и в семейном 
быту, в дружеском общении, во всех сферах практической деятельности людей и 
личности наедине с собою. Деятельность эта необходима и чрезвычайно важна со
циально — что уже отмечалось и объяснялось в первой части нашего курса, — так 
как у человека, в отличие от всех животных, программы поведения не передают
ся генетическим путем, они могут транслироваться только с помощью «механиз
ма» внегенетического наследования — функционированием культуры. Для этого 
исторически сложились разные, хотя, разумеется, и взаимосвязанные средства, 
обусловленные своеобразием тех видов деятельности, плоды которых и методы 
которых нужно передавать из поколения в поколение: познание действительнос
ти, ее ценностное осмысление, проектирование будущего и целостное воссозда
ние искусством реального бытия человека в мире. Соответственно в многовеко
вой практике педагогической деятельности выкристаллизовались относительно 
самостоятельные ее формы, имеющие специфические цели и средства: 

— образование как способ передачи знаний; 
— воспитание как способ передачи ценностей; 
— развитие способности строить проекты несуществующего, но желанного, 

идеалы, «модели потребного будущего»; 
— обучение как специфический способ передачи обретенных людьми умений 

практически применять знания, ценности и проекты; 
— формирование потребности и способности общения — с другими людьми, с 

природой, с художественными образами. 

Такова общая структура педагогической деятельности, в ходе которой форми
руются эстетическое и художественное сознание, а значит, и стимулируемые ими 
способы деятельности и формы поведения. Эстетическое воспитание является 
целенаправленным формированием вкуса и установки на определенный уровень 
практической деятельности, т.е. одним из направлений «воспитания чувств», ес
ли воспользоваться удачным выражением Г. Флобера, тогда как художественное 
воспитание не сводится к формированию художественного вкуса (хотя и этот 
процесс своеобразен), но включает в себя и соответствующее образование, и спе
циализированное обучение. 

Действительно, поскольку эстетическое отношение универсально, не сущес
твует какой-либо специальной «эстетической технологии», которой можно было 
бы обучить, а поскольку оно является формой внепонятийного переживания ре
альности, нет никаких «эстетических знаний», которые можно было бы передавать 
ученикам на соответствующих уроках; эстетическое отношение к миру — именно к 
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миру, независимо от конкретной формы его бытия — природной, социальной, чело
веческой, культурно-предметной, — распространяет свое действие на все чувствен
но воспринимаемые (как мы помним, зримые, слышимые или воображаемые в этом 
их зримом или слышимом обличье) предметные реалии. Потому ни в семье, ни в 
школе, ни в университете, ни в доме культуры эстетическое воспитание не может 
быть специальным занятием, уроком в учебном плане, темой лекций, но может и 
должно быть стороной, гранью, аспектом всех форм общения с детьми, учениками, 
молодыми людьми — общения с ними их родителей и более эстетически развитых 
друзей, учителей и наставников, писателей и художников. Суть эстетического вос
питания состоит в том, чтобы показать, как общие законы красоты, величия, тра
гизма, комизма конкретно проявляются в данной области бытия, в данной сфере 
человеческой деятельности, в данном виде искусства, — ибо каждая эстетическая 
ценность остается сама собою во всех ее модификациях, но в реальном своем сущес
твовании она индивидуально своеобразна, уникальна, — так своеобразны красота 
ели, сосны и пальмы, красота орла, ласточки и чайки, красота автомобиля каждой 
марки и платья каждого фасона, красота звучания скрипки, гитары и трубы, кра
сота танцевальных движений мужского и женского тела, красота древнерусского, 
готического и классицистического храмов... Воспитывать эстетический вкус зна
чит не только культивировать заложенные в нем потребность общения с красотой 
и способность бескорыстного ее переживания, но и развивать его «мастерство» 
— вырабатывающееся в практике, в индивидуальном опыте личности ее умение 
опознавать эстетическую ценность в каждом особенном ее проявлении. Потому о 
человеке говорят, что либо он обладает развитым вкусом, либо вкус его примити
вен, вульгарен, что проявляется и в том и в другом случае на всех направлениях его 
действия: в выборе одежды, обстановке жилища, в лексике, походке, художествен
ных интересах. 

Иначе обстоит дело с формированием художественного сознания. Процесс 
этот гораздо более сложен по своей структуре — он включает в себя как необхо
димый компонент воспитание эстетического отношения к искусству, но никак к 
нему не сводится. Он выражается прежде всего в начальном художественном обу
чении ребенка — в семье, в различных кружках и студиях — владению средствами 
определенного вида искусства — музыкальным инструментом, кистью и красками, 
лепкой в пластилине или резьбой по дереву, движениями народного или класси
ческого танца; обучение практическому владению материалом, средствами, осно
вами мастерства продолжается в школе на уроках пения, рисования, а иногда и 
на уроках труда, должно было бы входить и в программу преподавания литерату
ры — нужно учить детей умению писать рассказы, сказки, фельетоны, скетчи, сти
хи и одновременно искусству исполнения литературных текстов — поэтических, 
прозаических и драматических. Цель такого обучения — не столько подготовка 
профессиональных или хотя бы самодеятельных художников, сколько развитие 
понимания искусства «изнутри» как деятельности, соединяющей творчество и ре
месло, вдохновение и труд, объективное и субъективное, рациональное и эмоци
онально-интуитивное, традиционное и новаторское, общезначимое и индивиду-
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ально-неповторимое, вербализуемое и не поддающееся осознанию и словесному 
формулированию, репродуктивное и импровизационное, рождающееся из вза
имодействия природной одаренности и обретаемого в учении мастерства... Ибо 
понять эту противоречивую природу художественного творчества может лучше 
всего тот, кто сам, практически испытывает меру своей способности подлинно ху
дожественно мыслить и полноценно художественно созидать. 

Вместе с тем поскольку мировая история искусства накопила огромные за
пасы художественных ценностей, освоение которых требует знания этой истории 
как постоянной смены типов творчества, воплощавших различные методы образ
ного воссоздания жизненной реальности, стилей и манер, постольку современный 
человек может овладеть всем этим замечательным наследием, лишь изучая его, 
обретая как можно более широкие и глубокие знания в данной области — знания 
истории художественной жизни общества в целом и развития каждого вида ис
кусства как особого ее проявления. Такова необходимость введения в программу 
современной школы преподавания истории литературы и других видов искусства 
и обобщающего их предмета — истории мировой художественной культуры. 

Что же касается художественного воспитания как процесса целенаправлен
ного формирования литературного, музыкального, живописного и других вкусов, 
то оно может и должно осуществляться в ходе художественного обучения и об
разования как необходимый компонент этих форм педагогической деятельности, 
потому что особенность данного рода умений и знаний состоит в превращении не
коего сконструированного человеком объекта (артефакта, по современной терми
нологии) в носителя особого рода ценности; ее наличие или отсутствие и нужно 
уметь определять, для чего и выработан исторически такой духовный «прибор», 
как художественный вкус. 

Формирование, развитие, шлифовка вкуса требует как можно более широкого 
и стабильного непосредственного общения учеников с живыми плодами художес
твенного творчества в его классических и современных проявлениях, ибо только в 
прямом чувственном соприкосновении с воплощенной в произведениях искусства ху
дожественной реальностью обретается ее понимание — подобно тому, как только 
жизненный опыт дает нам истинное понимание реальной жизни, бытийную муд
рость. Учитель способен лишь тактично направлять этот процесс, помогать отли
чать подлинные ценности от мнимых, но суждение вкуса должно выноситься уче
ником самостоятельно, как осознание собственного переживания, а не подчинение 
авторитету педагога. Потому большая нагрузка — нередко решающая — в форми
ровании художественного вкуса ложится на тот опыт общения молодого человека с 
искусством, который обретается им за пределами учебного заведения, — во впечат
лениях, получаемых при восприятии телевизионных программ и видеофильмов, 
посещении кинотеатров, концертов, дискотек, выставок, чтении книг за пределами 
рекомендаций школьной и университетской учебных программ, наконец, художес
твенно оформленной среды, городской и собственного жилья, которая оказывает 
повседневное и потому особенно сильное, хотя и остающееся чаще всего незамет
ным воздействие на формирующийся вкус входящих в жизнь молодых людей. 
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В наших руководящих педагогических органах, да и в самих школах, укоре
нилось представление о преподавании художественной литературы и других ис
кусств как о «предметах эстетического цикла», из чего следует (и практика пока
зывает, что так обстоит дело в действительности), что уроки математики, физики, 
химии, биологии, родного и иностранных языков, физкультуры, труда и т.д. не 
имеют и не должны иметь никакого эстетического потенциала, что эстетические 
цели должны преследоваться только на уроках рисования, пения да и литературы 
в тех не слишком частых случаях, когда в ней видят искусство слова, а не иллюст
рации к социально-историческим процессам. Если же наша педагогика поймет — 
и обучение будущих учителей в педагогических учебных заведениях реализует 
это понимание — возможность и необходимость выявления специфического эсте
тического потенциала в процессе преподавания всех без исключения дисциплин, то 
цель предметов художественного цикла можно будет увидеть более широко — в 
единстве художественного воспитания, художественного образования и художес
твенного обучения. 

Широкие возможности открываются при дополнении художественного вос
питания самовоспитанием, художественного образования самообразованием и ху
дожественного обучения самообучением. Дополнение это является осознанной и 
целенаправленной ориентацией деятельности личности, обладающей достаточно 
высоким уровнем интеллекта, духовных потребностей и исходного художествен
ного тезауруса, для самостоятельных активных действий в данном направлении, 
с помощью учебных пособий, методических рекомендаций, книг научно-популя
ризаторского характера, регулярного посещения музеев, выставок произведений 
современного искусства, концертных филармонических программ, циклов лек
ций на историко-художественные темы, собирания собственной библиотеки, фо
нотеки, диатеки... Культурно-просветительная работа должна быть направлена на 
всемерное стимулирование самостоятельных действий все более широкого круга 
людей в данном направлении и их обеспечение необходимыми, способствующи
ми этому средствами. 

Обобщая все сказанное, уточню схему, иллюстрировавшую взаимоотноше
ния эстетического и художественного в предыдущих изданиях «Лекций...», ибо 
речь идет не об однородных сферах культуры, накладывающихся друг на друга, а 
о взаимосвязи разномодальных систем (см. схему). 

Теперь мы можем перейти к детальному анализу самой художественной де
ятельности, ее строения, функционирования и развития, ее места и роли в куль
туре и ее способности образовать в пространстве культуры особую область, име
нуемую художественной культурой. 
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Часть третья 
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ 

И ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КУЛЬТУРА 

Лекут J 3-я: 
ПРОИСХОЖДЕНИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ: 
ФИЛОГЕНЕЗ И ОНТОГЕНЕЗ 

Изучение всякого явления, имеющего свою историю, свою биографию — за
рождение, становление, развитие, — должно начинаться с выявления тех сил, ко
торые его породили, и с тех процессов, которые характеризовали исходную фазу 
его жизни. Искусство принадлежит именно к таким явлениям — оно зародилось 
в истории человечества в глубокой, первобытной древности и оно возникает в 
биографии каждого отдельного человека в его раннем детстве. Поэтому первые 
вопросы, на которые должна ответить наука, изучающая общие закономерности 
искусства (а на ее основе и все конкретные искусствоведческие науки, изучающие 
отдельные виды искусства), таковы: почему и как возникает этот своеобразный 
плод человеческой деятельности? какие потребности вызывают его к жизни? в 
каких отношениях находятся тут онтогенез и филогенез? наконец, чем объясня
ется столь раннее происхождение этого вида деятельности — ведь в истории чело
вечества он зарождается в недрах первобытной культуры, а в биографии каждого 
человека — в возрасте 3-5 лет (в «возрасте сказки», как говорят специалисты по 
детской психологии)? 

Ответ на все эти вопросы нужно искать в сфере сознания — ведь художествен
ная деятельность является не просто манипулированием некими материальными 
средствами — линией, цветовым пятном, пластическим объектом, жестом, зву
ком, звучащим словом, — но особым способом осмысления мира, его «освоением», 
пользуясь излюбленным философским термином К. Маркса, т. е. видом духовной 
деятельности, неизвестной животным и непроизвольной для самого человека, — 
каждый знает, что нельзя захотеть быть художником, нельзя этому и научиться, 
в учении можно лишь развить некую врожденную ребенку способность, и хотя 
способность эта присуща в принципе всем детям, она выражена у них в разной 
мере и поэтому у одних сохраняется надолго, превозмогая губительные для нее 
воздействия современного школьного образования, а у других в результате этих 
воздействий заглушается, атрофируется; в результате если все дети дошкольного 
возраста любят рисовать, петь, плясать, играть в так называемые «ролевые игры», 
т. е. актерствовать, слушать и читать стихи, сказки, а нередко и сочинять их, то, 
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оканчивая школу, большинство молодых людей относится к искусству пренебре
жительно, готовы смотреть лишь детективные фильмы, читать криминальные ро
маны и слушать рок-музыку и утрачивают способность и потребность к самосто
ятельному и полноценному художественному творчеству. Вот почему проблема 
возникновения художественной деятельности, на первый взгляд весьма удален
ная от актуальных проблем современности, вводит нас именно в их круг, и вводит 
наиболее продуктивным для науки путем. 

1. ЗАРОЖДЕНИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА В ФИЛОГЕНЕЗЕ 

Итак, ключ к пониманию происхождения искусства лежит в структуре чело
веческой психики, которая оказалась способной на ранних фазах истории к худо
жественно-образному воссозданию реальности, т.е. к переплавке непосредствен
ных ощущений, получаемых в практической жизни, в образы, обобщенно и вместе 
с тем конкретно представляющие эти ощущения. Эстетика называла эту способ
ность психики образным мышлением, творческой фантазией, эмоциональным са
мовыражением, особого рода игрой, в действительности же — о чем было кратко 
сказано в первой части этой книги, а подробнее будет рассмотрено в следующих 
главах — в художественно-образном освоении мира все эти «механизмы» чело
веческой психики действуют совместно и нераздельно, отличимые друг от дру
га только в теоретическом анализе, т. е. находятся в синкретическом единстве. 
Понятно, что именно такой должна была быть психика первобытного человека, 
выраставшая из психики его животных предков и еще не развитая до такого уров
ня, на котором каждый вид психической энергии — переживание, воображение, 
мышление, память, зрительные и слуховые ощущения — обретает самостоятель
ность и потому высшую специализированную эффективность. 

Глубоко закономерно, что древнейшие произведения искусства обнаружены 
археологами в наследии верхнего палеолита, в останках ориньяко-солютрейской 
культуры. Много тысячелетий прожило человечество до этого, но у самых отда
ленных наших предков, только начинавших приобщаться к трудовой деятельнос
ти и живших в условиях человеческого стада, не было еще ни искусства, ни рели
гии, потому что ни у питекантропа, ни у синантропа, ни даже у неандертальца еще 
не сформировались сложные психические механизмы, которые необходимы для 
того, чтобы из простых чувственных образов-ощущений вырастали художествен
но-образные представления. 

Вот интереснейшее этнографическое свидетельство, подтверждающее архео
логические данные. На острове Суматра сохранилось по сей день племя кубу, 
представители которого ведут охотничье-собирательный образ жизни и находят
ся в целом на уровне каменного века (с той лишь разницей, что отсутствие кам
ня в джунглях заставляет их изготавливать оружие и другие орудия из бамбука). 
При этом у кубу нет еще ни песен, ни танцев, ни украшений, ни изобразительного 
творчества, как нет еще и сколько-нибудь развитых религиозных представлений. 

Эстетика как философская наука 



600 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Наскальные росписи и скульптурные изображения эпохи верхнего палеолита 
создавались не «с натуры», а по памяти, и не могли быть поэтому простыми копи
ями конкретных объектов, простым закреплением в твердом материале того, что 
художник непосредственно видел. В этих рисунках и скульптурах был запечатлен 
не индивидуально-неповторимый облик данного зверя или данного человека, а 
обобщенное представление о существенных для целого вида признаках — бизона, 
оленя, мамонта. Такое обобщение могло быть более или менее широким: в изоб
разительном орнаменте оно становилось схематичным, а в монументальных рос
писях оставалось предельно конкретным, в женских статуэтках оно отходило от 
единичного значительно дальше, чем в образах зверей, но во всех случаях созда
ние изображения не было простой фиксацией зрительных ощущений. Чтобы сде
лать изображение, первобытный художник должен был осуществить анализ мно
гочисленных впечатлений, мысленно вычленить общие и наиболее существенные 
особенности изображаемых объектов, синтезировать в одном образе то, что он 
обнаружил в различных животных и людях, воссоздать в своем воображении пе
реработанные его сознанием конкретные жизненные впечатления. Без всех этих 
операций не мог возникнуть даже самый простой контурный рисунок на глине, 
очертивший силуэт каменного барана в пещере Хорное де ла Пенья, или же си
луэт лошади в пещере Монтеспан, равно как и пантомимический танец перво
бытного охотника, воспроизводивший его борьбу со зверем, или самые древние 
и примитивные мифы, повествовавшие в сказочно-фантастической форме о про
исхождении животных и растений, т. е. рассказывавшие о том, чего первобытный 
человек не мог видеть и слышать, а мог лишь придумать, сочинить, сотворить си
лой своего воображения. 

Он был еще очень далек от того, чтобы сделать познавательную ориентацию 
сознания самостоятельной формой своей духовной деятельности, от того, чтобы 
выработать необходимые для этого специальные психические механизмы абс
трактно-логического мышления, рождающие строго объективное научное знание. 
Это последнее отличается ведь не только способностью отвлекаться от индиви
дуальных особенностей отражаемых предметов во имя выделения таких сторон, 
таких качеств, таких связей и отношений, которые являются общими для многих 
однородных предметов и в которых выражаются их сущность, их причинно-следс
твенные сцепления, закономерности их бытия; главное отличие абстрактно-ло
гического мышления — его способность отвлекаться от того, как сам субъект 
относится к познаваемым объектам, как он их воспринимает, переживает, оце
нивает. Абстрактно-логическому мышлению необходим разрыв заключенного в 
непосредственном опыте единства объекта и субъекта, необходимо умение «от
ключить» субъективное от объективного, дабы постигать объективный мир в его 
собственных, имманентных ему закономерностях, существующих и действующих 
независимо от субъекта. Вот почему для возникновения научного познания мира 
необходима была самая высокая ступень развития абстрагирующей способности 
мысли, такая ступень, на которой субъективное человеческое сознание научилось 
абстрагироваться от самого себя во имя постижения «чистой» объективности 
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бытия природы, а затем и общества. Понятно, что в историю культуры, как и в 
жизнь отдельного человека, наука приходит значительно позже, чем искусство: 
математика, механика, астрономия, философия начали свое развитие лишь в ра
бовладельческом обществе, а в обществе родовом искусство было единственным 
средством духовного освоения мира. 

Художественно-образное мышление потому сформировалось значительно 
раньше, чем мышление абстрактно-логическое, что ему, мышлению в образах, не 
требовалось самоотвлечения субъекта в акте познания. Между тем, изначально 
такое самоотвлечение было недоступно человеку по той простой причине, что он 
вообще еще не осознавал своего отличия от внешнего мира, от природы. Поэтому 
предметом духовного освоения оказывалось первоначально не объективное бы
тие окружающего человека мира, а нерасчлененное еще сознанием единство объ
екта и субъекта, кажущееся тождество природы и общества, мира и человека. 
Именно на этой основе сложилась мифология, в которой рельефнейшим образом 
запечатлелось невыделение человеком себя из природы. И это для нас тем более 
интересно, что миф является не только выражением религиозного сознания пер
вобытного человека, но — и прежде всего! — формой художественно-образного 
освоения мира. К. Маркс точно назвал мифологию «бессознательно-художествен
ной» переработкой в народной фантазии природы и общественного бытия лю
дей. В древнейших мифах структура формирующегося художественно-образного 
мышления раскрывается, действительно, предельно прозрачно. 

Структура эта может показаться парадоксальной, а на деле она является ис
тинно диалектической: художественное познание первобытного человека было 
устремлено на внешний мир, но в нем человек находил... самого себя, потому что 
«изгнать», «выпарить» из художественно-познаваемого объекта свое к нему от
ношение он не мог. Например, в сказках народов Севера, героями которых были 
россомаха и лисица, морж и кит, очень метко и точно запечатлены реальные осо
бенности животного, ибо именно на них был устремлен глаз художника, но одно
временно каждое животное ведет себя в этих сказках не по-звериному, а по-чело
вечески! Неудивительно, что недалеко ушедший от первобытного человека Дерсу 
мог говорить известному нашему этнографу и писателю В. Арсеньеву: «Наша так 
думай: это земля, сопка, лес — все равно люди. Его теперь потеет. Слушай!.. Его 
дышит, все равно люди...» И кабаны для Дерсу, и вода, закипающая в чайнике, — 
«все равно люди, только рубашка другой». Поэтому художественно-образное поз
нание оказывается не абстрактно-логическим, а метафорическим: оно обнаружи
вает в природе человеческие способности — чувствовать, думать, разговаривать, 
сознательно действовать; оно уподобляет строение вселенной строению родовой 
общины: в мертвом оно видит живое, в охотничьем танце оно позволяет человеку 
перевоплотиться в зверя, а в наскальном рисунке и скульптуре заставляет камень 
казаться телом животного, плоское — объемным, неподвижное — движущимся. 
И если эти изображения животных, поражающие нас и сегодня своим удивитель
ным реализмом, столь резко отличаются по стилю от создававшихся в ту пору вен
ских статуэток, в которых демонстративно нарушались пропорции человеческой 
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фигуры, то объясняется это не тем, что в первом случае первобытному художнику 
удавалось исключить свое отношение к зверю из предмета познания, а тем, что 
отношение охотника к зверю было радикально иным, чем его отношение к женщи
не. Социальная ценность животного определялась его ролью охотничьей добычи, 
от овладения которой зависела жизнь племени, поэтому зверь должен был быть 
изображен таким, каким видел его охотник, зорко наблюдавший за своей жертвой 
и выделявший в ней те черты ее облика и движений, знание которых предопреде
ляло успех охоты. А в женщине, как уже было отмечено, выделялось и свободно 
гиперболизировалось то, что в ней было общественно важным, — не черты ее лица 
и не форма рук и ног, а грудь, живот, бедра, т. е. части тела, воплощавшие в созна
нии первобытного человека плодоносную функцию женщины, ее жизнетворчес-
кую способность. 

Таким образом, любой объект, на который падал луч художественного осмыс
ления, был не «вещью в себе», а вещью очеловеченной, одухотворенной, социально 
значимой, т. е. носителем ценности. Именно ценность бытия оказывалась предме
том художественного познания, и оттого отношение человека к действительнос
ти, то, как он воспринимал, переживал и осмыслял окружающий его мир, не было 
вынесено за пределы этого предмета, а находилось в нем самом как сторона, цепко 
сросшаяся с его объективным содержанием. 

Так воплощался в древнейшем типе художественно-творческой деятельнос
ти ценностно-познавательный синкретизм первобытного общественного созна
ния. Искусство рождалось как способ осознания объективно складывавшейся в 
обществе системы ценностей, ибо укрепление социальных отношений и их целе
направленное формирование требовали создания таких предметов, в которых за
креплялась бы, хранилась и передавалась от человека к человеку и от поколения к 
поколению эта единственно доступная первобытным людям духовная информа
ция — информация о социально организовавшихся связях с миром, об общественной 
ценности природы и бытия самого человека. 

Понятно, что эта художественная информация включала в себя ту непосредс
твенность эмоционального отношения человека к природе, от которой абстрак
тно-логическое мышление умеет полностью себя очищать, дабы ничем не заму
тить добываемую им объективную истину. Это нельзя понимать в том смысле, 
будто процесс художественного творчества был всего лишь непосредственным 
импульсивным излиянием того, что чувствовал и переживал первобытный чело
век. В конце концов, жесты и крики животных тоже можно назвать их «эмоцио
нальным самовыражением», однако никакого образного мышления и художест
венного творчества у них нет и в зачаточном состоянии. У человека же образное 
мышление и воплощающее его художественное творчество формировались в той 
мере, в какой он обретал способность осознавать свои эмоциональные реакции, вы
являть в них то, что имело всеобщую значимость. Не случайно древнейшие песни 
были, как свидетельствуют бесчисленные этнографические данные, коллектив
ными — в них осознавались и воплощались не случайные и чисто индивидуаль
ные переживания отдельных личностей, а такие чувства и настроения, которые 
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были общественно ценными и необходимыми. Обладать же всеобщностью и не
обходимостью могли лишь эмоциональные реакции, возникавшие у всех членов 
коллектива в их совместной борьбе с природой. Страх перед стихийными силами, 
радость победы над зверем, любование умело высеченным рубилом, преклонение 
перед тотемом — все эти чувства были предметными, накрепко связанными с воз
буждавшими их объектами. Потому образное познание этих объектов оказыва
лось одновременно общественным самопознанием человека. 

Такова своеобразная структура той духовной почвы, на которой истори
чески выросло искусство. Представление, будто первобытное сознание ничем в 
принципе не отличалось от сознания современного человека, что с самого нача
ла мышление было абстрактно-логическим и познавательно-ориентированным 
(согласно, например, концепции К.Леви-Стросса), ведет к искаженному толко
ванию происхождения искусства, к его однобоко гносеологической интерпрета
ции. Ведь если искусство возникло как способ познания объективной реальности, 
остается решительно непонятным, почему оно не было вытеснено в дальнейшем 
наукой, которая является, вне всякого сомнения, значительно более эффектив
ным способом познания мира. С другой стороны, нельзя принять и точку зрения 
тех ученых, которые, отчетливо видя своеобразие сознания первобытного челове
ка, абсолютизируют его отличие от современного строя мышления и метафизи
чески противопоставляют «пралогическое» и «мистическое» (по определениям 
Л. Леви-Брюля) древнее сознание логическому и рационалистическому интел
лекту цивилизованного человека. 

Однако есть все основания полагать (и это было показано в моей книге 
«Философия культуры»), что человеческое сознание было изначально двухслой
ным: оно формировалось, прежде всего, как практическое сознание (его часто на
зывают «обыденным»), т.е. как совокупность представлений, складывавшихся в 
самом процессе практической деятельности и от нее неотрывных; они отражали 
опыт трудовой деятельности и человеческих отношений, в этом опыте проверя
лись на адекватность реальности и были поэтому трезво-реалистическими, сти
хийно-материалистическими, эмбрионально-логическими; однако эмпирический 
характер получаемой таким образом познавательно-оценочной информации был 
недостаточен для эффективной ориентации человека в мире, что делало необхо
димым формирование второго слоя сознания, способного обобщать эту информа
цию и объективировать эти обобщенные представления, отчуждая их от индиви
дуального сознания и превращая в общественное (родо-племенное) достояние; на 
том уровне развития мышления такие обобщенные представления о мире и чело
веке в мире могли быть только образно-фантастическими, т.е. мифологическими. 

Такова двухуровневая структура формировавшегося человеческого сознания, 
реалистического «снизу» и мифологического «сверху» (что снимает противоречие 
между трактовкой первобытного сознания Л.Леви-Брюлем и К. Леви-Строссом, 
абсолютизировавшими либо «пралогическое» в первобытном сознании, либо 
логическое). Понятно, что эти два уровня зарождавшейся интеллектуальной де
ятельности не были изолированы друг от друга, что между ними существовали 
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напряженные отношения противоречия и взаимовлияния, — такие отношения 
сохранятся на протяжении всей последующей истории культуры, вплоть до на
ших дней, — но нас сейчас интересует то, что художественно-образный способ 
освоения действительности зародился именно на втором уровне вместе с мисти
фицировавшим реальность религиозным к ней отношением, и эта их связь долгое 
время — в сущности, до эпохи Возрождения на Западе — определяла положение 
искусства в культуре. 

Проблема эта столь существенна, что на ней следует остановиться специально. 

2 . ХУДОЖЕСТВЕННОЕ И РЕЛИГИОЗНОЕ СОЗНАНИЕ 

В МИФОЛОГИЧЕСКОМ КОНТЕКСТЕ 

Исследование происхождения художественного сознания позволяет с осо
бенной отчетливостью понять, что взаимоотношения искусства и религии в кор
не отличаются от взаимоотношений науки и религии. Научно-познавательная и 
религиозная ориентация сознания антагонистичны, т. е. взаимно исключают друг 
друга, и потому всегда находились в состоянии непримиримого конфликта. Это 
не исключает возможности религиозных взглядов ученого или занятий наукой 
священнослужителя, ибо в подобных случаях познание мира и мистическая ве
ра просто сосуществуют в сознании личности, имея свои «психологические ни
ши»; речь идет у нас о том, что один и тот же объект, явление, процесс не может 
признаваться одновременно естественным и сверхъестественным, рационально-
познаваемым и недоступным познанию. Сфера компетенции религиозной веры 
начинается там, где кончается компетенция научного знания. Что же касается 
взаимоотношений между художественным и религиозным созданием, то они 
складывались значительно более сложно. 

Искусство порождено, конечно, не религиозным сознанием, не первобытной 
магией. Во всяком случае, нижний палеолит (эпоха дородового, стадного сущес
твования человечества) не оставил археологически засвидетельствованных сле
дов религиозной деятельности, которые позволили бы заключить, что религия 
старше искусства и что она могла породить его. И в этом нет ничего удивитель
ного — ведь без тех средств, которые дает религии художественное творчество, 
никакая религия вообще существовать не может! Чтобы возникло религиозно-
мистическое толкование мира, нужно было осмыслить природу мифологически, 
т. е. художественно-образно по структуре; чтобы осуществить магическое закли
нание, заговор, шаманское колдовство, молитву, нужны были формы поэтические, 
песенные, танцевальные, язык драматизированного художественного действа; 
внешний облик шамана, колдуна, жреца создавался с помощью скульптурных 
масок, орнаментальной раскраски тела, ювелирных украшений, художественно 
сконструированной одежды; тотемные знаки, изображения духов и богов, идо
лы и иконы творились скульпторами и живописцами; наконец, когда появилась 
нужда в «доме божием» — храме, церкви, соборе, его дала религии архитектура, 
призвав себе на помощь прикладные и изобразительные искусства. Правда, в клас-
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совом обществе религия действовала уже не одними художественно-образными 
средствами — она поставила себе на службу теоретическое мышление (теологию) 
и создала могущественные религиозные учреждения. Однако в доклассовом об
ществе художественное творчество было единственной формой практически-ду
ховной деятельности, в которой религиозное сознание могло воплощаться. А это 
значит, что не религия породила искусство, а напротив, религиозное сознание и 
религиозные обряды возникли на основе и в процессе художественно-образного 
освоения человеком мира. 

Религия есть форма общественного сознания, но она не вырабатывает 
особого и самостоятельного способа освоения мира. Религиозные представ
ления могут возникать лишь на основе не ими порождаемых, но им благо
приятствующих психичесих сил — таких, которые рассматривают природу 
ценностно и при этом очеловечивают ее, одухотворяют, олицетворяют и тем 
самым фантастически истолковывают. Такова художественно-образная спо
собность человеческой психики. 

Было бы, конечно, глубоко ошибочным не видеть коренных различий между 
искусством и религией. Различаются они во многих существенных отношениях, и 
прежде всего в том, что, зародившись на почве образного сознания, религия мис-
тифицированно истолковала плоды художественной фантазии, заставляя, как 
проницательно заметил Л. Фейербах, принимать вымыслы воображения за ре
ально существующее. А отсюда естественно следовало представление, что с этим 
якобы «реальным» существом можно общаться так же, как общается человек с 
человеком, упрашивать, молить, заклинать, ублажать его, поклоняться ему или 
надеяться на него... 

Художественное мышление одухотворяло природу, метафорически припи
сывая мертвому способности и свойства живого, а религиозное сознание лишало 
метафоры и олицетворения их эстетического смысла, заставляя принимать их за 
точное описание действительно присущих природе качеств. Так сказка оборачи
валась мифом, изображение животного становилось тотемом, драматизированное 
действо превращалось в обряд магического действия на природу. 

Религия зародилась в процессе художественного осмысления мира как свое
образное отрицание художественной фантазии, как деметафоризация искусст
ва. Условия жизни первобытного человека, низкий уровень развития производи
тельных сил и порожденные этим темнота, невежество, страх перед могуществом 
природы — все это способствовало тому, что художественно-образное сознание 
оборачивалось сознанием религиозным, и не приходится удивляться, что в тех 
условиях люди могли верить в реальность собственных вымыслов. Вот по какой 
причине основная масса создававшихся ими художественных творений приоб
ретала религиозный смысл, становилась орудием магии, тотемизма и фетишиз
ма. Однако о первичности художественного мышления по отношению к мышле
нию религиозному мы имеем право говорить лишь в плане гносеологическом, а 
не хронологическом. Нельзя считать, будто раньше возникло некое «чисто худо
жественное» искусство, а затем, позднее, оно было «завоевано» религией. Однако 
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представляется бесспорным, что религиозное сознание могло пустить корни, раз
виться и укрепиться только на той духовной почве, которую предоставляло ему 
художественное мышление, художественно-образный способ осмысления мира 
первобытным человеком. 

3 . ТРУД И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ТВОРЧЕСТВО 

Однако образное мышление — еще не искусство. Искусством оно становится 
лишь тогда, когда объективируется, материализуясь в тех или иных доступных 
человеку средствах — в слове и телодвижениях, в камне и звуке. Искусство — это 
звено процесса общения, в котором оно выступает как посредник между теми, кто 
создает художественные ценности, и теми, к кому они обращены, кто должен 
воспринимать и воссоздавать заключенную в них специфическую информацию. 
Художественное творчество есть поэтому и образное сознание, и практическое со
зидание произведений искусства как реальных носителей художественной инфор
мации. А этот процесс стал возможен постольку, поскольку труд предоставлял 
человеку орудия и средства материального воплощения художественных идей. 

Действительно, именно труд подарил первобытному художнику рубило, ко
торым он высекал на поверхности скалы контуры зверя, и именно в труде выра
боталось его умение обращаться с рубилом, подчиняя его движения своей воле. 
Именно труд был технической базой для художественного творчества в области 
архитектуры и прикладных искусств, и именно он дал человеку руку, способ
ную придавать созидаемым вещам и сооружениям эстетически значимую форму. 
Продуктом труда оказалась и речь, порожденная необходимостью общения людей 
в коллективных производственных действиях и ставшая затем материалом ис
кусства слова. А в длительном историческом процессе овладения звуковой речью 
преобразовалась, разработалась и усовершенствовалась человеческая гортань со 
сложным механизмом голосовых связок; благодаря этому искусство музыки по
лучило один из первых своих великолепных инструментов, способный извлекать 
звучания определенной частоты и строить из них необходимые певцу интонацион
ные и ритмические образования. И тот же труд подарил музыке все другие ее ору
дия: предком струнно-щипковых инструментов был охотничий лук, предками ду
ховых инструментов — охотничий рог и пастушеская дудка, а предками барабанов, 
бубнов и тамтамов — применявшиеся в охоте средства ударной сигнализации. 

Наряду с рукой и гортанью все человеческое тело выковывалось и развива
лось в трудовых действиях. Только благодаря этому человек обрел такую гибкость 
телодвижений и такое умение управлять каждым жестом, которые позволили ему 
выражать свои душевные состояния языком танца. И лишь научившись в процес
се охоты маскироваться в звериную шкуру и подражать движениям и повадкам 
зверя, первобытный человек открыл в себе актерские способности, овладел спо
собами образного перевоплощения. 

Такова величайшая роль, которую сыграл труд в происхождении искус
ства. Если формирование образного сознания обусловило возможность ху-
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дожественного освоения мира, то именно труд позволил этой возможности 
стать действительностью. 

Остается выяснить, какая же социальная потребность породила это удиви
тельное изобретение человечества. 

4 . РОЛЬ ПЕРВОБЫТНОГО ИСКУССТВА В ПРОЦЕССЕ ОЧЕЛОВЕЧИВАНИЯ 
ЧЕЛОВЕКА 

Разумеется, стремление первобытных людей использовать художественные 
средства для магического воздействия на природу было тщетным — зверь не ста
новился более милостив к охотникам от того, что они изображали его на скале 
или воссоздавали сцену охоты в танце. Но можно ли сделать отсюда вывод, что 
художественно-магические действия были вредным самообманом или хотя бы 
просто бессмысленным и бесполезным занятием суеверных дикарей? 

Такой вывод был бы весьма опрометчивым, а в конечном счете глубоко невер
ным. В этой связи полезно вспомнить мудрую мысль К. Маркса о существенном 
различии между реальным значением человеческой деятельности и тем, как сами 
люди понимают смысл своих действий; и в самом деле, о человеке нельзя судить 
на основании того, что он сам о себе думает, и о целой эпохе нельзя судить по 
ее сознанию. Явная иллюзорность идеологии еще не означает, что ложно истол
ковываемая ею деятельность не может иметь реальной практической ценности. 
Например, игра для ребенка — всего лишь забава, развлечение, на самом же де
ле, объективно, она имеет большое воспитательное значение, которое детьми — а 
иногда даже и взрослыми — не осознается. 

Нечто подобное обнаруживаем мы и при исследовании первобытного искус
ства. Исполняя охотничий танец перед тем, как отправиться на охоту, люди ду
мали, что они заклинают зверя, в действительности же они «заклинали» самих 
себя, т. е. подготавливали себя к охоте, и подготавливали всесторонне: физичес
ки и духовно, практически и психологически. Иначе говоря, магический танец 
оказывался средством общественного воспитания его участников — воспитания 
физического, профессионального, этического и эстетического. 

Совершенно очевидно, что в этом танце активно развивалось тело человека: 
сила и гибкость мышц, быстрота и координированность движений, механизмы 
управления каждым членом и суставом. Невозможно переоценить общественное 
значение физического развития человека в ту пору, когда все трудовые процессы 
еще были чисто физическими, когда не существовало специальной деятельнос
ти, устремленной на совершенствование человеческого тела, — спорта. Элементы 
спорта органически входили в танец, который был первоначально в такой же мере 
драматизированным, сюжетным, как и гимнастическим. 

Этнографические наблюдения показывают, что у народов, находящихся на 
низких ступенях культурного развития, гимнастическое начало играет в танце са
мую активную роль, требуя от танцоров огромной физической выносливости и 
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виртуозного владения своим телом. Примечательно, что еще в Древней Греции 
на гимнастику смотрели как на своеобразное искусство, хотя в то время спор
тивные упражнения стали уже самостоятельной формой деятельности, отделив
шись от танца. 

С другой стороны, не менее очевидно, что в первобытном драматизирован
ном гимнастическом танце совершенствовались чисто производственные навыки 
охотников. Нельзя согласиться с теми исследователями, которые усматривают, 
например, в найденных в пещерах остатках глиняных изваяний животных со 
следами ударов копий и дротиков или же в наскальных изображениях зверей с 
аналогичными по происхождению вмятинами простые «мишени», на которых 
охотники проходили «производственное обучение». Нанесение ударов по живо
писным и скульптурным изображениям животных было не прозаической трени
ровкой, а символическим обрядом, формой магического воздействия на реального 
зверя. И в данном случае, и в охотничьем танце, в котором роль зверя исполнял 
один из охотников, обряженный в его шкуру или надевший соответствующую 
маску, активно совершенствовались необходимые охотнику качества — развива
лась точность глазомера, соразмерялась энергия движения руки, бросающей ко
пье, оттачивалась техника прыжков и бесшумного бега, обреталось умение каж
дого танцора согласовывать свои движения с движениями других в едином ритме 
коллективного танца. 

Но самым важным, хотя и наименее заметным, направлением в воздейс
твии охотничьего танца на его участников было влияние на их психику, на их 
чувства, на формировавшиеся у них нравственные, религиозные и эстетические 
представления. Ибо танец этот духовно приобщал каждого участника к коллек
тиву, заставлял его чувствовать себя частицей организованного социального со
дружества, вырабатывал ощущение солидарности с другими людьми, укреплял 
веру в силу коллектива, возбуждал чувство гордости за умение виртуозно вла
деть своим телом, помогал подавлять естественный страх перед зверем, вселял 
уверенность в победе. 

Вот в каком смысле было сказано, что в художественно-магическом действе 
люди заклинали не зверя, а самих себя. В этом действе они духовно подготавли
вались к трудному поединку, культивируя в себе необходимые для успеха их де
ла качества. Таким образом, искусство «очеловечивало» не только природу, оно 
очеловечивало — и тут уже не нужны никакие кавычки — и самого человека. Оно 
помогало труду и родовым институтам возвышать человека над его исходным 
животным состоянием, оно позволяло человеку чувствовать и осознавать себя 
Человеком, оно одухотворяло его биологические потребности и функции, опоэ
тизировало бесконечно трудную и почти по-животному еще грубую его жизнь. 

В этом свете становится понятным, почему художественная культура у 
истоков своих, как правило, не знает еще различия между творцами и пот
ребителями, между исполнителями и зрителями. Древнейшая форма худо
жественного творчества — это не зрелище, обращенное к эстетическому со
зерцанию публики, а самодеятельность коллектива, в которой должен был 
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участвовать каждый, ибо общество интуитивно ощущало великую пользу это
го способа социального самовоспитания всех своих членов, хотя интерпрети
ровало ее фантастически. 

По этой же причине художественное творчество с первых его шагов должно 
было образно моделировать важнейшие процессы общественной жизнедеятель
ности. Труд (охота, а затем земледелие), война, отношения между полами, регу
лируемые «нравственным кодексом» матриархального или патриархального ро
да, — каждый такой социально значимый акт требовал художественно-образного 
«удвоения», «сопровождения» или «оформления», потому что в каждом случае 
искусство оказывало практической жизнедеятельности людей могучую духовную 
поддержку у закрепляя и развивая те их представления и убеждения, те чувства 
и настроения, те душевные состояния и движения, которые порождала практи
ческая жизнь общества и которые обществу было жизненно важно удерживать и 
укреплять в сознании всех своих членов. 

По-своему решало эту задачу и декоративное искусство. Покрывая свои 
тела и лица орнаментальными узорами — нарисованными, вытатуированными 
или Рубцовыми, украшая себя перьями и ракушками, ожерельями и браслетами, 
необыкновенными прическами и затейливыми поясами, первобытные люди, в 
отличие от наших современников, руководствовались отнюдь не индивидуаль
ными своими вкусами, а некими общими для рода или для племени принципами. 
Это значит, что украшения появились совсем не для того, чтобы удовлетворять 
уже сложившееся будто бы у первобытного человека чувство красоты, и не 
для того, чтобы служить дополнительным средством полового привлечения, а 
опять-таки для того, чтобы приобщать каждого человека к социальному коллек
тиву t укреплять у него ощущение общности с сородичами и соплеменниками и 
отличать его от членов других родо-племенных общин, согласно социально-пси
хологическому состоянию первобытной психики. Позднее, по мере выделения 
родо-племенной верхушки, украшения станут и способом разъединения кол
лектива, способом выделения самых богатых, знатных, самых могущественных, 
станут «опознавательными художественными знаками» вождя, жреца, богача, а 
затем царя, военачальника, вельможи. Первоначально же декоративное искус
ство рождается необходимостью укрепить социальную солидарность, утверж
дать общественную сущность человека. 

Разумеется, и в данном случае реальная польза осмыслялась первобытными 
людьми фантастически. Украшения были для них амулетами и талисманами, ма
гическими средствами предохранения ушей, носа, глаз, рта от злых духов, способ
ных будто бы проникнуть в тело человека через эти отверстия. Но знаки, узоры 
и украшения, которые субъективно призваны были приобщать человека к тотему, 
обожествленному покровителю рода, и тем самым «освящать» человека, на деле, 
объективно, приобщали его к социальному коллективу, связывали его не с «духом», а 
с другими людьми, и подчеркивали посвященность» самой этой социальной связи. 

Та же объективная цель обусловила проникновение художественно-образно
го начала в материальное производство. Археологи и этнографы собрали огром-
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ный и разнообразный материал, показывающий, как широко входила орнамента
ция и даже прямая изобразительность в мир полезных вещей, создававшихся на 
ранних ступенях развития материальной культуры. В одежде, сосудах, орудиях 
труда, оружии, мебели, наконец, в архитектурных сооружениях — повсюду встре
чаем мы любовно исполненные орнаментальные украшения: резные, лепные, 
вышитые, нарисованные изображения животных и растений. Повторю, что, по 
меньшей мере, наивно объяснять все это требованиями некоего изначально дан
ного людям эстетического чувства — для изготовления даже самых примитивных 
орудий и вещей нужна была в ту пору огромная затрата сил и времени, и нелепо 
предполагать, будто чисто эстетические соображения могли побуждать человека 
заведомо понижать производительность своего труда и усложнять и без того весь
ма сложные для него производственные процессы. Несомненно, что, когда люди 
сознательно шли на дополнительную затрату времени и сил для художественного 
оформления создававшихся ими вещей и орудий, у них имелись для этого весьма 
веские причины. Они были убеждены, что, делая деревянный сосуд похожим на 
птицу, придавая ручке костяного кинжала форму тела животного или нанося на 
поверхность кожаного колчана для стрел определенный узор, они опять-таки «ос
вящают» предмет, приобщают его к тотему, мистически его одухотворяют, после 
чего он станет успешнее служить человеку; и эта цель достигалась, потому что к 
предметам, наделенным художественной ценностью, он сам начинает относиться 
с уважением и доверием, с почтением и восхищением. А на этой почве рождалось 
и собственно эстетическое отношение человека к созданным им вещам, оказывая 
обратное воздействие на производство, дополняя утилитарную, религиозную, ху
дожественную ценностные установки трудового акта вызревавшей эстетической 
установкой. 

Обобщая все сказанное, можно установить, что искусству изначально была 
присуща принципиальная полифункциональность; оно выступало как основное 
орудие познания мира и распространения этих знаний между людьми; оно решало 
одновременно задачи, которые можно было бы условно назвать «идеологически
ми», — утверждало складывавшуюся в обществе систему ценностных ориентации 
и внедряло ее в сознание каждого члена первобытного коллектива, формируя его 
зарождавшиеся нравственные и религиозные чувства, представления, установки, 
позиции; оно вторгалось в трудовой процесс, помогая его подготавливать, орга
низовывать и осмысливать; оно обращалось к зарождавшемуся эстетическому 
чувству человека, удовлетворяло его потребность в радостном самоутверждении 
и активно ее стимулировало; оно развивало человека не только духовно, но и фи
зически; оно служило основным и универсальным средством общения людей, ка
налом связи, по которому передавалась самая разнообразная информация — про
изводственная, нравственная, культовая, военная. Но при этой множественности 
своих социальных функций искусство сохраняло целостность, то прочное внут
реннее единство, которое обозначается единым понятием «художественное твор
чество». Как же возможно было такое единство при столь широком разнообразии 
функций? Оно было возможно по трем причинам. 
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Во-первых, потому, что в эту эпоху нет еще сколько-нибудь устойчивого об
щественного разделения труда и сколько-нибудь определенной дифференциации 
общественного сознания. Синкретизм практической и духовной деятельности от
ражался во взаимопроникающей связи различных функций искусства. 

Во-вторых, самому искусству был изначально свойствен внутрихудожест-
венный синкретизм. Словесные, музыкальные, хореографические и т. п. средства 
не имели еще самостоятельного существования, а находились в состоянии взаи
мосцепления. Выше уже кратко говорилось об этом, когда шла речь об охотни
чьем танце. Действо это можно лишь условно назвать «танцем», ибо оно было 
одновременно и гимнастической сюитой, и пантомимой, и своеобразной мис
терией, оно включало музыкальное сопровождение, элементы пения, а нередко 
живописи и скульптуры, если зверя представляло его предметное изображение 
или если исполняющий роль зверя охотник надевал звериную маску. Кроме того, 
драматизированный танец требовал обычно декорирования тел его участников и 
специальных украшений, вбирая в себя, таким образом, и элементы декоратив
ного искусства. Другой синкретический «пучок» мы можем обнаружить в сфере 
прикладных искусств, которые широко использовали изобразительные средства 
живописи и скульптуры, сочетая их с собственными архитектоническими и ор
наментальными способами формообразования. Первобытное искусство не знает 
и четкой жанровой дифференциации, и варьирование художественных структур 
связано в нем главным образом с тем, в какие ситуации практической деятель
ности включались те или иные художественно-творческие акты (скажем, в обряд 
инициации или в свадебный обряд, в приготовление охоты или военного набега и 
т.д.). Эта видовая и жанровая нерасчлененность делала еще более прочной связь 
различных функций древнего искусства. 

Третья, и главная, причина рассматриваемого нами явления имеет более об
щий характер. Причина эта уже не временная, исторически преходящая, а устой
чиво сохранявшая свою силу на протяжении всей дальнейшей истории художес
твенной культуры. Речь идет о том, что искусство представляло собой с самого 
начала результат практически-духовной (К.Маркс) деятельности, т.е. такой, ко
торая была не только отражением и познанием жизни, не только средством хра
нения и передачи нравственно-ценностной информации, но и своеобразным спо
собом моделирования жизни. Независимо от того, большей или меньшей степенью 
условности обладало каждое конкретное художественное действо, оно всегда бы
ло иллюзорным удвоением и продолжением жизненно-реального действия — охоты, 
сражения, производственного процесса и т.д. и т.п. Тем самым искусство оказы
валось воспроизводством жизненно-практического опыта людей, Дополнением 
этого опыта новым, искусственно созданным, причем созданным по программе, 
отвечающей коренным интересам общества и исключающей все случайности и 
неожиданности, которые неизбежны в стихийно складывающемся реальном жиз
ненном опыте человека. Опыт его воображаемой «художественной жизни» отли
чался поэтому более совершенной организованностью, чем опыт реальный: так, в 
реальной охоте победа человека над зверем проблематична, в художественном же 
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воссоздании охоты она обеспечена. Но как бы художественная модель ни идеа
лизировала практическую деятельность, она должна быть близка последней по 
самым главным своим параметрам, т. е. изоморфна реальной жизни, в противном 
случае она не могла бы втянуть в себя человека эмоционально, возбуждать его 
переживания, восприниматься им как жизнь. 

Так, выходя за пределы реального в мир воображения, искусство сохраняло 
верность реальности, ибо оно организовывало поведение человека по ее законам. 
А первый из этих законов — разносторонность реальной жизнедеятельности, ко
торая связывает в одну систему труд, общение, познание и ценностную ориен
тацию человека. Соответственно и искусство должно было с первых своих шагов 
моделировать эту систему, т. е. выступать одновременно как особая форма практи
ческого действия, особая форма общения людей, особая форма познания и особая 
форма ценностной ориентации. Это-то единство и называется художественнос
тью, и ее суть — в дополнении реального жизненного опыта человека опытом вооб
ражаемой жизни во имя социально-целеустремленного формирования человеческо
го сознания и человеческой деятельности. 

Именно таким сотворил человеческий гений искусство. И именно эта его 
внутренняя структурная сложность, многомерность и полифункциональность 
сделали столь трудным его изучение эстетической наукой, искавшей — согласно 
познавательной парадигме Нового времени — простоты и однозначности там, где 
их не было. 

5. ЗАРОЖДЕНИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ В ОНТОГЕНЕЗЕ 

Путешественники, миссионеры, этнографы, наблюдавшие за жизнью племен, 
сохранивших более или менее неприкосновенно первобытное состояние, посто
янно отмечали близость бытия и сознания этих людей и сознания, поведения, 
деятельности детей; отсюда возникло понятие «детство человечества»', которое 
обосновывало правомерность познания многих особенностей первобытной куль
туры, трудно доступной для изучения, путем аналогий с гораздо лучше известной 
ученым жизнью ребенка. Продуктивным оказывался и обратный ход — постиже
ния сознания и поведения ребенка, существенно отличных от мышления и дейс
твий взрослых людей, с помощью аналогий, предоставляемых наблюдениями за 
образом жизни людей в эпоху «детства человечества». Разумеется, аналогии эти 
имеют свои пределы — между первобытным человеком, собственным трудом до
бывавшим средства существования, работником, охотником и воином, «изобре
тавшим» неизвестные до того культурные формы своей деятельности, и ребенком, 
получающим от взрослых в готовом виде накопленный ими опыт и живущим не 
трудом, а игрой, огромная дистанция. И все же в данном случае действует закон, 
открытый в свое время биологом: «Онтогенез повторяет филогенез». 

В самом деле, сознание ребенка отличается изначально тем же синкретиз
мом, что и сознание первобытного человека, — его мысль еще не отделяется от 
переживания, переживание — от образов, творимых воображением, эти послед-
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ние — от восприятий окружающего его реального мира и от образов, сохраняемых 
памятью, и все это — от потребности общения, основанной на любви, влечении к 
единению с другим, прежде всего с матерью, — потребности, распространяемой 
на других людей, на животных, на растения, на вещи. Ребенок отличается пора
зительной целостностью сознания, которое не отделяет его от мира, не противо
поставляет его миру, не знает субъектно-объектной рефлексии. В результате он и 
оказывается художником по строю своего сознания — ведь оно, как мы видели, и 
зародилось исторически на такой именно духовной основе и продолжало питать 
искусство на протяжении всей истории культуры, поскольку умело сохранять эту 
свою изначальную синкретическую целостность. В этом смысле можно понять 
афоризм М. Горького, что человек «по природе своей художник», не в смысле — 
профессиональный создатель художественных произведений, а в смысле — носи
тель художественно-образной структуры сознания. И всякий нормальный ребе
нок — родители знают это по собственному опыту — является художником: это 
сказывается и во всеобщей потребности и способности детей рисовать и лепить, 
петь и танцевать, строить и лицедействовать; плоды этой деятельности малышей 
имеют чаще всего такую меру художественной ценности, что выставки детских 
рисунков, картин, скульптур организуются в крупнейших музеях мира, иног
да — скажем, в Ереване, Тбилиси — создаются специальные музеи детского твор
чества, а российское телевидение создало замечательную воскресную программу 
«Утренняя звезда», представляющую эстрадное творчество детей, полноценное в 
эстетическом отношении. 

Яркое проявление художественной одаренности ребенка — так называемые 
«ролевые игры», являющиеся на самом деле не играми в том смысле, в каком гово
рят об игре в карты, домино, футбол, о детских играх с мячом, в жмурки, лото, а в 
том смысле, в каком именуют «игрой» творчество актера и музыканта — ибо игры 
типа «дочки-матери» или в «больницу», в «войну» и т.п. оказываются своеобраз
ными спектаклями, которые дети сами разыгрывают и сочиняют, и режиссерски и 
сценографически организуют; это своеобразные самодеятельные «комедии дель-
арте» (игрой их считают лишь потому, что спектакли эти создаются — «разыгры
ваются» — не для зрителей, а для самих «актеров», ради переживаний и удовольс
твия, получаемых детьми от процесса перевоплощения во взрослых). 

Когда же живописные, музыкальные, танцевальные, актерские, поэтические 
способности ребенка оказываются особенно сильными, навязчивыми, продуктив
ными, требовательными, его направляют в специальную школу, студию, кружок, 
готовят к профессиональной деятельности в той или иной области искусства. 
Однако художественное сознание сохраняется в известной мере и у всех других, 
и доказательство тому — их способность воспринимать искусство как искусство, 
т.е. сотворчески реализовывать замысел художника, достраивая в воображении 
тот мир, который создал автор в произведении и обратил его к зрителям, читате
лям, слушателям, дабы каждый из них довел его работу до конца, завершил ее си
лами своего художественного дара. Говоря о художественно-образной структуре 
сознания ребенка, я имею в виду те его особенности, которые психоаналитики и 
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психологи обычно определяют введенным Е. Блейлером — известным на Западе 
и в России в 20-е годы последователем 3. Фрейда — понятием «аутистическое 
мышление»; в книге под этим названием автор подчеркивал, что такой строй 
мышления проявляется наиболее ярко в мифологии древних людей, в поэзии 
современного человечества и в психической деятельности ребенка. Хотелось бы 
вместе с тем подчеркнуть, что у ребенка, как и у первобытного человека, наря
ду с образным сознанием формируется и сознание абстрактно-логическое, дис
курсивное, которое станет почвой научного познания мира. Оно начинается с 
развития математического мышления, ибо простейший счет есть оперирование 
абстракциями — в реальности нет «двойки» и «сотни», нет «сложения», «деле
ния» и иных операций с числами, нет круга, треугольника, квадрата, линии, точ
ки, — арифметика и геометрия абстрагируют количественные и структурные от
ношения от качественно-содержательных, конкретно-предметных, и тем самым 
отделяют отвлеченную мысль от живого чувства, от продуктивного воображения 
и от жизненного общения человека с человеком. Затем алгебра и тригонометрия, 
оперирующие не только действительными числами, но и мнимыми, не только по
ложительными величинами, но и отрицательными, оказываются необходимыми 
для материальной практики людей, для развития производства и обмена; потому 
вся история цивилизации нашла опору в строгой логике математизированного 
абстрактного мышления. Более того, сам словесный язык уходил от первоначаль
ной образности речи с изобразительной «внутренней формой слова», как называ
ли это А. Гумбольдт и А. Потебня, к приданию каждому слову качества термина, 
т. е. однозначного обозначения некоего понятия, понятие же есть фиксация общих 
свойств больших групп объектов, что придает ему познавательное, а не экспрессив
ное значение. 

Главное отличие детского искусства от первобытного — отсутствие мифоло
гических коннотаций в мышлении и творчестве ребенка. Оно и естественно — ведь 
мифологическая интерпретация плодов деятельности собственной фантазии че
ловека объяснялась его слабостью при столкновении со всемогущей природой, его 
практической беззащитностью и поисками средств иллюзорной защиты, ребенок 
же защищен взрослыми, и его страхи рассеиваются родителями. К тому же ребе
нок в отличие от первобытного человека не должен самостоятельно искать объяс
нений всему, происходящему в мире, — он получает эти объяснения готовыми от 
родителей и учителей. Потому сознание ребенка может приобрести мифологичес
кий характер только тогда, когда он получает соответствующие объяснения в про
цессе воспитания — в духе ли христианства, мусульманства, буддизма, спонтанно 
же образное сознание ребенка не оборачивается мифом, ибо он знает: его рисун
ки, роли, стихи, песни — это плоды его собственного творчества. Соответственно 
миф становится для ребенка сказкой — напомню, что психологи называют детство 
«возрастом сказки». Но в функциональном отношении искусство детей подобно 
искусству первобытному, и потому дальнейшие судьбы художественной деятель
ности человечества и отдельного человека оказываются изоморфными. 
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Лекут Ы-я: 
САМООПРЕДЕЛЕНИЕ ИСКУССТВА В КУЛЬТУРЕ 

1. И С Т О Р И Ч Е С К И Й ПРОЦЕСС АВТОНОМИЗАЦИИ 

ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

Вся последующая история художественной культуры характеризуется диа
лектической связью двух противоположных процессов: с одной стороны, неиз
менность самой потребности общества в наиболее эффективных способах оче
ловечивания человека, обеспечивавшая искусству историческую сохранность, 
делая инвариантной ту его функциональную структуру, которая сложилась в глу
бочайшей древности; с другой стороны, постоянные изменения условий жизни 
общества, его потребностей, интересов и идеалов, которые влекли за собой безос
тановочное варьирование сложившейся в древности структуры художественной 
деятельности. Таким образом, в каждую эпоху искусство и преображалось, и про
должало быть самим собой; оно ориентировалось всякий раз на новые социаль
ные запросы и устремления культуры, но при этом твердо опиралось на добытый 
им прежде художественный опыт; менялись характер искусства, формы его бы
тия, его связь с другими сферами общественного сознания, его место в системе 
духовного производства, и вместе с тем искусство всегда оставалось искусством 
и, несомненно, останется таковым, пока существуют на земле человек, общество, 
культура. 

Правда, это утверждение как-будто опровергается опытом развития искус
ства в XX в., ибо Модернизм1 решительно и весьма последовательно отверг те 
принципы художественной деятельности, которые складывались на протяжении 
всей предшествующей ее истории, вплоть до того, что вошло в обиход понятие 
«антиискусство». Подробнее мы будем говорить об этом в последней части на
шего курса, а сейчас могу лишь заметить, что само понятие антиискусство точно 
определило реальный характер произведений представителей абстракционизма, 
концептуализма, конкретивизма, леттризма, мини-арта, боди-арта, ленд-арта и 
других вариаций квазихудожественной, по сути ее, деятельности, порвавшей с 
традицией художественно-образного воспроизведения действительности и за
менившей его своего рода «игрой без правил» с различными элементами фор
мы — пластической, звуковой, жестовой, вербальной. Безотносительно к тому, 
как каждый из нас может относиться к этой деятельности, — с восхищением или 

1 Это понятие, как и некоторые другие историко-культурные категории пишутся здесь и 
далее с заглавной буквы не случайно, объяснение будет дано в ходе анализа закономерностей 
историко-художественного процесса. 
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осуждением — квалифицировать ее следует именно как игровую, а не как художес
твенную, — не случайно ее провозвестник в прошлом веке определил искусство 
как «игру формами» (Э.Ганслик в трактате «О музыкально прекрасном»), а вы
дающийся художник и мыслитель нашего времени назвал ее идеальную модель 
«игрой в бисер» (Г. Гессе в одноименном романе). Однако уже во второй поло
вине нашего столетия в движении, именуемом пока достаточно неопределенным 
понятием «постмодернизм», наметилась достаточно определенная тенденция 
возвращения к основополагающим для искусства принципам творчества при ис
пользовании тех новых способов формообразования, которые были выработаны 
Модернизмом. Отсюда можно заключить, что традиционное понимание искус
ства отвечает таким фундаментальным потребностям человечества, что игровые 
формы деятельности, как бы ни были они привлекательны сами по себе, не могут 
заменить художественно-образный способ освоения, постижения, осмысления уд
воения действительности. Отсюда следует, что современная эстетическая теория, 
в полной мере учитывая произошедшее в эпоху господства Модернизма, должна 
изучать искусство в его собственных, исторически сложившихся формах, как плод 
специфической деятельности человека, необходимый и ему самому, и обществу, 
и культуре, и изменяющийся в определенных пределах — между неискусством и 
антиискусством. Поскольку же эти сущностные качества искусства проявлялись 
в разных конкретных формах (стилях, направлениях, творческих принципах, вку
сах), постольку эстетика должна держать перед глазами все многообразие этих 
форм, при том что каждая историко-художественная ситуация должна интере
совать эстетику не сама по себе, а как своеобразное преломление устойчивого, 
сущностно-неизменного, определяющего природу искусства как особой формы 
человеческой деятельности. 

Что же произошло с искусством на долгом пути его эволюции? В каких направ
лениях изменялся первоначальный тип художественно-творческой деятельности? 

История художественной культуры связана прежде всего с процессом распа
да синкретизма первобытного духовного производства. Процесс этот развертывал
ся на двух основных уровнях: во-первых, на уровне дифференциации отдельных 
форм общественного сознания, и, во-вторых, на уровне размежевания отдельных 
способов художественного творчества. 

Если изначально духовное производство было, как мы видели, непосредс
твенно вплетено в материальную деятельность и в материальное общение людей, 
а образное освоение мира вбирало в себя все религиозные, нравственные пред
ставления первобытных людей и их эмбриональные знания, то дальнейшее разви
тие искусства приводит к вычленению «художественного производства как тако
вого» (К.Маркс). Иначе говоря, искусство становится самостоятельной формой 
человеческой деятельности, явственно отличающейся и от труда, и от науки, и от 
религии, и от спорта. 

Это нельзя понимать в том смысле, будто художественное творчество стало 
изолированным от других форм общественной жизни, замкнутым, абсолютно ав
тономным «царством красоты». Его самоутверждение как особой формы обще-
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ственного сознания и общественной деятельности не привело к полному разрыву 
тесных и многообразных его контактов с другими формами общественного созна
ния и с другими формами практической деятельности. Эти контакты проявля
лись двояким образом. Самая простая их форма — включение научно-творческих 
или религиозно-этических элементов в ткань художественного произведения, 
как, например, в «Войне и мире», либо, напротив, элементов художественно-об
разных в ткань научного сочинения — вспомним хотя бы «Капитал» К. Маркса. 
Очевидно, однако, что при этом «Капитал» остается научным трактатом, а «Война 
и мир» — романом. Более существен другой случай — органическое скрещение ху
дожественного и, скажем, научного способов освоения мира, такое, которое заста
вило Д.Данина дать его интереснейшей книге «Неизбежность странного мира» 
несколько необычный подзаголовок: «Научно-художественная книга о физике и 
физиках». И в самом деле, трудно однозначно определить характер этого произ
ведения, в котором синтезировались научно-популяризаторское и беллетристи
ческое начала. Думается, что, если бы А. Герцену надо было найти точное жанро
вое определение «Былого и дум», ему пришлось бы назвать свое произведение 
«хроникально-художественным». Подобные явления встречаются и в области 
кинематографии. Ряд фильмов Р. Кармена названы им «художественно-докумен
тальными», и это определение можно с полным правом отнести к публицисти
ческим памфлетам замечательных немецких кинематографистов Аннели и Андре 
Торндайков. 

Во всех этих случаях перед нами такой синтез художественного и докумен
тального или художественного и научного начал, который рождает специфичес
кую жанровую структуру, лежащую на самой границе между искусством и дру
гими, нехудожественными, способами освоения действительности. Но в какой 
бы мере эти последние ни проникали в ткань художественного произведения (и 
наоборот, в какой бы мере художественная образность ни проникала в ткань на
учного или хроникального произведения), несомненным остается исторически 
выкристаллизовавшееся качественное различие между искусством, наукой и до
кументальным изображением жизни. 

Подобная синтетическая двойственность характерна также для архитекту
ры и прикладных искусств. Здесь техника органически скрещивается с искусст
вом, только целью такого скрещивания является уже не изображение видимого 
мира, а создание сооружений и вещей, удовлетворяющих практические нужды 
людей. Поэтому всякое полноценное произведение архитектуры и прикладного 
искусства есть одновременно и техническая конструкция, и художественное тво
рение. Точно сказал об этом один из крупнейших архитекторов XX в. Ф. Л. Райт: 
«На протяжении всей жизни во мне работали поэт в инженере, инженер в поэте 
и оба — в архитекторе». Равным образом художественная гимнастика принадле
жит одновременно и миру спорта, и миру искусства. 

Интересен с этой точки зрения анализ такого современного вида ис
кусства, как художественная фотография. Строго говоря, фотография, так 
же как и кинематография, есть особый технический способ изображения на 
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плоскости реального мира. Но фотография может стать искусством и, подобно 
кинематографии, часто им становится — сошлюсь хотя бы на бытовые сюжеты 
в снимках А. Картье-Брессона или на портреты петербуржского фотохудожника 
В.Плотникова. Любой зритель, посещающий выставки художественной фото
графии, отчетливо ощущает, даже если и не умеет теоретически это объяснить, 
что экспонированные здесь снимки по праву называются художественными, 
ибо производимое ими впечатление аналогично тому, какое зритель получает 
на выставках произведений живописи и графики. Вместе с тем, приобретая ху
дожественное качество, фотография не теряет своей документальности, т. е. не 
перестает быть точным изображением реального предмета. Это значит, что в ху
дожественной фотографии документальное и художественное начала сливают
ся в одно двуединое целое. 

Историку культуры приходится иметь дело с еще более сложными ситуация
ми: готический собор, например, может быть «измерен» только в трехкоординат-
ной системе — в его создании скрестились техническая, религиозная и художест
венная формы человеческой деятельности. 

Итак, искусство исторически обрело автономность от других сфер практи
ческой и духовной деятельности, но не замкнулось при этом в пределах чисто ху
дожественного творчества, а распространилось на соседние «владения», находя 
разные возможности для того, чтобы в них ассимилироваться. С другой стороны, 
наука, религия, техника, спорт, игра сохраняли свое место в «мире искусства» и 
завязывали с ним разнообразные связи на его собственной почве. Таково реаль
ное положение вещей, которое и обусловливает необходимость диалектического 
подхода к определению границ искусства (см. схему на с. 100). 

В ходе исторического развития культуры менялось также взаимоотношение 
способов художественного творчества в пределах самого искусства. Отдельные 
виды, роды и жанры искусства постепенно вычленялись из первоначально синк
ретического художественного действа. И тут нужно сказать, что кристаллизация 
таких форм творчества и их самостоятельное существование не превращались в 
их полное обособление друг от друга. Напротив, история художественной куль
туры свидетельствует о постоянном их взаимодействии, которое выражалось и 
во влиянии одного вида искусства на другие, и в прямом их скрещивании, в свое
образной «гибридизации», приводившей к рождению новых, синтетических типов 
художественного творчества, подобно современному театру или киноискусству. 
Но какой бы тесной ни была взаимосвязь разных видов искусства в дальнейшей 
его истории, художественное творчество реально осуществлялось уже только в 
формах литературы, музыки, живописи, архитектуры, театра и т.д., а сами по
нятия «искусство», «художественное творчество» стали собирательными поняти
ями, абстрактными обобщениями многочисленных и разнообразных конкретных 
видов творческой деятельности. 

Понятно, что в каждом виде искусства, а в его пределах — в каждом роде и 
жанре общая структура художественно-образного освоения мира существен
но модифицировалась. Но как бы ни отличались строение словесного образа от 
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структуры образа живописного и музыкального, или структура эпического повес
твования от структуры драматической и лирической, или строение симфонии от 
строения романса и хоровой песни, во всех случаях мы имеем дело лишь с моди
фикациями некоей устойчивой общности, которая и является структурой худо
жественно-творческой деятельности как таковой. 

2. ДИАЛЕКТИКА УСТОЙЧИВОГО И ИЗМЕНЧИВОГО В ИСТОРИИ ИСКУССТВА 

Исторические судьбы искусства оказались, однако, связанными не только 
с дифференциацией древней синкретической формы духовного производства. 
Параллельно с этим процессом протекал и другой, имевший для искусства не 
менее серьезные последствия, — процесс изменения изначально сложившихся при
нципов художественного освоения мира. Движение общества, его бытия и сознания 
влекло за собой постоянное преобразование самого метода художественно-твор
ческой деятельности, а социальное расслоение порождало весьма существенные 
расхождения и в творческих установках художников, работающих в одну и ту же 
эпоху. Огромная дистанция отделяет уже в средние века придворное аристокра
тическое искусство от искусства народного, а в XX в. противоположность идей
но-эстетических устремлений так называемого массового искусства и элитарного 
доходила до их полного взаимного отрицания. 

Характеризуя искусство как специфический плод человеческой деятельнос
ти, нельзя не учитывать эту дробность общей картины художественной культуры, 
как бы распадающейся на множество глубоко различных направлений, течений, 
школ, стилей. Эстетической теории необходим такой подход, который учитывал 
бы диалектическую связь общего и особенного во всех конкретных формах реаль
ного существования искусства. А для этого эстетика должна не только устано
вить, каковы исторически сложившиеся общие, устойчивые и существенные от
личительные черты художественного освоения человеком мира, но и объяснить, 
почему оно способно столь резко видоизменяться, реализуясь в многочисленных, 
глубоко своеобразных и даже исключающих друг друга видах, родах, жанрах, на
правлениях, стилях. 

Понять, что представляет собой искусство, значит изучать его в процессе ре
ального функционирования, т.е. в том практическом действии, ради которого оно 
возникло и для осуществления которого выработало все свои внутренние качества, 
способности и механизмы. Ответ на вопрос: «что такое искусство?» предполагает, 
следовательно, выяснение того, «что делает» искусство, какие задачи оно объектив
но решает в общественной жизни и культуре и как оно их решает. Подчеркну, что 
речь идет именно об объективных законах функционирования искусства, которые 
могут не совпадать с тем, как люди представляют себе его призвание, и с тем, ка
кие цели они перед ним ставят. Ибо, как показывает история эстетической мыс
ли, эти субъективные представления и программы были многообразными и весьма 
разноречивыми. Определяя основной смысл существования искусства, теоретики, 
критики, сами художники, да и «любители искусства утверждали, например, что 
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оно должно доставлять эстетическое удовольствие, услаждать и развлекать; что оно 
призвано воспитывать человека, быть «учебником жизни»; что способно объеди
нять обе функции и «поучать, развлекая»; оно обязано уводить людей от жизненной 
скверны и устремлять их души к Богу; что оно предназначено для познания законов 
реального человеческого бытия; что высшая его цель — создавать модели идеаль
ной жизни, более совершенной, чем жизнь реальная, и звать человека к достижимо
му или только в искусстве обретаемому идеалу; что оно должно быть обличением 
пошлой и уродливой действительности, суровым и безжалостным «приговором над 
жизнью», чуждым какой-либо ее идеализации; что истинное его назначение — быть 
средством связи между людьми, особым «языком»; что ему следует быть, напротив, 
«самовыражением» личности, недоступным в принципе пониманию других людей, 
спонтанной и импульсивной «разрядкой» избыточной энергии; что искусству «на 
роду написано» быть «сном наяву», грезой, иллюзорным осуществлением несбыв
шихся желаний... 

Можно с полным основанием утверждать, что ни одна другая форма челове
ческой деятельности — ни наука, ни техническое творчество, ни игра, ни полити
ка, ни религия, ни спорт, ни язык — не истолковывались столь разноречиво, как 
интерпретировалось искусство на протяжении всей истории эстетической мысли 
и как продолжает оно толковаться в наше время. Этот факт заслуживает самого 
пристального внимания: почему, в самом деле, человечество, давно и четко уста
новившее назначение всех других форм своей практической и духовной деятель
ности, не сумело «договориться» о том, что же представляет собой искусство? 

Видимо, искусству в отличие от науки, техники, идеологии, языка и т. п. 
объективно присуща полифункциональность — способность решать одновре
менно весьма различные задачи. Более того, анализ реальной практики пока
зывает, что эти задачи связаны между собой столь тесно, что, устремляясь к 
решению одной из них, искусство в той или иной мере решает и все осталь
ные. Независимо от того, какие цели субъективно преследовал А. Пушкин, 
когда писал свой знаменитый «Памятник», объективно произведение это 
имело одновременно целый ряд различных, хотя и взаимосвязанных функ
ций: оно было подлинным лирическим «самовыражением» поэта и «языком», 
передавшим другим людям его размышления и переживание; оно было ито
гом познания жизни и воплощением представлений поэта об идеальном ху
дожнике; оно было средством политической пропаганды и одновременно ис
точником самых изысканных эстетических радостей. Аналогичную ситуацию 
мы могли бы обнаружить во многих других случаях. Игра актера не случай
но называется «игрой» — она является именно игрой в жизнь, а не реальной 
жизнедеятельностью; побуждение актера к «представлению», цель которого 
заключена в нем самом, с психологической точки зрения может быть квали
фицировано как установка к игре, но вместе с тем эта «игра» становится для 
него самовыражением, одновременно общением с аудиторией, способом идей
но-эмоционального воздействия на аудиторию, способом просвещения и воспи
тания людей, их душевного потрясения и их эстетического услаждения. 
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Конечно, в таком ансамбле функций та или иная функция может иметь то 
больший, то меньший удельный вес. На этой стороне дела мы специально оста
новимся позднее, сейчас подчеркну лишь, что при всех модификациях система 
функций искусства остается целостной и достаточно устойчивой для того, что
бы функционирование искусства оставалось деятельностью художественной, а 
не какой-то иной (научно-просветительской, агитационно-пропагандистской, 
коммуникативной, игровой и т.п.). Отсюда следует, что недостаточно признать 
множественность функций искусства, нужно еще определить: а) какие именно 
«социальные роли» образуют данную полифункциональную систему, б) какова 
логика их связи в структуре этой системы и в) почему она имеет именно такую, а 
не какую-либо иную структуру. 

Выводы, полученные в результате исследования происхождения искусства, 
позволяют утверждать, предваряя более подробный анализ данной проблемы, ко
торому будет посвящена специальная лекция, что искусство было создано чело
вечеством как некое удвоение его реальной жизнедеятельности, призванное рас
ширить опыт практической жизни человека и дополнить его опытом «жизни в 
искусстве», организованной более эффективно, чем стихийно складывающийся 
реальный жизненный опыт. Это замечательное изобретение человечества оказа
лось столь социально полезным, что было сохранено при всех дальнейших пери
петиях культуры, сохранено, невзирая на стремительно развивавшийся и очень 
далеко зашедший процесс общественного разделения труда. 

Смысл этого процесса заключался, как известно, в том, чтобы с помощью спе
циализации различных форм материальной и духовной деятельности добиться 
максимальной плодотворности усилий человека в борьбе с природой и в орга
низации социальной жизни. Соответственно вычленение и обособление каждой 
формы деятельности были обусловлены разделением их функций: практического 
преобразования мира (труд); познания его объективных законов (наука); общения 
людей во всех сферах их жизнедеятельности (язык); социально-организационной 
деятельности в разных ее аспектах (мораль, религия, право, политика); выработки 
необходимой для этого системы ценностных ориентации (этическая, религиозная, 
политическая, юридическая формы идеологии); воспитания подрастающих поко
лений (педагогика); физического развития человека (спорт) и т.д. Одно только 
искусство выпадало из сферы действия этого все углубляющегося общественного 
разделения труда, не получая какой-либо узкой специализации. Оно оказывалось, 
напротив, неким странным «дублером» других форм деятельности: подобно науке 
и рядом с ней оно служило целям познания жизни; подобно идеологии и рядом со 
всеми ее разновидностями оно участвовало в выработке системы ценностной ори
ентации и в постоянной переоценке установившихся ценностей; подобно языку и 
рядом с ним оно служило средством общения людей, предлагая для этого целый 
набор своих специфических художественных языков — музыкального, живопис
ного, поэтического, хореографического и т.п.; вместе с трудом и рядом с ним оно 
преобразовывало природную данность, участвуя в создании «второй природы», 
и вместе с педагогикой преобразовывало самого человека, активно включаясь в 
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процесс его общественного воспитания; вместе с игрой и рядом с ней оно запол
няло досуг, наполняло человеческую жизнь радостью самодеятельности. 

Короче говоря, не получая никакого специфического, только ему одному до
ступного предназначения в системе общественного разделения труда, искусство 
оказывалось способным по-своему повторять все, что происходило в каждой спе
циализированной области деятельности, — оттого-то теоретики и могли с равным 
успехом сближать его то с наукой, то с идеологией, то с трудом, или языком, или 
игрой, или религией, или педагогикой... В расчлененной системе общественных 
функций искусство было всем и ничем особенным; оно обладало поразительным 
универсализмом и не находило себе как будто места в целесообразно организован
ной социальной жизни. Неудивительно, что одни теоретики восхищались этим 
его универсализмом, готовы были вознести его над всеми специализированными 
формами деятельности и видели в нем единственное средство воспитания гар
монического человека, а другие, напротив, рассуждая практически-трезво, при
ходили к выводу, что искусство обречено на отмирание, что у него нет никакого 
будущего в рационально устроенном общественном организме. 

Если человечество все же пронесло через всю историю культуры функциональ
ный универсализм искусства наряду с функциональной однозначностью специали
зированных форм материального и духовного производства и если нет никаких ре
альных симптомов отмирания искусства в нашу эпоху, приходится заключить, что в 
действительности полифункциональность искусства не была простым суммирова
нием дилетантски исполняемых «чужих» функций, но сохраняла тот глубочайший 
смысл, какой она получила изначально и который не могли умалить возникновение и 
развитие всех монофункциональных форм деятельности. Ибо смысл этот и заклю
чался в том, чтобы воссоздавать жизнь в ее целостности, дабы продлить, расширить, 
углубить реальный жизненный опыт общественного человека, предоставив ему воз
можность «дополнительных жизней» в воображаемых мирах художественных обра
зов, чтобы дополнять стихийное бытие целенаправленно организуемым небытием, 
которое становится квазибытием в человеческой жизни. Тем самым по мере того, 
как оно эмансипировалось от первоначального подчинения религии, а религия те
ряла власть над человеческим сознанием, искусство раскрывало собственную свою 
ценность, осознаваясь как могущественный и неповторимый способ совершенство
вания человека. В самом искусстве, а не в религиозно-художественном мифе, обре
тал теперь человек подлинное бессмертие, ибо возможность дополнить конечный, 
офаниченный во времени и в пространстве жизненный опыт безграничным в 
принципе опытом жизни воображаемой жизни в мирах О. Бальзака, Д. Веласкеса, 
М.Мусоргского, Ф.Достоевского, Б.Брехта, Ч.Чаплина и т.д. раздвигала рамки 
эмпирического существования личности. Искусство «переносило» личность в про
шлое и в будущее, «переселяло» ее в иные страны, позволяло человеку «перевопло
щаться» в другого, становиться на время Спартаком и Цезарем, Ромео и Макбетом, 
Христом и Демоном, даже Белым Клыком и Гадким утенком; оно обращало взрос
лого в ребенка и в старца, оно позволяло каждому почувствовать и познать то, чего 
он в действительной свой жизни никогда не мог бы постичь и пережить. 
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Но для этого художественно-образная модель жизни должна при всем сво
ем отличии от жизни подлинной обладать структурным сходством с реальным 
прообразом. Какова бы ни была степень этого сходства и соответственно степень 
условности образа — например, в сопоставлении реалистического изображения 
природы в живописи и символического в иконе или иллюзорного воспроизведе
ния вещи в натюрморте, называвшемся в прошлом веке «обманкой» (перевод с 
французского trompe-oeil — «обмани глаз»), и конструктивистской «декомпози
цией» предмета — вплоть до изобретения абстрактного искусства, отказавшегося 
от изобразительности как таковой и тем самым сделавшего проблематичной свою 
художественную сущность, образное удвоение мира могло достигнуть своей цели 
создания «художественной реальности», лишь будучи изоморфным целостному 
бытию человеческой деятельности, объединяющему, как было показано в первой 
части нашего курса, все ее четыре модификации — познание реальности, ее ценнос
тное осмысление, ее преобразование, материальное и идеальное, и общение участ
вующих в этих действиях субъектов. 
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Эта схема показывает, что, хотя внутреннее строение искусства отражает — 
отражает в буквальном смысле слова — строение человеческой деятельности, 
между обеими структурами есть одно существенное отличие: если в пространстве 
культуры все пять видов деятельности связаны друг с другом прямыми и обрат
ными связями, то в структуре искусства компоненты его духовного содержания и 
грани его внешней формы связаны не непосредственно, а только через посредство 
внутренней формы, ибо только так может быть обеспечена органичность этой свя
зи, взаимное отождествление содержания и формы. 

3 . ИСКУССТВО В ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЕ 

Исторический процесс самоопределения искусства как сценического и само
стоятельного культурного явления потребовал вычленения в культуре особой ее 
подсистемы, которая должна была создать оптимальные условия для автономи-
зировавшейся художественной деятельности — и для способов создания произ
ведений искусства, и для их восприятия публикой, и для их хранения, функци
онирования, изучения, оценки, и для связи всех этих аспектов реальной жизни 
искусства в новых и постоянно менявшихся социокультурных условиях с други
ми сферами культуры и социальной практики. Так сложилась в культуре особая 
ее подсистема — художественная культура общества. 

Необходимость создания условий для порождения и функционирования 
произведений искусства определило трехмерное строение художественной куль
туры: одно из этих ее измерений — организационно-институциональное, другое — 
духовно-содержательное, третье — морфологическое. 

В упоминавшемся исследовании истории мировой художественной культу
ры, созданном в 80-е годы коллективом ученых на базе философского факуль
тета Ленинградского университета, такое понимание структуры художественной 
культуры было положено в основу анализа всего ее развития. Охарактеризую 
вкратце три ее вышеназванных аспекта. 

Суть первого состоит в том, что выход искусства за пределы мифологичес
кого сознания и религиозного культа потребовал особых способов организации 
творческого процесса, процесса общения создаваемых произведений с теми, для 
кого они создаются, специфических способов хранения и распространения этих 
произведений, способов их оценивания и истолкования, способов обучения мас
теров искусства, критиков, искусствоведов, способов воспитания любящей и по
нимающей искусство публики, наконец, способов эффективного управления все
ми этими аспектами жизни и развития искусства. 

Поскольку из континуума синкретической фольклорной деятельности, а 
затем и из подчинения художественного творчества нормам жизни храма и мо
настыря, рыцарского замка и княжеского дворца оно выходило на дорогу само
стоятельного бытия в культуре, должны были складываться и закрепляться (на 
языке социологии — институциализироваться) своеобразные условия для ново-
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го типа творчества, отвечающие его особенностям по сравнению со всеми дру
гими формами деятельности (с учетом того, что сохранялись «зоны скрещения» 
художественной и всех нехудожественных сфер культуры). Так родились разно
образные специфические институты художественной культуры — театр и музей, 
издательство и литературно-художественный журнал, цирк и Академия изящных 
искусств, консерватория и филармония, архитектурная мастерская и киносту
дия, общественные объединения писателей, художников, музыкантов, критиков. 
История художественной культуры Нового времени показывает, как повлияла эта 
реорганизация художественной жизни на само содержание искусства и как меня
лись в ходе развития буржуазного общества и его культуры институциональные 
условия реального существования всех разновидностей искусства; особенно ярко 
это проявилось при смене социокультурных систем демократического типа сис
темами тоталитарными, фашистского или большевистского типа, равно как и при 
обратном процессе демократизации общественного строя во всех этих странах. 

Второе измерение художественной культуры — духовно-содержательное. Речь 
идет о том, что при всех особенностях каждого вида искусства, своеобразии его 
содержания и формы существует нечто, объединяющее все проявления художест
венного творчества на каждом этапе истории; это «нечто» — порождаемое общи
ми процессами развития общества и культуры исторически конкретное духовное 
состояние нации, ее мироощущение, миропонимание, мировоззрение, оборотной 
стороной которых является взгляд на человека, его место в мире, его положение 
в природе, обществе, культуре. Уже первое общее знакомство с историей миро
вой художественной культуры позволяет ощутить это духовное единство всех 
форм искусства в каждую эпоху — то, что связывает, например, творчество дра
матургов П.Корнеля, Ж.Расина, Мольера, живописцев Н.Пуссена и Ш.Лебрена, 
композитора Ж.Люлли, зодчего А.Ленотра, критика Н.Буало как представите
лей единого типа художественного сознания во Франции XVII в. или же в русской 
художественной культуре первой половины прошлого столетия— А.Пушкина, 
М.Лермонтова, Н.Гоголя; К.Брюллова, А.Венецианова, П.Федотова; М.Глинки 
и А.Даргомыжского; А.Захарова и А.Воронихина; М.Щепкина и П.Мочалова; 
А. Галича и В. Белинского... Именно такое духовное единство, сохраняющееся при 
всех индивидуальных особенностях мировоззрения и творчества каждого большо
го художника, отливаясь в устойчивые художественные структуры, рождает стили 
искусства, объединяющие не только творчество разных художников в пределах то
го или иного его вида, но и разные виды, разновидности, роды и жанры искусства. 
Именно потому, что здесь действуют общие для всех искусств концепционные си
лы, разрозненное изучение каждого из них не позволяет выявить эти его глубинные 
духовные детерминанты, что и делает научное изучение истории художественной 
культуры не «суммативным дублером» исследования истории сдельных искусств, 
каким оно оставалось в синтетической истории искусств» И. Иоффе или в четы
рехтомной коллективной монографии московских искусствоведов, посвященной 
русской художественной культуре конца XIX —начала XX вв., а самостоятельной 
научной дисциплиной, связывающей историю культуры с историями каждого вида 
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искусства и способной служить для них своего рода фундаментом (так обосновыва
ется она в работах представителей петербургской школы педагогов и методологов 
этой дисциплины Л. Мосоловой, Л. Предтеченской, И. Химик). 

Вместе с тем, как показал уже Гегель и многократно подтверждали историки 
художественной культуры, для выявления особенностей каждого ее историческо
го типа и закономерностей смены одного типа другим необходимо видеть, как ме
няется соотношение всех видов, родов, жанров искусства, и понимать, почему это 
происходит. Так вычленяется третье измерение художественной культуры — мор
фологическое. Его значение состоит в том, что более или менее осознаваемая общая 
потребность всех мастеров искусства данной эпохи — выразить ее духовное содер
жание — наталкивается на специфические возможности, предоставляемые для это
го каждым конкретным видом, родом, жанром художественного творчества. 

Эта проблема будет вскоре рассмотрена мною специально, а сейчас напом
ню хорошо известные факты — особенно широкое и яркое развитие скульптуры 
в античности, живописи в эпоху Возрождения, музыки в эпоху Романтизма, а в 
постромантической культуре — литературы, в частности, ее эпического рода, а в 
нем — жанров романа и повести, названных В. Белинским «формами времени»; в 
XXв. — господство так называемых «экранных искусств», т.е. кинематографа и 
телевидения. Особенно важно при этом иметь в виду, что непрерывное измене
ние видо-родо-жанрового «лидера» характеризует не только его самого, но и осо
бенности всех других искусств в данную эпоху, ибо они не могут не испытывать 
прямого влияния господствующего способа образного освоения мира: так, «плас
тичность» оказывается общим стилевым признаком художественной культуры 
Древней Греции, «живописность» — качеством ренессансной архитектуры и ли
тературы (еще в XVIII столетии Г.-Э. Лессинг будет бороться с его проявлениями 
в поэзии), «музыкальность» — характерным признаком романтической поэзии 
и живописи, а «повествовательность» (в более грубой формулировке — «лите
ратурщина») — отличительной чертой реалистической живописи, скульптуры и 
даже музыки (при последовательном проведении в ней принципа «программнос
ти») во второй половине XIX в. и в современном искусстве. 

Таким образом, художественная культура — это посредствующее звено между 
искусством и целостным бытием культуры, проводник меняющегося в ходе ее ис
торического развития превращения содержания культуры в содержание и форму 
искусства. А его самоопределение ставит перед обществом и культурой еще одну 
важную задачу — задачу управления художественной деятельностью. 

Дело в том, что переход от культуры традиционной к культуре личностно-мо-
тивационного и потому креативно-инновационного типа, начавшийся в Европе 
в эпоху Возрождения, парализовал былые методы «жесткого» (Б.Бернштейн) 
управления художественной жизнью общества, которыми располагали церков
ные и светские власти и сам нравственно-эстетический авторитет традиции. 
Складывавшийся в новых социальных условиях новый тип культуры мог проти
вопоставить религиозному канону, суждениям знатного заказчика и критериям, 
апробированным традицией, либо требования богатых покупателей, лишенных в 
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массе своей развитого вкуса, необходимого для квалифицированной оценки ху
дожественного произведения, либо оценку компетентного эксперта, каким ста
новится новый «агент культуры» — профессиональный художественный критик. 
Критика как инструмент самоуправления художественной культуры дополняет 
управление ею извне, осуществляемое политическими, юридическими и эконо
мическими средствами, и делает это рекомендательным, а не императивным пу
тем (потому этот механизм управления не «жесткий», а «мягкий»), единственно 
эффективным в условиях индивидуальной свободы творчества. Художественная 
критика непосредственно смыкается с научным искусствознанием и эстети
кой, тем самым связывая художественную культуру с научной и философской; 
она становится нередко прямым проводником политических идей, религиозных 
убеждений, нравственных принципов и связывает художественную жизнь обще
ства с этими сферами целостного бытия культуры. 

Вместе с тем критика выполняет и другую миссию. Обращенная одновремен
но к автору и к публике, она формирует ее вкусы, помогает постигать замыслы 
художников и самостоятельно отличать подлинные художественные ценности 
от мнимых — такими воспитателями вкуса общества были Н. Буало и Ш. Сорель, 
Д.Дидро и Г.-Э.Лессинг, В.Белинский и А.Григорьев, Г.Ларош и А.Бенуа, в со
ветское время— В.Лакшин, А.Каменский, К.Рудницкий... Критика делает это 
во взаимодействии с научным искусствознанием и философской эстетикой че
рез посредство педагогики — школьной и внешкольной, во всех разнообразных ее 
формах (книжной и лекционной, радиотелевизионной и кинематографической, 
экскурсоводческой и игровой); которые в условиях современной цивилизации 
используются для превращения художественной культуры общества в художес
твенную культуру личности. 
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Лекрш JS-я 
СТРУКТУРА ХУДОЖЕСТВЕННОГО УДВОЕНИЯ БЫТИЯ 

Уникальное строение художественного удвоения бытия объясняется нали
чием у него особого предмета в осваиваемой жизненной реальности, радикально 
отличного от предмета научного познания. 

1. П Р О Б Л Е М А ПРЕДМЕТА ИСКУССТВА 

Приходится решительно отклонить распространенное в эстетической мыс
ли XVIII—XIX вв. и сохранявшееся в советское время как якобы марксистское 
представление о тождестве предметов науки и искусства: их общим предметом 
объявлялась действительность, общим методом оперирования с нею — познание, 
различие же виделось лишь в том, что в одном случае оно имело теоретическую, 
абстрактно-логическую форму, а в другом — образную, конкретно-чувственную 
(неудивительно, что второстепенный характер такого различия позволял иногда 
называть искусство «наукой» — например, в рассуждениях Леонардо да Винчи 
(«наука живописи») или В.Татищева («щегольские науки»), в присвоенном себе 
О. Бальзаком звании «доктора социальных наук» или в тезисе В. Белинского: ис
кусство и наука — «родные сестры»). Логическим следствием такого взгляда было 
признание неполноценности искусства как способа чувственного познания («смут
ного», по А. Баумгартену, обреченного на отмирание на высшей ступени истории 
культуры, по Г. Гегелю). Между тем, опыт развития европейской культуры в пос
ледние столетия показывал, что искусство не уходило с авансцены культуры, более 
того, становилось особенно необходимо по мере научного и технического прогрес
са! Это можно объяснить только тем, что культурная миссия искусства не сводится 
к познанию мира («мимесису», «подражанию природе», воспроизведению дейс
твительности , ее «познавательному отражению» — согласно разным историческим 
формулировкам такого взгляда), потому что у него в этом мире особый предмет и 
потому особое назначение — оттого они с наукой и не являются конкурентами, но 
действуют по принципу дополнительности, в буквальном, боровском, смысле идеи 
комплементарности, т. е создают такие условия «эксперимента» в ходе освоения 
реальности, при которых вырабатывают принципиально различные исключающие 
друг друга типы информации: наука — информацию об объективных законах бы
тия или формах его конкретного существования, искусство — информацию о цен
ностных смыслах вовлекаемой в культуру реальности. А это и означает, что у науки 
и искусства разные предметы. 

Каков же он у художественного освоения мира? 
Чтобы получить ответ на этот вопрос, обратимся к анализу наиболее близко

го к науке реалистического искусства XIX—XX вв. 
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Поверхностному взгляду кажется, что, например, в пейзажах И.Левитана 
природа воссоздается именно такой, какова она в действительности. Однако сто
ит сравнить реальный ландшафт и его образное отражение в картинах нашего ве
ликого художника-реалиста, и станет ясно, что природа раскрывается в них та
кой, какой видит ее, переживает и духовно осмысляет живописец. В отличие от 
физика и химика, геолога и ботаника Левитан познает природу в ее соотнесеннос
ти с человеком, в ее ценностном значении. Потому-то мы и говорим о каждой его 
картине: «Это пейзаж с настроением...» Но кому не ясно, что ни у леса, ни у поля, 
ни у неба нет никакого настроения! Настроение рождается у человека, восприни
мающего природу, и художник, в отличие от ученого, обязан постичь и воссоздать 
явление природы в этой его преломленности в человеческом восприятии, а не в 
чисто объективном его материальном существовании. 

Так же обстоит дело и в литературе. Любое описание ландшафта у И. Тургенева 
и И. Бунина, у А. Пушкина или Н. Некрасова, у К. Паустовского или С. Есенина 
имеет художественно-образный смысл постольку, поскольку природа выступает 
в нем не в ее «в-себе-и-для-себя-бытии», а в ее бытии для человека, в ее «настро
енности на человека»: 

Не то, что мните вы, природа — 
Не слепок, не бездушный лик, 
В ней есть душа, в ней есть свобода, 
В ней есть любовь, в ней есть язык. 

С точки зрения научной, эти слова Тютчева должны быть признаны пол
нейшей нелепицей или же мистико-идеалистическим извращением истины, 
типа шеллинговой «философии тождества». Но с точки зрения искусства, 
они обладают высочайшим смыслом, ибо формулируют основополагающий 
принцип художественно-образного освоения реального мира. Неудивительно, 
что аналогичную мысль мог высказать и такой художник, как М. Пришвин, — 
строгий и последовательный реалист, посвятивший свое творчество изоб
ражению природы: «Так я понимаю, природу как зеркало души человека: и 
зверю, и птице, и траве, и облаку только человек дает свой образ и смысл». 
Отсюда задача художника — «искать и открывать в природе прекрасные сто
роны души человека». 

Именно поэтому современная реалистическая литература продолжает поль
зоваться теми средствами, которые образное мышление выработало в глубочай
шей древности: сравнениями, метафорами, олицетворениями, гиперболами. Эти 
средства необходимы ей для познания духовно очеловеченного, а не физико-биоло
гического бытия природы. Наука не может говорить на языке метафор, поскольку 
метафора, как и все другие тропы, устанавливает сходство одного предмета с дру
гими на основании субъективного восприятия и оценки этих предметов человеком. 
Диалектическая природа тропа в том и состоит, что его художественная ценность 
определяется не только наличием объективного сходства в сопоставляемых пред
метах — в этих пределах и научное мышление пользуется иногда метафорами и 
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сравнениями, — но и тем идейно-эмоциональным смыслом, который лежит в ос
нове данного сопоставления. Лишь в искусстве солнце, например, имеет право 
быть «черным» — вспомним конец «Тихого Дона», лишь в художественном поз
нании жар солнца может стоять в пустыне, «как бред», или же храниться, не ос
тывая, в нищей земле, «как печаль в сердце раба» (примеры взяты из рассказов 
А.Платонова). Вот почему предметы, сближаемые в сравнении или метафоре, 
обычно предельно далеки друг от друга — только тогда их сопоставление оказы
вается неожиданным, впечатляющим, эмоционально-выразительным. 

Научное мышление не доверяет сравнению из-за неизбежной в нем субъек
тивности сближения различных предметов. Наука давно знает: «Сравнение — не 
доказательство!» По меткому определению науковеда, метафора «расставляет 
силки мышлению». В искусстве же сравнение, метафора, гипербола оказывают
ся самыми эффективными «художественными доказательствами», адекватными 
средствами образного познания. 

Тут-то и скрывается ключ к «тайне» художественного образа, принципиаль
ное отличие от обычного образа-представления в том и состоит, что художест
венный образ есть результат знания того ценностного аспекта бытия, который 
метафорически принято называть «очеловеченностью» мира, тогда как образ-
представление есть отражение объекта как такового, освобожденное от его идей
но-эмоциональной интерпретации и оценки. Достаточно сравнить, например, 
изображение голубя в учебнике по орнитологии с «Голубем мира» П.Пикассо, 
чтобы это различие бросилось в глаза. Образ голубя в учебнике не является — и 
не должен быть! — художественным образом, потому что все внимание рисоваль
щика направляется на то, чтобы возможно более точно воспроизвести облик пти
цы; у Пикассо же изображение превратилось в художественный образ, который 
рассказывает нам не о птице самой по себе, а о ее значении для человека и че
ловечества, о ее социальной ценности как символа мирного способа разрешения 
социальных противоречий. Поэтому в рисунке Пикассо голубь остался голубем, 
но он стал одновременно носителем людских чувств, надежд, идеалов. 

Вот еще пример — великолепные стихи азербайджанского поэта Расула Рза 
«Я — земля»: 

Я — земля, не горю я в огне, 
есть и уголь во мне, и зола. 
Я — весна, есть луга у меня, 
есть цветы и трава. 

Я — ветрище, пока я в покое, 
ничего я не значу. 
Я — высокое облако, 
увижу пустыню — 
заплачу. 

Я — земля, 
я всем людям богатства свои открываю. 
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Я — горячее сердце. 
Когда я не бьюсь, — 
умираю. 

(Перевод Д. Самойлова) 
Современного читателя ничто в этих стихах не удивляет, потому что он пре

восходно понимает: отождествление человека и природы есть поэтическая мета
фора, формула образного мышления, а не научного. Но как при этом не вспомнить 
аналогичные рассуждения арсеньевского Дерсу: «Наша так думай: это земля, со
пка, лес — все равно люди». 

Для первобытного человека подобные представления были его миропонима
нием. Впоследствии люди научились научно мыслить о мире и отчетливо осозна
ли качественное различие между человеком и землей.. Но при этом, как мы видим, 
люди не отреклись и от того способа познания, который основан на отождествле
нии человека и природы. Человек, став Коперником, Менделеевым, Павловым, 
Эйнштейном, в то же время остался и Дерсу. Поэтому формула «Я — земля» мо
жет рассматриваться эстетикой как простейшая структурная модель самого спо
соба образного познания действительности, на которой легко и удобно изучать 
основные его закономерности (любопытно, что по структуре своей это стихотво
рение аналогично знаменитому гетевскому «Я бог, я червь, я царь, я раб...»). 

Таким образом, отличие предмета искусства от предмета науки нужно видеть 
не в том, что ими познаются разные объекты, — объекты познания в обоих случаях 
одни и те же: природа, человек, общественная жизнь — короче, действительность, 
а предмет художественного освоения принципиально отличается от предмета 
научного познания. Если последний однослоен, однопланов, однозначен в своей 
объективности, то для первого характерна та двухслойность, двупланность, кото
рая свойственна всем ценностям: объективное сопряжено здесь с субъективным, 
природное — с социальным, материальное — с духовным. Более того, значение 
материальной и духовной сторон в предмете художественного освоения далеко 
не одинаково: выявление ценности бытия означает ориентацию искусства на поз
нание духовной жизни человека и общества как главную и конечную цель, тогда как 
познание материального бытия природы и человека оказывается лишь средством 
достижения этой верховной цели. «Через материальное — к духовному» — так 
можно было бы сформулировать девиз художественного освоения мира. 

Когда, например, живописец работает над портретом, он может добиться 
сходства лишь в результате изучения всех особенностей изображаемого челове
ка: строения его фигуры, формы головы, разреза и выражения глаз, возрастных 
и половых особенностей, темперамента, душевного склада, характера, примет его 
профессии и т. п.; потому-то портрет, созданный проницательным художником — 
Рембрандтом или И. Крамским или М. Нестеровым, оказывается подлинной жи
вописной «биографией» личности. Но поставим вопрос таким образом: одинако
во ли интересует портретиста, одинаково ли важно для него все то, что он должен 
постичь в портретируемом? Нет, конечно. Внешность изображаемого человека и 
его внутренний мир, физическое его бытие и его духовная жизнь, его облик и его 
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характер неравноценны как объекты художественного познания. Целью портрета 
всегда является познание внутреннего, духовного, психологического, необходимое 
искусству лишь постольку, поскольку без него живопись не могла бы раскрыть и 
воплотить душу человека. 

Обратившись к литературе, мы увидим, что в той мере, в какой писатель спо
собен постичь жизнь человеческого духа непосредственно, без того, чтобы непре
менно показывать, как характер, размышления, настроения и переживания героя 
выражаются в телесном его облике, он либо вообще не описывает внешность 
своих персонажей, либо отмечает одну-две наиболее характерные ее черты, и это 
ни в коей мере не умаляет художественной ценности литературы по сравнению 
с живописью. Правда, литература достаточно обстоятельно описывает действия, 
поступки людей, в которых проявляется их духовная жизнь, однако подлинно
го художника интересуют не эти поступки, действия, события сами по себе, а то, 
почему они были совершены, какие душевные стимулы их вызвали, как прояви
лись в них характеры и психология персонажей. Неудивительно, что детектив
ный жанр, сосредоточивающий все внимание на сюжетно-событийной стороне 
действия и пренебрегающий духовной его мотивированностью, обладает весьма 
скромной художественной ценностью по сравнению с психологическим романом, 
в котором сюжетное действие разрабатывается лишь в той мере, в какой оно по
могает раскрыть духовный мир действующих лиц, — скажем, те же детективные 
сюжеты в романах Ф.Достоевского. Примечательно и то, что описание внешнего 
облика событий необходимо лишь повествовательным жанрам литературы, лири
ческая же поэзия превосходно обходится вообще без рассказа о действиях и пос
тупках людей, концентрируя все внимание на прямом выражении переживаний и 
размышлений самого поэта или его героя. 

Еще дальше идет в этом направлении музыка, которая в своих чисто инстру
ментальных формах абсолютно лишена возможности воспроизводить телесный 
облик человека и его действия, что не мешает ей прямо моделировать глубинные 
процессы жизни человеческого духа. Но разве от этого ценность художественного 
познания оказывается в музыке меньшей, чем в литературе или живописи? 

В искусстве изображение физического облика человека и его реальных дейс
твий необходимо в той или иной мере потому, что мысли и чувства человека сами 
по себе неуловимы, непостигаемы, невидимы и неслышимы до тех пор, пока они 
не воплотились материально — в слове и жесте, в интонации и мимике, в выра
жении глаз и поступке. Искусство и стремится прорваться через видимое и слы
шимое в незримый и беззвучный мир души человеческой, через чувственно вос
принимаемые формы бытия — в постигаемое разумом и переживанием духовное 
содержание жизни людей. 

Только такое определение структуры предмета искусства позволяет понять, 
почему художественное освоение мира может обходиться вообще без изображения 
человека. Пейзаж и натюрморт в живописи существуют как самостоятельные и пол
ноправные жанры лишь потому, что не человек в целом, а именно духовный мир че
ловека является главным в предмете их образного познания. С этой же точки зрения 
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обосновывается и художественная природа архитектурно-прикладных искусств. 
Техническая конструкция тогда приобретает художественную ценность, когда через 
ее материальный облик начинает поступать «закодированный» в ней момент духов
ной жизни людей. Произведения архитектуры и прикладного искусства рассказыва
ют нам поэтому не только об уровне технического прогресса, но и об образе жизни, 
образе мыслей, о мироощущении и мировоззрении общества, об идеалах и психологии 
разных социальных групп. Вот что объединяет художественно сконструированные 
вещи с произведениями музыки и танца, живописи и литературы в культуре каж
дой эпохи. Соответственно этому различаются содержание и форма в искусстве: его 
содержанием является духовное наполнение произведения, его формой — матери
альное воплощение этого содержания. На языке семиотики это различие значения и 
знака, образующих художественный текст. 

Особенность предмета художественного освоения определяет и характер со
держания его плодов — произведений искусства: обращенное не к объективной 
реальности в собственном ее бытии, а к ее ценностным смыслам, искусство долж
но двояким образом их постигать — познавая ценности и одновременно осмысляя 
их. Эти стороны содержания художественного произведения — всего лишь раз
ные аспекты единого духовного целого, что и делает его именно художественным 
содержанием, однако теоретический анализ может и должен рассмотреть оба эти 
аспекта в их особенностях: рассечение целого и является ведь аналитической опе
рацией познавательной деятельности. 

2. ДУХОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ИСКУССТВА: ГНОСЕОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ 

Действительно, познавая ценностную связь объекта и субъекта, искусство 
тем самым приобретает двойную познавательную ориентацию: с одной стороны, 
оно раскрывает отношение объекта к субъекту, т. е. познает бытие как ценность, с 
другой — раскрывает отношение субъекта к объекту, т. е. познает систему оценок 
бытия, складывающуюся в сознании общества, класса, социальной группы и пре
ломляющуюся в сознании самого художника. Отсюда следует, что в содержании 
искусства заключено двойное знание — знание о мире и самопознание художника. 

Познавательной обработке всегда подлежит в искусстве и то, что изобража
ется, и то, что выражается, и потому заключенная в его содержании познаватель
ная информация оказывается отличной от объективной истины как содержания 
научного познания: в содержании искусства объективная истина противоречиво 
сопрягается с «субъективной истиной». Речь должна идти здесь именно о «субъ
ективной истине», а не о простой «печати субъективности», как часто полагают, 
потому что превращение самовыражения в самопознание — это не что иное, как 
преодоление художником случайности, смутности, хаотичности его ощущений 
и переживаний, способность разобраться в потоке своего сознания и вычленить, 
выделить, поднять на поверхность существенное, важное, психологически истин
ное. Только благодаря этому в индивидуальной неповторимости душевной жизни 
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художника люди могут находить нечто общезначимое, социально-представитель
ное, свойственное и им, а не одному лишь «самовыразившемуся» индивидууму. 
Ведь духовный мир другого человека представляет для меня интерес сам по себе 
только в том случае, если этот другой мне близок, дорог, любим мной; когда же 
речь идет о совершенно мне незнакомом или давно уже умершем человеке, его 
ощущения, переживания и раздумья могут привлечь мое внимание лишь в том 
случае, когда они заключают нечто психологически существенное, устойчивое, 
глубинное, т. е. истинное. Тогда самые интимные человеческие документы — час
тные письма, дневники, мемуары — приобретают подлинную художественную 
ценность (вспомним хотя бы судьбу дневника Анны Франк). Но если писатель 
избирает для своего повествования эпистолярную или дневниковую форму, как 
это делали Н. Гоголь, М.Лермонтов, Ф.Достоевский и многие другие, он созна
тельно наделяет вымышленных авторов этих документов той субъективно-истин
ной душевной жизнью, которая определяет для нас ее интерес, хотя мы прекрасно 
знаем, что таких людей нет и не было на свете. 

Это-то слияние в содержании искусства объективной и субъективной истин 
В. Белинский называл «поэтической истиной», видя в ней главное отличие содер
жания искусства от содержания науки и основное условие подлинной ценности 
произведений искусства. 

Следует еще раз подчеркнуть, что речь идет не о суммировании объектив
ной истины и истины субъективной, которое допускает их разъединение и само
стоятельное существование каждой. Поэтическое содержание искусства — это 
не объективно-истинное научное содержание, «дополненное» субъективной, 
психологической истиной. Поэтическая истина есть целостное и качественно 
своеобразное явление, есть объективно-субъективная истина, т. е. плод глубоко
го познания той ценностной связи объекта субъекта, которая характеризует сам 
предмет искусства. 

Вместе с тем, при всей неразрывности познания внешнего и внутреннего, эти два 
слоя художественного содержания могут по-разному соотноситься друг с другом. Об 
этом свидетельствует давно уже установленное эстетикой, но до сих пор теоретически 
не обоснованное наличие двух параллельных рядов искусств — изображающих мир и 
не изображающих ето. Мы убедимся вскоре в том, сколь существенно такое «раздвое
ние» художественного творчества для классификации видов искусства, а сейчас отме
чу лишь, что эти два пути художественного освоения мира возможны и необходимы 
именно потому, что ценностная взаимосвязь объекта и субъекта допускает двоякого 
рода подход к ее познанию и моделированию: аксиологическая система «объект — 
субъект» может быть раскрыта и со стороны объекта, и со стороны субъекта. В одном 
случае предметом познания оказывается объективная реальность, преломленная в ду
ховном мире человека (литература и актерское искусство, живопись и скульптура), а в 
другом — духовный мир человека, отражающий и оценивающий объективную реаль
ность (музыка, танец, архитектура). 

Показательно, что в истории эстетической мысли первый ряд искусств не
редко определяли как объективный, или изобразительный, а второй — как субъек-
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тивный, или выразительный. Сами эти определения нельзя признать удачными, 
так как во всех видах искусства воссоздается нерасторжимая взаимосвязь объекта 
и субъекта, и потому изобразительность невозможна в искусстве вне выразитель
ности. Эти два типа художественного творчества можно было бы скорее назвать 
эпическим и лирическим, по аналогии с традиционным определением основных 
литературных родов, ибо в первом случае самопознание художника как бы «скры
вается» в изображении реальности, а во втором, напротив, именно самопознание 
непосредственно воплощается в образной ткани искусства, а познание внешнего 
мира является опосредованным моментом художественного содержания, его вто
рым планом, фоном или подтекстом. Аналогичная двойственность способов ху
дожественного освоения жизни обнаруживается и при сопоставлении различных 
художественных направлений — например, реализма и романтизма, классицизма 
и барокко, импрессионизма и экспрессионизма, — равно как и при сравнении раз
ных индивидуальных стилей, скажем, стиля В. Сурикова и стиля М. Врубеля, сти
ля А. Бородина и стиля С. Рахманинова, стиля Э. Хемингуэя и стиля Ф. Кафки. 
И тут в известном смысле правомерно говорить об эпическом и лирическом типах 
художественного творчества. 

Само собой разумеется, что эти две образные структуры имеют множество 
конкретных вариаций и модификаций и что они способны непосредственно взаи
модействовать в сложной структуре синтетических видов искусства, в таких свое
образных жанровых образованиях, как роман-исповедь (вспомним «Исповедь» 
Ж.-Ж.Руссо или «Глазами клоуна» Г.Белля) или лирический фильм-исповедь 
(жанр, ставший весьма популярным в итальянской и французской кинематогра
фии). Но как бы ни складывалось в том или ином случае конкретное соотношение 
познания и самопознания, их сопряженность наличествует в искусстве всегда, ибо 
она обусловлена структурой самого предмета художественного познания. Она же 
диктует и выработавшийся в искусстве специфический способ познания — конк
ретно-образный, отличающийся от свойственного науке абстрактно-логического 
способа познания. 

Но прежде чем обратиться к анализу образной структуры искусства, нужно 
рассмотреть другую сторону его содержания — оценку познаваемой им реальности. 

3. ДУХОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ИСКУССТВА: АКСИОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ 

Действительно, в искусстве познание как бы оборачивается оценкой, а оцен
ка — познанием. Это взаимное отражение познания и оценки бывает незаметным, 
подспудным, «подтекстным», а бывает открытым, откровенно тенденциозным, 
но в той или иной форме оно имеет место всегда, что и отличает содержание ис
кусства от содержания науки. В сфере естественно-научного знания «выталкива
ние» всех оценочных моментов происходит с предельной полнотой и последова
тельностью; если же в общественных науках самоочищение познания от оценки 
имеет ограниченный характер, то только в силу того, что здесь наука теснейшим 
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образом переплетается с идеологией. Однако это переплетение не становится все 
же тем органическим слиянием, которое мы обнаруживаем в искусстве; достаточ
но указать на то, что оценочно-идеологические «излучения» проникают далеко 
не во все «клеточки» научной ткани политической экономии или исторического 
знания, — здесь есть немало таких «клеток», в которых содержится строго объек
тивное описание фактов или закономерностей, и потому в общественных науках 
можно отделить истинное знание от ложных идеологических оценок. В искусстве 
же подобное отделение, в принципе, немыслимо. 

Единство познания и оценки пропитывает здесь каждый образ, каждую мель
чайшую ячейку художественной ткани. Познание и оценка сливаются в содержа
нии искусства в одно органически нерасторжимое целое. 

В первой части курса уже отмечалось, что система ценностных ориентации 
складывается в сфере обыденного сознания, вбирая в себя свойственную ему 
неразделенность мыслей и чувств, взглядов и ощущений, идей и переживаний, 
сознательных и бессознательных установок. Естественно, что осмысление и поз
нание системы ценностных ориентации требуют ее своеобразного «отчуждения» 
от обыденного сознания, ее объективации. История культуры нашла два пути 
решения этой задачи: путь теоретически-публицистического осознания ценност
ных ориентации общества, класса, партии — на этом пути рождаются различные 
формы идеологии, и путь художественно-образного осознания ценнностных ори
ентации. Если познавательная способность искусства сближает его с наукой, то 
в данном отношении оно оказывается родственным идеологии, ее политической, 
этической, религиозной формам. Вместе с тем оно существенно отличается от 
этих последних. 

Во-первых, искусство фиксирует не тот или иной аспект системы ценност
ных ориентации — политический, этический, эстетический, религиозный, — а всю 
их целостность в том именно виде, в каком она складывается в обыденном со
знании людей, не раскладывающих по полочкам свои политические убеждения, 
этические позиции и пр. Правда, разные жанры и виды искусства предоставляют 
неодинаковые возможности для воплощения этой целостности — скажем, в ро
мане такие возможности несравненно большие, чем в любовной лирике, в исто
рической картине они шире, чем в пейзаже и натюрморте, а в литературе, взя
той в целом, они значительнее, чем в живописи, музыке и тем более архитектуре. 
Впрочем, известно немало примеров, когда в пейзаже и натюрморте выражались 
и нравственные, и политические идеи (можно сослаться как на классические при
меры на многие пейзажи И.Левитана или на натюрморты Р. Гуттузо), а любовная 
лирика насыщалась гражданственно-идеологическим содержанием (классичес
кими примерами могут быть произведения В.Маяковского или Н.Хикмета). Во 
всяком случае, искусству в принципе чужды те строгая дифференциация и узкая 
специализация в деле осмысления ценностных ориентации общества, которые от
личают все формы идеологии. 

Во-вторых, искусство и в другом отношении гораздо ближе к структуре 
обыденного сознания, чем к структуре идеологии: в нем сохраняется та живая 

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIHI 



Раздел II. Эстетика 637 

слитность интеллектуального и эмоционального, сознательного и бессознатель
ного уровней ценностной ориентации, которая столь характерна для обыденного 
сознания и которую вынуждена с большей или меньшей последовательностью 
разрушать идеология. Идеологию обязывает к этому ее природа — природа абс
трактно-логического, теоретического, анализирующего и систематизирующего 
сознания, которое способно решать свои задачи лишь при условии отвлечения 
от стихии эмоциональной жизни человека, от интуитивности и бессозна
тельности; идеология говорит, в сущности, на языке науки, и она столь же безэ
моциональна, как наука. 

Разумеется, у рабочего, конструктора, ученого в процессе их деятельности 
всегда возникают разнообразные чувства — напомню хотя бы легендарное вос
клицание «Эврика!», выразившее безмерную радость Архимеда, когда он сделал 
свое великое открытие. Но вполне очевидно, что в самом открытии, в сформули
рованном ученым законе природы нет и следа этого радостного волнения. Любой 
закон науки есть сухое и точное фиксирование теоретической мыслью связей и 
отношений реального мира, и эмоциональная жизнь ученого, философа, идеолога 
не проникает в создаваемые ими произведения, не запечатлевается в них. В ис
кусстве же выражаемая система оценок не может быть однобоко интеллектуаль
ной, отвлеченно рассудочной. Всякая художественная идея есть живое единство 
мысли и чувства, сознательного и интуитивного, взгляда и настроения, убеждения 
и ощущения, понимания и симпатии или антипатии — короче, она есть точная мо
дель той психологической целостности ценностной ориентации, которая прису
ща обыденному сознанию. Но если в сфере обыденного сознания личность может 
только информировать других о своих оценках и в лучшем случае использовать 
силу логического убеждения, то художник внушает свои оценки людям, а для это
го он должен активизировать их эмоциональное содержание, должен делать их 
эмоционально-выразительными и эмоционально-заразительными. 

Глубоко правы были Г.Гегель и В.Белинский, когда говорили, что у по
длинного художника мысль «проходит через сердце», сливается с переживани
ем, становится пафосом, что в художественном освоении мира мысль работает 
неотрывно от чувства и потому является не абстрактной мыслью, а «поэтичес
кой». Этим поэтическое отношение и отличается от прозаического, т.е. логи
ческого, теоретического, утилитарного, технического и т.п. Вспомнив, напри
мер, модель художественного образа «Я — земля», мы увидим, как запечатлена 
в ней структура поэтического содержания искусства: в контексте стихотворе
ния метафора «Я — земля» раскрывает нам и глубокую, философского масшта
ба, мысль художника, и его величавое чувство за человека, способного ощущать 
свою кровную причастность к природе и представлять все ее могущество и все 
ее богатство. 

Великое значение эмоциональной выразительности для искусства неод
нократно отмечалось в истории эстетики, но нередко трактовалось односторонне: 
содержание искусства сводилось к выражению чувств, эмоций, переживаний, а де
ятельность мысли полностью отдавалась науке. Обнаружив подобное понимание в 
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трактате Л.Толстого «Что такое искусство?», Плеханов справедливо заметил, что 
нельзя ограничивать искусство выражением одних лишь чувств, ибо на самом деле 
оно выражает и чувства, и мысли художника. 

Есть великая доля истины в словах С. Образцова: «...поэт не тот, кто умеет 
подбирать рифмы, а тот, кто видит сердцем». Но вся полнота истины состоит 
в том, что поэт, как и любой другой художник, «видит» мир не только серд
цем, а и умом, — не случайно мы вслед за Г. Гегелем называем саму способ
ность художественного освоения человеком мира «мышлением в образах». В 
конце концов, эмоциональные реакции свойственны ведь не только человеку, 
а и животным, которые, подобно людям, выражают свои чувства и голосом, и 
движениями. Однако пение птиц не становится музыкой, а прыжки обезья
ны — танцем, потому что у животных нет свойственного человеку сознания, 
мышления, которое преобразует инстинктивные эмоциональные рефлексы в 
осмысленное, осознанное, одухотворенное отношение к миру. Это и давало 
К. Марксу право называть чувства человека «очеловеченными чувствами», 
или «духовными чувствами». Именно в таком качестве чувства рождают поэ
тическое содержание художественных произведений. 

Вполне естественно, что соотношение эмоционального и рационального на
чал не может не быть различным в творчестве разных художников, в разных 
художественных направлениях и в разных видах искусства. Музыка, напри
мер, не дает такого простора для выражения мысли, какой дает искусство сло
ва, но, с другой стороны, она обладает такими безграничными возможностями 
выражения конкретного бытия чувства, переживания, настроения, каких нет 
у литературы. Столь же несомненна острая рационалистичность классицизма, 
особенно ощутимая в сравнении с яркой эмоциональностью романтизма, а жи
вопись В. Ван-Гога бесконечно более темпераментна, страстна, напряженно-
эмоциональна, нежели живопись П. Сезанна, строгая, сдержанная, подчас даже 
рассудочная в цветоконструктивных ее началах. Но как бы ни был широк диа
пазон соразмерностей мысли и чувства в поэтическом содержании, жизненно 
необходимое для искусства качество поэтичности сохраняется лишь до тех пор, 
пока интеллектуальная сторона содержания полностью не вытесняет эмоцио
нальную или же эмоциональная — интеллектуальную. В первом случае от сло
весного образа осталось бы одно логическое рассуждение, а во втором — пение 
выродилось бы в крик. 

Наличие в поэтической идее интеллектуального и эмоционального, созна
тельного и бессознательного слоев приводит к тому, что она оказывается носи
телем и социально-психологического, и идеологического содержания. При всем от
личии искусства от идеологии и при всей самостоятельности художественного 
освоения мира оно не может не испытывать влияний тех или иных идеологичес
ких концепций — политических, этических, религиозных или атеистических. Тем 
самым выражение взглядов художника в его творчестве становится не только 
свидетельством его личной позиции, его индивидуальной ценностной ориента
ции, но и преломлением, проявлением существующей вне его сознания идеологии. 
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И эмоциональный слой оценок не есть сугубо личное достояние поэта. И тут 
индивидуальная психология раскрывает так или иначе и по-своему преломляет 
общественную психологию, которую художник, как и всякий другой человек, 
воспринимает и усваивает бессознательно, в самом процессе своей практической 
жизни в определенной социальной среде. Поэтому и эмоциональное содержание 
поэтических идей говорит нам не только о душе художника как неповторимо 
своеобразной личности, но и о настроениях, устремлениях, идеалах различных 
общественных групп, классов, наций. 

Такова в общих чертах структура художественного содержания, которая реа
лизуется в процессе функционирования искусства. 
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Лекут J6-я: 
СТРУКТУРА ХУДОЖЕСТВЕННО-ОБРАЗНОГО 
УДВОЕНИЯ Б Ы Т И Я (ПРОДОЛЖЕНИЕ) 

1. СИСТЕМА ОБРАЗОВ КАК ВНУТРЕННЯЯ ФОРМА 
ПРОИЗВЕДЕНИЯ ИСКУССТВА 

Как было отмечено на прошлой лекции, духовное содержание, воплощаемое 
художником в создаваемом им произведении, обретает эту плоть, лишь получив 
образную структуру, которая (а не сама эмоционально-интеллектуальная стихия 
духовности) требует определенной материализации, первоначально в идеаль
ной форме представления, идеальной модели, рождающейся в воображении ху
дожника, а затем уже в реальной материальной форме (в случае импровизации 
временной зазор между этими двумя стадиями творчества столь незначителен, 
что становится вообще неощутим даже для самого художника). 

Внутренняя форма становится, следовательно, полноправной представитель
ницей целостного бытия произведения, ибо она есть его содержание, становяще
еся формой, т. е. поэтическая идея, превращающаяся в художественный образ, а 
образ и является мельчайшей клеточкой художественной ткани, отличающей ее 
от культурного субстрата всех других видов человеческой деятельности. Отсюда 
классическое определение искусства: «мышление в образах», точность которого 
можно оспаривать только в первой его части, ибо оно есть не просто «мышление», 
а нерасчлененно-целостное «диалогическое мышление—переживание—фантази
рование», а во второй его части оно совершенно точно. А это значит, что образная 
внутренняя форма искусства порождается не мышлением самим по себе и не пе
реживанием — эти механизмы психики созидательной способности не имеют, а 
силою «продуктивного воображения» (И. Кант), творческой фантазии, которая 
и осуществляет непосредственно, с помощью мышления и ориентируемая пере
живанием, идеальное реконструирование реальности, практические операции 
в пределах духовного воссоздания бытия (действия, которые К. Маркс называл 
«практически-духовным освоением действительности», порождающим мифоло
гию и искусство). Не случайно поэтому синонимом понятия «искусство» стало 
«художественное творчество», тогда как выражение «научное творчество» явля
ется метафорой, обозначающей способность открытия нового, а не созидания но
вого, — ведь наука познает бытие, а искусство творит мнимое бытие — «художес
твенную реальность»; творчество же, в точном смысле этого слова, есть именно 
создание некоей новой формы бытия, хотя бы и мнимой. 

Общеизвестно, что в художественном образе отражение действительности 
выступает в виде ее преображения. Художественный образ не может быть простой 
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и точной копией реального объекта даже в том случае, когда образ имеет, говоря 
словами Д.Дидро, «портретный» характер, т.е. рождается в процессе прямого и 
непосредственного изображения художником конкретного предмета, факта, яв
ления реального мира. Так обычно создается портрет человека в живописи, гра
фике, скульптуре (художник всматривается в своего героя и запечатлевает имен
но то, что он в нем видит); так пишутся в живописи пейзажные этюды с натуры 
и натюрморты; так рождаются иногда и литературные произведения, например, 
художественный очерк или «автопортрет» писателя — его автобиографическое 
повествование. Казалось бы, художник изображает здесь некий кусок жизненной 
реальности и стремится воспроизвести его как можно более верно; но в том-то 
и дело, что если бы к этому сводилась задача искусства, портрет ничем не отли
чался бы от документальной фотографии, а художественный очерк — от просто
го газетного репортажа. Между тем, отличие это несомненно, и выражается оно 
прежде всего в том, что художественное изображение, какова бы ни была степень 
его схожести с действительностью, никогда не является буквальным «списывани
ем» с натуры, документально-стенографическим «фотографированием» события. 
Художник всегда что-то изменяет, что-то отбрасывает и чем-то дополняет изоб
ражаемое, ибо он ставит перед собой не хроникальную задачу, а художественно-
творческую, которая требует активного отношения к жизненному материалу. Вот 
почему несколько портретов, изображающих одно и то же лицо, всегда чем-то су
щественно отличаются друг от друга; в этом нетрудно убедиться, сравнив хотя 
бы известные портреты А. Пушкина работы О. Кипренского и В. Тропинина или 
портреты Алексея Толстого работы П. Кончаловского и П. Корина. 

Весьма поучителен с этой точки зрения анализ художественной фотографии. 
Казалось бы, техническая природа, одинаковая и в художественной, и в докумен
тальной фотографии, исключает какое-либо изменение модели — ведь объектив 
всегда фиксирует предмет именно таким, каким он является реально. Однако 
каждый, кто близко знаком с технологией фотосъемки и фотопечати, знает, ка
кими разнообразнейшими режиссерскими, композиционными, осветительскими 
возможностями преображения натуры обладает фотограф-художник и как ши
роко он ими пользуется, пользуется именно тогда, когда ставит перед собой ху
дожественно-образную, а не чисто документальную задачу (которая определяет 
съемку лица для документов или съемку места происшествия криминалистами). 

Еще более очевидна творческая активность искусства в тех случаях, когда 
образ создается не «портретным» способом, а способом «собирательным». Здесь 
уже художественное формообразование основано не на изображении конкретно
го лица, факта, события, предмета, а на отвлечении от многих лиц, фактов, со
бытий, предметов каких-то отдельных черт и на их объединении в создаваемом 
художником образе. Теоретически этот метод был впервые осознан Сократом, а 
впоследствии он многократно описывался искусствоведами и художниками. 

Необходимость в «собирательном» способе художественного отражения 
жизни объясняется именно тем, что действительность, находящаяся в поле зре
ния художника, лишь в редких случаях обладает той степенью характерности, 
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типичности или выразительности, которая позволяла бы ее «портретировать». 
Как правило, художник не обнаруживает в конкретных явлениях жизни иско
мой им меры типизма, красоты, величия, ничтожества или комизма и оказыва
ется вынужденным конструировать нужный ему образ из отдельных элементов, 
почерпнутых из разных жизненных явлений. Когда, например, Рафаэль хотел 
запечатлеть идеальную красоту Мадонны, ему приходилось создавать ее образы 
«собирательным», а не «портретным» способом, и он сам объяснял это тем, что 
трудно найти в жизни идеально прекрасную женщину, которая могла бы послу
жить прообразом Божьей Матери. 

Следует отметить, что на этом пути могут достигаться два разных художес
твенных результата. Один из них — создание образов жизнеподобных, правдопо
добных. Для этого нужно, чтобы элементы, почерпнутые художником в жизни у 
разных людей, разных событий, разных ландшафтов, были соединены в соответс
твии с логикой их сочетания в реальном мире. Но художник может пренебречь 
этой логикой и сочетать элементы реальности так, как в действительности они не 
соединяются и не могут соединяться. В этом случае образы становятся неправ
доподобными, фантастическими, подобно созданным народной фантазией обра
зам человека-птицы (ангел, демон), человека-рыбы (русалка), человека-лошади 
(кентавр) и т.д. Аналогичное в принципе сочетание человеческого и животного 
мы находим в басне, герои которой — животные, действующие по-человечески, 
в сказке, где по-человечьи говорят, чувствуют, поступают и растения, и горы, и 
реки, и созданные людьми вещи. 

Отсюда следует, что, хотя в реальном мире нет и быть не может ни ангелов, 
ни чертей, ни разговаривающих животных, ни скатертей-самобранок, ни людей с 
органчиком вместо мозга, ни героев, несущих свое сердце, как факел, ни солнца, 
беседующего с поэтом, — все эти фантастические образы оказываются в конечном 
счете преображенным отражением действительности. Как бы далеко ни уноси
лось от реального мира воображение художника — скажем, классика сюрреализма 
С.Дали в его фантасмагорических картинах, — оно бессильно порвать нити, свя
зывающие его с этим миром, оно неспособно творить «само из себя», не пользуясь 
тем материалом впечатлений, наблюдений, ощущений, который дают художни
ку опыт, непосредственное восприятие окружающего мира. И даже тогда, когда 
художник, наделенный богатейшей фантазией, стремится выдумать нечто ради
кально отличное от известных людям форм земной жизни (вспомним, например, 
фантастические романы Г. Уэллса, С. Лема, Р. Бредбери, братьев Стругацких), со
зданное им оказывается лишь творческим преобразованием впечатлений, почер
пнутых в известной ему земной действительности. 

«Портретный» и «собирательный» способы создания художественных обра
зов характерны для тех искусств, природа которых изобразительна (литература, 
театр, кино, живопись, графика, скульптура). Что касается искусств неизобра-
зительных (музыка, танец, архитектурно-прикладные), то в них диалектика от
ражения и преображения реального мира сказывается иначе. В этих искусствах 
преображение жизненной реальности выступает на первый план с особой актив-
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ностью. Движения танца разительно отличаются от бытовых движений человека; 
звуковысотный и темпо-ритмический строй пения и даже самый тембр поющего 
голоса также радикально отличаются от звучания бытовой человеческой речи, а 
звуки музыкальных инструментов вообще не имеют никаких «прообразов» в зву
чаниях природы и человеческой жизни; столь же оригинальны формы архитек
турного сооружения, кресла и вазы — и тут мы имеем дело не с повторением ка
ких-либо природных форм, а с коренным их преображением. Даже в тех случаях, 
когда эти искусства обращаются к изображению предметов и явлений реального 
мира, оно оказывается предельно условным — так активно трансформируется в 
нем жизненная данность в народном танце «Бульба», в «Сказках венского леса» 
И. Штрауса, в сосуде, которому придана форма птицы, в куполе храма, изобража
ющего небосвод. 

В этой связи нельзя не остановиться на проблеме абстрактного искусства — 
одной из самых острых в художественной культуре XX в., ибо его «изобретение», 
широкое распространение в первой половине столетия и претензия на высшее 
место в иерархии эстетических ценностей создали представление, что принцип 
изобразительности (фигуративное™), который лежал в основе всей истории жи
вописи и скульптуры, отменен современным художественным мышлением, что 
на смену «архаической» изобразительности XX век принес новый принцип твор
чества, свободный от его подчинения видимому миру. Однако со временем стано
вилось все более ясно, что В. Кандинский и К. Малевич, Р.Делоне и П. Мондриан, 
Д. Поллак и Б. Никольсон отнюдь не открыли новый способ формообразования, 
а перенесли в изобразительные по их происхождению и природе искусства язык ис
кусств неизобразительных — архитектуры, орнамента, музыки (показательно, что 
Кандинский в трактате «О духовном в искусстве» прямо говорил о своем стрем
лении превратить живопись в «музыку цвета», а Малевич называл многие свои 
композиции «архитектонами»). Вопрос состоит, следовательно, в том, продук
тивно ли подобное самоотречение живописи и скульптуры, желание говорить не 
на «родном», а на «иностранном», заемном языке? Во всяком случае, вполне логи
чен вывод тех теоретиков, которые заключили, что «Черный квадрат» Малевича 
означает создание «антиискусства», на которое не распространяются все законы 
искусства классического и которое создает свою эстетику, оказывающуюся «ан
тиэстетикой». Этот вывод относится и к подобным абстракционизму явлениям в 
других видах искусства — в поэзии (русский кубофутуризм и французский лет-
ризм), в музыке (конкретная музыка и алеаторика). 

Таким образом, конкретные формы соотнесения отражения и преобра
жения жизни в искусстве бесконечно многообразны. Сопоставляя различные 
виды искусства, жанры и стили, мы всякий раз обнаружим широкий диапазон 
таких соотношений: при сравнении видов искусств на одном конце этого диа
пазона окажется художественная фотография, а на другом — архитектура; при 
сравнении жанров на концах этого диапазона в области литературы мы увидим 
художественный очерк и волшебную сказку, а в живописи — портретный жанр 
и жанр мифологический; при сравнении разных художественных направлений 
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на противоположных полюсах окажутся импрессионизм и кубизм в живопи
си, неореализм и абсурдизм в литературе, театре, кинематографе. Но какой бы 
характер ни имела взаимосвязь отражения и преображения жизни в искусстве, 
ее наличие есть непреложный закон художественного освоения человеком мира, 
и это позволяет искусству быть способом образного моделирования действи
тельности, поскольку моделирование — это не адекватно-копийное отражение 
эмпирической данности, а отражение, лишь изоморфное или гомоморфное дейс
твительности, т. е. воссоздающее некоторые ее связи и отношения. А для этого 
моделированию приходится перерабатывать объективную данность и создавать 
новые — и похожие, и не похожие на нее — идеальные объекты. 

Эта особенность моделей — их отличие от реальных объектов, достигаемое 
в результате практической, а не чисто теоретической деятельности, — в полной 
мере относится к художественным образам и необыкновенно важна для понима
ния специфики искусства, ибо Гамлет и Жюльен Сорель, семейство Ростовых и 
семейство Артамоновых, бравый солдат Швейк и Василий Теркин — не просто 
результаты отражения и познания действительности, а сотворенные образные 
воплощения различных человеческих качеств и форм поведения. Мы хорошо зна
ем, что на самом деле не существовало этих людей, что они выдуманы художни
ками; реально жили другие люди, происходили другие события, и вымыслы ху
дожников остаются творчеством в воображении, а не подлинным материальным 
созиданием. Однако чудо искусства в том и состоит, что этот мираж оно застав
ляет казаться жизненной реальностью, небытие — казаться бытием: ведь Андрей 
Болконский и Наташа Ростова являются для нас не менее полнокровными и 
достоверными личностями, чем тысячи людей, которые действительно жили в 
России в начале прошлого столетия, и о событиях, происходивших в «Вишневом 
саде», мы рассуждаем так, как если бы они имели место в реальной жизни. Это 
возможно именно потому, что искусство «удваивает» реальный мир миром вооб
ражаемым. Художественно-образные модели, в отличие от моделей научных, не 
просто объясняют мир, но становятся рядом с ним и воспринимаются как некая 
иллюзорная «художественная реальность». 

Тем самым выясняется наиболее существенное отличие образных моделей 
от моделей, используемых в научном познании. Функция последних — возможно 
более верно воссоздать связи и отношения реального мира для познания объек
тивной истины. Поэтому по построенной Н. Бором модели атома можно судить об 
истинной его структуре так же, как по реконструкции облика Ивана Грозного, осу
ществленной антропологом М. Герасимовым, о том, каким был Иван IV на самом 
деле образные же модели Грозного, созданные П.Антокольским и И.Репиным, 
С. Эйзенштейном и Н. Черкасовым, не могут дать нам о нем достоверного пред
ставления, ибо каждый из этих художников не только воссоздавал реальный об
лик и деяния русского царя, но создавал своего Ивана — и похожего, и не похо
жего на исторический прототип. Даже в написанном непосредственно с натуры 
портретном изображении человека образ, как уже отмечалось, оказывается но
вым «существом», которое порождено творческой фантазией художника. Если 
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образная модель человека, события, ландшафта всего только воспроизводит ре
альность, она будет обладать документальной (исторической, этнографической, 
иллюстративной) ценностью, но никогда не обретет ценности художественной. 
Удивительно точно сформулировал этот закон еще Аристотель: искусство, гово
рил он, призвано рассказывать людям не о том, что было, а о том, что могло бы 
быть, и даже в тех случаях, когда оно повествует о действительно произошедшем, 
оно обязано представлять его как возможное или необходимое. По определению 
В. Белинского, варьировавшего эту мысль, целью художественно-творческой де
ятельности является воссоздание жизни «в ее возможности». 

Если научные модели нужны для того, чтобы заменять реальные объекты, 
недоступные непосредственному познанию, то образы искусства не заменяют ре
альность, а восполняют недостающие в жизненном опыте человека, но необходи
мые ему звенья и ситуации. Достижение этой цели приводит к тому, что образные 
модели жизни имеют одновременно и условный, и безусловный характер. 

Отражение действительности в искусстве всегда условно — только благодаря 
этому мы не теряем ощущения отличия художественного произведения от реаль
ной жизни. Как бы ни был похож живописный пейзаж на подлинную природу, а 
спектакль — на реальную человеческую жизнь, мы все же сознаем, что перед нами 
не «дыра в стене» и не продолжение зрительного зала, а написанная на холсте 
картина и условное сценическое пространство. Художественное освоение дейс
твительности не претендует на то, чтобы быть самой действительностью, — это и 
отличает искусство от иллюзионистских фокусов, рассчитанных на обман зрения 
и слуха. 

Условность искусства связана прежде всего с необходимостью его само
утверждения именно как искусства. Средства, которыми это достигается, беско
нечно многообразны. Они зависят и от особенностей данного вида искусства, и от 
специфических законов жанра, и от эстетических установок того или иного стиля, 
и от своеобразия творческого мышления художника, и от конкретных задач, кото
рые он стремится решить в каждом своем произведении. Поэтому характер услов
ности и мера условности оказываются в искусстве самыми различными. В балете, 
например, они иные, нежели в драматическом спектакле, в басне иные, нежели 
в рассказе, в поэзии иные, нежели в прозе, в романтическом театре условность 
не та, что в театре классицистическом, и условность китайской живописи гохуа 
отлична от условности европейской масляной живописи. Общие для данного 
вида, жанра и стиля принципы условности преломляются особенным образом в 
каждом художественном произведении. Живописец может, например, сочетать в 
одной картине две точки зрения на изображаемое, как это часто делалось в эпоху 
Возрождения, или применить обратную перспективу, как это сделал А. Рублев в 
«Троице», или, подобно А. Матиссу, вообще отказаться от перспективного изобра
жения пространства; скульптор может откровенно нарушить пропорциональные 
соотношения человеческой фигуры — вспомним хотя бы творения Микеланджело 
или И. Шадра, — может уподобить Суворова мифологическому герою, как это 
сделал М. Козловский в памятнике великому русскому полководцу, а может, как 
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А. Матвеев в «Октябре», представить героев революции обнаженными мужскими 
фигурами. На протяжении двух-трех часов реального времени на сцене и на ки
ноэкране иногда протекают дни, годы, десятилетия, а в романе действие нередко 
развертывается совсем не в той последовательности, в какой оно должно проис
ходить в действительности. 

В искусстве возможности фантазии поистине безграничны. Если бы ученый-
биолог сказал, например, что знает человека, на плечах которого находится голова 
животного, или животное, которое разговаривает по-человечьи, его приняли бы за 
сумасшедшего. Художник же рисует получеловека-полуживотное, пишет басни и 
сказки, пользуется метафорами типа «львиная голова», «орлиный нос» или «ледя
ное сердце», и мы понимаем это буквально. Любая метафора и гипербола, метро
ритмическая структура стиха, композиционная структура романа, пьесы, фильма, 
срез скульптурного бюста, черно-белый язык гравюры, мелодический язык пения 
и хореографический язык танца, тектонические отношения колонн и перекрытий 
в архитектурном сооружении — все это оправдано в искусстве, ибо условное, ис
каженное в той или иной степени отражение законов материального существова
ния природы и человеческой жизни необходимо для раскрытия духовного смысла, 
ценности бытия. Так, слова В. Маяковского: «Я, ассенизатор и водовоз...» — явная 
ложь, но эта метафорическая условность помогла ему выразить с особой остротой 
свое представление о роли поэта в эпоху революционного преобразования мира. 
И так же точно в «Рабочем и колхознице» В. Мухиной пластическая деформация, 
т. е. искажение реальных пропорций человеческого тела, — условность, необхо
димая для того, чтобы сделать зримой духовную энергию людей, устремленных 
в грядущее. 

Как часто употребляем мы по отношению к искусству понятие «истина», 
«правда», и как часто забываем, что здесь они имеют иной смысл, нежели в науч
ном или документальном отражении действительности! В документальном очер
ке, летописи и мемуарах, хроникальном фильме истина, правдивость есть точное 
соответствие описания или изображения реальному жизненному факту; и в науке 
истина определяется возможно более полным соответствием понятия (закона, вы
вода, формулы) объективной реальности — только уже не явлению, не единичному 
не факту, а сущности, общему, связям и отношениям действительности. Поэтому 
в оценке документальных произведений понятия «вымысел», «выдумка», «фанта
зия» используются как критические суждения, а в науке и техническом творчестве 
фантазия необходима лишь постольку, поскольку она способна вызвать в сознании 
ученого, инженера или рабочего представление о результате его деятельности, при
чем ценность представления строго определяется тем, насколько оно осуществимо. 
Естественно, что фантастические архитектурные пейзажи Дж. Пиранези не имеют 
никакого отношения ни к науке, ни к технике, в отличие, например, от фантазии 
К. Циолковского, научная и техническая ценность которой была доказана ее реали
зацией в современной теории и практике космических полетов. 

Как бы ни был правдив художественный образ — скажем, образ Григория 
Мелехова или Жана Кристофа, — он всегда выдуман, вымышлен, иллюзорен; 
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даже фантастичность, неправдоподобность, сказочность нисколько не умаляют 
художественной истины, заключенной в мифическом Прометее или горьковском 
Данко. Художественная правда не может определяться фактической достовер
ностью изображенного, она не сводится и к верности отражения закономерностей 
материального бытия природы и человека. 

Все эти моменты диалектики искусства как в капле воды отражены в извес
тной уже нам метафоре «я — земля» (недаром было сказано, что исследователю 
строения художественного образа она может послужить прекрасной моделью). 
Метафора эта есть нечто в высшей степени условное и одновременно безуслов
ное — в этом легко убедиться, сравнив ее с той же самой словесной формулой, 
когда она имеет не художественно-образный, а чисто символический смысл, — 
представим себе, например, военного радиста, который шлет позывные: «Я — зем
ля, я — земля, я — земля...» В данном случае отождествление человека и природы 
есть чистейшие условность и произвольность, результат предварительной дого
воренности; на другой день тот же радист будет говорить: «Я —луна» или «Я — со
ловей». Когда же уподобление «Я — земля» рождается образным мышлением ху
дожника, метафора не допускает никаких изменений, ибо за ее условностью стоит 
безусловность выражения поэтической мысли, которая требует отождествления 
человека именно с землей, а не с луной или соловьем. И если в самом стихотворе
нии Расула Рза на смену исходному образу «Я — земля» приходит серия других: 
«Я — весна...», «Я — ветрище...», «Я — высокое облако...», «Я — горячее сердце...» 
и т. п., то выбор каждого нового уподобления столь же точен, сколь безусловен по 
своему поэтическому смыслу. 

Завершая анализ внутренней формы, нужно уточнить характеризующее ее по
нятие «образности»: здесь имеется в виду система образов, населяющих сотворен
ную в данном произведении художественную реальность. Ибо случаи совпадения 
границ произведения искусства и содержащегося в нем единичного образа крайне 
редки, даже в живописном портрете образ человека соотносится художником с об
разом среды, в которую автор его помещает; если же портрет пишется на абстрак
тном фоне, то колористическое решение фона, например, в портретах Рембрандта, 
создает эмоционально-выразительный цветовой и светотеневой образ пространс
тва, в котором художник видит своего героя. Точно так же в скульптурном портрете 
образ человека соотносится с образом, созданным архитектурным постаментом, — 
одним из самых ярких примеров может служить «Медный всадник» Э.Фальконе 
(не говоря уже о том, что образ Петра I связывается здесь с образом коня). Но в 
большинстве случаев — в повести, поэме, романе, в картине, барельефе и скуль
птурной композиции, в пьесе и фильме, в опере и балете, в сонате и симфонии, в 
архитектурном сооружении — мы встречаем сложное сплетение и взаимодействие 
образов, управляемое сюжетом и так или иначе композиционно упорядоченное; оно 
и неудивительно — ведь реальная жизнь представляет собой сложную сеть взаи
моотношений людей, вещей, природных явлений, человеческих чувств и мыслей, 
и чем полнее стремится художник ее представить, тем более широкий круг обра
зов должен он вовлечь в создаваемое им пространство художественной реальности. 
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Поэтому произведение искусства «монофонического» типа — и в изобразительных 
искусствах, и в поэзии, и в музыке — можно рассматривать как усеченное повество
вание, фрагментарный «вырез» из «полифонической» структуры. 

Отсюда и возникает такая категория анализа художественного текста, как 
сюжет, обозначающий конкретные взаимодействия образов в художественной 
реальности данного произведения. Можно понять иллюзию обыденного сознания, 
принимающего сюжет за содержание произведения искусства, в действительнос
ти же он является аспектом его формы, но формы внутренней и потому теснее 
связанной с содержанием, чем внешняя форма. 

Профессиональный искусствоведческий анализ видит в сюжете эту живую 
«связку» содержания и формы, стремясь соответственно выявить и обусловлен
ность сюжета духовным содержанием, и его роль в сцеплении художественных 
образов, и зависимость от него строения внешней формы произведения искусст
ва, начиная с его композиции и кончая избранным для воплощения содержания 
материалом. 

Теперь можно перейти к рассмотрению внешней формы, единой в своей двус-
торонности, — объективирующей, отчуждающей от самого художника доверенное 
ей художественное содержание и делающей его доступным для сотворческого вос
приятия. 

2. МАТЕРИАЛЬНО-КОНСТРУКТИВНАЯ ГРАНЬ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ФОРМЫ 

Понятие «художественное конструирование» вошло в нашу эстетику как тер
мин, равнозначный английскому «дизайн». Мы же употребляем сейчас это по
нятие в значительно более широком смысле, поскольку всякое художественное 
произведение, взятое со стороны его внешней формы, может рассматриваться как 
своеобразная материальная конструкция, т. е., согласно расшифровке значения 
этого слова в толковом словаре, как «сооружение сложного устройства» со стро
го определенным «взаимным расположением частей». Во всяком случае, термин 
этот давно уже широко используется в языкознании — вспомним лингвистичес
кое понятие «языковая конструкция», — и, следовательно, его техническое значе
ние нельзя считать единственным, 

Пренебрежительное отношение к форме искусства, сложившееся в советской 
науке, привело к тому, что строение формы, законы ее создания, ее относительная 
самостоятельность от содержания, ее специфические функции — все это почти 
не изучено. Другой крайностью оказалось «эксклюзивное» внимание к форме у 
представителей формалистического взгляда на искусство, начиная с Э. Ганслика 
и русских опоязовцев, ибо ее рассмотрение в отрыве от содержания, формой кото
рого она является и ради воплощения которого и существует, неизбежно ведет к 
ее поверхностному и одностороннему, чисто технологическому пониманию — как 
результата самодовлеющего конструирования некоего «артефакта» — звукового, 
словесного, колористического, пластического, жестомимического... Значение се-
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миотического подхода к искусству состоит именно в том, что он выправил эту 
однобокость, исходя из понимания художественного произведения как текста, в 
котором форма является значащей, смыслонесущей, т. е. придающей материальной 
конструкции знаково-выразителъный характер. Правда, семиотическую эстетику 
не интересовали причины такого строения художественной формы, и она огра
ничивалась, как правило, изучением самой структуры художественного языка, в 
первую очередь литературного, отчего могла именовать себя «структуральной» 
и видеть в произведении искусства только определенный «текст». Поскольку 
выше уже было показано, что характер художественной формы определяется 
особенностями художественного содержания и что их связь осуществляется пос
редством внутренней формы, превращающей духовное наполнение создаваемого 
произведения в отчужденное от его создателя, опредмеченное, объективное мате
риальное «тело», постольку мы можем рассмотреть данное «тело» в его реальной 
двусторонности. Начнем с анализа его конструктивной стороны как базовой, ведь 
для того, чтобы приобрести знаково-коммуникативный характер, форма должна 
получить материальное существование. Художник и строит такие артефакты из 
веществ, которые он берет в природе, — из камня, дерева, глины и т.д., или из про
дуктов, получаемых в ходе производственной деятельности, — из металла, стекла, 
бумаги, ткани, красок и т.д., или из материальных элементов самого человечес
кого бытия — из телодвижений, мимики, звуков, голоса, наконец, слов. При этом 
крайне важно подчеркнуть, что работа с данными материальными средствами 
должна привести к созданию уникального предмета, в котором все элементы были 
бы строго и точно друг с другом связаны, согласованы, взаимно соотнесены, имен
но поэтому в картине Рафаэля, в драме В. Шекспира, в симфонии Л. Бетховена, 
в романе В. Набокова нельзя произвольно изменить построение сюжета, харак
тера, диалога, композиции, нельзя найти другое решение гармонии, колорита, 
ритма. Все элементы формы связаны здесь «круговой порукой», сцеплены, по
добно шестеренкам в часовом механизме: изымите любую — и часы остановятся. 
Не зря великая народная мудрость гласит: «Из песни слова не выкинешь». А вот 
в произведениях, не обладающих подлинной художественной ценностью, форма 
оказывается уже не конструкцией, а в какой-то мере случайным и механическим 
конгломератом элементов, ни один из которых не обязателен и каждый может 
быть безболезненно изменен или заменен. В стихе каждое слово несет частицу об
разного смысла только потому, что сцеплено со всеми другими словами системой 
прямых и обратных связей — отражений, рефлексий, опосредовании, корректиру
ющих и целенаправленных воздействий; потому-то замена хотя бы одного слова 
или способа их сочетания в метафоре, поэтической строке, образном описании 
неизбежно ведет к изменению смысла целого. 

Значение конструктивной целостности в искусстве следует даже признать 
большим, чем в науке или технике. Физический закон можно изложить словами, 
а можно передать его суть буквенными обозначениями или графиком — смысл 
от этого не изменится; философский закон «Бытие определяет сознание» можно 
изложить и иначе: «Сознание определяется бытием», можно заменить понятие 
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«определяется» каким-либо синонимом, можно передать закон с помощью услов
ных символических знаков, скажем, «Б» —• «С»; но абсолютно невозможно про
извести подобные операции с поэтической конструкцией: 

Улыбкой ясною природа 
Сквозь сон встречает утро года. 

Каждое слово, их композиционная связь, ритмический узор — все нерушимо 
в этих пушкинских строках, и так же нерушимы, незаменимы, неприкасаемы все 
элементы формы в мелодии романса П. Чайковского, в рисунке В. Серова, в инто
национной трактовке Ф. Шаляпиным «Дубинушки». 

Совершенствование технических сооружений, машин, приборов потому и 
возможно, что разнообразные их детали и узлы могут заменяться более остроум
но сконструированными, более эффективно действующими, изготовленными из 
более прочных и дешевых материалов. Но как только художественное конструи
рование превращает технический объект в произведение искусства, его форма не 
допускает никаких изменений и совершенствований. 

Роль конструирования художественной формы состоит прежде всего в том, 
что только так может быть доведено до конца создание образных моделей дейс
твительности. Всякая модель, в отличие от таких чисто теоретических продук
тов, как понятие, суждение, умозаключение, формула и т. п., есть материальный 
объекту в котором некие закономерности, связи и отношения реального мира 
получают свое искусственное «инобытие». Материальной плотью должна об
ладать и образная модель, иначе она не сможет «работать» по своему прямому 
назначению. Уже было отмечено, что и в воображении художника, и в воображе
нии читателя, зрителя, слушателя телесная материальность уже наличествует, 
но «в снятом виде» — в виде представления об объеме, о цвете, звуке, пропор
циях, интонациях, ритме и т. п. Художник ведь не только воплощает в пласти
ческих и звуковых отношениях некий духовный замысел, он мыслит этими от
ношениями; столь же пластически-осязаемым является образ, складывающийся 
в воображении воспринимающих искусство людей. Следовательно, в том или 
ином виде художественный образ как модель должен иметь материальную 
плоть, художник конструирует, а зритель, читатель, слушатель реконструирует 
в своем воображении. 

Однако конструктивная сторона формы искусства имеет и другой 
смысл — эстетический. Для того, чтобы художественная форма была пре
красна, она должна быть высокоупорядоченной, высокоорганизованной, иде
ально слаженной звуковой, цветовой, пластической, словесной конструкцией. 
Эстетическое наслаждение, возникающее при оценке того, как сделано про
изведение искусства, и является эмоциональным рефлексом обнаружения в 
этом произведении конструктивного качества формы — точности, логичнос
ти, легкости, гармоничности, отсутствия хаотичности, случайности, «шумов», 
говоря языком кибернетики. 
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В этом качестве художественной формы запечатлевается мастерство поэта, 
композитора, живописца, режиссера. Но в искусстве мастерство, как хорошо из
вестно, действует в единстве с талантом, с творческим даром. А это приводит к то
му (таков еще один парадокс, вернее, еще один аспект диалектической структуры 
искусства), что высокая мера упорядоченности художественной формы предстает 
не в виде жесткой, рациональной, строго детерминированной системы, имеющей 
определенные алгоритмы и могущей быть формализованной, а, напротив, в виде 
системы неформализуемой и неповторимой, уникальной и потому неожиданной, 
кажущейся плодом свободной импровизации, а не сухого расчета. Эти особеннос
ти художественной формы точнее всего передаются понятием «игра», которое и 
было введено в теорию искусства И. Кантом и Ф. Шиллером, а затем стало попу
лярным в эстетике XIX — начала XX вв. 

Игровой момент присущ — разумеется, в той или иной степени — всякой пол
ноценной художественно-творческой деятельности, поскольку фантазия имеет в 
ней самые широкие права и не подчиняется полностью существующим правилам 
технического конструирования стиха, рассказа, пьесы, фуги, натюрморта, здания 
и т. п. Так, решив уложить все поэтическое повествование своего романа в стихах 
не только в единый размер, но и в строгую систему рифмовки специально сконс
труированной для этой цели знаменитой «онегинской строфы» (абаб—ввгг—де-
ед—жж), А. Пушкин как бы предложил читателю «правила игры», коим он обя
зался неукоснительно следовать, и эстетическое обаяние «Онегина» в большой 
мере определяется тем, с какой легкостью, непринужденностью, творческой сво
бодой поэт соблюдает эти правила; при случае он позволяет себе «обнажить при
ем», откровенно показывая, что, будучи абсолютно серьезен и лиричен, он в то же 
время действительно играет на глазах у читателя: 

И вот уже трещат морозы 
И серебрятся средь полей... 
(Читатель ждет уж рифмы «розы»: 
На вот, возьми ее скорей!). 

Зачем нужен искусству этот момент игры? Затем, чтобы постоянно разру
шать складывающееся у читателя, зрителя, слушателя ощущение, что перед ним 
реальный объект, а не «иллюзорная реальность», образ; затем также, чтобы ут
верждать и демонстрировать свободу художественного созидания, власть худож
ника над своим творением. 

Таков общий диалектический закон художественной формы: строго детер
минированная содержанием конструкция оборачивается свободной «игровой» 
связью составляющих ее элементов, а игра звуков, цветовых пятен, объемов, те
лодвижений — высокой упорядоченностью, смысл которой заключен в несомой ею 
поэтической информации. 
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3 . ЗНАКОВО-КОММУНИКАТИВНАЯ ГРАНЬ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ФОРМЫ 

Поскольку художественная форма должна не только воплотить художест
венное содержание, но и передать его тем, к кому искусство обращено, его форма 
приобретает знаково-коммуникативный характер. Соответственно содержание 
искусства, рассмотренное по отношению к выражающей и передающей его систе
ме образных знаков, может быть определено как художественная информация. 

Во избежание недоразумений нужно, видимо, оговорить, что я употребляю 
понятие «информация» в широком смысле, в каком использует его кибернетика, 
а не в бытовом (когда оно означает сумму каких-то фактических сведений), точно 
так же, как понятие «знак» — в широком семиотическом смысле. Необходимо, од
нако, определить своеобразие художественно-поэтической информации, заклю
ченной в искусстве, равно как и особенности художественных знаковых систем, 
хранящих и передающих эту информацию. 

Специфика художественной информации уже была раскрыта в процессе ана
лиза единства познавательной, оценочной и проективной сторон содержания искус
ства. Сейчас остается заключить, что лучшим доказательством своеобразия худо
жественной информации является ее уже отмечавшаяся мной непереводимость в 
любую иную знаковую систему, невозможность ее «перекодирования» даже на дру
гой художественный язык. А отсюда становится понятной и потребность искусст
ва в специфических системах образных знаков, отличительный признак которых 
А. Моль, например, определил как «одноканальность», а другой современный фран
цузский эстетик М. Дюфрен — как «суперлингвистичность». И действительно, ес
ли научная информация может быть выражена в самых разнообразных системах 
знаков и свободно перекодирована из одной системы в другую, то художественная 
информация неотрывна от воплощающих ее образных знаков. 

Объясняется это тем, что структура знака всегда определяется характером 
значения, которое он призван передать. Так, словесный язык и все искусствен
ные коды созданы человеком для того, чтобы передавать абстрактные значе
ния. Слово потому стало главным и самым могущественным средством мате
риализации мысли, что оно способно адекватно воплотить результаты работы 
абстрактного мышления. В искусстве же художественно обработанное слово 
есть лишь одно из многих равноправных средств воплощения художественно
го содержания, ибо поэтическое, идейно-эмоциональное освоение человеком 
мира бесконечно более богато, сложно и многогранно, чем интеллектуальное 
теоретическое познание. Для выражения всего этого богатства искусству и по
надобились иные и разные языки — пластический, живописный, музыкальный, 
хореографический, словесный и др., каждый из которых позволяет раскрыть 
недоступные языкам других искусств стороны поэтического восприятия дейс
твительности. Многогранность художественной информации и потребовала от 
искусства выработки целой серии различных знаковых систем, использующих 
самые разнообразные сигналы в пределах доступности этих сигналов зритель
ному и слуховому восприятию, так как лишь эти органы чувств непосредственно 
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связаны с сознанием человека и могут донести до него духовную информацию, 
содержащуюся в художественном произведении. В границах зримых и слыши
мых сигналов, или одновременно и зримых, и слышимых (в театре и кинема
тографе), художественное творчество использует любые средства построения 
образных знаков, так как искусству нужно передавать не абстрактные значения, 
а значения предельно конкретные: вспомним, что художественное изображение 
воссоздает конкретность изображаемого, а художественное выражение эмоцио
нально конкретно. 

Эта-то «двойная конкретность» художественной, и обусловливает особен
ность знаков, призванных ее воплощать: 

1) их образную структуру, которая позволяет знаку обладать иным — объектив
но-субъективным — смыслом, двуплановым —реально-идеальным — характе
ром и двусторонним — рационально-эмоциональным — значением; 

2) их нерасторжимую связь с выражаемым значением, благодаря которой малей
шее изменение значения требует изменения знака, а изменение знака влечет 
за собой изменение значения; 

3) их неподвластность какой-либо жесткой «грамматической» системе, отчего 
невозможны строгие правила художественного «синтаксиса» или художест
венные «алгоритмы»; 

4) широкую вариативность художественного языка, ибо система образных 
знаков глубоко модифицируется в различных видах искусства, радикально 
трансформируется на каждой ступени развития художественной культу
ры и весьма чувствительно видоизменяется в индивидуально-своеобраз
ном творчестве каждого большого художника — вспомним неповторимость 
художественного языка Н.Гоголя, Ф.Достоевского, М.Врубеля, А.Блока, 
В. Маяковского, Д. Шостаковича, Б.Брехта, Ч.Чаплина, А.Матисса; 

5) наконец, отсюда же проистекает и то, что форма искусства есть одновремен
но образная модель и система образных знаков, материальная конструкция и 
специфический язык, носитель эстетической ценности и ценности коммуни
кативной. 

Так завершается анализ структуры искусства. Мы могли убедиться в том, что 
поочередно рассмотренные ее грани обладают реально лишь относительной са
мостоятельностью, что они сцеплены друг с другом неразрывно, что структура 
эта представляет собой замкнутую цепь, в которой каждое звено необходимо, вы
полняет свою особую роль и сопряжено с другими, опосредует их и ими опосре
дуется. Это система взаимных опосредовании, система прямых и обратных связей 
между всеми ее компонентами, система «круговой поруки», и потому в принципе 
безразлично, в каком именно пункте ее разрывает научный анализ для того, чтобы 
последовательно рассмотреть одну подсистему за другой, — все равно исследова
тельской мысли придется вернуться к исходному пункту и замкнуть искусствен
но разъединенную в нем цепь. 
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Обобщая все сказанное, мы могли бы определить искусство как способ мо
делирования сферы человеческих ценностей, служащий получению специфической 
познавательно-оценочно-проективной информации, ее хранению и передаче с по
мощью целого ряда систем образных знаков. Такое понимание структуры искус
ства было зафиксировано схематически, с одновременным выявлением проис
хождения этой структуры из строения целостно рассматриваемой человеческой 
деятельности; поскольку же всякая схема представляет изображаемую ею систе
му неполно, неизбежно опуская какие-то связи и отношения, постольку ее воз
можно дополнить другой — «атомарной», передающей динамично-вариативный 
характер взаимоотношения элементов данной системы: 

/ - — - \ 
/ / ί% \ \ 

ι / * н - Ν \ \ 
/ / / \ \ \ 
I I I \ \ \ ! Ψ \ : #! 
\ 
\ 

\ 
\ 

\ х 

\ \ 
\ 

- ^ 

' — 

·' 
ρ 

""""" 
^ 

/ 
/ 

У 

/ / 

/ 
/ 

/ 

ж 
В этой модели выделены три орбиты, по которым движутся «протоны» и 

«электроны» художественной «материи»: познавательный (П) и ценностно-ос-
мысляющий (Ц) «заряды» ее духовного содержания располагаются на внутренней 
орбите, конструктивный (К) и знаковый (3) «заряды» материальной формы — на 
внешней, а образы (О) и их сюжетные скрепы (С), составляющие внутреннюю 
форму, — на промежуточной орбите, непосредственно соединяя внутреннюю и 
внешнюю. 

Обе модели, друг друга дополняя, представляют общие закономерности стро
ения художественной деятельности, оседающие в ее продуктах (поскольку, по 
удачному образному выражению К. Маркса, всякий процесс деятельности «уга
сает» в рождающемся в нем предмете); понятно, что данный структурный инвари
ант выступает в множестве модификаций в разных видах и разновидностях, родах 
и жанрах искусства. 

Теперь нам остается рассмотреть, как обладающее такой структурой произве
дение создается и функционирует. 
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Лекуж Ур1-я: 
ХУДОЖЕСТВЕННО-ТВОРЧЕСКИЙ ПРОЦЕСС — 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА — 
ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ВОСПРИЯТИЕ 

1 . О «БИОГРАФИЧЕСКОМ ПОДХОДЕ» К ПРОИЗВЕДЕНИЮ ИСКУССТВА 

От выявления общих закономерностей художественного освоения человеком 
мира мы можем перейти к рассмотрению отдельного произведения как реального 
предметного бытия художественной деятельности. Поскольку же произведение 
это, в отличие от природных явлений и социальных отношений, является пло
дом творчества определенной личности или группы личностей, его постижение 
предполагает изучение условий его возникновения, процесса его созидания, строе
ния возникшего продукта творческой деятельности, опредметившего замысел ху
дожника, и самостоятельной жизни этого произведения, вступившего в общение с 
множеством людей, для которых оно создавалось. 

Уже этот перечень исследовательских задач поразительно напоминает програм
му изучения биографии личности, и сходство это совсем не случайно — вспомним, 
как часто при описании того или иного художественного произведения использу
ются такие метафоры, как «художник беременен замыслом», он «вынашивает за
мысел», а его творение «рождается» и «живет»... Правда, в отличие от человека, оно 
не умирает, если это подлинно художественное творение. Эпитеты «живое», «жиз
ненное», «полнокровное» постоянно используются критиками при оценке высоких 
достоинств произведений искусства; В. Белинский, например, часто говорил, что 
поэт вкладывает в свои творения «душу живу». Следует ли удивляться тому, что са
ми художники воспринимают свое отношение к создаваемым ими произведениям 
как материнство — именно так назвал М. Пришвин одно из своих проницательных 
наблюдений над процессом художественной жизни, — разъяснял он, — рождающее 
образы как живые существа. «В свете этого чувства каждая мысль превращается в 
образ, и как бы коряво ни писала рука, и как бы ни брызгало перо на плохой бума
ге — образ родится и будет жить». И когда собеседница однажды заметила ему: «С 
Вами легко, будто Вы женщина», — он вполне серьезно ответил: «Конечно, ведь я 
тоже рожаю». Другое подобное свидетельство — слова замечательного французско
го актера и мима Ж.-Л. Барро: «В процессе творчества художник как бы переживает 
драму зачатия, в исходе которой родится его дитя». Именно поэтому взаимоотно
шения художника и зрителя, читателя, слушателя с художественными образами 
становятся родом общения, как если бы Татьяна Ларина и Анна Каренина были 
реальными людьми, а не плодами фантазии их создателей. 
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Только в XX в. для крайних форм Модернизма «жизнеподобие» оказалось не
гативным свойством искусства, которое художник должен преодолевать, вплоть 
до создания абстрактно-геометрических композиций или сюрреалистических 
фантасмагорий; но это было последовательным проведением того творческого 
принципа, который приводил, по точному заключению теоретиков Модернизма, 
к созданию «антиискусства», т. е. к отказу от всех основных законов существовав
шего тысячелетия художественно-образного способа освоения человеком мира. 
Имея в виду именно этот традиционный способ художественного воссоздания 
реальности, можно утверждать, что нет другого плода человеческой деятельнос
ти, который был бы столь похож на живого человека, как его образ в искусстве: 
подобно его реальному прообразу, он является нераздельным единством матери
альной «плоти» и духовного содержания; подобно живому человеку, он есть ор
ганизм — целостная система взаимосвязанных и взаимодействующих элементов, 
ни один из которых не может существовать самостоятельно, вне целого, так же 
как целое — без какой-либо своей части; подобно человеческой личности, произ
ведение искусства и в нем каждый образ неповторимо индивидуальны, и другого 
такого же никто — даже сам его автор! — создать не в состоянии; наконец, в худо
жественном «организме» бьется живая мысль, пульсирует живое чувство, и мы 
вступаем с ним в душевный контакт сопереживания, сочувствия, непосредствен
ного общения, как с близким другом, с любимым существом. Понятно, что лите
ратуровед, искусствовед, критик, изучая конкретное художественное творение, 
всегда стремится реконструировать его «биографию», собирая все освещающие 
ее материалы, — подобно тому, как историк изучает биографию интересующего 
его государственного деятеля или же как в быту каждый из нас хочет возможно 
более полно узнать жизненный путь близкого нам человека. 

Потому задача эстетической науки — выявить общие законы создания произ
ведений искусства, структуру пути, который оно проходит от первой искры твор
ческого замысла до своего бессмертного существования в жизни человечества. 

2 . СТРУКТУРА ХУДОЖЕСТВЕННО-ТВОРЧЕСКОГО ПРОЦЕССА 

Подобно всякому процессу сознательной деятельности, художественное 
творчество трехфазно: оно начинается с рождения замысла созидаемого про
изведения, оно переходит в стадию более или менее длительного вынашивания 
этого замысла и завершается в практических действиях по его материализации, 
которые приводят к созданию законченного и обретающего самостоятельное 
существование произведения искусства (по образному выражению К. Маркса, 
«процесс угасает в продукте»). Однако особенности содержания и формы этого 
произведения не могут не обусловливать и своеобразие всех трех фаз творчес
кой деятельности художника. 

Не существует, по-видимому, общих законов возникновения художествен
ного замысла: в одних случаях он провоцируется каким-либо внешним толч-
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ком — неожиданно взволновавшим художника впечатлением, заказом мецената, 
предложением роли, конкурсным заданием и тому подобными прозаическими 
побудительными силами: 

Когда б вы знали, из какого сора 
Растут стихи, не ведая стыда 

— метафорически обозначила эту ситуацию А. Ахматова; в других случаях замы
сел созревает в недрах фантазии художника как порождение глубинных интере
сов его духа: 

Бывает так: какая-то истома; 
В ушах не умолкает бой часов; 
Вдали раскат стихающего грома. 
Неузнанных и пленных голосов 
Мне чудятся и жалобы и стоны, 
Сужается какой-то тайный круг, 
Но в этой бездне шепотов и звонов 
Встает один, все победивший звук. 
Так вкруг него непоправимо тихо, 
Что слышно, как в лесу растет трава, 
Как по земле идет с котомкой лихо... 
Но вот уже послышались слова 
И легких рифм сигнальные звоночки,— 
Тогда я начинаю понимать, 
И просто продиктованные строчки 
Ложатся в белоснежную тетрадь 

— описывала она же этот путь зарождения стиха. 
Вместе с тем общим законом художественного творчества является зависи

мость его успешного завершения от изначальной образности, поэтичности за
мысла (в уже известном нам эстетическом значении этого термина). Ибо если 
зародыш, из которого должно вырасти произведение, имеет чуждую ему струк
туру — отвлеченно-рассудочную, абстрактную или фактологически-информа
тивную, из него может вырасти только иллюстративное или дидактическое со
чинение (что очень часто и происходило в истории советского искусства, и даже 
могучий талант, как, скажем, у В. Маяковского, оказывался бессильным, когда он 
пытался рифмовать отвлеченные политические лозунги). Подобно эмбриону жи
вого существа, который должен заключать в себе в свернутом виде всю структуру 
вырастающего из него организма, художественный «эмбрион» способен вырасти 
в полноценный «организм» только тогда, когда качественное своеобразие пос
леднего содержится в нем потенциально. В этой связи вспоминаются прекрасные 
слова И.Тургенева о творчестве Ф.Тютчева: «...Каждое его стихотворение на
чиналось мыслию, но мыслию, которая, как огненная точка, вспыхивала под 
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влиянием глубокого чувства или сильного впечатления; вследствие этого, ес
ли можно так выразиться, свойства происхождения своего мысль г. Тютчева 
никогда не является читателю нагою и отвлеченною, но всегда сливается с 
образом, взятым из мира души или природы, проникается им и сама его про
никает нераздельно и неразрывно». 

К этим точным словам хотелось бы лишь добавить, что в полноценно-худо
жественном замысле необходимо содержится и представление о материальном 
субстрате, в котором будет опредмечено духовное содержание, ибо, как мы пом
ним, в искусстве духовное и материальное тождественны и порознь, отдельно 
друг от друга не существуют. Разумеется, материальность эта еще идеальна, она 
есть лишь представление о той форме — пластичной, цветоносной, фактурной, 
звучащей, ритмически организованной, — в которой воплотится вырабатываемое 
духовное содержание, но такое конкретное представление о ней необходимо воз
никает с самого начала творческого процесса в воображении автора, в его внут
реннем взоре и внутреннем слухе; на языке художественной критики эта способ
ность называется «мышлением в материале». 

Понятно, что чем более замысел поэтичен, т. е. эмоционален и образно-конк
ретен, тем менее поддается он словесному изложению; оттого-то талантливые ху
дожники так не любят рассказывать о своих замыслах — вербальный дискурс не 
способен адекватно передать поэтичность рождающейся художественной идеи. 

Поскольку замысел есть лишь зародыш произведения, первоначальное и еще 
достаточно приблизительное, смутное представление о его содержании и форме 
(вспомним признание А. Пушкина, что, начиная писать «Онегина», он «даль сво
бодного романа еще неясно различал»), он должен быть выношен в воображении 
художника, подобно тому, как мать вынашивает в чреве своем зачатое ею дитя. 
Фаза вынашивания замысла бывает более или менее длительной, в зависимости 
от психологических особенностей каждого художника, от масштаба создаваемо
го произведения и от ряда других обстоятельств, но необходимость данной фазы 
творчества следует считать общим законом художественной деятельности (ис
ключая, разумеется, случаи импровизации, достаточно редкие по отношению к 
созданию крупномасштабных произведений). Совершенно справедливо утверж
дал И.Тургенев, что, когда «придет порядочная мысль в голову», но «поленишься 
обдумать ее хорошенько», а затем и «обделать как следует», в результате «выйдет 
какая-то смутная чепуха», а не совершенное художественное творение. 

Уже проводившаяся аналогия между биологическим процессом деторож
дения и художественным творчеством вновь обнаруживает здесь свою продук
тивность: в других сферах деятельности — научной, технической, социально-
организационной — замыслы, разумеется, тоже бывает полезно «хорошенько 
обдумать», говоря словами И.Тургенева, прежде, чем приступать к практичес
ким действиям, однако особенность художественно-творческой ситуации состо
ит в том, что поэтическое качество замысла говорит о его зависимости не столько 
от внешних, объективных факторов, сколько от факторов субъективных — внут
ренних, психологических, интимно-духовных, и потому осознание художником 

IIIIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 659 

идеи, смысла, содержания рождающегося в его душе произведения требует осо
бенно напряженной, целеустремленной, длительной душевной работы, работы 
не одного абстрактного мышления или конструктивного воображения, а всей 
целостности духовной энергии писателя, живописца, композитора, режиссера, 
архитектора, одновременно интеллектуальной, и эмоциональной, и фантазий
но-проективной, и диалогически-интернациональной. Молодой В. Маяковский 
писал об этом с известными изумлением и восхищением, скрываемыми грубо
ватой иронией: 

Я раньше думал — 
Книги делаются так: 
Пришел поэт, 
Легко разжал уста, 
И сразу запел вдохновенный простак — 
Пожалуйста! 
А оказывается — 
Прежде, чем начнет петься, 
Долго ходят, размозолев от брожения, 
И тихо барахтается в тине сердца 
Глупая вобла воображения. 

Уникальная сложность художественно-творческого процесса, проявляюща
яся в полной мере на данной его стадии, объясняется также — а иногда в первую 
очередь — тем, что развитие замысла происходит не логически прямолинейно, а 
в диалоге разных ипостасей художника, в драматически напряженном столкнове
нии позиций разных его «Я», способном вызвать острейший душевный конфликт, 
завершающийся даже подчас психическим заболеванием. 

Дело в том, что еще в XIX в. многие проницательные художники — 
Э.Гофман, Н.Гоголь, Ф.Достоевский — в гротескной форме «двойника» запе
чатлели явление, порожденное развитием европейской цивилизации: явление 
психологического «раздвоения личности». В XX столетии оно стало предметом 
не только художественного, но и специального научного рассмотрения: в тео
рии 3. Фрейда, трактующей духовную жизнь личности как противоборство трех 
ее ипостасей (Я, Оно и Сверх-Я), в трактовке мышления как диалога разных 
интеллектуальных голосов (В. Библер), как «внутренней речи» (Л. Выготский), 
в философско-антропологической концепции С.Рубинштейна, увидевшего в 
личности «республику субъектов». В этой связи примечательно стихотворение 
А. Вознесенского: 

Я — семья. 
Во мне, как в спектре, живут семь «Я», 
Невыносимых, как семь зверей... 
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Разумеется, число «семь» появилось здесь только потому, что было нужно 
для рифмы к слову «семья», но в ряде автопортретов современных живописцев, 
начиная с М. Сарьяна, художник изображает себя на одном холсте в нескольких 
психологически состояниях — трех, четырех и больше... Приведенная образная 
формула С. Рубинштейна оказывается словно обобщением познавательных уси
лий современной науки и современного искусства, стремящихся осмыслить и об
разно, и теоретически этот удивительный итог развития личностной структуры 
человека — превращение разнообразия его социальных ролей и разнородности 
духовных устремлений в чреватое антагонизмом расщепление личности на не
сколько, так сказать, субличностей, противостоящих друг другу по интересам, де-
ятельностным и поведенческим установкам. 

В обыденной жизни этот внутренний раскол целостного бытия личности 
проявляется с большей или меньшей остротой, от подавления одной какой-то 
ее ипостасью всех других, через их «мирное сосуществование» в диалогичес
ком контакте и вплоть до шизофренического распада личности (который и 
становится предметом изучения и лечения представителями психоаналити
ческой школы, полагающими, впрочем, вслед за их учителем, что нет сколь
ко-нибудь четкой грани между нормой и патологией, поскольку конфликт 
между разными ипостасями личности — явление общечеловеческое, в той или 
иной степени разрывающее душу каждого человека). Однако в таких сферах 
культуры, как научное познание, техническое конструирование, идеологичес
кое обоснование ценностей, организационно-управленческая деятельность, 
спортивная и игровая, плодотворные действия требуют от человека умения 
абстрагироваться от тех ипостасей его личности, которые способны лишь 
вносить «шум» в данную деятельность; поэтому в научном исследовании, в 
инженерном творчестве, в работе менеджера или политика никак не проявля
ются интимные стороны их жизни, их интересы, позиции, действия в других 
сферах бытия, не имеющих прямого отношения к профессии. 

Совсем иным оказывается, однако, творчество художника. Именно потому, 
что оно вбирает в себя его личность целостно, в единстве, сколь бы оно ни было 
противоречивым, разных ее голосов, оно не может не проявлять и не запечатле
вать их взаимоотношения, всю остроту и напряженность существующих между 
ними конфликтов. Литературоведческие и искусствоведческие исследования по
казали, как часто оказывалось внутренне противоречивым мировоззрение, а тем 
самым и творчество самых больших художников — например, О. Бальзака, Н. Го
голя, Л.Толстого, Ф.Достоевского, О. Уайльда, К. Гамсуна, А. Блока, и не потому, 
что их мышление страдало нелогичностью и непоследовательностью, а потому, 
что их духовная жизнь опредмечивалась во всей ее противоречивой целостности, 
а значит — в диалоге разных носителей субъективности художника. А. Пушкин 
несколько упростил ситуацию, когда в известном стихотворении «Поэт», описы
вая (см. с. 378) раздвоение личности поэта, представил его творчество как полное 
вытеснение Художником Обывателя; в действительности и второй выражает себя 
в творчестве первого — в поэзии самого А.Пушкина мы слышим не только «бо-
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жественный глагол», но и мироощущение русского аристократа, погруженного 
в «заботы суетного света». Разночинец В. Белинский, чувствовавший это вполне 
отчетливо, утверждал, что во всех произведениях нашего великого поэта видна 
«точка зрения помещика»; чтобы это ощутить, достаточно сравнить их, например, 
с произведениями А. Кольцова... 

Хотя творение искусства нередко сохраняет следы непреодоленных проти
воречий, возникавших в сознании художника во внутренних диалогах — или, го
воря термином К. Станиславского, в «самообщении» художника, — общим пра
вилом следует считать достижение высокой степени единства разных «голосов» 
его многоголосого духовного мира, потому что эстетическая ценность произведения 
определяется его цельностью, его гармоничностью, которая и есть «единство мно
горазличного», а смысл всякого диалога состоит в достижении возможно более 
высокой степени общности его участников. 

Все же наступает в творческом процессе момент, когда замыслу становится, 
так сказать, «душно» в духовной среде воображения и он властно требует, как 
«ребенок», достигающий определенного уровня развития в материнской утробе, 
выхода во «внешний мир», обеспечивающий ему условия дальнейшего разви
тия. Происходящие тут «роды» начинают новый этап биографии произведения 
искусства — его реальное созревание в ходе его «выращивания» и «воспитания» 
художником — в работе над рукописью, над эскизами, планшетами, моделями, в 
репетиционном процессе. 

Переход к материальному воплощению замысла таит в себе новые трудности. 
Первая состоит в том, что материальность художественной формы неадекват
на — именно в силу ее материальности! — духовному содержанию создаваемого 
произведения. Парадоксальность художественного творчества состоит в том, что 
оно должно преодолеть эту неадекватность и достичь возможно более высокой 
степени тождественности содержания и формы. Мы имеем здесь дело с истинно 
диалектической, неразрешимой и одновременно требующей разрешения колли
зией; степень ее разрешения и определяется талантом художника, но и самому 
крупному дарованию это не дается легко и безболезненно: вспомним распростра
ненное в русской эстетике и критике начала XX в. образное выражение «муки 
слова», обозначавшее сложность творческого процесса поэта. 

Достигнутого торжества 
Игра и мука — 
Натянутая тетива 
Тугого лука 

— так с афористической выразительностью и точностью сформулировал 
Б.Пастернак напряженно-драматическое единство радостной легкости и необы
чайной трудности пути, ведущего художника к «торжеству» завершения созда
ваемого произведения. Неудивительно, что так много вариантов почти каждого 
слова мы находим в черновиках «Евгения Онегина»; даже такой большой поэт, 
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как Ф.Тютчев, в отчаянии восклицал: «Мысль изреченная есть ложь!» — именно 
из-за неполного соответствия изречения изрекаемому. 

То, что А. Иванов двадцать лет работал над картиной «Явление Христа наро
ду», тщетно стараясь добиться полноты воплощения на холсте своего грандиозно
го философско-религиозно-исторического замысла, является, конечно, крайним 
случаем, и все же крайность эта особенно ярко выражает общую закономерность 
художественного творчества, неизвестную другим видам человеческой деятель
ности: необходимость примирить непримиримое, слить воедино несливаемое, 
отождествить противоположное — духовное содержание и материальную форму. 
Эта художественная задача уникальна потому, что только в искусстве духовное 
предстает в своей реальной целостности, в единстве мысли=чувства=представл 
ения=диалогической интенции, и материальные средства воплощения являются 
здесь не условными и безболезненно заменимыми знаками, обозначениями, сим
волами, а, как было показано выше, значащей плотью самой этой духовности. 

Трудность достижения такой цели — «муки слова»! — объясняется тем, что 
процесс ее достижения нелинеен, говоря языком синергетики: на каждом этапе, а 
особенно при переходе от внутреннего вызревания образа в воображении худож
ника к его внешнему, материлизованному, отчужденному от художника сущест
вованию, возможно несколько различных способов решения творческой задачи, и 
часто они все и реализуются — например, серии эскизов живописца, скульптора, 
архитектора, в дублях киносъемки, в репетициях спектакля, даже в разных вари
антах полнения актером одной и той же роли в каждом представлении, — так ве
ликий артист И. Смоктуновский в ходе каждого исполнения роли князя Мышкина 
в поставленном Г.Товстоноговым «Идиоте» варьировал интонационный и плас
тический рисунок своего сценического поведения в непрекращавшихся поисках 
способов повышения меры совпадения духов — смысла образа и его материально
го воплощения. Разумеется, спектр этих вариаций и выбор одной из них в каждом 
творческом акте является отчасти осознаваемым, отчасти интуитивно бессозна
тельным действием таланта, но существенно то, что это именно движение по раз
ным дорогам, сопоставляя которые художник и выбирает оптимальное решение 
творческой задачи. 

Получая возможность перейти от мысленного созерцания (слушания) рож
дающихся в его воображении образов к их реальному чувственному, зрительно
му, слуховому или зрительно-слуховому восприятию, художник становится пер
вым зрителем, слушателем, читателем своего творения и тем самым первым его 
критиком, ибо он должен судить о степени соответствия найденного воплощения 
замысла самому замыслу — вплоть до того, что, неудовлетворенный ни одним ва
риантом этого воплощения, он может вообще отказаться продолжать работу над 
данным произведением, иногда надолго, иногда навсегда-

Вместе с тем переход от вынашивания замысла к его материализации созда
ет особенно благоприятные условия для реализации творческих потенций всех 
аспектов внутреннего диалога, в ходе которого продолжается развитие замысла. 
Всех аспектов — потому что роль диалога в художественно-творческом процессе 
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не ограничивается той его формой, которая уже была описана, — диалогом разных 
«Я» художника. Другим проявлением диалогичности становится на этом этапе 
творчества мысленное собеседование художника с будущим читателем, зрителем, 
слушателем, ибо в нем художник в отличие от ученого видит не «адресата» пере
даваемой безличной информации, не ее пассивного «реципиента», подобного всем 
другим «получателям» его послания, а соучастника творческого процесса, при
званного преломить и обогатить своим сопереживанием и сотворчеством — т. е. 
всей полнотой уникальной субъективности каждого — содержание воспринима
емого им произведения. Потому всякое подлинно художественное произведение 
есть призыв к диалогу по его поводу, а не предмет для разглядывания или усвоения 
передаваемого сообщения. И уже от степени духовной активности зрителя, чита
теля, слушателя зависит, в какой мере призыв этот будет услышан и реализован. 

Но и этого мало — истинно диалогичной оказывается и связь творца с тво
римыми им образами! Это объясняется тем, что на определенной ступени их воп
лощения образы внезапно обретают права субъектов, тем самым начиная само
стоятельно, свободно определять линии своего поведения; напомню многократно 
засвидетельствованную самими писателями и художниками всех областей искус
ства ситуацию, при которой герой произведения становится самовластным и оп
ровергает первоначальный замысел художника; ставшие уже хрестоматийными 
примеры Татьяны Лариной и самоубийство Анны Карениной. И это отнюдь не 
архаическая черта классического искусства. Один из самых сильных современ
ных русских писателей М.Харитонов, осмысляя творчество другого замечатель
ного нашего художника — скульптора В. Сидура, да, очевидно, и собственный 
творческий опыт, заключает: «Автор то и дело начинает ощущать как бы незави
симость собственных творений от своей воли», что обусловливает «способность 
художественной идеи и художественной формы к саморазвитию». 

Как показывает изучение психологии творчества, диалогическое отношение 
связывает художника не только с персонажами его произведений как с квазисубъ
ектами, но и с самим материалом, в котором он воплощает свой духовный замысел: 
уже цитированная героиня В. Каверина пишет, что она воспринимает краски, по
добно живописцу, — как «особенные, наделенные чудесными свойствами существа, 
с которыми можно даже и разговаривать...» Это очень точное наблюдение, которое 
относится в полной мере ко всем другим видам художественного творчества — му
зыкальному, танцевальному, словесному: когда о музыканте говорят, что у его 
скрипки, виолончели, рояля, арфы «живой звук», этот комплимент означает, что 
физическое звучание приобрело здесь очеловеченный, одухотворенный — субъекти
вированный — характер, т. е. стало квазисубъектом, и потому способно быть вовле
ченным в квазидиалог — пусть «квази», но все же «диалог», тогда как использование 
тех же звуков как неких информационных сигналов (скажем, звучание горна при 
побудке или позывных радиостанции) имеет такой же монологически-информатив
ный характер, как научный или деловой словесный монолог. Образной моделью 
этой ситуации может служить античный миф о Пигмалионе и Галатее, представив
ший в фантастической форме превращение сотворенной художником мраморной 
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статуи в живую женщину, которая тем самым оказывается способной возбудить к 
себе чувство любви, а значит — вступить в диалог со зрителем. 

В этом свете становится понятно, почему М. Бахтин, обнаружив ярко выра
женную диалогичность романов Ф. Достоевского, стал затем употреблять понятие 
«диалог» во все более широком смысле — для обозначения структуры романа как 
жанра, затем для обозначения общего закона художественного творчества, а затем 
и, подобно М. Буберу, для обозначения жизненно-реальных отношений людей как 
взаимодействующих субъектов (« Я»/«Ты» в отличие от позиции «Я/Он» или 
«Я/Оно»). Потому, что готов повторить это еще раз, — если искусство изображает 
и диалогические, и монологические отношения в соответствии с тем, каковы они 
в реальном социальном бытии, то своей функциональной структурой подлинное, 
большое, настоящее искусство воспроизводит именно отношение межсубъектные, 
диалогические, т. е. содержит в себе диалогическую интенцию. 

Понимание этой специфической для художественного творчества многомер
ной диалогичности приводит нас к уяснению особой роли, которую играет здесь 
импровизация. Она оказывается эффективнейшим средством и конкретизации 
замысла его обогащения, и его подчас весьма радикального видоизменения, пос
кольку художник доверяет своим импровизационным находкам именно в силу 
проявляющегося в них авторитета любимых им и уважаемых им образных квази
субъектов, предлагающих свои решения поставленных им проблем. Только ли
шенный подлинного художнического дара ремесленник делает с создаваемыми 
им образами все, что ему хочется, исходя из рационально задуманной идеи, кото
рую образы эти должны иллюстрировать истинное же дарование проявляется в 
способности художника обуздывать свое своеволие, вслушиваясь в голоса образов 
и подчиняясь их воле. 

В отечественной эстетике и в предыдущих работах автора этих лекций значе
ние проблемы импровизации в творческом процессе не было раскрыто должным 
образом — таково одно из следствий рационалистического характера господство
вавших у нас представлений об этом процессе, в западной же эстетике оно часто 
преувеличивалось, что было естественным следствием влияния иррационализ
ма и на теоретическую мысль, и на художественную практику Модернизма: для 
сюрреализма, например, художественное творчество отличается «психическим 
автоматизмом», т.е. представляет собой сплошную «чистую» импровизацию, 
исключающую какое-либо направляющее воздействие сознания творца, его це-
леполагающего мышления. Общим законом художественного творчества следу
ет все же считать диалектическую связь (т.е. противоречивое единство) рацио
нальности и спонтанности, продуманных решений и озарений, рассчитанного и 
неожиданного, зависящего от воли мастера и диктуемого логикой саморазвития 
образов. Причем связь эта подвижно-изменчива — на разных этапах истории ис
кусства, в разных художественных направлениях и в разных жанрах, наконец, у 
разных художников соотношение этих творческих сил существенно различно: 
так, в Модернизме удельный вес импровизационного начала несравненно боль
ший, чем в классике, в джазовой музыке оно включено в сам принцип соединения 
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авторства и исполнительства, чего не знает и не допускает классическая музыка, 
в режиссуре Ф. Феллини оно играет иную роль, чем в режиссерской деятельности 
А. Куросавы. 

Рассматривая художественно-творческий процесс на этой его стадии, нельзя 
не коснуться проблемы творческого метода. Если западная эстетика ее вообще 
не знает, поскольку абсолютизирует бессознательную энергию творчества, то в 
советской теоретической мысли проблема эта появилась в 20-е годы, в резуль
тате прямого переноса философского понятия «метод познания» на искусство, 
в котором видели всего лишь «образный способ познания действительности», и 
приобрела едва ли не центральное значение в теории искусства, трактуемая чисто 
гносеологически: поскольку метод познания мира безличен (ибо субъект позна
ния трансцендентален, всеобщ), постольку и понятие «художественный метод» 
истолковывалось как проходящий через всю историю искусства реалистический 
метод, высшей формой которого является «социалистический реализм». 

В конце 50-х годов В. Д непров поставил вопрос об исторической изменчивости 
взаимоотношений метода и стиля: в классицизме, например, стиль является но
сителем общего, имперсонального, а методы индивидуально-своеобразны у разных 
его представителей, а в реалистическом искусстве стиль стал индивидуальным, а 
метод — принципом творчества, общим для целого художественного направления 
в искусстве Нового времени. 

Роль индивидуального фактора в художественном творчестве и соответствен
но соотношение персонального и имперсонального действительно исторически 
менялись (речь об этом пойдет специально в последней части курса), однако в 
той мере, в какой художественное творчество является именно творчеством, а не 
механическим репродуцированием уже выработанных и алгоритмизированных 
программ, оно имплицитно содержит управляющую его действиями систему ус
тановок, которая и является методом данного вида человеческой деятельности. 
И необходимым он становится именно на той фазе творчества, на которой худож
ник переходит от вынашивания замысла к его материальному воплощению, — оно 
немыслимо без той или иной программы действий, в той или иной степени осоз
нанной, обдуманной; судить об этом можно уже по тому, что очень часто оно фор
мулируется художником в его дневниках и письмах, в беседах и речах, в статьях и 
трактатах, в индивидуальных и групповых манифестах. 

Как бы ни была велика направляющая роль метода в художественном созида
нии, он не становится его алгоритмом, подобным методу научного исследования, 
потому что каждый творческий акт подчиняется императивам метода и отверга
ет его притязания из-за не менее властных зовов интуиции, которая импровиза
ционно находит оптимальное решение специфической в каждом случае творчес
кой задачи, тем самым вступая в противоречие с универсалистскими установками 
метода. 

Нужно, разумеется, иметь в виду, что соотношение рационалистических при
нципов творческого метода и иррационально-интуитивных импульсов творчества 
исторически меняется: в культурах традиционных, безусловно, господствовали 
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имперсональные и канонизированные принципы художественного формообразова
ния, вплоть до жестких схем древневосточного искусства в зодчестве, скульптуре, 
настенной росписи или стойких фольклорных структур в песенно-поэтическом и 
танцевальном творчестве, в прикладных искусствах и архитектуре, а в европейской 
художественной культуре Нового времени нарастала индивидуальная вариативность 
творчества, дошедшая в XX в. до полного отказа от сознательной его целенаправлен
ности во имя спонтанной, ничем не регулируемой игры фантазии. Опыт показывает, 
однако, что абсолютизация иррационалистической стихии не менее опасна для худо
жественного творчества, чем его полное подчинение механистическому диктату раци
ональных установок претендующего на универсальность метода 

Последней функцией процесса опредмечивания замысла — последней по ло
гике его теоретической реконструкции, а не по значению — является создание ус
ловий для последующего общения художника с реальными людьми — с его будущими 
читателями, зрителями, слушателями. Поскольку функционирование искусства 
осуществляется именно в форме общения людей с образами, населяющими худо
жественную реальность, а через их посредство — и с ее создателями, «художест
венные миры» должны быть соответствующим образом сконструированы, дабы 
они не созерцались извне, а переживались, т. е. чтобы люди в них жили воображае
мой жизнью. Такое построение художественного текста и становится специфичес
кой задачей данной фазы творчества, потому что именно придание миру образов 
материальной предметности позволяет вовлекать людей в пространство художес
твенной реальности, порождая у них потребность и способность мысленного со
участия в том, что в ней происходит, а значит, и сопереживания, и сотворчества. 
Происходит это благодаря незнакомой ни науке, ни технике, ни социальному уп
равлению, ни спорту незавершенности художественных образов, делающей необ
ходимым их достраивание воображением воспринимающей (эффект non-finito, по 
терминологии западной эстетики; на русском языке этой проблеме были посвя
щены монографии О. Пиралишвили). Суть этого явления состоит в том, что ху
дожник ориентируется на способность воображения зрителя, читателя, слушате
ля «достроить» созданное им произведение, представив то, что в самом тексте не 
описано, не изображено, не конкретизировано. 

А это означает, что художник не только сам свободен в своем пересоздающем 
мир творчестве, но и предполагает свободу сотворческой активности тех, кто вов
лекается в сопереживание его творений. Но ведь эта свобода интерпретации произ
ведения читателем, зрителем, слушателем не может быть абсолютной — художник 
ведь хочет, чтобы люди, к которым он обращается, разделили его переживания, его 
взгляд на мир, восприняли его идеи и идеалы! Понятно, что со времен античности и 
до XVIII века эстетика определяла назначение искусства формулой «поучать раз
влекая», т.е. уподобляла его воздействие дидактической процедуре передачи учи
телем, проповедником, наставником определенных представлений, знаний, идей; 
такой взгляд сохранялся и позднее — Н. Чернышевский определил функцию ис
кусства метафорой «учебник жизни», Ж.-М. Гюйо, а вслед за ним Л.Толстой упот
ребляли для этой цели метафору «заражение», подчеркивавшую эмоциональный, 
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а не рациональный, характер передачи художником содержания своего духовного 
мира читателям, слушателям, зрителям; этот взгляд разделял Г. Плеханов, замечая 
лишь, что художник передает людям не только свои чувства, но и свои мысли, и 
вся советская эстетика, используя ленинское понятие «партийность», сделала сво
им исходным принципом представление о воспитательно-идеологической функции 
искусства... Однако прямо противоположная точка зрения оказалась характерной 
для того направления эстетической мысли, которое завоевало господствующие 
позиции в буржуазном обществе во второй половине Х1Х-го и в XX столетиях — 
отрицание права художника учить и поучать, наставлять и проповедовать, быть 
тенденциозным и партийным, выходить за пределы чисто эстетического формо-
созидания, игры формы, в сферу «анэстетических ценностей», и соответственно 
признание права каждого читателя, зрителя, слушателя на полную, абсолютную 
свободу индивидуальной интерпретации содержания произведения искусства, если 
не на его восприятие как «чистой формы», абстрагируемой от какого-либо позна
вательного, нравственного, религиозного, политического содержания. И практика 
показала, что в реальной исторической жизни искусства реализовывались все эти 
концепции — оно могло быть и интеллектуально-поучающим, и эмоционально-за
ражающим, и идеологически-тенденциозным, и политически-партийным, и гипно-
тически-внушающим, т. е., в конечном счете, по типу отношения художника к своей 
аудитории, реальной или желаемой, монологически-проповедническим, могло быть, 
напротив, чисто игровым, полностью отстраненным от решения каких-либо идей
но-коммуникативных задач, но могло быть и ориентированным на диалогический 
контакт художника с его актуальной или воображаемой аудиторией, т.е. такой тип 
связи, который стал возможен в истории культуры благодаря развитию в человеке 
личностного начала, которое предполагает индивидуальную свободу восприятия, 
интерпретации, сотворческого соучастия в решении общих для сообщества людей 
и его культуры духовных задач. 

В свете выявленного в нашем курсе синкретической природы художественной 
деятельности данный разброс позиций легко объясним: органически сливая в од
но нерасчленимое, хотя и варьирующее соотношение своих компонентов, систем
ное целое, искусство столь же диалектично соединяет цели коммуникации, управ
ления и общения, средства монолога и диалога, свободы интерпретации и ее границ, 
обусловленных замыслом художника, призыва к сотворчеству и обозначения пу
тей, по которым оно должно осуществляться; справедлив поэтому известный те
зис: «У каждого свой Гамлет», «своя Наташа Ростова», но мы не вправе приписать 
Гамлету качества Полония, а любимой героине Толстого черты презираемой им 
Элен Безуховой; у каждого слушателя восприятие моцартовского «Реквиема» 
вызывает особые ассоциации и потому особым образом переживается, но это раз
брос душевных состояний в пределах трагического чувства скорби... 

Уникальная сложность художественного творчества и состоит в этой ам
бивалентности — коммуникации и общения, монологического самовыражения 
художника, жаждущего понимания людей, способных разделить его чувства, 
принять его убеждения, встать на его точку зрения, и одновременно установки 
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на диалог с другим, который должен подчиниться его воле, не заразиться его пе
реживаниями, не впасть в гипнотический транс, но свободно и личностно-свое-
образно, как полноценный субъект, приобщиться к его, художника, ценностям, 
вступив с ним в иллюзорное духовное общение. 

И точно так же, как в самом творчестве художника изменчиво соотно
шение сил его познавательной, ценностно-осмысляющей и проективной со
ставляющих, его предметно-созидательного и коммуникативно-общенческо-
го аспектов, его идейной целенаправленности и игровой самоцельности, так 
меняется соотношение разных психологических компонентов в процессе ху
дожественного восприятия — в этом нетрудно убедиться, сравнив, например, 
восприятие храма и иконы верующим и атеистом, или восприятие классичес
кой симфонической музыки и эстрадного рокконцерта, или лирической поэмы 
и политико-публицистического стихотворения... Можно сказать, что струк
тура восприятия каждого художественного произведения «закодирована »в 
структуре творческого акта, определяющей меры свободы и необходимости, 
соотношение инвариантного и вариативного, общезначимого и индивидуаль
но-своеобразного в психической активности зрителя, читателя, слушателя. 
Таким «кодом» и является получающее объективированное воплощение в хо
де материализации замысла художественного произведения, конкретное со
отношение потребности его создателя придать ему завершенный характер как 
условие адекватного «прочтения», подлежащего усвоению его содержания, и 
сохранения той меры незавершенности, которая обеспечивает сотворческую 
активность тех, кого произведение втянет в магнитное поле своего притяже
ния. А окончание творческого процесса вызывает не только радостное осоз
нание автором достигнутого им тождества воплощавшегося духовного содер
жания и воплощавшей его материальной формы, но и драматическое чувство 
расставания художника со своим любимым детищем, его отчуждения, пере
живание «разрыва пуповины», связывавшей их духовно и действенно. Для ис
тинного художника такой разрыв всегда мучителен и искусственен, ибо воз
можность совершенствования его детища бесконечна, и потому не исчезает 
тревожное чувство неудовлетворенности достигнутым результатом. 

Все же наступает такой момент, когда приходится признать произведение 
способным «выйти в свет» и «зажить самостоятельной жизнью»; оно будет теперь 
вступать в контакт с другими и чужими людьми, воспринимаясь ими независимо 
от того, знают они или не знают его автора, как они к нему лично относятся и 
каковы были его намерения при создании данного произведения. Ибо для них 
не существует проблемы «замысел и его воплощение», их интересует только пос
леднее — готовый шедевр, и они переживают его и осмысляют его так же, как 
реальную жизнь, которая существует «сама по себе», никем не сотворенная, хотя 
и сознают вполне отчетливо, что художественное творение кем-то создано и его 
смысл выражает замысел его творца. Так произведение искусства начинает само
стоятельную жизнь, зависящую уже не от своего творца, а от тех, для общения с 
которыми оно им было создано. 
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3 . ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ КАК ОРГАНИЧЕСКАЯ ЦЕЛОСТНОСТЬ 

В отечественной эстетике обстоятельный анализ произведений искусства 
осуществлен в работах Е. Волковой. В данной лекции оно будет кратко охаракте
ризовано как «угасший», опредмеченный в его продукте процесс художественно
го творчества. 

Произведение искусства является, прежде всего, сложноорганизованным 
целостным образованием, что хорошо уловлено в пословице «Из песни сло
ва не выкинешь». Более того, конструкция такой «песни», т.е. произведения 
любого вида искусства, ибо речь идет здесь об общем законе данной сферы де
ятельности, столь жестка, что ни одно слово в ней нельзя, как уже отмечалось, 
не только «выкинуть», но и заменить каким-либо другим, даже синонимичным; 
нельзя его даже переставить в другое место в том же произведении, скажем, 
вместо «Роняет лес багряный свой убор» сказать: «Лес роняет свой багряный 
убор», как нельзя в картине В.Сурикова «Меньшиков в Березове» поменять 
местами отца и дочь, как невозможно представить себе перестановку частей в 
Седьмой симфонии Д. Шостаковича. Теперь подчеркну, что критерий оценки 
этой нерушимой целостности произведения искусства — и у самого мастера, 
и у художественного критика, и у квалифицированной публики двойственен: 
с одной стороны, это эстетический принцип согласованности всех элементов 
формы, обеспечивающей их взаимную опосредованность, придающую произ
ведению органическое единство, а с другой — исполнение формой семиоти
ческой роли выразительницы воплощаемого ею духовного содержания. Так 
реализуется двусторонняя функция художественной формы — материально-
конструктивная и одновременно смыслонесущая; можно было бы сказать, что 
каждый элемент формы имеет горизонтальное и вертикальное измерения, так 
как соотносится с другими элементами конструкции данного произведения и 
с таящимся в его глубинах содержанием. 

Но, как мы помним, двусторонне и содержание произведения искусства: одна 
его грань — тема данного произведения — несет в себе выделяемую познанием 
определенную проблему человеческого бытия, другая грань — идея произведе
ния — есть конкретное осмысление этой темы, ценностная ее трактовка. Понятно, 
что разные художники могут обращаться к одной теме, скажем, к весьма популяр
ным в прошлом веке в России темам «лишнего человека» и «нового человека» или 
же к привлекавшей широкое внимание в европейской художественной культуре 
XX столетия между двумя мировыми войнами теме «потерянного поколения», но 
каждый писатель, драматург, живописец разрабатывал ее по-своему, нередко диа
метрально противоположно по идейному смыслу (например, Н.Чернышевский и 
Ф.Достоевский в одном случае, Э. М. Ремарк и Э. Хемингуэй — в другом). 

Здесь желателен известный комментарий в связи с распространенным прими
тивным толкованием понятий «тема», «идея», «содержание»: во-первых, непра
вомерно понимать под «содержанием» и «темой» произведения то, что находится 
вне его, — в жизни природы, общества, в человеческих отношениях, ибо этими 
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понятиями обозначаются духовные компоненты самого произведения искусства 
(содержание — это то, что содержится в чем-то, а не внешнее по отношению к 
нему, а тема — аспект содержания, ему имманентный); во-вторых, идея художес
твенного произведения нетождественна идее политической, или философской или 
нравственной, ИЛИ религиозной; идея художественного произведения, как и его за
мысел, и его содержание в целом, является художественной идеей, или поэтичес
кой, т.е. мыслью, слитой с чувством, эмоцией, ставшей переживанием, «пафосом» 
произведения искусства. Это значит, что идейно-тематическое единство, образу
ющее содержание художественного произведения, есть сгусток духовности, т. е. 
целостной активности человеческой психики в единстве ее интеллектуальной и 
эмоциональной энергий, а не в той отвлеченности рационального от эмоциональ
ного, которая свойственна научно-теоретическому познанию и концептуально-
идеологическому осмыслению реальности. 

Мы уже знаем, что органически нераздельное соединение духовного с мате
риальным, как содержания с формой, становится возможным благодаря проме
жуточному звену, их связывающему, отождествляющему, — внутренней форме; 
в произведении искусства внутренняя форма и осуществляет непосредственный 
переход содержания в форму и формы в содержание, их взаимные превращения: 
она является еще содержанием, но уже оформляющимся, или же формой, но в 
нашем восприятии уже оборачивающейся содержанием. Такая трехуровневая 
модель строения художественного произведения (выше она была изображена 
схематически) представляется предпочтительной и по отношению к более грубой 
традиционной дихотомии «содержание/форма», и по отношению к менее четким 
и строгим «слоевым моделям» Н. Гартмана или Р. Ингардена. Что же касается ее 
теоретического обоснования, то оно содержится во вводных лекциях настоящего 
курса и имеет в основе своей различение, сопряжение и взаимные превращения ду
ховной и материальной «субстанций». 

4 . ПСИХОЛОГИЧЕСКАЯ СТРУКТУРА ВОСПРИЯТИЯ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОИЗВЕДЕНИЯ 

Архитектоника произведения искусства объясняет структуру его воспри
ятия — едва ли не самый сложный психологический процесс в ряду способов 
восприятия продуктов культуры. В самом деле, плоды материально-технической 
деятельности создаются для того, чтобы их практически использовали, плоды на
учной деятельности — чтобы их изучали и применяли, предметы, предназначен
ные для функционирования в религиозном культе, — для организации общения 
верующих с тем или иным божеством; и только произведения искусства созда
ются только и именно для их восприятия людьми ради возбуждения определенных 
переживаний; их получение имеет несомненный, хотя и меняющийся, культур
ный смысл, обладающий ценностью и для каждого любителя искусства, и для 
общества в целом. Ибо художественное произведение создается для того, чтобы 
оно жило — жило почти в буквальном смысле этого слова, т.е. вошло, подобно ne-
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реживаемым событиям реальной жизни, в духовный опыт каждого человека и всего 
человечества. Мы ведь строго отличаем человека и робота, человека и его изоб
ражение в анатомическом атласе, человека и описание социального, этнического, 
психологического типов личности в науке, человека и ангела, черта, кентавра, ру
салку в мифологии и народной сказке, но Гамлета, Джоконду, Вертера, Печорина, 
Травиату и даже изображения животных — крыловскую Мартышку и андерсе
новского Гадкого утенка, Каштанку и Бэмби — мы воспринимаем как людей, по
добных реальным и хорошо нам знакомым, и все они живут в нашем воображении 
рядом с реальными людьми! В известном смысле можно утверждать, что образы 
искусства превосходят по своей жизненности известных нам реальных людей, по
тому что этих последних, как бы они ни были нам близки, мы знаем только извне, 
в наружных проявлениях их существования, действенных и словесных («Чужая 
душа — потемки» — гласит мудрая народная пословица), а Наташу Ростову и 
Ивана Карамазова мы знаем изнутри — знаем, что и как они думают и чувствуют, 
знаем лучше, чем наших реальных добрых друзей и даже самих себя, потому что 
глубинные пласты моей духовной жизни, все бессознательное и несознаваемое, 
остающееся поэтому мне неведомым, я узнаю от моих художественных «друзей». 

Крайне существенно при этом, что, в отличие от восприятия научного про
изведения, восприятие произведения художественного не является «усвоением» 
заключенного в нем содержания, но «достраивает», как уже отмечалось, данное 
произведение силой воображения читателя, зрителя, слушателя. Воображение 
воспринимающего производит в сущности такую же работу, какую проделывают 
режиссер и актеры, воплощая пьесу, ибо и внешний облик ее персонажей, и плас
тика их поведения, и интонационный строй их речи, и обстановка действия, и то, 
что ему предшествовало и что за ним последует, — все это читатель повести и зри
тель картины должны самостоятельно воссоздать силой своего воображения, так, 
как ищут актеры конкретное сценическое воплощение исполняемой пьесы; точно 
сказал об этом выдающийся кинорежиссер И. Бергман в предисловии к своему 
роману «Благие намерения»: он рассчитывает на то, что каждый читатель романа 
будет «создавать собственный спектакль в своем сознании». 

Таким образом, восприятие произведений искусства в психологическом отноше
нии сложнее не только восприятия всех других культурных предметов, но и обыден
ного восприятия реальности, потому что искусство переживается как реальность всей 
полнотой наших психических «механизмов», но одновременно оценивается в своем 
специфическом качестве рукотворно-игрового, ^невсамделишного», как говорят дети, 
иллюзорного удвоения реальности. Вновь используя онтологические категории, мож
но сказать, что восприятие искусства уникально тем, что в нем мерцают, непрерывно 
сменяя друг друга, отношения к бытию и к небытию — мы переживаем небытие как 
бытие сознавая, что оно есть небытие, и наслаждаемся тем, как бытие превращено в 
небытие, заставляя нас относиться к нему как к бытию. Соответственно этой двойс
твенности оказывается двусторонней и психология восприятия искусства (напомню 
еще раз пушкинское «над вымыслом слезами обольюсь», с точностью математичес
кой формулы фиксирующее эту парадоксальную психологическую ситуацию): как 
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способ и плод человеческого творчества произведение искусства возбуждает эстети
ческое чувство — восхищение мастерством его создателя (создателей) и эстетическое 
переживание его жизненного прообраза; как осмысление художником реальности в 
системе образов произведение приводит в действие ансамбль способностей психики, 
позволяющий индивиду «схватить^ и включить в свой духовный опыт смысл худо
жественной реальности. 

Роль «проводника» в эту реальность исполняет художественный вкус личнос
ти, который должен, в отличие от эстетического вкуса, интуитивно разгадывать 
смысл художественной формы, Поскольку она является не только эстетически 
значимой конструкцией, но и смыслонесущей знаковой системой, языком, на ко
тором выражено духовное содержание. Художественный вкус открывает читате
лю, слушателю, зрителю путь от внешней формы к внутренней и от нее к содержа
нию произведения. Чтобы путь этот был успешно пройден, необходимо соучастие 
воображения и памяти, эмоциональных и интеллектуальных сил психики, воли 
и внимания, наконец, веры и любви, т. е. тот же целостный психический комплекс 
душевных сил, которые осуществляют творческий акт. 

Понятно, что эта сложная психическая целостность является динамической 
системой, соотношение элементов которой имеет бесконечное число вариантов; 
они обусловлены, с одной стороны, особенностями различных видов, родов и жан
ров искусства, с другой — характером каждого художественного произведения с 
третьей — психологической индивидуальностью каждого любителя искусства и 
уровнем развития его вкуса, с четвертой — конкретными условиями восприятия. 
Поэтому, например, структура восприятия «Сикстинской мадонны» Рафаэля от
личалась от психологии восприятия арабесок в созданной им же росписи лоджий, 
и их восприятие в Ватикане отличается от восприятия их превосходной копии в 
Эрмитаже, и мое восприятие «Сикстинской мадонны» отличается от ее воспри
ятия верующим католиком, и одновременно оно изменяется в зависимости от мо
его душевного состояния в каждом акте восприятия. То же самое можно увидеть, 
сравнивая восприятие каждым зрителем трагического балета «Лебединое озеро» 
и орнаментальных танцев ансамбля И. Моисеева, или симфонии и вальса, к то
му же исполняемых в филармонии или в парке... Как было отмечено в первом 
разделе этой лекции, меняется и соотношение эмоционально-интеллектуального 
усвоения идей художника, и собственной интерпретационной и сотворческой ак
тивности читателя, зрителя, слушателя, соотношение его способности понять и 
принять монологическую исповедь художника и способности ответить на его при
зыв к диалогу. Все же в практически безбрежном море индивидуальных структур 
восприятия есть определенные закономерности, которые изучают такие науки, 
как психология искусства и социальная психология искусства, эстетика же лишь 
создает для решения этой задачи необходимые теоретические предпосылки. 
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Лекут J 8-я: 
ИСКУССТВО КАК ПОЛИФУНКЦИОНАЛЬНАЯ СИСТЕМА 

Особое место, занимаемое искусством в культуре, определяет и его специфи
ческое «поведение», его роль в жизни человека и человечества, в развитии обще
ства и культуры. Системный подход позволяет вычленить в той целостно-разно
сторонней его активности пять аспектов, исходя из уже известной нам структуры 
бытия «природа—общество—человек—культура»: функциональные отношения 
искусства по отношению к природе, к обществу, к человеку, к культуре и к... са
мому себе как специфическому культурному явлению. Такой системный взгляд 
на функционирование искусства может быть проиллюстрирован конкретизацией 
уже известной нам схемы: 

ОБЩЕСТВ' 

. · . · · · · · · · · 

• · 
ЧЕЛОВЕК 

иглгидн 

Рассмотрим же особенности каждой из этих функциональных ориентации 
искусства. 

1. Ф У Н К Ц И И ИСКУССТВА В ЕГО ОТНОШЕНИИ К ЧЕЛОВЕКУ 

Начну анализ с того, какова роль искусства в жизни человека — центральном 
векторе данной функциональной системы. 

Поскольку человеком является и индивид, и вид — человеческий род, челове
чество, постольку проблема отношения искусства к человеку имеет два масштаба — 
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исторический и биографический. Анализ исторического процесса формирования ху
дожественной потребности человечества позволил определить ее как потребность 
очеловечивания человека, отрыва его от исходного животного состояния, его одухот
ворения, возвышения над биофизическими и утилитарными практическими нужда
ми. Изучение первобытного искусства, места, занимаемого им в жизни древнейшей 
общины, и роли, которою оно там играло, показало (см. лекцию 13), что искусство 
действительно с самой начала одухотворяло, облагораживало, возвышало человека, 
активно развивало в нем дремавшие на первых порах духовные потенции. Но и в даль
нейшем, на протяжении всей истории культуры, степень приобщенности к искусству 
характеризовала общий уровень духовности, эмоциональной «чувствительности», 
эстетической восприимчивости людей, их способность не ограничиваться удовлет
ворением одних только физиологических и утилитарных потребностей. Это дает нам 
основание утверждать, что функция искусства по отношению к человеку как таково
му — это развитие его духовного потенциала, его — в буквальном смысле слова — оче
ловечивание. 

Разумеется, не одно искусство решает эту задачу, но и все «инструменты» ду
ховной культуры, особенность же искусства состоит здесь в том, что, в отличие 
от всех других видов деятельности, формирующих человеческое сознание одно
сторонне (наука, например, развивает мышление, мораль — нравственное созна
ние, политическая деятельность — социальные взгляды, религия — отношение к 
трансцедентному), искусство развивает духовность человека всесторонне — це
лостно — в единстве мыслей, чувств, воли, воображения, вкусов, в единстве его 
эстетического, нравственного, гражданственно-политического отношения к ми
ру, в единстве его сознания и самосознания. Таким образом, функция искусства 
по отношению к «человеку вообще», т. е. к человечеству, не является чисто эсте
тической, но состоит в его целостном духовном возвышении, которое включает в 
себя как необходимый, но частный момент (развитие эстетического сознания на 
всех его уровнях — эстетической потребности) способностей эстетического вос
приятия, эстетического вкуса и эстетической установки. 

Тем более, что потребность в искусстве отдельно взятой личности является 
прежде всего эстетической, поскольку выражает стремление человека испытывать 
радость, удовольствие, наслаждение от совершенства художественных творений. 
Значение данной потребности столь велико, что индивиду (как каждый хорошо зна
ет по собственному опыту) вообще не нужны те области и произведения искусства, 
общение с которыми не доставляет ему удовлетворения, и общество не считает себя 
вправе вторгаться в эту интимную сферу отношений личности к искусству — не мо
жет обязать меня ходить в филармонию или в музей, если это не вызывается моей 
внутренней эмоциональной потребностью. Следовательно, первая функция искус
ства по отношению к личности — удовлетворять эту ее потребность, доставлять 
ей высокие эстетические радости, а тем самым — оказывать мощное обратное воз
действие на данную потребность, развивать ее и совершенствовать. 

И все же было бы поверхностным сводить художественную потребность 
личности к эстетической. Научный анализ обнаруживает в нашем отношении 
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к искусству потребность иного рода, менее явную, как бы скрытую в глубинах 
психики индивида и порождающую поэтому столь же глубинное, незаметное не
посредственному взору наблюдателя направление функционирования искусст
ва. Оно отвечает более или менее осознанному стремлению человека к духовному 
самоопределению, к обретению своего самосознания, к утверждению своей непов
торимой индивидуальности, в котором проявляется диалектика приобщения лич
ности к социальному целому и ее обособления в рамках этого целого. Нарушение 
данного процесса ведет либо к стандартизации, обезличиванию людей, либо к 
распаду социальных связей между ними. Искусство активнейшим образом помо
гает приобщать человека к человеку и одновременно предоставляет возможность 
каждому из них «находить» себя, «обретать» себя и утверждать себя как непов
торимую человеческую индивидуальность. 

Эту свою функцию искусство реализует благодаря способности обращаться 
в человеке не к безличному мышлению, к которому обращается наука, позволяя 
всем людям одинаково понимать ее истины, а к тем сокровенно личностным ме
ханизмам психики, с помощью которых образы по-своему интерпретируются и 
сотворчески обогащаются воображением каждого читателя, слушателя, зрителя, 
т. е. соотносятся с его личным опытом, окрашиваются его личностными ассоциа
циями, становятся частью его самосознания. Потому-то если таблица Менделеева 
или теория Эйнштейна «одна для всех», то у каждого есть свой Гамлет, свой 
Базаров, свой Мелехов, свой Живаго... 

Так происходит расширение реальной сферы человеческого общения благода
ря созданию новых партнеров общения — выдуманных художниками персонажей, 
которых мы воспринимаем, однако, как реальных людей и эмоционально участву
ем в их судьбах, сочувствуем им, сострадаем, приобщаемся к опыту этих «искус
ственных людей», населяющих художественные миры, рождающиеся в романах, 
картинах, фильмах... Ибо суть дела состоит в том, что наш практический, жизнен
ный опыт ограничен в пространстве и во времени, искусство же способно раздви
нуть его границы, давая возможность каждому человеку «прожить» множество 
жизней — хотя бы в воображении! — и тем самым безгранично расширить свой 
реальный жизненный опыт, дополнить наше бытие небытием, которое становит
ся нашим квазибытием. 

Механизм этой «жизни в искусстве» мы только что видели — читая роман, 
воспринимая спектакль, фильм, картину, человек психологически переносится в 
иллюзорный мир образов, развернутый перед ним художниками, погружаясь в 
него всей целостностью своей духовной жизни — силами воображения, пережи
вания, размышления, воспоминания, предчувствия, — и начинает «жить» в этом 
мире вместе с его героями — с Отелло и Дездемоной, с Моцартом и Сальери, с 
семействами Карамазовых и Турбиных... В результате личность органически 
приобщается к определенным ценностям культуры, вбирает в себя опыт, накап
ливаемый человечеством в ходе его развития, и формируется по меркам, кото
рые предлагает ей общество. Поскольку же общество исторически меняется, пос
кольку оно развивается в множестве различных национальных форм, поскольку, 
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наконец, на протяжении длительного этапа своей истории оно разделялось на 
антагонистические сословия, классовые, профессиональные группы, имеющие 
противоположные идеалы, интересы, психологические и идеологические уста
новки, постольку и направление социализации человека постоянно менялось 
вместе с изменением конкретных общественно-исторических условий его жизни, 
и личность всегда находилась под «перекрестным огнем» различных, а подчас и 
диаметрально противоположных духовных воздействий. Так, аристократическое 
и демократическое направления европейского искусства XVII—XVIII вв. заклю
чали в себе в корне различные программы духовного формирования личности, 
равно как в XIX в. творчество А. Пушкина и Ф. Булгарина, произведения пред
ставителей «натуральной школы» гоголевского направления — и пропагандистов 
идей «православия, самодержавия, народности». 

Уже здесь обнаруживается связь воздействий искусства на человека и на сис
тему человеческих взаимоотношений, образующую общество. 

2. Ф У Н К Ц И И ИСКУССТВА В ЕГО ОТНОШЕНИИ К ОБЩЕСТВУ 

Как всякая саморегулирующаяся система, человеческое общество — и любая 
его часть — испытывает потребность в постоянном укреплении своей целостности, 
которая обеспечивается прочностью сцепления его элементов. Опыт истории по
казал, что искусство способно удовлетворять эту потребность, служить мощным 
средством укрепления общественных связей между людьми. Эту свою социально-
организационную функцию оно научилось выполнять двояко: с одной стороны, 
придавая эстетическое, эмоционально-действенное «облачение» различным со
циально-организационным действиям людей, а с другой — формируя сознание 
каждого члена общества в духе, отвечающем нуждам и идеалам этого общества. 

Уже в первобытной культуре складывается, как мы видели, сложная и 
разветвленная система обрядов, регулировавших нравственно-религиозные и 
предполитические (поскольку политика в развитой ее форме возникает лишь в 
классовом обществе) отношения людей, — охотничьи и земледельческие танцы 
и иные ритуальные действа, связанные с заклинанием сил природы; церемонии 
«дипломатического» общения родоплеменных вождей по поводу войны и мира; 
обряды посвящения юношей и девушек, достигших совершеннолетия; свадеб
ные и похоронные церемонии и т. п. Обряды эти представляли собой своего рода 
драматизованные действа, придававшие эстетический «ореол» оформлявшим
ся ими социальным процессам и вызывавшие к ним определенное эмоциональ
ное отношение. 

С тех пор и на протяжении всей истории общества, вплоть до наших дней, 
художественная обрядность придавала самым разным социальным отношениям 
эстетическую привлекательность, величественность, поэтичность: так, рели
гиозный культовый ритуал реализовался с помощью разносторонних художес
твенных средств — архитектуры и прикладных искусств, создававших предмет
ную среду в храме; поэзии, ораторского искусства и музыки, на языке которых 
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проходил сам процесс богослужения; живописи и скульптуры, представлявших 
в этом процессе потусторонних персонажей, героев мифов. Целая группа ис
кусств — документально-декоративные отрасли живописи и скульптуры, быто
вые формы музыки и танца — ориентирована непосредственно на эмоциональную 
организацию группового поведения людей в тех или иных жизненных ситуациях, 
благодаря возбуждению у них общего настроения, самочувствия, душевного со
стояния, соответствующих данному случаю, скажем, свадьбе или похоронам ре
лигиозной или дипломатической церемонии, судебному процессу или концерту 
и т.д. В церемониях политического дипломатического, юридического, военного, 
этического характера стойко сохранялась, хотя и постоянно меняя конкретные 
свои формы, художественная структура обряда — игры, включенной в реальную 
жизнь. В свое время Н. Евреинов специально исследовал этот момент театраль
ности в обыденном бытии людей. И в самом деле, подобно актерам на сцене, мы 
действуем и говорим в соответствии с той или иной ролью в разных жизненных 
ситуациях, часто даже переодеваясь и украшаясь специально для этой цели. 

Второе проявление социально-организационной функции искусства отвеча
ет потребности духовного приобщения личности к социуму. Эту подфункцию ис
кусства мы назвали бы социализацией индивида, т. е. формированием человека как 
носителя ансамбля определенных социальных ролей. Ибо если освоение культуры 
индивидуализирует каждого человека, то его включение в систему обществен
ных отношений типизирует его: «социальные роли» и являются плодами такой 
типизации, ибо исполнение функций гражданина, отца, мужа, католика, учителя 
и т.д. и т.п. включает каждого индивида в определенные групповые общности, в 
соответствии с той структурой социума, которая сложилась на данной ступени 
его истории. Искусство становится одним из инструментов, с помощью которых 
решается эта задача. 

Наиболее наглядно это проявляется в создаваемых искусством образах по
ложительных героев, которые должны играть роль образцов для подражания, 
прямых «моделей социального действия», воплощающих ту систему требований, 
которые данное общество предъявляет человеку, тот тип его сознания и поведе
ния, который оно хотело бы сделать реальным и всеобщим. Такие художественные 
модели «героев своего времени» средневековое искусство создавало в образах 
рыцарей «без страха и упрека» и в образах отрекшихся от мира и посвятивших 
себя Богу отшельников-аскетов, а искусство Возрождения им на смену привело 
жизненно полнокровных героев Боккаччо и Шекспира, Рафаэля и Тициана; ис
кусство нашего времени, отражая расслоение общества, предлагает ему в качестве 
«героев нашего времени» и бизнесменов, и революционеров, и интеллектуалов-
эстетов, и суперменов-сыщиков или бандитов, и каждый волен выбирать себе 
«модели собственного потребного будущего» в этом многообразии характеров и 
судеб — от Сталкера А.Тарковского до Эдички Э. Лимонова... 

Правда, искусство нередко пытается в наши дни уклониться от решения этой за
дачи, замкнуться в эстетской «игре в бисер», однако такая позиция оказывается кос
венным и часто неосознаваемым своеобразным ее же решением — представлением в 
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качестве идеальной самой этой асоциальной личности, художника, свое творчество 
воплощением такого идеала. Так или иначе, но социализация каждого члена обще
ства есть объективная, исторически возникшая необходимость: если животное полу
чает уже при рождении «правила» своего поведения, поскольку они записаны в ге
нетическом коде, то человек при появлении на свет ничего не знает, ничего не ценит 
и ничего не умеет, и только общество и культура формируют наше мировоззрение, 
наши идеалы, принципы поведения. Искусство является одним из проводников этого 
воздействия, делающего каждого из нас «общественным животным» — zoon politikon, 
как говорил Аристотель. 

3 . Ф У Н К Ц И И ИСКУССТВА В ЕГО ОТНОШЕНИИ К ПРИРОДЕ 

Искусство способно воздействовать не только на человека и общество, но и 
на саму природу. Ибо оно не только изображает ее, но и преображает, преобража
ет и в воображении, и в ее реальном материальном бытии, как это делает «зеленая 
архитектура» — садово-парковое искусство. 

Как и все другие функции искусства, преображение природы во имя повы
шения ее эстетического потенциала порождается определенной потребностью. 
Несомненно, однако, что потребность эта принадлежит не самой природе, а куль
туре — именно ей нужно оптимизировать отношения человека с природой, а для 
этого пробуждать и развивать у людей особое, эстетически-поэтическое, беско
рыстно-духовное, любовное к ней отношение. Эту задачу и выполняет искусст
во — с одной стороны, изображая природу в художественно-одухотворенной, 
образной форме, а с другой — внося в природу новую красоту и поэзию (это пре
красно показано в книге Д.Лихачева «Поэзия садов»). 

Именно потому, что данная функция искусства опосредована социокультур
ными потребностями, она существенно меняется на протяжении всей его истории: 
скажем, презрение к природе, культивировавшееся христианством в Средние ве
ка, и восхищение ею, принесенное Возрождением, определили и разные позиции 
искусства по отношению к природе. Точно так же грубо утилитарный взгляд на 
природу, характерный для первого этапа истории капиталистического общества 
и приведший к экологическому кризису нашего времени, сменяется отношением 
к ней в современном обществе, обусловленным глубинной потребностью в уста
новлении диалогических, гармонических отношений между природой и человеком. 
Поиски путей выхода из состояния экологического кризиса, которые все более 
настойчиво предпринимаются в наше время, приводят к выводу, что в разреше
нии противоречий между необходимостью сохранения природы и интересами 
развития материального производства огромная роль принадлежит эстетически 
целенаправленной художественной деятельности. Вот почему если в недавнем 
прошлом на развитие художественной культуры благотворное воздействие ока
зали идеи так называемой технической эстетики, в наши дни возникает потреб
ность в осознании новой программы художественной деятельности в русле, если 
можно так выразиться, экологической эстетики. 
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Говоря о способности искусства украшать природу, мы должны иметь в ви
ду, что физическим своим бытием и человек принадлежит природе. Хотя людям 
свойственно считать самих себя наиболее совершенными ее творениями, они всег
да испытывали известную неудовлетворенность собственными эстетическими 
качествами и стремились, начиная с первобытных времен и по сей день, так или 
иначе совершенствовать свои природные данные в соответствии со своими пред
ставлениями о красоте. Этому служили, с одной стороны, различные косметичес
кие средства, а с другой — средства гимнастические. И те и другие расценивались в 
древности чрезвычайно высоко как формы подлинного искусства, родственные в 
одном случае искусствам изобразительным, в другом — танцу. Все хорошо знают 
по современному опыту, как повышают эстетические качества тела танец и худо
жественная гимнастика, какими возможностями в этом же отношении обладает 
искусство грима. В наше время все более популярной становится татуировка тела, 
уже не чисто декоративная, а «картинная», претендующая на то, чтобы быть родом 
изобразительного искусства. Как бы ни расценивать этот способ эстетизации тела, 
характерны само его использование, потребность в нем современной молодежи, 
отнюдь не только криминальной. В будущем же, несомненно, средства пластичес
кой хирургии, которые уже вошли в обиход, и еще только прогнозируемые по от
ношению к человеку возможности генной инженерии будут использованы самым 
широким образом для эстетического улучшения природы человека, для дальнейше
го совершенствования его телесной, физической красоты. 

4 . Ф У Н К Ц И И ИСКУССТВА В ЕГО ОТНОШЕНИИ К КУЛЬТУРЕ 

Если функции искусства по отношению к природе в какой-то степени осозна
вались в истории эстетической мысли, то проблема функций искусства по отноше
нию к культуре вообще не попадала в поле зрения ученых. Между тем, важность 
постановки данной проблемы становится тем очевиднее, чем большее значение 
приобретает в наше время разработка общих вопросов теории культуры. Она 
приводит к выводу — это уже было показано в первой части нашего курса, — что 
культуре, как всякой развивающейся системе, нужны два «механизма», способ
ных обеспечить ее развитие: механизм «сознания», дающий информацию о том, 
что происходит вовне, в окружающей среде, в мире, и механизм «самосознания», 
дающий системе информацию о ее внутренних состояниях — о ее конкретном со
держании, о соотношении разных ее подсистем, о взаимодействии стабилизиру
ющих и динамизирующих ее факторов и т.д. Если функцию сознания культуры 
выполняет философия (не случайно философию часто называют мировоззрени
ем: она действительно формулирует представления о мире, выработанные данной 
культурой), то функцию самосознания культуры выполняет искусство, которое, 
благодаря образно-синкретической своей природе, способно быть «зеркалом» 
культуры как целого, в единстве и взаимосвязи всех ее компонентов. Культура 
«смотрится» в это зеркало и совершенствуется в зависимости от того, что она в 
нем видит. 

Эстетика как философская наука 
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Вторая функция искусства по отношению к культуре выражает его способ
ность быть «кодом» каждой конкретной культуры в процессе ее общения с дру
гими культурами. Именно потому, что художественное творчество запечатлевает 
бытие культуры целостно, во взаимосвязи всех ее сторон, факторов, компонен
тов, оно оказывается способным «представлять» культуру, к которой оно при
надлежит, в «диалоге культур» (В.Библер), «открывая» одну культуру другим. 
Ни одна иная сфера деятельности, материальная или духовная, не может обеспе
чить такого прямого доступа в самую сердцевину культуры народа, скажем, древ
них греков или современных индусов, как их искусство, взятое во всей полноте 
его проявлений, в конкретном соотношении его видовых, родовых и жанровых 
форм, в структуре и взаимосвязи его методов и стилей. Каждый человек знает по 
своему собственному опыту, что приобщение к иной культуре, далекой в истори
ческом, этническом или классовом отношении, осуществляется в первую очередь 
через «ворота» искусства, войдя в которые, он начинает ощущать ее своеобразие, 
ее специфический дух, «аромат», ее неповторимое обаяние. Вот почему так вели
ко значение искусства в современном мире, в котором контакт разных культур, их 
сближение и взаимное оплодотворение становятся жизненно необходимыми для 
духовного объединения человечества. 

5. Ф У Н К Ц И Я ИСКУССТВА В ЕГО ОТНОШЕНИИ 
К СОБСТВЕННЫМ ПОТРЕБНОСТЯМ 

Если во всех рассмотренных нами выше отношениях исследовалось воздейс
твие искусства на те или иные внешние для него объекты, то сейчас речь пойдет о 
процессах саморегуляции художественного развития, обусловленных его относи
тельной самостоятельностью, т. е. о воздействии искусства на самое себя. 

Воздействие это также диктуется некоей потребностью, которую мы назвали 
бы потребностью эстетического самосовершенствования. Как и во всех других 
областях человеческой деятельности, генетически не программируемой, успеш
ность действий зависит не только от способностей человека, но и от его умений, 
а они приобретаются и оттачиваются в ходе освоения опыта, накопленного в дан
ной области культуры. Опыт этот передается и в прямом процессе обучения уче
ника учителем, и при самостоятельном изучении человеком различных пластов 
культурного наследия, и во взаимных влияниях современников, в обмене опытом 
мастерства. 

Так протекает и развитие искусства. Объективным законом его функци
онирования является стремление так или иначе воздействовать на ход собс
твенного художественного развития, на творчество современников и потомков. 
Вспомним, какое громадное и длительное влияние на этот процесс оказало анти
чное искусство, или же ту роль, которую в истории русской литературы сыграло 
творчество А.Пушкина, Л.Толстого, Ф.Достоевского, А.Чехова, М.Горького, 
В. Маяковского... В конечном счете само понятие «классика», столь важное в ис
тории искусства, означает не что иное, как признание потомками непреходящей 
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ценности данного этапа художественного развития, в котором искусство после
дующих эпох черпает художественный опыт большой эстетической силы. 

Характеризуя эту функцию искусства — быть эстетическим регулятором 
собственного развития, — нужно отметить две ее существенные особенности. 
Первая состоит в том, что другие функции искусства требуют от него постоян
ного обновления, самоизменения в соответствии с непрерывно обновляющимся 
жизненным его содержанием, тогда как саморегуляция художественного движе
ния выражается в равнении на классику, в освоении уже имеющегося профессио
нального опыта; отсюда — вечное противоречие между запросами современности 
и традициями классики, между тем, что искусство должно сделать, и тем, что оно 
умеет делать. Вся мировая история художественного развития показывает, как 
сталкивались и нередко весьма ожесточенно боролись друг с другом эти две тен
денции — традиционалистская и инновационная, стабилизирующая и революцио
низирующая, удерживающая творчество на путях, уже опробованных и исхожен
ных, и влекущая к открытиям еще неизведанных путей. Чем резче любая из этих 
тенденций противопоставлялась дугой, тем более опасные последствия это имело 
для искусства — об этом убедительно говорит, с одной стороны, опыт академиз
ма, консервативно-эпигонского по отношению к классике прошлых эпох, а с дру
гой — опыт Модернизма, порвавшего со всеми традициями художественной куль
туры и алчущего «абсолютной новизны». Оптимальным для развития искусства 
является, несомненно, диалектическое единение традиционности и новаторства, 
опора на прошлое при соответствии духу современности, — не случайно антимо
дернистский поиск такой связи с классическим наследием оказывается в наши 
дни, как мы увидим в дальнейшем, одной из характерных черт постмодернизма. 
Вторая особенность рассматриваемой нами функции искусства состоит в том, 
что влияние одного этапа его развития на другой, одной национальной школы 
на другую, одного современного течения на другое имеет эстетический характер. 
Именно это отличает передачу опыта в сфере художественной практики от пере
дачи опыта в сфере научной деятельности, или технической, или педагогической, 
или медицинской, равно как и от тех влияний, которые оказываются на искусство 
извне, — из сферы философии или политики, религии или техники. Влияние ис
кусства на самое себя не может проявляться в прямых внеэстетических — идео
логических или технических — воздействиях, ибо каждая эпоха предлагает ему 
свое духовное и материальное содержание, оно реализуется поэтому на том уров
не художественной деятельности, на котором внеэстетическое переливается в 
эстетическое, выражая этим специфику художественного творчества. Наиболее 
яркий пример — обращение искусства начала XX в. к первобытной художествен
ной культуре в сфере музыки и танца, живописи и скульптуры: очевидно, что ни 
Пикассо, ни основоположники джаза не восстанавливали языческое и магическое 
мировосприятие древнего негритянского искусства, но осваивали и развивали его 
эстетическую структуру. 

Эстетика как философская наука 
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6. ДИНАМИКА ВЗАИМООТНОШЕНИЙ ФУНКЦИЙ ИСКУССТВА 

Обобщая все вышесказанное, следует отметить прежде всего, что множество 
функций искусства — не простой конгломерат, не хаотический «набор» различ
ных его назначений, а сложноорганизованная многоуровневая система, в которой 
действуют и координационные, и субординационные связи разных конкретных 
функций. 

Будучи сложно-иерархически организованной, система эта обладает способ
ностью, сохраняя внутреннюю целостность, изменять в довольно широких преде
лах соотношение своих компонентов. Этот динамизм системы функций искусства 
обнаруживается в целом ряде направлений. 

Во-первых, в каждой области художественной деятельности, в каждом виде, 
роде и жанре искусства — в зависимости от его внутренней структуры — соотно
шение разных функций складывается по-своему: в одних случаях искусство обла
дает большей способностью изменять природу (скажем, «зеленая архитектура»), в 
других — большей способностью организовывать социальные действия (скажем, 
культовая или военная музыка), в третьих — большей способностью формировать 
сознание личности (например, поэзия); поэтому полнота функциональных отно
шений искусства может быть реализована только всем богатством его видовых, 
родовых и жанровых форм. Отсюда и следует крайне важный для нашей художес
твенной культуры практический вывод — необходимость развивать все области 
художественной деятельности человека, ибо только их единство способно обеспе
чить искусству выполнение его великой роли в жизни и развитии человечества. 

Во-вторых, структурные изменения системы функций искусства прослежи
ваются в его историческом движении: в традиционных культурах главенствую
щей становится функция социализации индивида; в культуре инновационно-кре
ативного типа, развивающейся на Западе в новое время, — его индивидуализации; 
в буржуазно-индивидуалистической культуре — функция эстетически-гедонис
тическая; в культуре тоталитарных государств — социально-организационная. 
В результате разные области искусства развиваются неравномерно, в зависимос
ти от того, как то или иное их соотношение соответствует строению данной функ
циональной системы (подробнее об этом в последней части нашего курса). 

В-третьих, в одну и ту же эпоху и в пределах одной и той же области искусст
ва соотношение его функций варьируется в зависимости от идейно-эстетических 
позиций, от творческого метода, лежащего в основе художественной деятельнос
ти. Так, сторонники «искусства для искусства» в XIX в. сводили значение искус
ства к замкнутому, изолированному от других сфер культуры художественному 
«самовоспроизводству», а критический реализм исходил из сознательного уст
ремления к активнейшему воздействию искусства на человека, на жизнь обще
ства, на состояние культуры. 

Ныне человечество нуждается в том, чтобы искусство более-менее равномер
но реализовывало весь ансамбль своих функций, шире распространяя свое благо
родное воздействие и на человека, и на общество, и на природу, и на культуру, и 
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на процесс собственного самосовершенствования. Именно в этой полноте разно
сторонности и относительной равномерности воздействия — залог дальнейшего 
успешного развития художественной культуры. 

Выявление общих закономерностей художественного освоения человеком 
мира позволяет перейти к анализу особенностей их появления в разных его моди
фикациях, ибо «искусство» — это всего лишь собирательное понятие для множес
тва весьма различных конкретных способов художественного творчества. 

Эстетика как философская наука 
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Часть lemßef?mm 

ИСТОРИЧЕСКАЯ МОРФОЛОГИЯ ИСКУССТВА 

ЛеЬрт J9-я: 
ИСТОРИЧЕСКИЙ ПРОЦЕСС ОБРАЗОВАНИЯ 
СОВРЕМЕННОЙ СИСТЕМЫ ИСКУССТВ 

Уже в древнегреческом мифе об Аполлоне Мусагете и предводительству
емых им Музах мы встречаемся с представлением о связях и различиях между 
отдельными формами художественной деятельности. Однако первые попытки 
философов охватить одним взглядом весь «мир искусств» и выявить его строе
ние, закономерности существования множества столь резко отличающихся друг 
от друга способов образного воссоздания жизни были предприняты только в 
XVIII в. В дальнейшем эстетическая мысль настойчиво продолжала искать ре
шение этой задачи, потому что интуиция подсказывала ученым: множество ис
кусств — не случайное соседство, а проявление неких системообразующих сил, 
которые организуют художественную деятельность человека в процессе истори
ческого развития культуры, позволяя использовать все доступные ему возмож
ности для всестороннего, стремящегося к полноте, образного воссоздания бытия. 
В грандиозные эстетические концепции Ф. Шеллинга, Г. Гегеля, А. Шопенгауэра 
и были «встроены» такие морфологические конструкции, однако предложенные 
ими решения проблемы не были признаны убедительными; в дальнейшем одни те
оретики отрицали правомерность самого морфологического подхода к «миру ис
кусств» (самый яркий пример — позиция Б. Кроче), а другие продолжали искать 
решение этой задачи на основе новых представлений о самом искусстве, которые 
приносило развитие наук, философско-эстетической мысли и художественного 
творчества в XIX—XX вв. Одно из таких решений предлагал автор настоящего 
курса в предыдущих его изданиях, в ряде статей и в монографиях «Морфология 
искусства» и «Музыка в мире искусств», рассматривая художественную культуру 
как исторически самоорганизовавшуюся и менявшую свою конфигурацию в ходе ис
тории культуры систему. Чтобы подчеркнуть значение исторического освещения 
данной системы, я и ввел теперь уточняющий эпитет «историческая морфология 
искусства», по аналогии с «Исторической поэтикой» А. Веселовского. 

Естественно, что на протяжении тридцати лет работы над этой «периоди
ческой системой художественных элементов», если позволено будет применить 
здесь терминологию Д. Менделеева, представление об этой системе уточнялось, 
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обогащалось, и сейчас есть возможность изложить результаты многолетнего ис
следования данной проблемы. 

1. Д В А ИСТОРИЧЕСКИХ КОРНЯ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

Поскольку современная система искусств является результатом длительного 
исторического процесса самоорганизации художественной деятельности, начнем 
его рассмотрение с исходной ступени. 

Выше было показано и объяснено такое существеннейшее свойство перво
бытной культуры, как ее синкретизм. Сейчас следует охарктеризовать его более 
конкретно, ибо с самого начала стремление людей к целостному использованию 
для создания образных моделей бытия всех средств, доступных их примитивной 
практике, заключало двоякого рода возможности, притом неравноценные: одну из 
них предоставляли те средства, которыми располагал сам человек от природы, — 
его телодвижения, мимика, звучания его голоса, еще неартикулируемые и уже ар
тикулируемые; другую возможность он находил, обращаясь к тем средствам мате
риализации своих представлений, переживаний, мыслей, которые предоставляла 
ему природа и которыми он овладевал в процессе труда, — камень, дерево, глина, 
кость, кожа, естественные красители и т. п. Существенные различия между этими 
группами материалов состояли в том, что первые были естественными средства
ми выражения духовных состояний, унаследованными от животных предков и в 
преобразованном виде становившимися основными средствами общения, — на их 
основе складывалась словесная звуковая речь в окружении паралингвистических 
средств (интонаций, мимики, жестикуляции); человеческое содержание выража
лось здесь в человеческой же, живой, имманентно одухотворенной форме, тогда как 
во втором случае средства воплощения духовного содержания были ему чужерод
ны, внечеловечны, статичны, мертвы. С другой стороны, в первом случае создава
емый художественный текст был неотделим от своего создателя, а во втором — он 
от него отчуждался, приобретал самостоятельное существование; духовное «са
мовыражение» человека становилось здесь уже не непосредственным, а опосредо
ванным, требуя согласования духовного содержания с инородной — казалось бы, 
с ним вообще несовместимой — материальной формой. Правда, и звучание голо
са, и жест, и мимика тоже материальны, но их материальное бытие процессуально 
и невещественно, тогда как обращение к природным средствам материализации 
придавало плодам художественной деятельности статический характер, делало 
их вещами, в которых естественное течение жизни застывало, вырванное из тока 
времени мгновение увековечивалось, и творение человека объективно приобрета
ло совершенно иной смысл, чем тогда, когда оно своей динамикой воссоздавало 
динамизм реальной жизни. Не случайно на протяжении всей последующей ис
тории искусства, как мы увидим в дальнейшем, в разные эпохи на авансцену ху
дожественной культуры выдвигались то искусства с процессуальной структурой 
образной ткани, то искусства со статично-вещественной ее структурой, в зависи
мости от того, какой тип мировосприятия подлежал выражению: утверждавший 
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высшую ценность незыблемо неизменного, пребывающего, вечного, как, скажем, в 
древних обществах Востока, или же текучего, изменчивого, постоянно обновля
ющего бытие, как это свойственно культуре Нового времени европейского типа 
(таково одно из проявлений закона неравномерного развития видов искусства). 

Возвращаясь к исходной ситуации, сложившейся в первобытности, следует 
заметить, что эти два типа художественного творчества, положившие начало двум 
классам искусств — пространственно-временньис и чисто пространственных, — 
были теснейшим образом друг с другом связаны. Это выражалось в том, что, с 
одной стороны, вещно-пространственное творчество охватывало телесное бытие 
самого человека, орнаментируя его, украшая разнообразными декоративными из
делиями, покрывая одеждой, надевая на него ритуальные маски, становившиеся 
на время художественно организованного обряда «вторым лицом» его участника; 
с другой стороны, творчество процессуального типа нашло возможность использо
вать не только непосредственно данные человеку, но и внешние природные мате
риалы, делая произведения пластических искусств элементами пантомимического 
действа, создавая музыкальные инструменты, а позднее в пиктографии (рисуноч
ном письме) найдя возможность овеществлять и тем самым сохранять слово. 

Все же различия между историческими корнями художественного творчества 
были столь значительны и принципиальны, охватывая и особенности их содержа
ния, и структуру формы, что в дальнейшем ходе художественного развития чело
вечества они фиксировались как различия родов деятельности — так, греческая 
мифология один из них связывала с Аполлоном и Музами, а другой относила к 
сфере «техне» — мастерства, умения, искусности в большей степени, чем божест
венного вдохновения, «безумия» (Платон). Родовая общность этих искусств бы
ла осознана только в XVIII в.; пока же чем дальше шло развитие художественной 
культуры, тем дальше расходились искусства процессуальные и вещественные, к 
тому же внутри той и другой группы развертывались дифференцирующие каж
дую процессы. Но протекали они в художественной культуре города, в ходе про
фессионализации и специализации творчества, что отличало ее от художествен
ной культуры деревни — фольклора. 

2. ФОЛЬКЛОР НА «МОРФОЛОГИЧЕСКОЙ КАРТЕ» 
ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 

В отличие от художественной культуры города, уже в древности пошедшей 
по пути дифференциации форм творчества, следуя общему для цивилизации за
кону разделения труда и специализированно-профессионализировавшемуся со
вершенствованию каждого рода деятельности, фольклор сохранял, и сохранял 
весьма стойко, изначальный синкретизм первобытной культуры. Синкретизм этот 
проявлялся и в неотрывности художественного смысла деятельности от функци
ональных назначений создававшихся предметов и производимых действий тру
довых, бытовых, культовых и т. п. (по точному суждению В. Гусева, фольклор «яв
ляется одновременно искусством и неискусством»), и в слитности разных средств 
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самого художественного творчества. Конечно, разные его элементы отчетливо 
различимы, но реально они живут лишь во взаимосвязях, а не порознь, — эта диа
лектика хорошо выражена в таблице, составленной только что упомянутым ис
следователем: 

Жимический 
элемент 

г 
Жанры 

устной прозы —и—. 
Обрядовое 

VT 

Словесный 
элемент 

Яантомима, 
мимические 

танцы 
действо, 

хороводы-игры, 
народная драма 

Словесно-
музыкальные 
(песенные) 

жанры 

44 4 
И/Танцевальный 

элемент 
Жузыкально 

хореографические 
жанры 

Музыкальный 
элемент 

Вместе с тем, в отличие от многих фольклористов, я считаю и возможным, и 
продуктивным расширить значение термина «фольклор», дабы он охватывал не 
только «мусические» компоненты художественного творчества, но и «техничес
кие» (или «пластические»), потому что художественные ремесла в деревенском 
быту теснейшим образом связаны со словесно-музыкально-танцевально-актерс
кой деятельностью и выражают то же общинно-традиционное мифологическое 
мировоззрение. Лишь под влиянием городской культуры в Новое время происхо
дит взаимное обособление обеих ветвей фольклора, как и автономизация разных 
компонентов той и другой ветви. 

Сколь ни значительна роль фольклора в истории художественной культуры, 
образование современной системы искусств связано не с ним, а с теми процесса
ми, которые протекали в европейских городах в сфере художественного произ
водства. 

3 . ВЫДЕЛЕНИЕ И РАЗВИТИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОИЗВОДСТВА 

Преодоление первобытного и фольклорного синкретизма осуществлялось в 
городской культуре неравномерно — автономизация отдельных искусств, а также 
родовых и жанровых структур, происходила более последовательно и решительно, 
чем высвобождение художественного творчества от слитности с утилитарными 
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формами деятельности, реальными и иллюзорными (религиозно-обрядовыми). 
Так, если живопись и скульптура, литература и музыка, сценическое искусство 
завоевывали все большую степень самостоятельности, обособляясь и от служе
ния культовым целям, и от политической прагматики, и от педагогической ди
дактики, то архитектура, и в большой мере прикладные искусства, сохраняла на 
протяжении всей их истории прямую сцепленность как с жизненно-практическим 
назначением зданий, орудий труда и быта, так и с символическими функциями 
предметов культа, политических церемоний, игрового досуга. Как уже было от
мечено, и искусство слова, и музыка, и танец наряду с самостоятельным сущест
вованием сохраняют по сей день прочные связи с самыми различными сферами 
практики — в ораторском искусстве и художественной публицистике, в государс
твенных гимнах и геральдике, в политической карикатуре и рекламе, в художест
венной гимнастике и других формах связи искусства и спорта и т.д. По-видимо
му, у общества и у культуры существуют весомые потребности в том, чтобы рядом 
с «чистым», так сказать, искусством (его называют в эстетической литературе и 
станковым, и рамочным, и концертным) функционировало еще искусство «при
кладное», эстетически оформляющее и художественно одухотворяющее, осмыс
ляющее, ценностно-утверждающее жизненную практику, «вносящее поэзию в 
прозу жизни», как говорили в прошлом веке. Существенно здесь то, что подобное 
стремление имеет системный характер, т. е. проявляется не в той или иной сфере 
жизненной практики, но пронизывает насквозь среду человеческого обитания и 
пространство человеческой деятельности. 

В самом деле, в эстетически развитой культуре пластическое творчество со
здает вокруг человека замкнутую утилитарно-художественную среду, окружа
ющую его концентрическими кольцами поэтически одухотворенных предметов: 
ближайшее из них — украшения самого человеческого тела, имевшие первона
чально утилитарное (или казавшееся таковым) значение: магическое (талисман, 
амулет, оберег) либо социально-семантическое (обозначение принадлежности к 
определенному племени, общественной группе, места в социальной структуре и 
т. п.); подобные значения сохраняются нередко и в современной культуре (обру
чальное кольцо, прическа панка, татуировка члена преступной группы); далее сле
дует искусственная оболочка тела — одежда, соединяющая практически-функци
ональные и эстетически-художественные свойства; с одеждой связан другой тип 
изделий ювелирного искусства, полезных, таких, как пуговицы, броши, запонки, 
или имеющих социокультурное значение, как ордена, знаки отличия офицеров и 
священнослужителей; следующее кольцо — бытовая утварь и производственный 
инвентарь, используемый человеком в его деятельности; затем — стационарная 
обстановка жилища, общественных, культовых, производственных, медицин
ских, торговых, рекреативных интерьеров, в которых протекает повседневная 
наша жизнь и деятельность; затем — экстерьеры этих помещений, образующие 
архитектурно организованное пространство улицы, площади, квартала, города; 
затем — архитектура малых форм, заполняющая это пространство, архитектура 
средств передвижения, циркулирующих в данном пространстве, и художественно 
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исполненные дизайнерами средства рекламы — вывески, плакаты, информаци
онные стенды, витрины магазинов; наконец, «зеленая архитектура» — островки 
природной среды, переработанные в соответствии с практическими и эстетичес
кими нуждами горожан в сады, парки, бульвары и связывающие в одно системное 
целое — связывающие физиологически и психологически — культуру и природу. 
Приводимая здесь схема делает наглядным и достаточно убедительным изложен
ный тезис: 

Столь же системно реализует культура связь практической жизни людей с 
пространственно-временными, процессуальными искусствами. Начинается эта 
связь в быту, с художественной организации всего культурного пространства де
тской жизни, от колыбельной песни и рассказываемых ребенку сказок, продолжа
ется в первоначальном обучении ребенка и в семье, и в детских садах с помощью 
художественно-игровых методов и реализуется далее в программе школьного и 
гимназического образования, которая включает, наряду с основами наук и ре
месел, более или менее широкое (и лучше или хуже осуществляющееся) худо
жественное образование, научение и воспитание. Художественные компоненты 
оказываются затем включенными во все сферы практической жизни взрослых, с 
использованием всех возможностей «охудожествления» теми или иными средс
твами производственной, политической, военной, спортивной, учебной и т.д. де-
ятельностей; такими становятся ритуал дипломатических церемоний, судебных 
процессов, свадебных и погребальных обрядов, религиозных молебнов и шест
вий, военные парады, политические митинги — во всех этих случаях всерьез ра
зыгрываются некие представления, подобные сценическим, участники которых 
исполняют назначенные им роли по традиционно сложившемуся или сочиненно
му для данной ситуации сценарию, широко используются средства ораторского 
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искусства (в церковной проповеди, речи политического деятеля, выступлениях 
прокурора и адвоката на судебном процессе, университетских лекциях), музыка 
(пение гимнов, молитв, массовых песен, музыкальное сопровождение военных 
маршей, спортивных действий, гимнастических упражнений в быту и на произ
водстве), элементы танца (в культовых церемониях, военных парадах, гимнасти
ке, фигурном катании на коньках, фристайле). 

Чрезвычайно показательна в этом отношении структура средств массовой 
информации — печати, радио, телевидения: газета, предназначенная как будто 
для распространения информации о происходящих в стране и мире событиях, 
помещает рядом с такими материалами стихи, фельетоны, художественно-пуб
лицистические статьи и художественные фотографии, карикатуры, рисунки, гра
вюры, а радио- и телепрограммы, сохраняя эту гетерогенность, используют свои 
возможности для самого широкого и последовательно проводимого включения 
разнообразных художественных средств — словесных, музыкальных, актерских, 
мультипликационных, хореографических — для повышения эмоциональной си
лы воздействия своих информационных, научно-популяризационных, политико-
пропагандистских передач. Представлю в аналогичной схеме данное направление 
художественного оформления жизненной практики: 

Почему же происходит столь широкое и разнонаправленное вторжение худо
жественной «энергии» во все сферы практической жизни людей? Потому что это 
позволяет «облучать» ею человека не только, когда, отвлекаясь от всех своих дел 
и забот, он идет в театр, музей, на концерт, начинает читать роман или сборник 
стихов, но и в самом ходе его практической жизнедеятельности; художественное 
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одухотворение придает ей особую силу эмоционального воздействия, превращая 
вынужденное действие в желанное, радостное, подымающее утилитарное на уро
вень ценностного. 

Сказанное позволяет заключить, что, хотя художественная деятельность в 
отличие от осуществляющегося на всем пространстве культуры эстетического 
формообразования вычленяет для себя в этом пространстве особую «нишу», 
располагая в ней свои чисто художественные произведения («станковые», 
«рамочные», «концертные»), она проникает одновременно во все смежные об
ласти культуры и практической жизни людей, связывая «мир житейской про
зы» и «мир поэзии» переходными формами, образующими в конечном счете 
некие спектральные ряды утилитарно-художественных структур. И лишь 
изучение истории культуры может объяснить, почему и когда нарастает «про-
заизация» человеческой жизни, а в иных социальных условиях — стремление 
к предельно возможному превращению быта и дела в опоэтизированное, ду
ховно облагороженное действо. 

Теперь, пройдя через переходную зону «прикладных», утилитарно-худо
жественных форм деятельности, мы можем вступить во внутреннее, собственное 
царство художественной культуры — в «мир искусств», утвердивших свое авто
номное бытие и переживших значительные трансформации по сравнению с их 
исходным синкретическим состоянием. 

4 . П Р О Ц Е С С ДИФФЕРЕНЦИАЦИИ ФОРМ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА 

Первый аспект эволюции художественно-творческой деятельности в отвое
ванной ею у культуры «нише» — расслоение первичных комплексов, и «мусическо-
го», и «пластического». 

В первом случае это выразилось в произошедшем уже в античности обособ
лении чисто временного способа формообразования (словесно-музыкального) от 
пространственно-временного (актерски-хореографического). Так, художествен
ная культура древних греков знает, с одной стороны, эпическую и лирическую 
формы творчества, основанные на мелодекламации рапсода или напевании сти
хов под аккомпанемент лиры (отсюда и произошел термин «лирика»), а с дру
гой — искусство орхестики, в котором были соединены актерское перевоплоще
ние в изображаемого персонажа с танцевально-пантомимическим претворением 
реальных форм человеческого поведения. Почему же произошло это расслоение 
мусического синкретизма и почему оно не пошло в ту эпоху дальше указанного 
раздвоения принципов формообразования? 

Это связано, несомненно, с весьма энергичным развитием интеллектуального 
потенциала духовной жизни носителей античной культуры при сохранении плас
тического, по А. Лосеву, мировосприятия. Слово является ведь непосредственным 
выразителем мысли (примечательно, что греческое понятие «логос» означало одно
временно и «мысль», и «слово»), и потому потребность культуры в самостоятельном 
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функционировании словесности порождалась высоким уровнем развития абстракт
ного мышления; вспомним, что именно в Греции родилась отделившаяся от мифо
логии философия, а в ней вызревали разные отрасли научного знания. Сцепленность 
слова с жестом, телодвижением, мимикой ограничивала возможность свободного 
развития словесного выражения работы человеческой мысли, и потому оно должно 
было завоевать самостоятельность. Вместе с тем художественная, поэтическая мысль, 
как мы уже знаем, слита с чувством, с переживанием, с эмоцией, что порождает ому-
зыкаливание слова (поскольку непосредственным выражением эмоциональных про
цессов является звучание определенной тембро-ритмо-интонационной структуры); 
естественно, что словесное творчество в античной художественной культуре остава
лось по преимуществу поэтическим — не только по содержанию, но и по форме (ведь 
фонетическая организация стиха является результатом исходной слитности речевой 
и музыкальной выразительности), и столь же закономерно зарождение в эту эпоху 
прозаически-повествовательных форм литературы. Поскольку же процесс интеллек
туального развития народа только начался, в его культуре большую роль продолжало 
играть выросшее из первобытных обрядов сценическое искусство, сохранявшее слит
ность слова и жеста. 

Но вычленение и автономизация словесно-музыкального способа художест
венного освоения мира имели и другой существенный смысл: таким образом ис
кусство выявило, утвердило и внедрило в культуру сознание качественного отли
чия времени от пространства. Отличие это покоится на том, что неразрывность 
пространства и времени есть закон существования материального мира — потому 
современная физика говорит о едином «пространстве-времени», — тогда как фор
мой бытия мира духовного является одно только время, — пространство может 
образно представляться в сфере духа, как это делают память, воображение, фан
тазия, но сама духовная энергия человеческой психики — жизнь мысли и чувс
тва — есть внепространственное движение в чистом времени. Духовная жизнь ос
вобождает человека от власти над ним пространства, власти абсолютной в нашей 
материальной, практической жизни, и искусство, научившись моделировать те
чение времени, очищенное от его скованности материально-пространственными 
формами, обрело способность выражать движение мысли и чувства как таковое: 
как размышление, излагаемое художественно обработанным словом, как пережи
вание, выражаемое музыкальным образом, как единство того и другого, воплоща
емое в песне, романсе, арии. 

В результате в «мире искусств» сложилась симметричная структура: в его цен
тре — искусствгпространственно-временные, воссоздающие свойственное жизнен
ной реальности единство материальной предметности и процессуальности, по одну 
сторону от них — искусства чисто пространственные («пластические», проявления 
«техне»), а по другую — искусства чисто временные, произведения которых имеют 
процессуально-внепространственное бытие. И еще одно существенное различие 
можно увидеть между этими тремя классами искусств: словесное и музыкальное 
творчество возможно на двух уровнях — авторском и исполнительски-соавторском 
(исполнителем литературных произведений является чтец, которого необоснован-
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но считают обычно актером, в то время как его творчество принципиально отлич
но от искусства перевоплощения и родственно творчеству поэта или романиста 
так же, как деятельность пианиста или концертного певца родственна творчеству 
композитора). Пространственные искусства не знают подобной двухуровневой 
дифференциации творчества — живописец, скульптор, мастер прикладного и деко
ративного искусства являются одновременно и авторами, и исполнителями своих 
произведений, дизайнер исполняет не только проект, но и модель произведения, а 
в идеальных условиях — и опытный образец, и лишь творчество архитектора огра
ничивается, как правило, работой над проектом, исполнение же его осуществляется 
вообще не художниками, а строителями. Что касается искусств пространственно-
временных, то они являются чисто исполнительскими (это относится не только к 
искусству актера и танцора, но и к режиссуре, и даже к деятельности постановщи
ка — сочинителя балета или эстрадной танцевальной композиции, потому что от
сутствие у хореографии такого способа записи, какие существуют у словесных ис
кусств и у музыки, не позволяет балетмейстеру преодолеть свою принадлежность 
к исполнительскому творчеству). Использую снова графическое изображение дан
ной структуры, позволяющее убедиться в закономерном характере данного аспекта 
самоорганизации художественной деятельности: 

I I — Авторское творчество 
I — Соавторско-исполнительское творчество 

Дальнейший ход развития художественной культуры углублял действие 
дифференцирующих сил, доводя существование искусств до видового уровня. 
Это произошло тогда, когда компоненты каждой из трех групп искусств обрели 
самостоятельность и обособились друг от друга, завершив тем самым процесс 
дифференциации художественного синкретизма: в классе временных искусств 
вычленились разные семейства — словесные искусства и музыкальные, в классе 
пространственных искусств — семейства искусств изобразительных (живопись, 
графика, скульптура) и архитектонических (архитектура, прикладные искусст
ва), в классе пространственно-временных искусств — семейства актерское и хо
реографическое. 

Следующая лекция будет посвящена выяснению причин такого расслоения раз
ных способов художественного творчества, а сейчас можно лишь заключить, что этот 
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исторический процесс вел ко все более глубокой дифференциации и специализации 
искусства: от классов — к семействам, от семейств — к видам, от видов — к разно
видностям каждого вида. Ибо оказывалось, что в пределах каждого вида искусства 
возможно использование многих материалов, скажем, дерева, камня, металла — в 
скульптуре, в музыке — человеческого голоса, разных групп инструментов и раз
ных их ансамблево-оркестровых сочетаний, в театре — живого актера и марионеток 
и т.п. Эстетическое значение этого фактора объясняется особой ролью материала 
в художественном творчестве, физические качества которого ассоциативно связы
ваются нами с определенными эмоциональными состояниями; отсюда — специали
зация и профессионализация творчества в границах использования того или иного 
материала или узкого круга материальных средств: Н. Пуссен, например, работал в 
технике масляной живописи, Ж. Калло — в офорте, Рембрандт — в обеих техниках, 
но не в фреске или мозаике; в музыкальном исполнительстве нашего времени пи
анист, скрипач, виолончелист, трубач — профессии, крайне редко сочетающиеся с 
владением какой-либо иной техникой музицирования. Столь же резко различается 
творчество актера драматического театра, кукольного, цирка, эстрады... 

Логику этого историко-художественного процесса сделает наглядной схема 
на с. 277. 

5. И Н Т Е Г Р А Т И В Н Ы Е ПРОЦЕССЫ В ИСТОРИИ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 

Потребность в использовании всех предоставляемых искусством возможнос
тей для образного моделирования человеческого бытия в его живом единстве с 
миром породила и противоположные дифференцирующим тенденциям устрем
ления художественного творчества — поиски разнообразных способов интеграции 
все более специализированных и как бы «разбегающихся» в решении своих част
ных задач видов и разновидностей искусства. Процесс этот приводил к троякого 
рода результатам — к созданию конгломеративных, ансамблевых и органических 
художественных структур. 

С первым типом мы встречаемся, когда произведения разных видов искусства 
механически объединяются в некоем отрезке пространства или времени, так что 
в образующемся конгломерате каждый его компонент полностью сохраняет свою 
художественную самостоятельность. Таков концерт на эстраде или цирковое пред
ставление, объединяемые только формально связующими действиями конферан
сье; потому здесь каждый номер легко может быть в случае необходимости заменен 
другим или просто изъят из программы. Аналогична структура конгломеративнои 
городской среды, в которой стихийная и хаотичная застройка ставит одно соору
жение рядом с другим, нимало не заботясь о том, возникнет ли из их сочетания 
некое эстетическое целое, архитектурно-скульптурный ансамбль. Когда же зодчие 
и скульпторы обладают ансамблевым мышлением (подобно авторам классических 
петербургских ансамблей), каждый компонент пространственно-пластического 
целого обретает уже не абсолютную, но лишь относительную самостоятельность, 
мы можем, конечно (а в известной мере даже должны), рассматривать поочередно 
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и сосредоточенно здание Александрийского театра, памятник Екатерине Великой, 
стоящий перед ним, перспективу улицы Росси за ним, однако все эти и многие дру
гие элементы созданного здесь замечательного ансамбля рассчитаны на их соотне
сение друг с другом, ибо вне этой системы пропорциональных отношений, ритми
ческих повторов, пластических «рифм» и контрастных оппозиций нельзя ощутить 
духовно-эмоциональный, эстетический смысл каждого сооружения и рождающе
гося из их взаимосвязи образного целого. 

Однако ни конгломеративный способ объединения разных художественных 
произведений, ни даже ансамблевый не приводят к появлению новых видов искусст
ва. Они возникают только тогда, когда из скрещения двух или нескольких искусств 
рождается качественно своеобразный и структурно однородный художественный 
текст, в котором все составившие его способы художественного формообразо
вания слились воедино так плотно, что только теоретический анализ способен их 
разъединить и рассмотреть обособленно один от другого. Так стали видами искус
ства драматический, оперный и балетный театр, разные отрасли прикладного ис
кусства, художественный кинематограф, искусство радиокомпозиции, телевизион
ное искусство. Какие же побудительные силы заставили художественную культуру 
средствами синтеза вернуться к изначальному творческому синкретизму? 

Прежде всего замечу, что это «возвращение» весьма относительно — структура 
современного театрального и тем более кинематографического или телевизионного 
зрелища отнюдь не идентична строению древнего обрядово-художественного дейс
тва, — синтетический образ опосредован многовековой историей самостоятельно
го развития каждого из его компонентов. Само же возвращение художественного 
творчества к принципу многомерного формообразования объясняется тем, что рас
пад первобытного синкретизма и обретение самостоятельности разными способами 
художественного освоения мира имели и положительные, и отрицательные пос
ледствия. Положительные — потому, что здесь, как и в других областях материаль
ной и духовной культуры, разделение труда оказывалось условием прогрессивного 
развития и совершенствования обосабливавшихся друг от друга и становившихся 
узкоспециализированными форм деятельности. Например, отделение словесного 
творчества от музыкального и музыкального от словесного привело к появлению, с 
одной стороны, таких художественных структур, как повесть, роман, поэма, а с дру
гой — фуга, соната, симфония, каждая из которых обрела духовно-познавательные 
и выразительные возможности, какими не обладал словесно-музыкальный синк
ретизм эпических песен, сковывавший «по рукам и ногам» и слово, и интонацию. 
И в то же время — такова уж диалектика развития, что за всякое завоевание надо 
платить дорогую цену! — обособившиеся друг от друга способы художественного 
освоения бытия теряли ту разносторонность воссоздания связей человека и мира и 
связей разных сторон духовной жизни самого человека, которая была доступна син
кретическому творчеству древности. Неудивительно, что в художественной куль
туре Нового времени то и дело выражалась ностальгия по утраченному единству 
искусств и делались попытки восстановить его, опираясь на фольклор, в котором, 
как уже отмечалось, сохранялась структура первобытного творчества. 
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Попытки эти оказывались тщетными, потому что человечеству, как и отдельно
му человеку, не дано возвращаться в состояние детства; оставалась единственная 
реальная возможность — искать новые способы объединения отдельных искусств, 
их, так сказать, «гибридизации», для получения неизвестных прошлому синтети
ческих художественных структур. Таков смысл поисков синтеза искусств на сце
нической основе Р.Вагнером, А.Скрябиным, С.Дягилевым, затем, когда развитие 
техники предоставило для этого возможности кинематографического и телевизи
онного синтеза, соединения того и другого типа чешского эстрадного представления 
«Латерна магика», а в сфере пространственных искусств — образования сложных 
многокомпонентных синтетических структур в экспозиционно-оформительском 
творчестве, приобретшем огромную популярность в XX в. благодаря систематичес
кой организации грандиозных национальных и международных выставок; показа
тельны настойчиво, хотя пока и не достигающие больших эстетических результа
тов, проводимые эксперименты в области светозвукового и цвето-музыкального 
синтеза. Во всяком случае, примечательно во всех этих поисках стремление слить 
воедино средства всех трех классов искусств — пространственных, пространствен-
но-времепных и чисто временных, которое сказалось и в высокой активности сце
нографии в театре, и в рождении искусства мультипликации в кино и на ТВ, и в 
разных способах включения музыки, танца, записанного и звучащего слова в дизай
нерские композиции рекламного и экспозиционного назначения. 

Существенно при этом, что образование синтетических художественных 
структур не вело к отмиранию «простых» видов искусства; напротив, они про
должают жить рядом с искусствами многоэлементными, сложными по строе
нию образной ткани, — скажем, искусство чтеца рядом с театральным и ки
ноискусством, станковый рисунок рядом с мультипликацией, танец рядом с 
балетом и хореографическим фильмом (например, снятым на ленинградском 
ТВ А. Белинским с участием Е. Максимовой и В. Васильева), «чистая» архитек
тура и «чистые» (станковые) формы скульптуры и живописи рядом с синтети
ческими ансамблями (типа дворцов в Версале и Фонтенбло или в Петергофе и 
Царском Селе). Эта рядоположенность двух типов творчества — лучшее свиде
тельство незаменимости обоих, которая объясняется особенностями духовного 
содержания того и другого, его специфическими изобразительно-выразитель
ными возможностями и специфическими границами этих возможностей. Если 
же какой-то способ художественного освоения мира отмирал — например, анти
чный эпос, или средневековый карнавал, или фольклор, — то объясняется это 
экстраэстетическими причинами — изменением социальных форм бытия, мате
риальной и духовной культуры, делающим невозможным дальнейшее сущест
вование ставших архаическими форм художественной деятельности. 

Теперь можно резюмировать весь анализ исторического аспекта морфологи
ческой структуры художественной деятельности, дополнив предыдущую схему 
изображением интегративных процессов: 

Эстетика как философская наука 



на
 те

хн
ич

ес
ко

й 
(ис

ку
сс

тв
о 

ре
кл

ам
ы)

 

КО
НГ

ЛО
МЕ

РА
ТИ

ВН
О-

ба
зе

 
• 

/ 
на

 си
ен

ич
ес

ко
й 

ба
зе

 
Λ 

V 
(ц

ир
к, 

эс
тр

ад
а, 

ма
сс

ов
ые

 зр
ел

ищ
а) 

\
\ 

ОБ
ЪЕ

ДИ
НЕ

НИ
Я 

I 
ис

ку
сс

тв
 

ί 
ис

ку
сс

тв
а)

Λ 
\c

ue
HM

4e
QK

or
g/

 
ко

мп
ле

кс
а 

(в
ид

ы
 те

ат
ре

) 

ы τι
: 

§ч
 

из
^б

р^
ж

ге
ль

-

Ч
ог

р 

ис
ку

сс
тв

а 
CD

 S)
 

[̂
CC

JB
 

/(о
ск

аб
ли

ва
ющ

ие
ся

 эл
ем

ен
ты

* 

М
^о

ль
кл

^о
го

те
ор

че
ст

м/
 

-И
Л 

W
 

ИС
КУ

СС
ТВ

А 
| 

\ 
\ 

4 
/ν

 
' ν

 
^с

ор
ео

гр
аф

и-
/ч

ес
ко

го
\ 

И
^У

СР
Ш

' 

ак
те

рс
ко

го
 

(jJ
CW

CC
TB

Îj)
 

if 
>ч

 
~ 

^
-ё

^
4

^ 
ν 

. 

ч:
 

Θ
 

I 
t I 

по
рд

ни
й 

ФО
ЛЬ

КЛ
ОР

 
ι 

ι 

/ (
сл

ов
ес

но
го̂

 
j£

 
^

*
-

£ 
\ 

>
> 

^ 
ис

ку
сс

тв
а 

\ 

I 
I 

/ ί ι 
/ 

I 
/ 

I 
/ 

I 
/ 

I/ ·/ 

/ 

\ 
I 

\ 
' 

\ 

\ 



ар
хи

- 
ν 

те
кт

о-
 

/ 
ни

че
ск

ое
/ 

тв
ор

че


ст
во

 
\ ! 

И
ЗО

-
\ 

бр
аз

и-
те

ль
но

е 
1т

во
рч

е-
/ 

ст
во

 
РА

НН
ИЙ

 Ф
О

ЛЬ
КЛ

О
Р 

ХУ
ДО

Ж
ЕС

ТВ
ЕН

НО
Е 

ПР
ОИ

ЗВ
ОД

СТ
ВО

 
I \ 

\ 
/ 

ч
-—

\ 
/—

- 
/ 

ак
- 

\
/ 

хо
-

те
рс

ко
е 

X 
Рв

ог
ра

- 
\ 

/ 
\ 

ι 
тв

ор
че

ст
во

 I)
 

ф
ич

ес
ко

е 
I 

/ 
\А

 
X 

тв
ор

че
ст

во
 I

 
/ 

IV
 

—
 

Χ 
:=

Z^\
y<

 
сл

ов
ес

- 
/ \

 
му

зы
- 

γ 
\ 

/V
 

н
о

е 
1 

/ к
ал

ь
н

о
е 

] 
\ 

Vт
во

рч
ес

тв
оу

тв
ор

че
ст

во
 1

 
. 

ι 
< 

ι 
/ 

\ 
I 

I/
 

и 

ор
хе

ст
ик

а 
^

\ 
) 

(а
кт

ер
ск

о-
та

нц
ев

ал
ь-

ны
й 

си
нк

ре
ти

зм
) 

*
f 

ли
ри

ка
 

>ч
 '

 
' 

(с
ло

ве
сн

о-
му

зы
ка

ль
- 

* 
ны

й 
си

нк
ре

ти
зм

) 

ХУ
ДО

Ж
ЕС

ТВ
ЕН

НО
Е 

ПР
ОИ

ЗВ
ОД

СТ
ВО

 

I 

\ 
"Т

ЕХ
НИ

ЧЕ
СК

ИЙ
" 

КО
М

ПЛ
ЕК

С 
* 

• "
М

УС
ИЧ

ЕС
КИ

Й"
 

КО
М

ПЛ
ЕК

С 

/ 

ПЕ
РВ

ОБ
Ы

ТН
ОЕ

 И
СК

УС
СТ

ВО
 



700 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Лекут 20-я: 
СИСТЕМА КЛАССОВ, СЕМЕЙСТВ И ВИДОВ ИСКУССТВА 

Единство диахронического и синхронического аспектов морфологического 
анализа художественной деятельности состоит в том, что выявление закономер
ностей исторического развития структуры «мира искусств» раскрывает логику его 
строения, т.е. причины реального существования художественного творчества 
именно в тех и только в тех формах, которые сложились в его истории. 

С самого начала можно предположить, что логика эта неодномерна, что она 
охватывает несколько уровней дифференциации и каждый из них может иметь не 
одно измерение — мы ведь видели, что художественно-образный способ освоения 
мира сливает в одно нерасторжимое целое разные виды человеческой деятельнос
ти, что в силу этого и его содержание, и его форма гетерогенны, а значит, разли
чия между видами искусства должны проявляться во всех гранях их содержания и 
формы. В предыдущих изданиях этого курса и в монографии «Морфология искус
ства» строение мира искусств было выявлено лишь в традиционной для истории 
эстетики двумерности материально-конструктивного и семиотического аспектов 
строения художественной формы, но уже в книге «Музыка в мире искусств» было 
показано, что этот уровень морфологического анализа, оставаясь исходным, от
крывает двери к постижению более глубоких его уровней — уровней содержания 
и внутренней формы художественного воссоздания мира. 

1. ВЗАИМООТНОШЕНИЕ ИСКУССТВ НА УРОВНЕ ВНЕШНЕЙ ФОРМЫ 

Расчленение системы искусств натри группы — пространственных, временных 
и пространственно-временных — показывает, что таким образом художественное 
творчество исчерпало все возможности материализации своего духовного содер
жания, поскольку материальное бытие может существовать только этими тремя 

способами, а никаким иным путем нельзя объективировать 
духовную информацию, сделать ее всеобщим достояни

ем. Полноту такого представления «верхнего» уровня 
анализа строения «мира искусств» демонстрирует 
уже приведенная схема: 

Вместе с тем в каждом из этих трех классов 
искусств оказываются возможными и необходи
мыми разные принципы формообразования, опре
деляющие особенности художественных языков, 

на которых искусство должно говорить с людьми: 
изобразительный принцип, позволяющий в том или 

ином материале (словесном, пластическом, жестомими-

Искусства 
простран
ственно-

временные 

Искусства 
пространствен

ные 

Искусства 
временные 
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ческом) воспроизводить формы предметов, явлений, процессов реального мира, 
неизобразительный (орнаментально-ритмический) принцип, который приводит 
к конструированию в тех же материалах таких форм, которые не имеют подобия 
в природе и человеческом бытии, и смешанный, соединяющий так или иначе оба 
исходных. Так принципиально различны художественные языки литературы и 
музыки, поскольку писатель выражает свои идеи, чувства, мысли через описа
ние внешней для духа реальности, а музыкант непосредственно озвучивает чело
веческие переживания, не придавая этим звучаниям форму жизненно реальных 
процессов; если композиторы иногда используют звукоподражательные средс
тва — например, И. Штраус в «Сказках венского леса» или М. Мусоргский в 
увертюре к «Хованщине», нередко французские импрессионисты и Н. Римский-
Корсаков, — это всегда всего лишь частный прием, а не структурное свойство 
музыкального языка. Точно так же язык живописи, которую издавна называли 
«немой поэзией», отличается от языка архитектуры; живопись, как и графику, и 
скульптуру, не случайно называют «изобразительными искусствами» — по при
роде своей они воссоздают мир таким, каким предстает он человеческому воспри
ятию. Разумеется, воссоздание это заключает в себе всегда (это уже отмечалось 
выше) определенную меру условности — гораздо большую, скажем, в искусстве 
Древнего Египта, чем в творчестве греков, большую в средневековом искусстве, 
чем в ренессансном, большую в академизме Нового времени, чем в реалистическом 
движении, но так или иначе в этих искусствах образ отсылает зрителя к некоей 
реальности, которую можно и нужно узнать для того, чтобы понять, что хочет нам 
сказать о ней, а через нее — о мире в целом художник. Только в XX в. нарастание 
условности изображения видимого мира дошло до такой степени «рассогласова
ния» образа и реальности, что изображение исчезло, образ стал «беспредметным», 
неизобразительным, абстрактным. Независимо от того, как оценивается изобре
тение абстрактного искусства (а оценки эти были на протяжении нашего столетия 
диаметрально противоположными), сама возможность его появления в европей
ской художественной культуре говорит о «прозрачности границ» между обеими 
семиотическими системами в пластических искусствах. Вместе с тем в высшей 
степени показательно, что стремление уподобить язык живописи языку музыки, 
а не литературы (о чем прямо писал В. Кандинский) или же языку архитектуры 
(К.Малевич называл некоторые свои композиции «архитектонами»), не повер
нуло художественное творчество в целом на путь абстрактно-беспредметного 
формообразования — оно было признано только одним из направлений, имеющим 
право существовать наряду с многими другими, подобно тому, как в прикладном 
искусстве, по природе своей неизобразительном, архитектоническом, широкое 
развитие в нашу эпоху получило использование изобразительных средств — в 
декоративных тканях, в посуде, а иногда даже в архитектуре (например, констру
ирование зданий в виде трактора или пятиконечной звезды в России, или гига
нтского сапога в Индии, или бинокля в США). 

Что касается родства пластического искусства с музыкой, то в истории эсте
тической мысли оно не раз отмечалось, но применительно к архитектуре, которую 
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называли «окаменевшей музыкой» (а музыку — «движущейся архитектурой»), 
поскольку ее художественный язык пластически неизобразителен, духовное со
держание образа выражается здесь средствами, подобными музыкальным, — рит
мом, фактурой материала (аналогом тембра), пропорциями и тектоническими 
отношениями (аналогом интонаций и силовых отношений в звуковой ткани). 
Это относится в полной мере к прикладным искусствам, к орнаменту и, конечно 
же, к художественному конструированию (дизайну) — искусствам, язык которых 
абстрактен, неизобразителен по той простой причине, что форма изделия и ее де
кор непосредственно подчиняются логике функционально-конструктивной основы 
данной вещи. 

Аналогична семиотическая двойственность третьей группы искусств, про
странственно-временных: язык, на котором говорит со зрителями драматический 
актер, — язык жестов, мимики, грима, одежды, наконец, живого слова — воспроиз
водит реальное жизненное поведение человека (какова бы ни была мера условности 
этого воспроизведения — большая, как в античном театре, или минимальная, как 
в театре К.Станиславского), тогда как хореографический язык в корне отлича
ется от формы поведения людей в их повседневном бытии — движения танцора и 
балерины представляют собой «пластические интонации» и строятся по законам 
«динамической тектоники», т.е. семиотически родственны музыке, архитектуре, 
орнаменту. 
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Как видим, во всех трех классах искусств, различающихся онтологически — 
по характеру материальности художественной формы, — действует общий семи
отический принцип: использование двух возможных способов построения худо
жественного языка, а затем и их различных сочетаний. При этом, как показывает 
история искусства, оно испытывало разные варианты синтетических структур, 
соединяющих изобразительные и неизобразительные способы формообразова
ния: таков спектр различных вариаций пантомимы, синтезирующей языки актер
ского изображения и танцевального выражения; таков спектр разных пропорций 
связи словесного и музыкального языков — от мелодекламации через речитатив
ное пение к ариозному, а затем — к «песне без слов», сохраняющей от речи лишь 
способ звукоизвлечения и темброво-динамические характеристики человечес
кого голоса; таков спектр разнообразных сочетаний архитектонического языка 
абстрактных пластически-колористических структур с изобразительным языком 
живописи, графики, скульптуры... 

Эстетика как философская наука 



704 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Подчеркну — и это показывает детализированный вариант нашей схемы, — 
что структурные вариации обоих языков искусства и формы их скрещения распо
лагаются именно спектрально, т. е. реализуют все возможности модифицирования 
того и другого и их синтезирования, от доминирования одного к доминированию 
другого через их изначальное равновесие (я называю это «законом спектрального 
ряда», который действует не только в данном случае, но во всех социальных и 
культурных ситуациях, в которых существуют разные возможности формообра
зования, — это показано в книге «Философия культуры»). 

Правомерно предположить, что строение системы искусств, обусловленное 
структурой художественной формы, связано с их взаимоотношением на содержа
тельном уровне — ведь роль формы состоит в том, чтобы адекватно воплощать 
духовное содержание художественного освоения человеком мира. 

2 . ВЗАИМООТНОШЕНИЕ ИСКУССТВ НА СОДЕРЖАТЕЛЬНОМ УРОВНЕ 

Как было показано, содержание искусства двусторонне — оно связывает в 
одно духовное целое познание мира в его отношении к человеку и ценностное ос
мысление познаваемого; соответственно «расклад» видов искусства в художест
венной культуре должен определяться тем, как каждое из них способно решать 
обе эти задачи. Ведь, с одной стороны, характер формы определяется потребнос
тями содержания, а с другой — от нее зависит (что бы ни говорил Б. Кроче, не при
знававший эффекта зависимости, выражения духовных процессов и материалов 
искусства). Несомненна зависимость того, что художник хочет высказать, от того, 
какими средствами он вынужден это делать, ибо вербальными средствами нельзя 
выразить то, что доступно рисунку и цвету, жесту и выражению глаз, звучанию 
скрипки или фортепьяно; и так во всех других случаях в сфере художественного 
творчества. 

Начнем с анализа особенностей познавательного потенциала содержания 
разных видов искусства. Поскольку, как было показано, предметом художествен
ного познания, в отличие от предмета познания научного, является унаследован
ное от мифологии единство объективного и субъективного, природного и человечес
кого, материального и духовного, каждая сторона этого двуединства может быть 
непосредственным предметом образного постижения, а может войти в духовное 
содержание произведения, лишь опосредованная другой его стороной: так, пей
заж, написанный живописцем, непосредственно воссоздает картину природы, а 
опосредованно — ее переживание художником, а тот же ландшафт, описанный 
поэтом, непосредственно раскрывает его чувства и мысли, а опосредованно — сам 
вызвавший их ландшафт. В содержании произведения искусства всегда постига
ется «одно через другое», и оно складывается как отношение смыслов текста и 
подтекста, внешнего для художника мира и его внутреннего, духовного мира. 

Если рассуждать отвлеченно, то здесь возможны три ситуации: искусство 
может постигать внутреннее через внешнее, или внешнее через внутреннее, или ход 
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взаимных превращений одного в другое. Анализ реальной художественной практи
ки подтверждает справедливость этой теоретической выкладки. 

Живопись является примером первой эстетико-гносеологической ситуации: 
непосредственным предметом художественного исследования является природа 
и сам человек с внешней стороны его реального бытия как телесно-природное су
щество; однако тем или иным способом живопись раскрывает таящуюся в теле 
жизнь духа и его способность одухотворять телесность природных явлений — гор 
и лесов, цветов и плодов, растений и животных, как и сотворенных людьми вещей. 
Сказанное относится и к другим видам изобразительного искусства — к скуль
птуре, графике, художественной фотографии. 

Оказывается, однако, что искусство не ограничивает себя направленностью 
художественного познания на реальное бытие материального мира, которое пред
стает как существование единичных и своеобразных в этой единичности предме
тов. Вопреки распространенному в эстетике представлению, будто отличие ху
дожественного познания от научного определяется тем, что последнее открывает 
общее, а искусство показывает, как общее проявляется в единичному т. е. имеет дело 
не с общим, а с особенным (представление Г. Гегеля, В. Белинского, Г. Лукача), ху
дожественное освоение действительности находит возможность непосредственно 
познавать общее в природе, подобно естественным и математическим наукам, — 
такова способность архитектуры, прикладных искусств, орнамента, дизайна. Они 
познают структурные и другие материальные отношения природы — отношения 
тяжелого и легкого, массивного и прозрачного, темного и светлого, округлого 
и прямоугольного, далекого и близкого, статичного и динамичного, устойчиво
го и неустойчивого, отношения масштабные, светоцветовые, фактурные и текс
турные, — воплощая их в структуре создаваемых предметов, в их пропорциях и 
ритмах, тектонике и колорите, силуэте и игре света и тени. Но, познавая общее в 
бытии природы, эти виды искусства, в отличие от наук, через воплощение такого 
знания раскрывают жизнь человеческого духа — они создают «говорящие вещи», 
выражающие и возбуждающие в людях определенные чувства, мысли, интеллек
туальные эмоции, поэтическое восприятие мира. 

Противоположен путь искусства слова и музыки. Их материально-знаковая 
форма позволяет им делать непосредственным предметом познания внутреннюю, 
духовную жизнь человека, ибо слово есть непосредственная действительность 
мысли, а музыкальная тембро-ритмоинтонация — непосредственная действитель
ность чувства (не случайно ее часто называют «стенографией чувств»). И только 
через словесное описание может литература представить явление природы и вне
шность самого человека, и только через вызываемые звучаниями ассоциации спо
собна достигать подобной цели музыка. 

Познавательные возможности искусства слова и музыки отличаются от этих 
возможностей изобразительных искусств еще и тем, что, поскольку материаль
ные средства последних статичны, живопись, скульптура, архитектура, орнамент 
способны воссоздавать некие природные, тем самым и духовные, состояния, а не 
процессы, тогда как процессуальный характер речи и музыкальных звучаний 

Эстетика как философская наука 



706 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

открывает перед литературой и музыкой возможность познания процессуаль
ной формы бытия, которая непосредственно присуща жизни человеческого ду
ха. Изменения свойственны, конечно, и жизни природы, но здесь они протекают 
столь медленно, что в человеческом восприятии «природное» означает не столько 
изменяющееся, сколько пребывающее, не столько временное, сколько вечное, дух 
же человека находится в непрерывном и непрерывно ощущаемом нами движении, 
изменениях, развитии — таковы его сущность и форма существования, таково им
манентное ему качество ощущений, переживаний, размышлений, мечтаний — ко
роче, всех сторон психической деятельности. 

В этой связи нужно решительно отвергнуть проникшее в эстетику и фило
софию из физики представление об однопорядковости, если не неразрывности, 
пространства и времени, заставляющее считать неправомерным традиционное 
разделение искусств на «пространственные», «временные» и «пространственно-
временные». Такое их различение правомерно именно потому, что оно определя
ется не только особенностями их материальной формы, но характером духовного 
содержания, которое в этих формах выражается и в них нуждается. Ибо в лите
ратуре и музыке дух живет в родной для него стихии чистой длительности, не 
отягощенной чужеродной ему материальностью с имманентными ей пространс
твенными измерениями. В изобразительных же и архитектонических искусствах 
духовное предстает перевоплощенным, в «превращенной форме» вещи или изобра
жения вещи (растение, животное, человек в этом, философском, смысле — тоже 
«вещи», т.е. материальные и потому пространственные предметы). 

Соответственно важное различие познавательной стороны содержания 
временных и пространственных искусств состоит в том, что сила тех и других — в 
воссоздании разных аспектов бытия: устойчивого, стабильного, непреходящего, 
в предельном случае вечного (вспомним хотя бы египетские пирамиды или образ 
бога Пантократора в древнерусской храмовой росписи), — и текучего, динамично
го, меняющегося от мгновения к мгновению (в любовных стихах Сафо, в песне ме
нестреля, в новелле А. Чехова). Культуре человечества необходимо знание того и 
другого и, разумеется, их диалектической взаимосвязи и взаимоопосредования, как 
необходимо нам знание взаимных превращений внешнего и внутреннего в чело
веке, природного и культурного, физического и психического. Такое непрерывное 
взаимопревращение одной стороны человеческого бытия в другую реально происхо
дит в повседневной жизни личности и требует поэтому адекватного художествен
ного постижения. Оно не может быть осуществлено ни живописью, ни музыкой, 
не способны достичь этой цели ни архитектура, ни даже литература, но могут это 
сделать искусства, строение форм которых аналогично структуре реального бытия 
человека, — искусства пространственно-временные, имеющие своим материалом 
человека же — искусство актера и танец. Зритель-слушатель является прямым 
свидетелем того, как происходит превращение внутренних душевных состояний и 
импульсов персонажей в их внешне воплощающиеся действия и поступки и как 
эти последние превращаются в ощущения, переживания и размышления (вспом
ним хотя бы великолепное описание А. Пушкиным танца Семеновой). 
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Таким образом, строение системы искусству выявленное в ходе анализа их 
формы, находит свое обоснование на содержательном уровне исследования их вза
имоотношений. Зафиксируем его в таблице, переводя ее для удобства чтения из 
формы круга в форму прямоугольника, ибо на структурные отношения это никак 
не влияет: 

Искусства 
с содержательной 

эмоциональной 

Искусства, 
непосредственно 
познающие 
духовный мир 

Жузыка 
доминантой 

Художественные 
структуры, 

тяготеющие к 
равновесию 

эмоционального и 
рационального 

Искусства 
с содержательной 

рациональной 
доминантой 

Формы словесно-музы
кального синтеза 

Литература 

Искусства, 
познающие единство 
и взаимопереходы 
духовного и 
материального 

Шанец 

Формы актерско-танце-
вального синтеза (виды-

пантомимы) 

искусство 
актера 

Искусства, 
непосредственно 
познающие 
материальный мир 

Жмвоттсъ 
(и другие изобразитель

ные искусства) 

Формы архитектониче
ски-изобразительного 

синтеза 

с^хитектура 
(и другие архитектониче 

ские искусства) 

Какие же морфологические последствия имеет многообразие конкретных 
конфигураций другой стороны художественного содержания — духовно-вырази
тельной, оценочной, эмоционально-интеллектуальной? 

Хотя сущность эмоций трактуется в современной психологической науке да
леко не одинаково, представляется наиболее убедительным понимание эмоцио
нальной активности человека как способа оценки всего того, что непосредственно 
затрагивает его потребности, интересы, устремления, тогда как главная функция 
мышления — познание объективной реальности, абстрагируемой от ценностного 
отношения к ней субъекта. Воплощая живое единство обеих форм психической 
активности, искусство дает весьма широкие возможности для воплощения их 
различных пропорциональных соотнесений. 

Уже было отмечено, что литература и музыка располагают разными возмож
ностями познания интеллектуальной и эмоциональной сторон духовной жизни 
человека. Вполне естественно, что таковы же и различия их экспрессивных, духов
но-выразительных способностей: литературе ее словесный субстрат позволяет с 
предельной широтой, глубиной, тонкостью и развернутостью — короче, адекват
но — выражать мысли писателя, а его переживания, чувства, настроения это искусст
во способно выражать лишь постольку, поскольку эмоциональные процессы могут 
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быть рационально осмыслены и тем самым «схвачены» словом; музыка, напротив, с 
предельной конкретностью, в идеале адекватно, выражает переживания компози
тора и исполнителей его произведений, а размышления музыканта о мире может 
выразить только в их эмоциональном опосредовании, т.е. в «превращенной форме», 
говоря философским языком. Когда же словесное и музыкальное творчество объ
единяют свои усилия — в песне и романсе, кантате и оратории, опере и оперетте, — 
эмоциональная и интеллектуальная выразительности уравновешиваются, ибо они 
друг друга и поддерживают, и ограничивают; потому инструментальная музыка, 
полностью освободившаяся от связи со словом, имеет самые широкие возможности 
для выражения богатства эмоциональных процессов, а письменная форма искусства 
слова — литература (термин «литература» произведен от латинского «литера», т.е. 
«буква»), полностью освободившаяся от связи с музыкальным звучанием, даровала 
ему безграничные возможности выражения мышления — и писателя, и его героев 
(вплоть до того, что в текст романа можно включать прямые философско-теорети-
ческие рассуждения, — вспомним хотя бы романы Л.Толстого или Т. Манна). 

Переходя к рассмотрению под этим углом зрения содержания пространс
твенно-временных искусств, мы увидим там сходную картину: хотя в пьесе и 
на сцене словом владеет не сам автор, а его персонажи, представляемые актера
ми, каждый из них несет в своем поведении частицу авторской идеи и может ее 
выразить с определенностью, близкой к выражению авторской позиции в по
вести или романе; с другой стороны, немой танец ограничивает выразительный 
язык танцора «певучим» жестом и действительно родствен музыке (потому он 
и сопровождается музыкальным аккомпанементом, образуя с ним одно духов
но-содержательное целое) непосредственностью и мерой своей эмоциональной 
выразительности, при крайне ограниченных возможностях выразительности 
интеллектуальной. Однако эти искусства не повторяют друг друга, а дополня
ют, ибо те чувства, которые выражает танец, отличаются от эмоционального со
держания музыки: сами по себе чувства беззвучны и бесплотны, но одни могут 
получить пластический эквивалент, а другие — лишь звуковой; так же точно ин
теллектуальная выразительность искусства актера не повторяет мыслительное 
содержание написанного в пьесе литературного текста, а предлагает зрителю 
его интерпретацию, т.е. выражает «мысль по поводу мысли», и потому зритель 
всегда может различить позицию автора и позицию актера (которая «снимает» 
и позицию режиссера спектакля). 

В этой же психологической плоскости, хотя и в неожиданно «перевернутом» 
виде, складываются отношения пространственных искусств: оказывается, что 
немота живописи (и всех других изобразительных искусств) при конкретности 
воспроизводимых ею явлений, лиц, вещей, событий сближает эту грань ее духов
ного содержания с танцем и музыкой, а не с литературой и творчеством актера, 
т. е. обусловливает эмоциональную, а нерациональную доминанту ее духовной вы
разительности; живописный пейзаж, изображение обнаженного тела, натюрморт, 
подобно их реальным прообразам, обращены к переживанию — как все конкрет
ное. Иначе обстоит дело в архитектуре: хотя она родственна музыке и танцу, в 
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выражаемом ею духовном содержании доминирует не эмоциональное, а интел
лектуальное начало, порождаемое технико-конструктивной основой зодчества. 
Отсюда становятся понятными противоположные устремления архитекторов в 
их отношении к изобразительным искусствам: чем рациональнее стиль зодчест
ва (строгий классицизм, конструктивизм, функционализм), тем ограниченнее его 
потребность в синтезе с изобразительными искусствами, а чем сильнее тяга ар
хитектурного стиля к эмоциональному воздействию (от древневосточных типов 
зодчества до ампира и модерна), тем шире использует он средства монументаль
но-декоративной скульптуры и живописи. 

Резюмирую сказанное в очередной таблице, делающей наглядными и подо
бие, и различие содержательного и формального уровней морфологического ана
лиза системы искусств: 

Прямое выражение 
художественной идеи 

Художественные 
структуры, 

соединяющие прямое 
и косвенное 

выражение идей 

Косвенное выражение 
художественной идеи 

Искусства, 
выражающие идеи-процессы 

Жузыка 
и поэтическая 

лирика 

Искусства, выражающие 
идеи-состояния 

Шанец 

о?пико-повество-
вательные жан

ры 
литературы 

©рематическая 
литература 

Искусства, 
воплощающие 

бытие идеи 

Яантомима 

искусство 
актера 

офхитектура 
и др. 

архитектонические 
искусства 

Формы 
архитектонически-
изобразительного 

синтеза 

Живопись 
и др. 

изобразительные искусства 

Искусства, 
воплощающие инобытие идеи 

3. ВЗАИМООТНОШЕНИЕ ИСКУССТВ НА УРОВНЕ ВНУТРЕННЕЙ ФОРМЫ 

При общей характеристике структуры художественного освоения жизни 
уже было показано, что взаимное отождествление в искусстве духовного и ма
териального реализуется благодаря тому, что связь его духовного содержания 
и его материальной формы опосредуется внутренней формой — образностью. 
Вполне естественно, что, сливая воедино разные типы содержания искусства и 
разные типы его материальной формы, художественная образность приобретает 
различные облики. 
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Мы помним, что художественный образ может быть изображением ре
альности, воссоздавая жизнь «в формах самой жизни», по удачной формуле 
Н.Чернышевского, а может конструировать формы, отсутствующие в реальнос
ти, делая возможным во всех трех группах искусств неизобразительное формо
образование. В результате, при сопоставлении образа литературного и образа му
зыкального, мы устанавливаем, что первый строится как выразительное описание 
некоего фрагмента реальности, а второй — как интонационное выражение некоего 
духовного стояния; когда же эти образные структуры соединяются, синкретичес
ки или синтетически, из встречи поэзии как «омузыкаленного слова» и песни как 
«словесно выраженной музыки» возникает третья — назову ее интонированным 
высказыванием. Поскольку, как отмечалось выше, эта третья образная структура 
имеет целую серию вариаций — от мелодекламации до пения, полностью подчиня
ющего текст движению мелодии, то можно заключить, что в пределах временных 
искусств использованы все возможности образного претворения реальности. 

К такому же выводу приводит анализ пространственно-временных искусств 
при том, что строение образной ткани в каждом из них специфично: в творчестве 
актера образ создается и воспринимается зрителем как выразительное представ
ление — в отличие от литературного образа он выражает несомое им духовное 
содержание в обращенном к созерцанию и слуху явленном поведении персона
жа спектакля; в танце образ изоморфен не словесному, а музыкальному образу, 
но отличается от него природой материальной формы, что лучше всего может 
быть обозначено понятием пластическая интонация (известный наш музыковед 
Л. Мазель точно сказал однажды, что жест — это «интонация, реализованная дви
жением», а музыкальная интонация — это «голосовой жест»). Когда же образные 
структуры актерского перевоплощения и танца сливаются в спектральном ряду 
различных модификаций пантомимы, рождается новый вариант художественной 
образности — пластически-интонированное представление. 

В ряду изобразительных искусств образ предстает тоже в виде воспроизведе
ния реальности, но статичного и немого, бессловесного (за исключением карика
тур и комиксов); потому он может быть назван выразительным изображением — 
именно выразительным, ибо это то качество, которое отличает художественное 
изображение от изображений нехудожественных (иллюстраций в учебниках по 
ботанике, анатомии или географии, топографического или рекламного муляжа, 
чертежа машины, документальной фотографии). В архитектуре же и родствен
ных ей искусствах — я называю их архитектоническими — образность достигает
ся иными средствами, не изобразительными, а как бы интонационными. Об инто
нации в точном смысле этого слова здесь говорить нельзя — по той лишь причине, 
что ее природа процессуальна, а мы имеем тут дело с образами статичными, не 
развивающимися во времени; есть, однако, другой термин из музыкального сло
варя, который получил более широкий смысл, перенесенный в теорию пластичес
ких искусств, и может поэтому достаточно точно обозначить специфическое ка
чество художественного образа в данной сфере творчества — термин мотив: этим 
понятием искусствоведы обозначают такое относительно устойчивое и повторя-
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ющееся, подобно рифмам в стихе, соотношение элементов пластической формы, 
которое несет в себе известное настроение, эмоциональное состояние, поэтичес
кую мысль, т. е. выразительно: вспомним, например, три ордерные системы — до
рическую, ионическую и коринфскую, которые строились на разных пластичес
ких мотивах, обладавших различным характером; его определяют в первом случае 
понятиями «строгость», «мужественность», «эпичность», во втором — понятиями 
«изящество», «стройность», «женственность», «лиричность», в третьем — поня
тиями «пышность», «богатство», «великолепие». Точно так же в орнаменте ра
циональность и сухость геометрических мотивов в сравнении с эмоциональной 
экспрессивностью, сочностью, жизненной наполненностью узоров, построенных 
на растительных и зооморфных мотивах, выявляют особую выразительность 
каждой пластической структуры. Их различие предельно отчетливо ощущается 
и при сравнении стилей (скажем, классицизма, барокко и рококо в прикладных 
искусствах), поскольку стиль присутствует в вещи именно в пластическом моти
ве, выраженном в ее форме — форме сосуда, дивана, платья, броши. Поскольку же 
прикладное искусство очень часто использует изобразительные средства, прида
вая, скажем, в русском народном творчестве деревянному ковшу облик плывущей 
птицы, глиняному кувшину — конфигурацию тела животного, орнаментальному 
мотиву в вышивке — силуэт женщины, постольку рождающийся образ оказы
вается двуединым по своей структуре — пластическим мотивом и одновременно 
выразительным изображением. Восприятие такого образа становится мерцающей 
сменой впечатлений: вы видите в графине то стоящего на задних лапах медведя, 
то вытягивающийся вверх тектонически выраженный конус... 

Взаимоотношения искусств на этом уровне морфологического анализа пока
зывает следующая таблица: 

Образы 
интонационного 

типа 

Образы 
с синтетической 

структурой 

Образы 
репродуктивного 

типа 

Образы, 
развертывающиеся 
в движении 

Музыкальная 
интонация 

интонационное 
повествование 

выразительное 
описание 

Образы, развернутые 
в пространстве 
процессуально 

ЯТЛНСТИЧРСКЯ я 

интонация 

йластически-
интонационное 

перевоплощение 

выразительное 
перевоплощение 

Образы 
с рядоположенными 
элементами 
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те 
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Мы могли убедиться в том, что система искусств действительно является 
системой, а не набором случайно возникших независимых и лишь соседствую
щих способов художественного творчества, и что в этой системе каждое звено 
необходимо для полноты и целостности ее функционирования; более того, все 
таблицы показывают, что эти свойства представленной в ней системы — полно
та, обеспечивающая системную целостность, — выражены не только в ее струк
турном «скелете», фиксирующем взаимоотношения шести основных семейств 
искусств — словесных и музыкальных, актерских и танцевальных, изобразитель
ных и архитектонических, но и в спектральном характере переходов от одного к 
другому, превращения одного в другой. 

Illllllllllllllltllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll 



Раздел II. Эстетика 713 

Лекут2>4-я: 
В И Д ИСКУССТВА КАК СИСТЕМА РОДОВЫХ 

И ЖАНРОВЫХ МОДИФИКАЦИЙ 

1 . РОД ИСКУССТВА КАК МОРФОЛОГИЧЕСКАЯ КАТЕГОРИЯ 

Понятие «род» употребляется в большинстве случаев в поэтике для обозначе
ния эпоса, лирики и драмы как трех основных модификаций словесного искусст
ва, отличающихся по принципу их выделения от других вариаций литературного 
повествования — например, стихотворения и поэмы, повести и романа, трагедии 
и комедии и т.д., которые обычно именуются жанрами. Правда, в европейских 
языках нет двух разных слов для этой цели, и потому все структурные варианты 
текста именуются жанрами (genre, Gattung). Между тем, различия между теми 
плоскостями членения, в которых выделяется эпос, например, и роман, или лири
ка и повесть, столь существенны, что их разные наименования не только оправда
ны, но теоретически крайне важны. 

История эстетической мысли показала, что те качества, которые фикси
руются в понятиях эпос, лирика и драма, бывают свойственны и произведе
ниям других видов видов искусства (см., например, «Философию искусства» 
Ф. Шеллинга и концепции некоторых шеллингианцев); вместе с тем совре
менные теоретики литературы предлагали расширить эту триаду, дополнив ее 
либо сатирой (Ю.Борев), либо романом (В.Днепров), хотя кажется очевид
ным, что данные литературные формы выделяются по иному принципу, чем 
эпос, лирика и драма. 

Проведенный в свое время (в «Морфологии искусства») анализ показал, что 
тот принцип, по которому выделяются в искусстве слова эти три его рода, имеет 
дифференцирующее действие и в других областях искусства, но вычленяемые на 
его основе структуры называются другими словами. Надо, следовательно, выяс
нить, что же это за принцип. 

В реальном процессе формирования и развития всех видов искусства 
сталкивались и взаимодействовали две противоположные силы — сила взаим
ного притяжения и сила взаимного отталкивания. С одной стороны, условием 
самоопределения каждого вида искусства была выработка неповторимого и 
только ему свойственного способа художественного освоения действитель
ности, что и требовало его «отталкивания» от всех других искусств; с другой 
стороны, постоянное соприкосновение с другими искусствами заставляло ос
ваивать их опыт, испытывать выработанные ими средства, а прежде всего и 
главным образом — искать пути к прямому с ними соединению, к образова
нию синтетических художественных структур. Литература, например, стоит 
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лицом к лицу в художественной культуре общества не только с музыкой, но и 
с актерским искусством, и с искусствами изобразительными, и с киноискус
ством, радиоискусством, телеискусством; точно так же в историко-художес-
твенном процессе музыка связана силами притяжения и отталкивания не с 
одной литературой, но и с танцем, и с разными видами сценических искусств, 
и с киноискусством, и с радиоискусством. Поэтому вопрос о том, как сказыва
ются на внутренней структуре каждого вида искусства его контакты с дру
гими способами художественного освоения мира, должен быть поставлен как 
самостоятельная морфологическая проблема. Она и окажется ключевой для 
понимания рода как особой модификации структуры всех видов искусства. 
К рассмотрению этой диалектики общего и особенного в процессе родообра-
зования мы сейчас и перейдем. 

2 . ИСКУССТВО СЛОВА КАК СИСТЕМА РОДОВЫХ ФОРМ 

Твердо установленный исторический факт: поэзия старше прозы. Это кажет
ся, однако, странным и неправдоподобным, ведь первобытный человек, как и мы 
с вами, разговаривал в быту прозой; как же мог он вместо простого и, казалось бы, 
столь естественного применения прозаического языка использовать для целей 
художественного познания гораздо более сложную, чем прозаическая, искусст
венную поэтическую словесную структуру? 

Объясняется это синкретизмом древнего «мусического» искусства, который 
выражался в слитности словесных, музыкальных и танцевальных выразительных 
средств. Анализ самых древних форм поэзии (а в этом отношении филогенез пов
торяется в онтогенезе) показывает: ритм играл такую огромную роль в поэти
ческом высказывании, что он обеспечивался даже ценой жертвы смысла, ценой 
ничего логически не значащих повторений одного и того же слова, одной и той же 
комбинации звуков. 

Но в синкретическое творчество ритм приходил из музыкальной и хореогра
фической сторон «мусического» комплекса и подчинял своей власти строение его 
речевой стороны. 

Стиховая форма поэзии сама была не чем иным, как внешним, материально-
конструктивным выражением ее специфического — лирического — содержания. А 
это означает, что лирика как род литературы возникла исторически в процессе 
«омузыкаливания» словесного выражения. Лирика стала «музыкой в литерату
ре», или литературой, принявшей на себя законы музыки, стиховая же форма нуж
на была в данном случае именно для того, чтобы адекватно воплотить подобное 
содержание. 

Поэтическая форма родилась как непосредственное и адекватное воплощение 
лирического содержания и осталась навсегда наиболее соответствующей ему фор
мой, тогда как эпическое содержание, вынужденное первоначально развертывать
ся тоже в поэтически-музыкальной форме (ибо никакой другой синкретическое 
творчество, бытовавшее изустно, не знало и знать еще не могло), в дальнейшем 
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решительно с ней рассталось и прочно срослось с формой прозаической: роман и 
повесть стали наследниками эпоса и гораздо более последовательными, чем он, 
формами реализации эпических установок художественного освоения мира. 

Т.Манн назвал однажды эпос «примитивным прообразом романа», и это 
очень точное определение. Во всяком случае, нельзя отождествлять эпический род 
литературного творчества и эпос как исторически своеобразный жанр, в коем род 
этот в известную пору воплощался. Прозаическая форма романа и повести, как бы 
ни насыщалась она подчас лирическими элементами, приводя к такому специфи
ческому жанровому образованию, как лирическая проза — например, И. Бунина 
или Д. Селинджера, — столь же адекватна эпическому углу зрения на жизнь, как 
поэтическая форма — углу зрения лирическому. Именно исконная связь с музы
кой породила лирическую структуру словесного искусства. Лирика получила по 
наследству от музыки — так сказать, генотипически — свойственную последней 
способность прямого образного моделирования внутреннего мира субъекта. Иначе 
говоря, поэзия лирична, потому что музыка по природе своей является лирическим 
искусством. 

Точно так же драматический род литературы выделился, развился и обрел 
свой «драматический» характер, потому что этого потребовала от словесного ис
кусства его органическая связь с актерским творчеством. Его развитие по пути 
целостного мимически-словесного изображения человеческого поведения не мог
ло быть успешным без прочной литературной основы. Далеко не случайно, что 
в фольклорном «мусическом» комплексе драматическая ветвь сохраняла в боль
шинстве случаев подчиненное значение по сравнению с музыкально-поэтической 
и даже хореографической ветвями — в дописьменной словесности драматургия 
не имела условий для широкого развития, а без такой опоры не могло эффектив
но развиваться и актерское искусство. Не случайно и то, что комедия дель арте 
была вытеснена литературным театром; если же будущее принесет с собой новый 
расцвет импровизационного театра, то это станет возможным только благодаря 
нескольким тысячелетиям развития сценического искусства на прочной литера
турно-драматургической основе. 

Таким образом, в своем развитии искусство слова встало перед необходимостью 
удовлетворять нужды актерского искусства, давая ему такую художественную базу, 
на которой оно могло бы развернуть все заключенные в нем возможности. Для это
го литературе нужно было выработать соответствующую структуру художественной 
ткани, которая существенно отличалась бы и от лирической, и от эпической структу
ры. Известно, как сложно протекал этот процесс в античной культуре: с одной сторо
ны, долгое время драматургия не могла избавиться от «лирического героя», выступав
шего в виде хора, а с другой — она медленно и постепенно «расщепляла» начального 
сказителя на несколько самостоятельных персонажей, превращая литературное про
изведение из монологического в диалогическое. 

Диалог, т.е. словесное действие, развертывающееся между персонажами, и 
есть существо этого «изобретения» поэтического гения человечества. Правда, 
существует и «театр одного актера», но он является таковым только потому, что 
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воспроизводит образное раздвоение самого актера-чтеца, который ведет диалог, 
исполняя роли нескольких мыслимых персонажей. Реальный же театр начина
ется со структуры, классической моделью которой может служить «Моцарт и 
Сальери» А. Пушкина. По такой модели легче, чем по античным трагедиям, изу
чать все законы этого искусства «в чистом виде», ибо здесь содержится минимум 
необходимых драматургии качеств, который мы определяем понятием «диалоги
ческое действие». Все остальное в этом виде искусства уже наращивается на ко
ренное для него диалогическое действие, развивая это последнее, усложняя его и 
сочетая его с другими художественными компонентами: так появление третьего, 
четвертого, десятого, двадцатого персонажей, появление декораций, бутафории, 
костюмов, грима, музыкального сопровождения и даже появление перед глаза
ми театрального зрителя физического облика и действия героев спектакля суть 
своего рода наслоения на ту элементарную художественную клеточку драматур
гической ткани, имя которой диалог. Его специфическая художественная струк
тура — словесный поединок двух характеров, столкнувшихся друг с другом в 
некоей событийной ситуации. Представить такую сшибку характеров могут в 
искусстве только актеры, т. е. живые люди, обладающие даром перевоплощения, 
растворяющие в себе писателя и как повествователя-эпика, и как самовыразите
ля-лирика и берущие на себя всю полноту ответственности за развитие и выра
жение идеи драматурга. 

Эпический род есть третий тип словесного творчества, в котором литература, 
отдав должное музыке и актерскому искусству, остается, наконец, наедине сама с со
бою, вернее — с подлежащим изображению реальным миром. В эпическом повествова
нии литература обретает некую внутреннюю чистоту, т.е. утверждает свою полную 
независимость от влияния других искусств, раскрывает свои специфические, собс
твенные, одной ей присущие художественные возможности. В ходе своего развития 
и укрепления эпическая литература должна была сбросить с себя форму своего де
тства — поэтический «костюм», должна была отказаться и от соблазнов драматичес
ки-диалогической формы и, удерживая элементы обеих в тех пределах, в каких это 
ей могло быть нужно, стала вырабатывать собственный художественный язык — язык 
прозаика — повествовательный в отличие от языков лирики и драмы. Стремление к 
созданию словесной модели объективного мира делало здесь в принципе безразлич
ной звуковую форму слова и его живую интонационно-речевую конкретность; поэ
тому эпический род не только легко примирился с переходом литературы от устной 
формы бытия к письменной, с чем никогда не могла смириться лирика, но именно 
на этой новой почве и достиг подлинного расцвета Ибо точно так же, как лирика по 
самому своему существу нуждается в произнесении, и также, как драма по своей при
роде требует актерского воплощения (хотя и ту и другую можно, разумеется, и читать 
глазами, только создаются они не для этого), так эпические произведения обращены к 
чтению глазами, к молчаливому и сосредоточенному реконструированию описанного 
мира воображением читателя и его «переселению» в этот свободно им самим воссо
зданный мир. Роман и повесть стали идеальной формой бытия эпической литературы, 
a реализм — идеальным для нее творческим методом. 



Раздел II. Эстетика 717 

XIX век имел все основания, опираясь на обретенный историей литературы 
опыт, признать существование трех литературных родов; однако теоретическая 
мысль XX в. удовольствоваться этим уже не может — опыт художественного раз
вития человечества и, в частности, опыт развития взаимодействий между стары
ми и вновь рождавшимися видами искусства приводил к кристаллизации новых 
родов литературы. 

Первую трансформацию искусству слова пришлось совершить в XX в., 
когда этого потребовал кинематограф. А он этого именно потребовал, пос
кольку выяснилось, что киноизображение не способно войти в органическую 
художественную связь с существовавшими литературными родами — ни с 
эпическим, ни с лирическим, ни даже с драматическим. Кинематограф оста
вался простым способом иллюстрирования повестей и пьес, пока не сложился 
новый род литературы — киносценарий, со своей специфической художест
венной структурой, существенно отличной от строения классических литера
турных родов, но вобравшей в себя в переработанном виде многие их элемен
ты. Тот синтез эпоса, лирики и драмы, который В. Днепров приписал роману, 
в действительности оказался характернейшей особенностью киносценарного 
рода литературного творчества. 

Разумеется, сценарий может по-разному сочетать родовые черты класси
ческих структур словесного искусства — показательно в этом смысле прочно ут
вердившееся в теории различение поэтического и прозаического кинематографа. 
В поэтическом фильме художественной доминантой является лирическое начало 
(вспомним, например, ленту А.Тарковского «Иваново детство»), в прозаическом 
такую роль играет начало эпическое (такова, например, киноповесть А. Салтыкова 
«Председатель»). Несомненно, однако, что существует и третий род фильмов — 
типа «Мари-Октябрь» Ж.Дювивье или «Двенадцать разгневанных мужчин» 
С. Люмета, структурной доминантой которых является драматическое начало 
и строение которых близко поэтому структуре пьесы. Соответственно следует 
выделить не два, а три жанровых типа киносценарной литературы — кинопоэму, 
киноповесть или кинороман и кинопьесу. Жанр кинопьесы стоит на грани телеви
зионного сценария и в него непосредственно перетекает. 

Действительно, процесс становления телевизионного искусства имел для 
родовой дифференциации литературного творчества последствия, аналогичные 
тем, какие имело развитие киноискусства. Быть может, еще рано говорить о су
ществовании телесценария как самостоятельного и художественно полноценно
го в своей самостоятельности явления, но не подлежит сомнению, что здесь уже 
нащупываются контуры специфической художественной структуры, отличной 
от структуры киносценария и являющейся ростком будущего полноценного рода 
литературного творчества. 

Еще один новый род литературы сформировался в результате влияния на 
нее радиоискусства. Тут есть уже значительные художественные достижения (со
шлюсь хотя бы на замечательные радиопьесы Г. Белля), которые позволяют счи
тать рождение этого нового рода литературы состоявшимся. 
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Родовое строение литературы представлю в схеме: 

МУЗЫКА АКТЕРСКОЕ ИСКУССТВО 

РАДИОИСКУССТВО ТЕЛЕИСКУССТВО 

КИНОИСКУССТВО 

3 . РОДОВАЯ ДИФФЕРЕНЦИАЦИЯ В ДРУГИХ ВИДАХ ИСКУССТВА 

Как видим, реальная сила, вызвавшая и продолжающая в наше время вызы
вать родовую дифференциацию искусства слова, — это его живые контакты с 
другими видами искусства, ибо структура словесного творчества должна всякий 
раз модифицироваться, чтобы стало возможным его органическое слияние с тем 
или иным смежным видом искусства. Этот закон действует универсально, во всех 
сферах художественного творчества. 

Так, родовая дифференциация музыки обусловлена тем, что, подобно лири-
ко-поэтическому «приспособлению» к ней словесности в синкретическом комп
лексе «мусических» искусств, и она «приспосабливалась» к этому союзу, стано
вясь вокальной музыкой; когда же музицирование овладело инструментальным 
звукоизвлечением в такой степени, что оно могло стать основой самостоятельной 
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формы творчества, тогда сложились два различных принципа формообразования, 
получившие название «программной» музыки и «чистой» или «абсолютной»: в 
последней музыкальная форма строилась автономно, вне какой-либо зависимос
ти от словесного комментария, изобразительных или танцевальных ассоциаций, 
а в первой структура музыкальной ткани подчинялась логике таких ассоциаций, 
если не прямому словесному разъяснению замысла композитора. Для этого были 
выработаны разные пути — от создания симфонических произведений на темы 
произведений литературных— скажем, «Ромео и Джульетта» П.Чайковского 
или «Эгмонт» Л.ван Бетховена,— до использования одного только названия 
инструментальной пьесы, играющего роль максимально сокращенной програм
мы, — скажем, «Послеполуденный отдых фавна» К.Дебюсси или «Соната солн
ца» М. Чюрлениса. 

Таким образом, ситуация, сложившаяся в музыке, оказалась как бы зер
кальным отражением той, какую мы видели в литературе; эта «перевернутость» 
объясняется тем, что литература есть искусство изобразительное, а музыка — не
изобразительное, но оба — временные: если «абсолютной» формой литературы 
стал эпос — род, наиболее полно связывающий литературу с внешним миром, то 
полнейшей сосредоточенности на самой себе добивается «абсолютная» музыка; с 
другой стороны, если под влиянием поэзии музыка открывает двери внешним для 
нее источникам содержания, то под влиянием музыки литература, напротив, уст
ремляет свой взор в недра внутреннего мира художника. Третьим родом является 
здесь танцевальная музыка. Связь с танцем, завязавшаяся в древности, оказалась 
в высшей степени прочной, потребовав от музыки согласования ее структуры со 
строением танца, которому нужна от музыки прежде всего ритмическая основа; 
она и начинает играть здесь особую роль, вплоть до того, что может обойтись 
совсем без помощи мелодии и поддерживать танец одним только ритмическим 
перестуком ударных инструментов. Таким образом, танцевальная музыка может 
занять на нашей морфологической карте соответствующее место как музыкаль
ный род, симметричный драматическому роду в литературе. Ибо в четырехчлен
ном «мусическом» комплексе родство музыки и танца как неизобразительных 
искусств симметрично родству литературы и актерского искусства как искусств 
изобразительных; в результате приспособление музыки к нуждам танца имело 
для нее такое же значение, как приспособление литературы к нуждам актерского 
искусства. 

Но далее начинаются всяческие «неправильности», связанные с тем, что если у 
словесного искусства нет почти никаких контактов с танцем (даже в балете литера
турная основа играет минимальную роль в общем художественном эффекте спек
такля), то у музыки со сценическим искусством возникли контакты весьма тесные 
и художественно значительные. Они привели к тому, что от ядра музыкального 
творчества отпочковался новый род — театральная музыка, охватывающая такие 
специфические формы, как: оперная музыка, опереточная музыка, балетная музы
ка музыка для драматического театра. Развитие искусства радиокомпозиции, ки
ноискусства и художественного телевидения привело к появлению радиомузыки, 
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киномузыки и телемузыки, а эксперименты в области свето- и цветомузыкального 
синтеза — к созданию специальных музыкальных текстов, рассчитанных на этот 
синтез. 

Общая схема родовой дифференциации музыки выглядит таким образом: 

ЛИТЕРАТУРА ТАНЕЦ 

.О 

СЦЕНИЧЕСКОЕ 
ИСКУССТВО 

СВЕТ0ЦВЕТ0В0Й 
ОРНАМЕНТ 

О 

"ЧИСТАЯ" МУЗЫКА \ъ | / 

Λ 

о. 
РАДИОИСКУССТВО 

ι > с КиномузыкаЪ4с^ ^л 

\ / 
\ / 
\ / 
\ / 

ТЕЛЕИСКУССТВО 

КИНОИСКУССТВО 

В искусстве танца родовые различия проистекают из того же источника, хотя 
своеобразие этого искусства сказалось на его родовой дифференциации еще ос
трее, чем в музыке. Неотрывный изначально от актерского искусства, танец под 
его влиянием приобретает качества, подобные тем, которые обрела музыка под 
воздействием искусства слова: он становится программным, повествовательным, 
сюжетно-изобразительным, подходя вплотную к пантомиме; в фольклорных тан
цах отлично сохранился этот род хореографического творчества. Однако рядом 
с ним уже в древности развивался танец неизобразительный, «чистый», — дру
гой род этого искусства, в котором он, подобно «чистой музыке, уходил от всякой 
изобразительной программности и становился динамическим орнаментальным 
узором. В современных бытовых танцах мы имеем дело с наследником этого рода 
хореографического искусства. 

Еще одним его родом стал так называемый классический танец, на языке ко
торого уже триста лет говорит балет. Образная структура классического танца 
сформировалась под перекрестным влиянием музыки, литературы и актерского 
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искусства. Во всяком случае, и поныне, несмотря на многолетние настойчивые 
поиски нового хореографического языка, язык классического танца остается на
иболее органическим соединением возможностей «орнаментальных» с возмож
ностями «повествовательными». Классический танец гораздо плотнее связыва
ется с музыкой, чем танец сюжетно-изобразительный или пантомима, и обладает 
одновременно той способностью психологической выразительности, какой нет у 
ритмического бытового танца. Иначе говоря, он успешно скрепляет в одно образ
ное целое такие разные, а во многом даже противоположные формы художест
венного творчества, как музыка и актерское искусство; именно это определило 
его устойчивость и независимость в хореографическом театре. Как бы активно 
ни вливались сейчас в балет элементы пантомимы и спортивно-художественных 
танцев, придавая современный колорит традиционному языку классического 
танца, он все же остается структурной основой того синтеза искусств, который 
осуществляется на балетной сцене. 

Изображу схематически своеобразное родовое членение искусства танца: 

ИСКУССТВО ИСКУССТВО 
СЛОВА АКТЕРА 

МУЗЫКА 

Последний компонент «мусического» квартета — актерское искусство. Его родо
вая дифференциация протекала, пожалуй, в наиболее обнаженных для теоретического 
анализа формах, поскольку этому искусству приходилось структурно видоизменяться 

Эстетика как философская наука 



722 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

всякий раз, когда оно сопрягалось с иной основой сценического синтеза — литератур
ной, или музыкальной, или хореографической и т.д. Совершенно очевидны, например, 
особенности творчества комического актера в драматическом театре, в оперетте, в 
цирке (клоунада) и на эстраде (конферансье): актер оперетты является одновременно 
певцом и танцором; клоун сочетает драматическое дарование с несколькими цирко
выми профессиями, дабы развертывать комическую ситуацию через серию трюков; 
конферансье соединяет актерские данные с данными чтеца, ибо его «партия» в кон
церте есть, в сущности, сплошной монолог; столь же различны принципы игры драма
тического актера и оперного певца — не зря попытки прямого перенесения системы К. 
Станиславского в оперный театр оставались безуспешными, ибо эта система требует 
корректив при ее применении на оперной сцене — сцене, «рожденной» для представ
ления, а не для переживания. 

Огромное значение для дальнейшей родовой дифференциации актерского 
искусства имело возникновение кинематографии. Сейчас можно с полным пра
вом утверждать, что она породила новый род актерского творчества. Хотя многие 
актеры успешно работают и в театре, и в кино — но ведь и писатель — И. В. Гете, 
А. Пушкин, В. Гюго — может быть лириком, эпиком и драматургом, — это не ко
леблет существенных различий творческого процесса и метода игры у киноакте
ра и у актера театрального; различия эти не менее существенны, чем те, которые 
разделяют пьесу и киносценарий. В самом деле, в театре актер непосредственно 
общается с зрительным залом, тогда как киноактер общается непосредственно 
лишь с объективом снимающей камеры; с другой стороны, в крупных планах ки
ноактер «подходит» к зрителю вплотную, что немыслимо в театре, и потому игра 
его лицевых мышц и глаз должна быть бесконечно более филигранна, чем у от
даленного от зрителя театрального актера; вместе с тем если голос театрального 
актера должен быть слышен всему огромному зрительному залу, то киноактер 
может говорить шепотом — звуковая аппаратура донесет его голос до слуха зри
телей. Но не только мимика и голос — все поведение актера на сцене и киноленте 
оказывается различным, ибо различна мера условности театра и кинематографа: 
в театре актер действует в условном пространстве сценической площадки и в ми
ре условных, ненастоящих, бутафорских вещей и декораций, и оттого даже грим 
его часто бывает откровенно условным, тогда как в кинофильме актер действует 
в среде подлинных вещей, подлинной природы и, соответственно, все его пове
дение должно обладать такой степенью подлинности, жизненной достоверности, 
безыскусности, какая в театре оказалась бы попросту невыразительной. Наконец, 
в спектакле актер ведет непрерывное действие, тогда как киноактер исполняет 
свою роль «пунктирно», разрозненными во времени мелкими эпизодами и вне 
той последовательности, в которой развивается действие его героя в самом про
изведении. Неудивительно, что далеко не каждый хороший актер обладает необ
ходимыми данными для работы и в театре, и в кинематографе. 

Особые модификации творчества актера рождают и театр, и кинематограф в 
тех случаях, когда актер оказывается невидимым, — таковы ситуации в театре 
кукол и в мультипликации. Понятно, что необходимость сосредоточить всю твор-
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ческую энергию на речевом действии делает эти роды искусства перевоплощения 
весьма специфичными. 

Еще один род актерского мастерства складывается в наши дни на теле
видении. Та высочайшая степень жизненной достоверности, безыскусности, 
естественности поведения, которой требует телевидение и которая превосхо
дит даже соответствующие качества игры киноактера, определяет своеобразие 
этого рода его творческой деятельности. Роль крупного плана, возможность 
прямого обращения к зрителям и ряд других особенностей телевизионных 
спектаклей проливают дополнительный свет на эту проблему и дают допол
нительные аргументы для подтверждения правильности нашего тезиса. Если 
же мы обратимся к творчеству актера на радио, то и в нем должны будем при
знать особый род лицедейства, в известном смысле противоположный теле
визионному: ведь у радиоактера полностью снимаются все средства мими-
ко-жестикуляционной выразительности, он становится вообще невидимкой, 
интонационная же выразительность словесного действия, остающаяся его 
единственным художественным средством, должна быть не только филигран
ной сама по себе, но и компенсировать отсутствие «зрительного ряда», долж
на нести не свойственную ни одному другому роду актерского творчества и 
известную только искусству чтеца изобразительную нагрузку. 

Представлю схематически родовую структуру искусства актера: 

МУЗЫКА 
ИСКУССТВО 

СЛОВА 

ЭСТРАДА 
И ЦИРК 

КИНО
ИСКУССТВО 

РАДИО
КОМПОЗИЦИЯ 

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ 
ТЕЛЕВИДЕНИЕ 
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Обратившись к пространственным искусствам, мы убедимся, что диалек
тика общего и специфического в процессе родообразования действует и здесь. 
Исходное синкретическое единство архитектонических и изобразительных 
искусств заставляло их взаимно друг к другу прилаживаться; в результате жи
вопись, графика, скульптура приобретали декоративный или монументально-
декоративный характер в зависимости от того, декорировали они предметы 
прикладного искусства или монументальные архитектурные сооружения (в том 
числе и пещеры, которые были, так сказать, «естественной архитектурой» для 
первобытного человека). В обоих случаях мы имеем здесь дело с первыми рода
ми изобразительных искусств. Когда же в дальнейшем, сохраняя декоративную 
и монументально-декоративную ориентацию, они стали одновременно двигать
ся и по иному пути в поисках абсолютной самостоятельности от архитектуры 
и прикладных искусств, образовался новый род — станковый, в котором изоб
разительные искусства достигают той же степени независимости от искусств 
архитектонических, какую литература обрела в эпическом роде, музыкальное 
творчество — в «абсолютной» музыке, а творчество актера — в драматическом 
театре: станковое искусство как род изобразительного творчества обеспечило 
ему такую же «чистоту» самоопределения. 

Не менее значительным по своим последствиям оказалось влияние литера
туры на живопись и графику. С тех пор как искусство слова обрело письменную, 
а затем и печатную форму бытия, оно привлекло на страницы книги иллюст
рацию — рисованную и гравированную, монохромную и полихромную; вполне 
естественно, что и в средневековой иллюминированной рукописной книге, и в 
полиграфически исполненной книге Нового времени изображение, включаемое 
в текст, и по своему содержанию, и по структуре отличалось и от станковой кар
тины, и от росписи здания или сосуда, — книга диктует свои принципы изобра
зительного сотворчества, которые и объясняют превращение художественной 
деятельности иллюстратора в XIX—XX вв. в самостоятельную профессию. 

И точно так же изобразительное искусство, видоизменившись для того, 
чтобы войти в сценический синтез, стало самостоятельным — театрально-
декорационным — родом в этом семействе искусств. Изменения эти оказа
лись столь значительными, что иногда говорят даже о возникновении ново
го искусства — «сценографии», которое охватывает и собственно живопись 
(роспись задника и кулис), и разнообразную бутафорию, мебель, костюмы, и 
световую партитуру спектакля, и сценические конструкции, станки, архитек
турные сооружения. 

Вместе с тем, в отличие от влияния на изобразительное творчество других 
видов искусства, влияние искусства сценического породило два специфических 
рода живописи, графики, скульптуры — наряду со сценографией и создание «ис
кусственных актеров»— кукол, марионеток, Петрушки. О том, сколь своеобразно 
здесь творчество художника, говорит уже то, что в современной художественной 
школе формирование художника-кукольника является особой специализацией, 
со своей программой обучения и своими мастерскими. 
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Вполне естественно, что рождение кинематографа, включившего живопись в 
число синтезированных им элементов, поставило ее в условия, когда она должна 
была вновь модифицироваться, образовав новый род изобразительного творчест
ва, представленного также двумя модификациями, аналогичными только что рас
смотренным: одна — киноживопись, создающая проект зримого облика фильма 
(в отличие от сценографии, художник в кино создает только серию эскизов, т.е. 
некий проект, который реализуется не им самим, а другого рода художником — 
кинооператором); вторая — мультипликация, использующая для создания филь
ма средства живописи, графики и скульптуры (творческая роль кинооператора 
здесь, по понятным причинам, минимальна). Представлю схематически и эту 
структуру: 

ИСКУССТВО СЛОВА 
(литература) 

СЦЕНИЧЕСКИЕ 
ИСКУССТВА 

КИНО
ИСКУССТВО 

АРХИТЕКТУРА ПРИКЛАДНЫЕ 
ИСКУССТВА 

Процесс родовой дифференциации затронул и архитектонические искусст
ва. «Собственная», так сказать, врожденная этому семейству искусств, струк
тура рождается из соединения утилитарности с художественной образностью: 
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однако, словно «подражая» скульптуре, архитектоническое творчество стало 
подчас отрекаться от этой имманентной ему двусторонности, создавая произ
ведения «станкового» характера, т. е. лишенные какой-либо жизненно-практи
ческой функции, чисто декоративные или мемориальные, — обелиски, стелы, 
свободностоящие колонны, увенчанные часто скульптурами, триумфальные 
арки (например, в Петербурге Александрийский столп на Дворцовой площади, 
Триумфальные ворота, памятник Жертвам революции на Марсовом поле, обе
лиск на площади Восстания); в прикладных искусствах мы еще чаще встречаем 
подобные произведения: чисто декоративные блюда, тарелки, вазы, нефункци
ональные столики с картинными — расписными, мозаичными или инкрусти
рованными — деками, выставочные неутилитарные предметы (вроде чайника с 
восьмью носиками по периметру или платья и шляпы, созданные модельерами 
только для показа в очередном демонстрационном шоу). Крайним проявлением 
этого рода архитектонического творчества является орнамент, претендующий 
подчас не только на вспомогательную декоративную роль в произведениях зод
чества, прикладных искусств, дизайна, но и на самостоятельное образование ху
дожественного произведения, — в ювелирном искусстве, в декоративных тканях, 
в «зеленой архитектуре» садово-паркового искусства и комнатной икебане. 

Вместе с тем и сценическое искусство нашло возможность влиять на архи
тектоническое творчество таким образом, чтобы в нем выкристаллизовался но
вый род искусства — экспозиционный. Он обрел две жанровые формы — мону
ментальную и камерную; первая выступает в виде больших, часто грандиозных 
по масштабу, художественно сконструированных выставок общенационального, 
регионального или международного масштаба, вторая — в минивыставках на вит
ринах магазинов; перед нами своеобразный «театр вещей», создание которого 
стало специальной профессией архитекторов и дизайнеров, ибо требует особого 
склада пластического мышления, специфических одаренности и мастерства; ши
рокое признание в нашей стране получила деятельность в этом роде искусства 
А. Розенблюма в Москве, А. Скрябина в Ленинграде. 

Еще об одном роде архитектонического творчества уже можно говорить, рас
сматривая эксперименты, делающиеся архитекторами «навстречу» музыке: та
ковы, например, музыкальный фонтан в Ереване и архитектурно-музыкальные 
конструкции, создаваемые петербургским художником А. Ланиным. 

Нельзя, наконец, не отметить родообразующее влияние кинематографа 
на рассматриваемую нами область художественного творчества, которое ска
залось в появлении некоей «бутафорской архитектуры», — таковы выстроен
ные специально для съемок фильмов многообразные фрагменты предметной 
среды, представляющей самые различные эпохи и стили — поселки, улицы и 
площади вымышленных городов, интерьеры зданий с соответствующей об
становкой (в Голливуде существуют целые кварталы подобной квазиархитек
туры). 

Запечатлею и эту ситуацию на очередной схеме: 
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ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ 
ИСКУССТВО 

СЦЕНИЧЕСКОЕ 
ИСКУССТВО 

МУЗЫКА 
Таков общий закон родообразования в искусстве: род утверждает себя свое

образием художественной структуры, обусловленным восприятием одним видом 
искусства особенностей смежного вида. 

4 . ОСНОВЫ ЖАНРОВОЙ ДИФФЕРЕНЦИАЦИИ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА 

Главное отличие категории «жанр» от категории «род» состоит в том, что ес
ли вторая характеризует, как мы могли убедиться, модификации структуры каж
дого вида искусства под влиянием его внешних связей с другими искусствами, то 
первая обозначает модификации структуры вида, вызываемые внутренними при
чинами, сходными во всех его видах, но проявляющимися в каждом своеобразно, 
в соответствии с его спецификой. 

Самым общим образом жанр можно определить как избирательную энергию 
вида искусства. Энергия эта порождается необходимостью выбора, более или ме
нее осознанного, в творческом акте структуры создаваемого произведения, которая 
представляется художнику оптимальной для решения данной творческой задачи. 
Он может выбрать эту структуру среди традиционных, может искать какую-то 
новую, но так или иначе продуктивный творческий процесс предполагает некое 
жанровое самоопределение, т.е. осознание художником того, создает он трагедию, 
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комедию или трагикомедию, историческую или бытовую картину, повесть или ро
ман, сонату или симфонию, оперу или оперетту и т.д. 

Уже этот ряд примеров показывает, что репертуар жанров чрезвычайно раз
нообразен, и не только в разных видах искусства, но и в одном и том же; теорети
ков искусства это часто приводит в тупик и парализует стремление разработать 
общую теорию жанра даже в пределах одного вида искусства, не говоря уже об 
общеэстетическом ее масштабе, — жанр кажется чисто формальным таксономи
ческим «ярлычком», не имеющим какого-либо серьезного, содержательного зна
чения, особенно в наше время, когда абсолютизация свободы творчества и его 
бессознательного характера привела к отвержению всех надличностных и рацио
нально формулируемых принципов формообразования; и в абстрактном искусст
ве, и в сюрреалистическом, и в концептуалистском действительно бессмысленно 
ставить вопрос о жанре произведения, ибо все различия между образными струк
турами оказываются стертыми, и произведение предстает перед нами как некий 
фрагмент аморфного потока творческой энергии... Но исчезновение жанра явля
ется тут лишь одним из проявлений общего разрыва Модернизма с принципами 
художественного освоения мира, действовавшими на протяжении всей предшес
твовавшей истории искусства, и потому является аспектом общеэстетического 
масштаба проблемы — правомерно ли вообще рассматривать это «антиискусст
во», по точному определению самих модернистов, как историческую форму ис
кусства или же мы имеем здесь дело с чем-то другим, с иным видом деятельности 
(независимо от того, положительно или отрицательно мы его оцениваем). 

Вопрос этот будет специальным предметом рассмотрения в последней части 
нашего курса, а сейчас следует лишь заключить, что в тех исторических пределах, 
в которых жанровые различия и взаимоотношение жанров имеют определенный 
эстетический смысл, мы имеем здесь дело с исторической, динамической систе
мой, многомерность которой отражает многомерность самой художественно-
творческой деятельности. 

В самом деле, последняя, как мы помним, образуется сопряжением четырех 
деятельностных установок — познавательной, ценностно-осмысляющей, преобра
зовательной и коммуникативно-диалогической, — и каждая предполагает необхо
димость выбора художником из множества возможных способов ее реализации 
какого-то одного, который соответствует замыслу создаваемого произведения — 
выбору из множества возможных одной конкретной темы, одного сюжета, одного 
эмоционального строя и т.д. (разумеется, в творческом процессе замысел может 
меняться, подчас весьма радикально, и тогда меняется выбор соответствующих 
этим изменениям темы, сюжета, эмоционального состояния). 

Так вычленяется несколько рядов художественных структур, закономерно 
взаимосвязанных в единой топографической картине системы жанров. 

а) В познавательной плоскости художественно-образного освоения реальнос
ти образуются два жанровых ряда, один из которых обусловлен качественными 
различиями познаваемых фрагментов действительности, а другой — количествен
ными, объемными: в первом ряду различаются, например, исторический жанр, бы-
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товой жанр, батальный, портрет, пейзаж, натюрморт и т.д., а во втором —рас
сказ, повесть, роман и романный цикл, стихотворение и поэма, соната и симфония, 
концертный номер и целостная концертная программа и т.д. Важно иметь в виду, 
что жанрообразующее значение все эти различия имеют потому, что они влияют 
на характер целостной структуры произведения, определяя принципы его сюжет
ного построения, композицию и другие элементы формы. Отсюда становится по
нятным, почему так часто художники работают в пределах одного какого-то — или 
преимущественно одного — жанра, как бы специализируясь в использовании этой 
художественной структуры; так, И.Крамской был портретистом, И.Шишкин — 
пейзажистом, И. Айвазовский — маринистом, П. Федотов — мастером бытовой 
картины, В. Суриков — исторической, М. Греков — батальной, И. Машков — на
тюрморта; А.К.Толстой писал исторические трагедии, а А.Н.Островский — бы
товые, Ф.Достоевский— преимущественно романы, а А.Чехов— повести, 
М.Мусоргский— оперы, а А.Скрябин— симфонические поэмы, А.Тарковский 
создавал кинотрагедии, А. Сокуров создает киноэлегии, Э. Рязанов — кинокоме
дии... Даже в тех случаях, когда талант художника многогранен и он с равным 
мастерством владеет техникой работы в разных жанрах, наиболее значитель
ным оказывается, как правило, его творчество в одном из них, например, Л.ван 
Бетховена — в создании симфоний, а Дж. Верди — опер, С. Рахманинова — камер
ных музыкальных жанров, а Д. Шостаковича — монументальных. 

Общая структура произведения зависит и от содержания воспроизводимой 
сферы действительности, и от объема вовлекаемого в творческую реторту жизнен
ного материала: многослойное строение «Мастера и Маргариты» возможно только 
в монументальном романе, а сюжетно-композиционная однослойность «Собачьего 
сердца» характерна для небольшой повести. «Жизнь Клима Самгина» отличается 
от горьковской повести «Трое», а эта последняя — от его же рассказа «Челкаш» 
тем, что свойственная каждому жанру мера емкости порождает такие типические 
особенности их строения, как, если говорить упрощенно, эпизодичность сюжета 
в рассказе, развернутость сюжета в повести, многоплановость сюжета в романе. 
«Человеческая комедия» как цикл романов есть система высшей степени сложнос
ти, по отношению к которой «Отец Горио» или «Утраченные иллюзии» выступа
ют уже как подсистемы, строение которых определяется не только собственными 
содержательными импульсами, но и необходимостью их сцепления друг с другом; 
поэтому каждая такая подсистема, при всей ее относительной самостоятельности, 
является не закрытой, а открытой, и строится с расчетом на ее «стыковку» с други
ми подсистемами. Так и в живописи: одно то обстоятельство, что в нестеровском 
портрете братьев Кориных представлены два персонажа, а не один, как в его же пор
третах И. Шадра или В. Мухиной, имеет структурные последствия для картины, 
ибо вводит в нее психологический диалог между персонажами; непревзойденные 
образцы решения этой задачи мы находим в наследии Рембрандта. 

Данный принцип процесса жанрообразования действует и в новых видах 
искусства, развивающихся на наших глазах: так на телевидении художествен
ное творчество, с одной стороны, расширяет масштабы телефильма до огромных 
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сериалов, завоевавших такую популярность, а с другой — сужает его масштаб до 
размеров клипа (процесс этот аналогичен различию литературных жанров: новел
ла — роман — романный цикл). 

В морфологическом отношении существенно, наконец, и то, что оба ряда жанро
вых членений, определяющихся познавательными параметрами искусства, скрещи
ваются друг с другом, так что каждое конкретное художественное произведение вы
казывает в этой системе координат двоякую жанровую принадлежность: определить 
произведение как «исторический роман» значит тем самым указать, что это роман, а 
не повесть, и что это роман на историческую тему, а не на современную. 

б) Будучи не только познанием жизни, но одновременно выражением ценностно
го сознания, художник и тут вынужден в каждом творческом акте локализовать свои 
выразительные устремления. Даже если он хочет передать в создаваемом произведе
нии всю полноту, сложность и многогранность своего отношения к миру, достичь этой 
цели он не в состоянии, и тем меньше он способен ее достичь, чем ограниченнее рамки 
каждого данного произведения. В этом смысле богатство и разносторонность выра
жаемой художником системы оценок непосредственно зависят от познавательной ем
кости жанра: отношение А. Пушкина к миру могло раскрыться в «Евгении Онегине» 
бесконечно полнее и многограннее, чем, например, в «Деревне», «Памятнике» или в 
эпиграммах на Ф. Булгарина Однако задачи, встающие перед искусством как выра
жением мироощущения и мировоззрения художника, не позволяют оценочной энер
гии творчества довольствоваться теми жанровыми условиями, в которые ее ставит 
познавательная избирательность искусства, потому его идейная избирательность са
ма порождает специфический ряд жанровых членений. 

Как отметила О. Фрейденберг, уже в античности складываются «две жанро
вые подкладки, два жанровых аспекта одного и того же сюжета (трагедия — ко
медия, роман страстей — плутовской роман, эпос — сатира и т.д.), которые вос
ходят... к двойственному восприятию жизни». Эта двойственность отношения 
характерна вообще для ценностного сознания, поскольку оно должно противо
поставлять благо и вред, добро и зло, прогрессивность и реакционность, величие 
и пошлость, красоту и уродство и т.д.; отсюда формирование в искусстве жанров, 
служащих прославлению, восхвалению, возвеличению каких-то сторон жизни и, на
против, ниспровержению существующих ценностей, критике, разоблачению, осме
янию. Нужно ли доказывать, что та или иная конкретизация идейно-эмоциональ
ного содержания влечет за собой в каждом случае модификацию художественной 
формы, которая должна адекватно воплотить и точно передать данное содержа
ние? Очевидно, что ода и эпиграмма, гимн и частушка, трагедия и комедия, мо
нументальный памятник и карикатура используют разные, если не диаметрально 
противоположные, художественные средства для того, чтобы выразить противо
положные оценочные отношения человека к миру. 

Если мы будем рассматривать эту плоскость жанровых делений еще более 
пристально, то увидим, что здесь складывается определенный жанровый спектр, 
в котором можно выделить ступенчатое движение от одного аксиологического 
полюса к другому. На одном полюсе находятся жанры, воплощающие максималь-
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ную степень положительной оценки явлений жизни, — жанры славословящие: та
ковы гимн, ода, памятник, дифирамб, героическая поэма, героическая опера, храм; 
на другом полюсе — жанры наиболее резкого отрицания, сатирические. Между 
этими полюсами располагаются промежуточные жанровые серии, скажем, жанры, 
выражающие скорбь по утраченным ценностям: трагедия, реквием, похоронный 
марш, элегия, мемориальные архитектурные и скульптурные сооружения, а у дру
гого конца диапазона — юмористические жанры, в которых отрицание имеет не 
уничижающий, а снисходительный, незлобливый, даже дружелюбный и веселый 
характер: таковы фарс, водевиль, дружеский шарж, шуточная частушка и т. п.; осо
бое место на этой шкале занимают жанровые модификации, которые образуются 
в результате эпического или лирического поворота сюжетно-тематических жан
ров: так, определения «роман-эпопея» или «лирическая повесть», «эпическая по
эма» или «лирическое стихотворение», «эпическая симфония» или «лирическая 
симфония» и т.д. обозначают разные аксиологические вариации жанровых струк
тур иной природы (тематической); наконец, аксиологическую же определенность 
имеют и иронически-пародийные жанры, ибо здесь под видом утверждения цен
ностей осуществляется их фактическое отрицание. 

в) Еще одно направление членения жанров порождается созидательной энер
гией художественного творчества, которая определяет способы художественно-
образного моделирования действительности и способы конструирования этих 
образных моделей (т.е. принципы построения внутренней и внешней форм ис
кусства). Естественно, что и тут художественное творчество всегда находится в 
ситуации выбора наиболее эффективного пути решения художественной задачи; 
в принципе она может быть решена разными способами, в изобилии накопленны
ми историей искусства, хорошо известными художнику и видоизменяемыми им, 
если это ему желательно. Типология образных моделей характеризуется опреде
ленным соотношением единичного с общим, потому что возможны разные вариан
ты этого соотношения. 

1. Единичное в образе откровенно и безусловно преобладает над общим; это 
имеет место тогда, когда за образом стоит реальный прообраз — действительно 
произошедшее событие, всем известное лицо, подлинный предмет. Какова бы 
ни была поэтому мера обобщения, какой бы «общий смысл» ни вкладывался в 
изображение этого единичного, один тот факт, что изображаемое было и есть, а 
не просто может быть, заставляет единичное резко перевешивать сопряженную 
с ним идею. Жанровым закреплением такой структуры художественного образа 
является в литературе художественный очерк, в котором наиболее ярко выраже
на такая пропорция единичного и общего, и жанр автобиографического повест
вования (типа классических романов Л.Толстого или М.Горького), а в других 
искусствах ставшие в наше время популярными жанры документальной пьесы 
и художественно-документального фильма, жанр художественного репортажа в 
фотоискусстве, жанр этюда с натуры в живописи, графике, скульптуре... 

2. Нарастание роли общего, идейно-концептуального в образе приводит к по
явлению новой жанровой структуры. Она отличается известными равновесием 
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и равноправием общего и единичного. Здесь образ обнаруживает плотную «при-
гнанность» к идее, изображенное тесно слито со смыслом, в чувственно-воспри
нимаемом облике изображенного единичного предмета нет ничего, что не было 
бы обобщенным значением образа. Единичное существует не само по себе, как 
феномен реальности, а как представитель общего, и оттого на смену документаль
но-точному изображению реальных фактов, явлений, событий, лиц приходит вы
мысел. Он-то и снимает все преимущества, которыми в первом случае единичное 
обладало перед общим, он-то и заставляет ценить единичное за то, что оно несет в 
себе общее, иначе художественный вымысел становится просто-напросто обманом. 
Жанрами, закрепляющими такой тип художественного моделирования, являются 
большинство повествовательных жанров литературы, жанры театра и киноискус
ства, которые можно условно назвать жизнеподобными, композиционная картина, 
композиционный портрет, композиционный пейзаж в живописи (композиционное 
значит в данном случае сочиненное, а не написанное с натуры). 

3. Стремление сделать роль обобщающей идеи еще более высокой приводит к 
тому, что ей становится тесно в рамках хотя и созданных свободной игрой воображе
ния, но все-таки жизнеподобных образов. Сам принцип жизнеподобия стесняет, ско
вывает потребности воплощения определенного рода идей, таких, скажем, которые 
нужно было выразить Э. Гофману, или Н. Гоголю, или М. Врубелю, или Н. Римскому-
Корсакову, или М.Салтыкову-Щедрину, или Л.Андрееву; тогда фантазия получает 
право оторваться от следования логике реальной жизни и творить фантастическое. 
Так рождается серия сказочных жанров — от фольклорной волшебной сказки до фи
лософских сказок Дж. Свифта, Вольтера, А. Франса, А. деСент-Экзюпери, Е. Шварца 
Перевес общего над единичным выражается не только в пренебрежении, так сказать, к 
формам реального бытия, которое проявляет сказка, противопоставляя логике дейс
твительного мира свою иррационную логику мира фантастического, но и в том, с ка
кой откровенностью раскрывает этот жанр свою истинную цель: 

Сказка ложь, да в ней намек, 
Добрым молодцам урок. 

Как видим, сконструированный искусством фантастический мир образов 
нисколько не претендует на то, чтобы казаться реальным, напротив, он утверж
дает себя как вымысел, как игру, цель которой — преподать «добрым молодцам 
урок», воплотить умную и благородную идею. 

4. Дальнейшее наращивание обобщенного содержания образа приводит к то
му, что оно начинает до такой степени перевешивать чувственную конкретность, 
что в эту последнюю идея вообще уже не может вместиться, хотя и оторваться от 
единичного она не может. Жанровая структура такого типа может быть назва
на символической, и к ней применима замечательная характеристика той истори
ческой формы искусства, которую Г. Гегель назвал символической. В наше время 
представляется, однако, несомненным, что символический тип образности не яв
ляется достоянием одного древневосточного искусства или же того недолговечно-

IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII 



Раздел II. Эстетика 733 

го стиля, который именовал себя «символизмом» на рубеже XIX и XX столетий. 
Символический способ художественного моделирования, как и всякий другой, 
становится основополагающим в определенном методе или стиле только потому, 
что он уже существует как некая жанровая структура, которой может быть при
дано сверхжанровое, абсолютизирующее ее права, значение. 

5. Образное строение искусства выдерживает, однако, еще более сильный на
пор обобщающего идейного содержания, который делает совсем уж тонкой и не
прочной связь идеи и образа, общего и единичного. Единичному отводится при 
этом совершенно пассивная или даже жертвенная роль — в лучшем случае оно 
должно лишь принести на своих плечах идею и скромно отступить в тень, в худ
шем — оно способно на самоуничтожение во имя свободного, ничем не отягчен
ного и не измельчаемого провозглашения идеи. Я имею в виду тот тип образных 
моделей, которые обычно называются аллегорическими и которые получили в ис
тории художественной культуры весьма широкое и прочное жанровое узаконение: 
таковы басня и притча — жанры, сформировавшиеся в глубине веков и дожившие 
до наших дней (сошлемся хотя бы на потрясающие трагедийные притчи Ф. Кафки 
и на мудро-иронические басни Ф. Кривина), такова аллегория в изобразительных 
искусствах (эстетика классицизма говорила об аллегорическом жанре как одном из 
самых достойных) и в драматургии. Эта группа жанров дает такой перевес общему 
над единичным, что ее можно было бы назвать антидокументалистской; тем самым 
она завершает рассматриваемое нами направление жанрового членения — в искус
стве на этом пути дальше дороги уже нет, ибо полное исчезновение единичного и 
самоочищение от него общего оказывается свойственным научно-теоретическому, 
а не художественно-образному отражению действительности. 

Если мы обратимся, наконец, к тем сторонам художественной деятельности, 
которые образуют внешнюю форму искусства (речь идет о конструктивных си
лах художественного творчества и о его знаково-коммуникативных возможнос
тях), то окажется, что никакой самостоятельной роли в образовании жанров они 
не играют. И неудивительно, ведь вся их вариационная энергия уходит на процесс 
художественного видообразования. 

Как видим, жанровые членения искусства отнюдь не являются ни хаоти
ческими, ни чисто условными. При всей гибкости перегородок между жан
рами, при всей их проницаемости для взаимных проникновений, при всем 
непостоянстве этих границ в историческом процессе взаимодействия жанров 
непреложной остается объективная качественная определенность жанра как 
структурной модификации вида искусства. При этом не поленюсь еще раз под
черкнуть: наличие такой качественной определенности не препятствует тому, 
что между «чистыми» жанровыми образованиями существуют и переходные 
формы, и смешанные, и гибридные; тяготение к тем или к другим зависит и 
от индивидуальной склонности художника, и от общих творческих принци
пов, лежащих в основе разных художественных направлений. Бессмысленно 
спорить в наше время о том, что лучше — чистые или смешанные жанровые 
образования (хотя такие споры, как ни странно, подчас еще возникают), и тем 
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более отрицать наличие объективных законов жанра только потому, что гра
ницы между жанрами подвижны, а не абсолютны. 

Так выясняется, что жанр есть общая категория морфологии искусства и что 
его многозначность и разноплановость глубоко закономерны, так как порождены 
многогранностью структуры искусства. Вместе с тем в каждом виде искусства об
щие законы жанровой дифференциации действуют особым образом, в зависимос
ти от того, какая грань структуры художественной деятельности имеет в данном 
виде искусства определяющее значение, а какая — второстепенное. Поэтому каж
дый вид искусства имеет собственный «набор» жанров, в котором рядом с жан
рами, общими для целого семейства искусства, находятся жанры, специфические 
только для данного вида. А это означает, что анализ конкретной жанровой струк
туры каждого вида искусства выходит за пределы сферы компетенции эстетичес
кой теории и входит в проблематику теоретических разделов искусствоведческих 
наук. Однако теория каждого вида искусства способна решить такую задачу лишь 
при условии, что эстетика предоставит научно обоснованное понимание жанра 
как единой для всех искусств морфологической категории. 

Общая картина жанровой дифференциации системы искусств может быть 
зафиксирована в таблице: 
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Часть шшшя 
ЭСТЕТИЧЕСКОЕ И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ 

РАЗВИТИЕ ЧЕЛОВЕЧЕСТВА В КОНТЕКСТЕ 
ИСТОРИИ КУЛЬТУРЫ 

Лекут 22-я: 
О Б Щ И Е ЗАКОНОМЕРНОСТИ 
ХУДОЖЕСТВЕННО-ИСТОРИЧЕСКОГО ПРОЦЕССА 

1. ХУДОЖНИК КАК СУБЪЕКТ ТВОРЧЕСТВА 

С тех давних пор, как теоретическая мысль включила в сферу своего исследо
вательского внимания художественное творчество, и по сей день она исходила из 
непосредственно наблюдаемого удивительного факта — отличия художника от 
представителей всех других сфер деятельности. В сознании древних греков, о ко
тором уже шла у нас речь в другой связи, художник был избранником богов, проро
ком, устами которого глаголет Муза; исходя из этих представлений, и Демокрит, 
и Платон определяли художественно-творческое состояние как своего рода без
умие, ибо оно непроизвольно и неподконтрольно самому художнику. По сути де
ла, здесь имелось в виду то, что позднее будут называть вдохновением, поскольку 
оно является мощной созидательной силой, неподвластной воле и разуму челове
ка и обеспечивающей его способность действовать по законам, отличным от зако
нов логики, от власти познающего мир абстрактного мышления, от непреложнос
ти реальных причинно-следственных связей, от суждений здравого смысла. 

Оказывалось, таким образом, что художник — это, так сказать, «двойной че
ловек», оборотень, меняющий формы мышления: в обыденной жизни он живет 
по общечеловеческим законам, а в творчестве оперирует странными, недоступны
ми логическому сознанию образами фантазии, переживает то, что сам выдумал, и 
плоды этого вымысла предлагает переживать другим людям, как если бы это были 
подлинные жизненные факты! Едва ли не лучше всех сказал об этом А. Пушкин: 

Пока не требует поэта 
К священной жертве Аполлон, 
В заботы суетного света 
Он малодушно погружен; 
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Молчит его святая лира, 
Душа вкушает хладный сон, 
И меж детей ничтожных мира 
Быть может, всех ничтожней он. 
Но лишь божественный глагол 
До слуха чуткого коснется, 
Душа поэта встрепенется, 
Как пробудившийся орел. 
Тоскует он в забавах мира... 

На языке современной психологии — точнее, патопсихологии — такой феномен 
называется «раздвоением личности», и у всех других людей действительно свиде
тельствует о нарушении нормальной работы психики, — не случайно 3. Фрейд и его 
последователи ставили творчество художника в один ряд со сновидением и с ши
зофреническим бредом. И действительно, известно, что многие великие художники 
были людьми с нарушенной психикой. Как объяснить это поистине удивительное 
для рационалистического сознания современного человека явление? 

Оно объясняется тем, что в человеческой психике работают не один, а два 
механизма обработки поступающей информации — абстрактно-логическое, дис-
курсивно-аналитическое мышление и мышление эмоциональное и фантазийное, 
ценностно-осмысляющее, художественно-образное. Они наличествуют в психике 
каждого человека, причем первоначально — и в онтогенезе, и в филогенезе — основ
ную работу выполняет, как уже отмечалось, мышление образное: об этом говорит 
и мифологическое сознание людей эпохи «детства человечества», и замечательное 
искусство первобытности, и премущественное развитие художественно-игровой 
деятельности у детей, предшествуя развитию абстрактно-логического мышления; 
в дальнейшей эволюции как человечества, так и каждого отдельного человека гла
венствующая роль постепенно переходит к абстрактному мышлению, поскольку 
именно оно способно обеспечить научно-техническую цивилизацию необходи
мыми ей объективными знаниями реальности, а технически оснащенное произ
водство — рационально организованным поведением. Художниками же становят
ся лишь те люди, у которых врожденные особенности строения мозга прочно и 
долговременно обусловливают доминирующее положение образного мышления, не 
утрачивающего изначальный эмоционально-проективно-интеллектуальный син
кретизм, несмотря на все усилия образования и обучения в противодействущей 
этому педагогической системе, ориентированной рационалистически-сциентист-
ски. Когда же образное мышление является менее властным, оно оставляет ху
дожественную деятельность индивида на уровне любительской, самодеятельной, 
то есть дополнительной по отношению к основной, профессионализированной 
работе, управляемой абстрактным мышлением; когда же оно еще менее активно 
и менее требовательно, оно реализует себя только в восприятии произведений ис
кусства (подчеркну, что здесь действует именно художественное мышление, а не 
абстрактное, поскольку лишь оно способно уловить, пережить, понять, усвоить 
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и сотворчески переработать ту поэтическую информацию, которая содержится в 
художественных творениях и не может быть декодирована «приемным устройс
твом», рассчитанным на усвоение другого типа информации, организованной по 
законам формальной логики и дискурсивной структурности). Эстетика получает 
здесь мощное подкрепление не только в психоаналитической концепции фрей
дизма, но и со стороны психофизиологии: уже академик И. Павлов утверждал, что 
все люди разделяются на два типа — «мыслителей» и «художников» — в зависи
мости от господствующего в деятельности мозга способа обработки получаемой 
им информации, а в недалеком прошлом одно из самых значительных в XX в. от
крытий физиологии — открытие функциональной асимметрии человеческого моз
га — подтвердило павловскую мысль, показав, что действия обоих полушарий 
различны, что и порождает у всех людей наличие способности и абстрактно-ло
гического, и образно-конкретного способов мышления, однако развитых в раз
ной степени у каждого человека. Художником становится тот, у кого врожденная 
структура мозговой ткани делает второй способ доминирующим, определяющим 
особый тип мировосприятия и потребность воплощения этого мировосприятия в 
тех или иных материальных формах — цветопластических, звукоинтонационных, 
жестомимических, а также словесных, но не в той форме вербального дискурса, в 
какой слово служит развитию и выражению абстрактного мышления, а в омузы-
каленно-экспрессивной и метафорически-изобразительной, превращающей слово в 
материал художественного творчества. 

Хорошо сказал об этом французский поэт Р. Кено, с легким юмором, но точно 
по существу: 

Возьмите слово за основу 
И на огонь поставьте слово, 
Возьмите мудрости щепоть, 
Наивности большой ломоть, 
Немного звезд, немного перца, 
Кусок трепещущего сердца, 
И на конфорке мастерства 
Прокипятите раз, и два, 
И много, много раз все это. 
Теперь пишите! 
Но сперва 
Родитесь все-таки поэтом. 

(Перевод М. Кудинова) 

Итак, первым непременным условием рождения полноценного художествен
ного произведения является развитое художественное мышление у обращающего
ся к творчеству человека, иначе говоря — художнический талант или гений. Просто 
и точно писал об этом В. Белинский: «Что нужно человеку для того, чтобы писать 
стихи? Чувства, мысли, образованность, вдохновение и т.д. Вот что ответят вам все 
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на подобный вопрос. По нашему мнению, всего нужнее — поэтическое призвание, 
художнический талант. Это главное, все другое идет своим чередом уже за ним». Но 
что же конкретно представляет собой это «все другое»? 

Выше было показано, что общим условием человеческой деятельности явля
ется система «потребности—способности—умения». Это относится и к деятель
ности художника, талант которого есть и потребность — непреодолимая потреб
ность художественного осмысления мира, ибо он есть врожденный ему способ 
мышления, а не произвольно избираемый метод формообразования, и реализу
ющая ее способность такого мышления, особый способ восприятия действитель
ности, особый характер видения и слышания реальности — такой, который позво
ляет ощущать реальность как своего рода художественное произведение. Приведу 
красноречивый пример. 

Героиня документального «романа в письмах» В. Каверина «Перед зеркалом» 
рассказывает, как она стала художницей: это произошло «задолго до той минуты, 
когда я взяла в руки карандаш или кисть. Это было в Симбирске, — вспоминает 
она, — летним вечером на берегу Волги. Я сидела на скамейке с книгой в руках, и 
вдруг страница волшебно порозовела. Я подняла глаза. Но не огненно-красный, 
сплавляющий все в один напряженный цвет, а кроткий, как бы позволяющий 
каждому цвету зазвучать отдельно. Я увидела белые, синие, голубые, фисташко
вые дома, зеленую траву, пламенный, круто взлетающий склон, береговую сто
рожку с лиловым, остановившимся дымом. Никогда не забуду этого мгновения, 
к которому потом прибавился — уже как будто во сне — последний зеленый луч 
заката, проскользнувший в реке». 

Художником и является, по заключению писателя, человек, обладающий 
«редким даром живописного видения мира», т.е. восприятия реальности как 
«картины». 

Проблема состоит, однако, не только в том, чтобы воспринять художест
венным образом действительность, но и в том, чтобы суметь воспрозвести, воп
лотить, материализовать и передать другим людям это свое восприятие. Такое 
умение, как, впрочем, и всякое другое, не врождено индивиду, но вырабатыва
ется в процессе его обучения у уже владеющего им мастера (мастеров) и совер
шенствуется в собственном практическом опыте; так возможности, открываемые 
талантом, сопрягаются с практической активностью, именуемой мастерством. 
Гармоничное творчество отличается уравновешенным единством таланта и мас
терства; впрочем, гораздо чаще мы встречаемся в истории искусства либо с пре
обладанием технического умения «строить» произведение по освоенным в годы 
учебы правилам формообразования в данном виде искусства — явление, широко 
распространенное в академической школе изобразительного искусства, в актерс
ком и музыкальном исполнительстве, в балете, либо, что особенно ярко проявля
ется в творчестве детей и у художников-самоучек, с отставанием уровня мастерс
тва от силы природного дарования. 

Но и талант, и мастерство непосредственно обусловливают лишь фор
мальную сторону художественного творчества, то, как выражает художник 
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свои мысли и чувства; сила искусства определяется, однако, и тем, что имен
но оно выражает, т. е. каковы глубина, масштаб, проникновенность открытия 
нового в познаваемых и осмысляемых духовных процессах, в человеческих 
отношениях, в связях жизни личности с жизнью общества и природы, во взаи
модействии макрокосма мира и микрокосма человеческой души. Потому что, 
даже если стихотворец утверждает, что он безмерно талантлив (скажем, «Я 
гений, Игорь Северянин...») или же владеет профессиональным мастерством 
в такой степени, что может, подобно В. Маяковскому, написать статью «Как 
делать стихи», читатели оценивают творчество, «что» говорит он им в своих 
произведениях. А это «что» порождается теми духовными качествами поэта, 
которые и не врождены ему, и не выучены им, но обретены в жизненном опы
те, сделавшем его духовно богатой, своеобразной личностью. 

Творения какого бы большого, подлинного художника мы ни стали рас
сматривать — от Эсхила до А. Чехова, от А. Рублева до М. Шагала, от И. С. Баха 
до Д.Шостаковича, от А.Воронихина до Э.Сааринена, от С.Эйзенштейна до 
Ф. Феллини, — мы открываем воплощенные в этих произведениях черты уни
кальной личности их создателя. Чтобы оценить ее значение в искусстве, нужно 
учесть, что только в этой сфере культуры от личности творца зависит неповто
римость плодов его творчества. Разные конструкторы могут сделать независимо 
друг от друга одно и то же изобретение, разные ученые — одно и то же открытие, 
разные хирурги — одну и ту же операцию, разные рабочие изготавливают одни и 
те же веши, но никто другой, кроме Шекспира, Рембрандта, Бетховена, каким бы 
он ни обладал талантом и мастерством, не создал бы «Гамлета», «Возвращение 
блудного сына», «Апассионату»... Даже обращаясь к уже воплощавшемуся сюже
ту—к тому же «Блудному сыну», или «Фаусту», или «Дон Жуану», — каждый 
художник трактует его по-своему. Более того, каждое исполнение одним и тем же 
актером или музыкантом одного и того же произведения отличается от всех пре
дыдущих его исполнений, что непосредственно зависит от состояния личности 
художника в данный день, вечер, час. 

«Миросозерцание Пушкина, — заметил однажды В.Белинский, — трепещет 
в каждом его стихе»; то же самое можно сказать о всяком подлинном художнике, 
для которого каждое его произведение становится своего рода самовыражением. 

Эта уникальная культурная особенность искусства объясняется тем, что, 
хотя во всех сферах человеческой деятельности качества личности действующе
го лица тем или иным образом и в той или иной степени влияют на процесс его 
творчества, только в искусстве качества эти воплощаются в создаваемых пред
метах — опредмечиваются и благодаря этому становятся доступными воспри
ятию всех тех, к кому обращена исповедь художника, его личностное самовыра
жение. Произведение это, о чем бы оно ни повествовало, что бы ни изображало, 
какие бы конструкции ни представляло, и независимо от того, в какой мере сам 
художник это осознает, становится, говоря философским языком, «превращен
ной формой» духовного мира, образующего его неповторимую личность, «ино
бытием» его личности; потому художественная ценность этого его «инобытия» 
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непосредственно зависит от содержания самого «бытия» — духовного мира ху
дожника. Между тем, ценность научного и технического произведения, меди
цинского или спортивного достижения определяется его объективным содер
жанием, которое именно поэтому должно быть по мере возможности очищено 
от всего субъективного, личностно-своеобразного. И только в тех маргинальных, 
пограничных ситуациях, когда инженер-конструктор ставит перед собой одно
временно художественно-творческую задачу, — ситуация дизайна, или когда 
философ стремится не только раскрыть некие объективные законы бытия, но 
одновременно, подобно писателю или художнику, выразить свое восприятие 
мира, свои переживания, личностное свое осмысление бытия, или когда кино
оператор, телерепортер, журналист хотят (и, разумеется, обладают для этого 
необходимыми способностями, своеобразным талантом) органично включить 
художественно-образное, эмоционально-выразительное начало в свои докумен
тально отражающие реальность произведения, или когда гимнаст синтезирует 
технику спортивных упражнений и язык танца (явление, точно именуемое «ху
дожественной гимнастикой»), тогда личность человека оказывается «задейс
твованной» и воплощается в плодах его деятельности. В этом свете становится 
понятным, почему такой замечательный педагог, как Г. Нейгауз, утверждал, что 
в каждом своем ученике он стремится сформировать, прежде всего, человечес
кую личность, затем — художника и лишь затем — музыканта. 

Подчеркну, что адекватность и полнота воплощения личностных качеств 
характеризуют именно художественные творения поэта, живописца, музыкан
та, режиссера и актера, а не его же попутные сочинения — статьи, письма, бе
седы, декларации (остроумно заметил однажды О. де Бальзак: «Примечанию 
романиста нужно верить не больше, чем честному слову гасконца»). Изучение 
всех сопутствующих творчеству материалов весьма полезно историку искус
ства и критику, поскольку дополняет складывающееся у него представление 
о личности художника и что-то в ней объясняет, но судить о духовном мире 
художника он должен прежде всего по ее художественному воплощению, а не 
по этим сторонним материалам. Что же касается рядового читателя, зрителя, 
слушателя, к которому обращены произведения искусства, то он не знает и 
знать не должен «материалов к творческой биографии художника» — он зна
комится с его личностью в том виде, в каком она вырастает перед ним из са
мих художественных текстов; и именно с ней он вступает в специфическое 
духовное общение. 

Итак, силы, обеспечивающие полноценное творчество художника, предстают 
перед нами как триада качеств — талант, включающий потребность и способ
ность художественного воссоздания мира в той или иной форме, мастерство и 
духовное содержание его личности. Как же проявляются эти качества в реальной 
истории искусства? 
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2 . ДИАЛЕКТИКА ПРЕХОДЯЩЕГО И НЕПРЕХОДЯЩЕГО В ИСТОРИИ ИСКУССТВА 

Хотя непосредственной творческой силой в истории искусства является ху
дожник, характер, содержание, направленность его деятельности зависит не толь
ко от его индивидуальных качеств, но и от того, как отражает он требование вре
мени, общества, культуры. 

Изучение многотысячелетнего историко-художественного процесса пока
зывает, что художественная культура как система постоянно трансформирова
лась — и за счет изменений составляющих ее элементов, и за счет изменений их 
структурной связи. Так, непрестанно менялись содержание искусства и его фор
мы, характер художественного производства и художественного потребления, 
творческие методы и вкусы, формы связи между художником и его аудиторией, 
взаимоотношения между искусством и другими областями культуры, взаимоот
ношения между разными видами, родами и жанрами искусства. Человеку XX в. 
кажутся странными многие существеннейшие особенности художественной 
культуры первобытного общества, античного мира, средневековья, столь резко 
отличаются эти ее исторические состояния от современного ее облика. Даже на 
протяжении последнего столетия в художественной культуре произошли такие 
заметные и разнообразные изменения, что при всем восхищении классическим 
искусством XIX в. мы ощущаем, как его принципы не соответствуют нынешним 
духовным интересам и вкусам. Показательно, что история художественной куль
туры знает немало попыток воссоздания былых ее состояний — вспомним хотя 
бы отношение классицизма к античному наследию, но действия такого рода ока
зывались безуспешными, ибо каждая ступень художественного развития не толь
ко своеобразна, но и неповторима. 

В этом отношении художественное развитие человечества принципиально 
отличается от его научного и технического развития. Современный человек мо
жет без особого труда повторить научные открытия древних или снова создать 
изобретенные им орудия труда и механизмы, но он не способен писать стихи 
так, как Пиндар, или высекать статуи так, как Фидий. Объясняется это отнюдь 
не тем, что оказались утерянными какие-то секреты творчества, а тем, что из
менилось человеческое сознание, выражающее себя в искусстве, и в результате 
современный художник не в силах, даже если бы он этого хотел, так восприни
мать мир, так чувствовать и думать, как его более или менее отдаленные предки. 
Поэтому восстанавливать прошлые состояния искусства можно лишь чисто тех
ническими способами — копируя памятники, реставрируя их или подделывая, 
но все эти способы находятся за пределами художественно-творческой деятель
ности; когда же художник становится на путь простого подражания прошлому 
или стилизации под старину, искусство неизбежно вытесняется технической 
сноровкой, уменьем, ремеслом. 

Разумеется, изменения, которым подвержен историко-художественный про
цесс, бывают более и менее глубокими, обширными и радикальными, — например, 
на рубеже Возрождения и средневековья они были гораздо более основательными, 
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чем на рубеже XVI и XVII вв.; точно так же XX в. противопоставил себя XIX столе
тию несравненно более резко, чем это последнее отличалось от эпохи Просвещения. 
Но при всей этой неравномерности объективным законом истории искусства явля
ется безостановочное движение во всех сферах художественной культуры. Таково 
первое основание, позволяющее характеризовать историю как художественное 
развитие человечества. 

Правда, и в этом пункте наших рассуждений неизбежно встает вопрос, кото
рый был в свое время сформулирован К. Марксом: «...трудность заключается не в 
том, чтобы понять, что греческое искусство и эпос связаны с известными форма
ми общественного развития. Трудность состоит в том, что они еще продолжают 
доставлять нам художественное наслаждение и в известном отношении служить 
нормой и недосягаемым образцом». 

И в самом деле, если состояние художественной культуры постоянно меня
ется, как объяснить способность произведений искусства переживать свое вре
мя, волнуя многие последующие поколения людей с иными миросозерцанием и 
вкусами? 

Ответ на этот вопрос заключается в том, что развитие (художественное, со
циальное, как и любое другое) не есть простая замена одного состояния другим, 
не есть абсолютное вытеснение старого новым. Развитие всегда таит в себе про
тиворечивое единство устойчивого и обновляющегося, пребывающего и изменяю
щегося. Нам кажется странным, а подчас даже диким рыцарский кодекс чести, но 
мы знаем, что такое сама честь, доблесть, героический подвиг, а потому оказыва
емся способными переживать трагедию князя Игоря и восхищаться Неистовым 
Роландом. Следовательно, если художественное творение обретает бессмертие, 
оно обязано этим воплощению таких мыслей и чувств, которые устойчивы в своей 
изменчивости, которые, постоянно трансформируясь, остаются жить в сознании 
сменяющих друг друга поколений. Вот почему в тематическом репертуаре искус
ства, наряду с темами, приходящими и уходящими в каждую эпоху, существуют и 
так называемые «вечные темы»: так, тема единства человека и природы, открытая 
первобытным искусством, прошла через всю историю художественной культуры, 
и вряд ли можно сомневаться в том, что она сохранит и в будущем свою высокую 
идейно-художественную ценность. В разные времена тема эта по-разному осмыс
лялась, и ее удельный вес в искусстве отнюдь не был постоянен, но она всегда 
«жила» в художественном творчестве, потому что при всех социальных измене
ниях отношение людей к природе оставалось реальной проблемой человеческого 
бытия — и общественного, и личного. По этой же причине тема любви не сходила 
с художественной сцены с тех пор, как в реальной жизни людей развитие отноше
ний между полами сделало связь двух индивидуумов одной из сложнейших про
блем человеческого существования. Очевидно, конкретные решения данной темы 
были бесконечно многообразны — достаточно вспомнить ставшие нарицательны
ми имена Филемона и Бавкиды, Лейлы и Меджнуна, Тристана и Изольды, Ромео 
и Джульетты, Отелло и Дездемоны, Онегина и Татьяны, Афанасия Ивановича 
и Пульхерии Ивановны, Григория и Аксиньи, героев «Баллады о солдате» и 
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«Вестсайдской истории». В каждую новую эпоху искусство испытывало силу че
ловеческих чувств изменявшимися социальными обстоятельствами, оно показы
вало, как меняется сама психология любви в сложных сплетениях многообразных 
интересов, устремлений и потребностей личности; но при всем том тема любви 
оставалась «вечной темой», т. е. отражала противоречивой связью изменчивого и 
устойчивого диалектику меняющегося и пребывающего в самом человеке и в его со
циальном бытии. 

Необходимость чутко улавливать и концентрированно воплощать в своем 
духовном содержании эту диалектику приводит искусство к непрерывному из
менению тех способов образного освоения действительности, тех форм, в ко
торых содержание искусства материализуется. Но изменения в области форм 
и методов творчества тоже не являются абсолютными. Ведь если бы каждая 
эпоха начисто отметала выработанный прежде художественный язык и изобре
тала новый, искусство прошлых эпох превращалось бы для последующих поко
лений в нечто загадочное и непостижимое, и если бы каждая эпоха полностью 
открещивалась от уже освоенных способов художественного отражения мира и 
изобретала всякий раз заново ничего общего с ними не имеющие новые спосо
бы, исчезла бы преемственность художественного опыта, мастерства, культуры. 
Следовательно, и здесь надо говорить о противоречивом единстве меняющегося 
и сохраняющегося, соответствующего тому, которое характеризует эволюцию 
художественного содержания. 

И в этом отношении искусство разительным образом отличается от всех дру
гих плодов человеческой деятельности. Ценность любого научного сочинения, 
технического сооружения, государственного учреждения, юридического уста
новления, религиозного обряда преходяща, исторически ограничена. В процессе 
дальнейшего развития науки, техники, политической и юридической организа
ции общества созданное людьми прежде либо обесценивается и отбрасывается, 
либо в снятом виде включается в более совершенные творения. Мы можем с 
большим или меньшим уважением относиться к тому, что делали во всех этих 
областях наши предки, мы можем с большим или меньшим интересом изучать 
далекое и близкое прошлое науки, техники, политики, права, но их история оста
ется для нас именно и только историей. Что же касается искусства, то его прошлое 
оказывается не только предметом изучения, но и объектом непосредственного пе
реживания в такой же мере, как создаваемое сейчас. Поэтому художественный 
музей принципиально отличается по своей роли в человеческой жизни от музея 
истории техники, и новое издание поэм Гомера — от издания геометрии Евклида. 
Художественное наследие каждой эпохи, в отличие от всех других разделов куль
турного наследия, не хранится в благодарной памяти человечества, а продолжает 
быть частью его живого опыта и поэтому обладает непреходящей ценностью. 

Таким образом, общечеловеческое, непреходящее в искусстве, как и в жиз
ни, не является чем-то абсолютно противоположным конкретно-историческо
му, изменчивому, преходящему. Подлинное искусство всегда и глубоко совре
менно, и вместе с тем вневременно. Общечеловеческое находится в нем не рядом 
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с исторически обусловленным, не вне исторически обусловленного, не вопреки 
исторически обусловленному, а именно в нем, и через него оно только и может 
раскрываться. 

Ты вечности заложник 
У времени в плену — 

в таком поэтическом афоризме выразил эту диалектику Б. Пастернак. 
Признание постоянной изменчивости всех компонентов художественной 

культуры не говорит еще само по себе о том, являются ли эти изменения законо
мерными или, быть может, они происходят по воле случая и никакой внутренней 
необходимости в себе не содержат. Между тем, мы вправе говорить о художестр-
венном развитии человечества только при наличии такой необхдимости, ибо вся
кое развитие есть процесс закономерно протекающих изменений, процесс, в кото
ром закономерность неодолимо и объективно пробивает себе дорогу через хаос 
случайностей. 

Показательно, что метафизическая методология искусствознания приводит 
к абсолютизации то одного, то другого полюса в этом соотношении закономерно
го и случайного. Одну крайность представляют сочинения историков искусства 
эмпирико-позитивистского характера, сводящиеся к простому описанию беско
нечного многообразия сменяющих друг друга фактов, явлений, сцепленных меж
ду собой в лучшем случае чисто внешними связями (например, влиянием одного 
художника на другого, полемикой одного художника с другим и т. п.). Конечной 
инстанцией при объяснении художественных явлений оказывается здесь воля и 
интуиция художника, его индивидуальный психологический склад, особенности 
его биографии, т. е. факторы случайные по отношению к общим законам развития 
общества и культуры. Другая крайность — схематическое описание историко-
художественного процесса как поля действия неких абстрактных сил — духов
ных или материальных, психологических, технологических или экономических, 
превращающих личность художника в пассивного исполнителя фатально пре
допределенной смены стилей и их внутренней эволюции. Наиболее обнаженно 
такой подход был сформулирован в известном принципе Г. Вельфлина «история 
искусства без имен». Но близки к этому и многие иные интерпретации законо
мерного движения истории искусства, например, концепция И.Тэна, Г.Земпера, 
В. Воррингера, А. Ригля, А. Кон-Винера, В. Гаузенштейна. 

Конечно, рождение гениального художника — случайность, и индивидуаль
ный строй его сознания, его характер, все перипетии его жизненного пути во мно
гом случайны. Однако — и это первое обстоятельство, которое необходимо иметь 
в виду, — гениальный художник не в меньшей степени, чем любой другой человек, 
является сыном своего времени, всем содержанием и строем сознания крепчайшим 
образом связанным со своей эпохой. 

Например, личность Ф.Кафки, его биография, судьба его произведений ка
жутся причудливым сцеплением случайностей. Не нужно, однако, обладать «абсо-
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лютным эстетическим слухом», чтобы ощутить в его повестях фантасмагори
ческое отражение условий общественной жизни людей XXв. Эстетика Ф.Кафки, 
несомненно, близка эстетике Э.Гофмана, а быть может, и некоторых повестей 
Н. Гоголя — таких, как «Нос» или «Невский проспект». Но глубочайшие отличия 
творчества Ф. Кафки определяются породившей его и отраженной им фазой соци
ального развития. Воплотить с такой неумолимой последовательностью идею жес
токой бессмыслицы бытия человека, идею непостижимой враждебности личности 
социальных установлений можно было только в эпоху полного обесценения всех 
притягивающих человека к человеку сил в социокультурном организме капиталис
тического общества. Вот почему у Ф. Кафки не могло остаться и капли той спаси
тельной стихии юмора, которая позволяла Н. Гоголю и Э. Гофману, а с ними вместе 
и читателю, возвыситься над обнаруженной им неразумностью бытия и мечтать о 
достойных человека формах жизни. Ф. Кафка же абсолютно, трагически серьезен. 
Он не отличает себя от своего героя, Иосифа К., поэтому «Процесс» воспринимает
ся как автобиографическое повествование. Но кому придет в голову отождествлять 
Н. Гоголя с майором Ковалевым? 

Во-вторых, если общество не властно регулировать появление гениальных ху
дожников, то именно оно создает благоприятные или неблагоприятные условия 
для их продуктивной деятельности. Творческая судьба личности, наделенной от 
рождения сильной, острой, яркой способностью образного мышления, зависит в 
конечном счете от уготованной ей историей общества социальной ситуации. Чем 
глубже проникала образная мысль гения в недра бытия, чем острее обнажала она 
противоречия несправедливо устроенной жизни, чем шире захватывала общече
ловеческое, а значит, демократическое содержание, тем менее она оказывалась 
приемлемой для господствующих классов, тем труднее было примирить ее с их 
эгоистическими интересами и идеалами. Потому так часто трагически оборачи
валась жизнь художника — непризнанного, как М. Цветаева, затравленного, как 
М. Зощенко, изгнанного, как А. Солженицын, или просто убитого обществом — 
не властью, а деморализованным ею обществом! — как Б. Пастернак... 

В-третьих, признавая способность великого художника оказывать силь
нейшее влияние на дальнейшее художественное развитие человечества, сле
дует иметь в виду, что способность эта, рассмотренная абстрактно, есть не 
более чем возможность. Реализуется ли она, когда и на какое художествен
ное направление станут воздействовать творения, например, М. Караваджо, 
Стендаля или Р. Вагнера, зависит не только от них самих, а опять-таки от тех 
общественных условий и состояния культуры, которые порождают созвуч
ные или враждебные данному художнику идейно-эстетические устремления. 
Весьма показательно в этом смысле, что нередко художественные открытия 
гения долгое время не оказывают сколько-нибудь существенного влияния 
на историко-художественный процесс. Так, условия общественной жизни в 
Голландии XVII в. были благотворны для развития в живописи течения, ко
торое принято называть творчеством «малых голландцев», что не позволило 
Рембрандту подчинить своему воздействию искусство этой страны; точно так 
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же влияние В. Шекспира или Стендаля сказалось на западно-европейской ли
тературе лишь много лет спустя после их смерти. 

Все изложенные выше соображения позволяют утверждать, что, как бы вы
соко мы ни расценивали роль личности художника в истории искусства, исто
рия эта не может рассматриваться как царство произвола, в котором хаотически 
сталкиваются случайные художественные волеизъявления. Как бы ни были ин
дивидуально-своеобразны — а значит, в известной мере и случайны — личности 
Рафаэля, Леонардо да Винчи, Тициана, Микеланджело, Боккаччо, Петрарки, все 
они принадлежат Возрождению, т.е. представляют индивидуальные вариации 
того духовного содержания и того уровня мастерства, которые были возможны 
именно в эту эпоху, которые отличают данную фазу художественного развития 
человечества от предыдущей и от последующей. 

Мало того, ведь переход от средневековья к Возрождению, а от него к XVII в. 
оказывался не простой сменой разных состояний искусства, но переработкой одно
го состояния другим. Происходившие тут изменения были отрицанием предшест
вующего состояния художественной культуры и в то же время его продолжением. 
Историческое новаторство классицизма, барокко, маньеризма по отношению к ре-
нессансному искусству, равно как и новаторство этого последнего по отношению 
к готике, было одновременно и преемственной связью, «снятием» накопленного 
опыта и развитием в новом направлении имевшихся традиций. Точно так же рус
ский романтизм, воинственно выступая против классицизма, был вместе с тем его 
прямым преемником — это можно непосредственно увидеть в творчестве поэтов-
декабристов, в живописи К. Брюллова, в эстетической концепции Н. Надеждина; 
с другой стороны, критический реализм, противопоставляя себя романтизму, вы
растал из романтизма — именно так протекало творческое развитие А. Пушкина, 
Н. Гоголя, М.Лермонтова, В. Белинского. 

Потому-то мы и вправе говорить о художественном развитии человечества, что 
лежащие в его основе закономерности проявляются в диалектической сопряжен
ности каждого нового этапа с предшествующим. Эту логику исторического дви
жения искусства впервые в истории эстетической мысли открыл Г. Гегель, и, хотя 
наши современные представления об основных этапах историко-художественного 
процесса и об управляющих им объективных закономерностях существенно отли
чаются от гегелевских, самый взгляд на этот процесс как иг. развитие одного исто
рического состояния из другого и в борьбе с другим современная эстетика должна 
принять в полной мере, противопоставляя его и эмпиризму\ и схематизму концеп
ции истории искусства как циклической смены стилей-антагонистов. 

3 . ДИАЛЕКТИКА ПРОГРЕССА И РЕГРЕССА В ХУДОЖЕСТВЕННОМ РАЗВИТИИ 

Именно потому, что историко-художественный процесс есть процесс разви
тия, а не простая череда изменений, к нему приложимы понятия «прогресс» и 
«регресс», с помощью которых определяется направленность развития, его эф
фективность. 
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В нашу эпоху для западной философии, социологии, историографии и эс
тетики характерно отрицание прогресса в развитии человеческого общества, его 
культуры и искусства. Борьба с идеей прогресса, завещанной классиками фило-
софско-эстетической мысли XVIII—XIX столетий, принимает разные формы: она 
выражается и в отрицании каких-либо закономерностей человеческой истории, и 
в попытках трактовать эту историю как «ход на месте», и даже в провозглашении 
законом социального и художественного развития не прогресса, а регресса. Но 
если несостоятельно механическое перенесение закономерностей научного и тех
нического прогресса на историю искусства, нельзя не видеть, что прогресс здесь 
все же имеет место. 

Речь идет, прежде всего, о непрерывном углублении художественного позна
ния действительности. Например, античное искусство ни в эпосе, ни в трагедиях, 
ни в поэзии, ни в скульптуре не раскрывало еще обнаженной искусством Нового 
времени сложности и внутренней противоречивости духовной жизни личности. 
Средневековая живопись с огромной и неведомой прошлому силой экспрессии 
воплощала определенные душевные состояния человека, но ей оставались недо
ступными тонкость и сложность психологической характеристики, выраженные, 
скажем, в загадочной улыбке леонардовской Джоконды или драматически углуб
ленные в портретах Рембрандта и Веласкеса. Это было, конечно же, прогрессив
ным завоеванием в художественном познании личности; в XIX и XX столетиях 
различные виды искусства стали пробиваться в новые тайники человеческой 
психики, остававшиеся им прежде недоступными. В эту эпоху искусство научи
лось моделировать не только сознательные, но и подсознательные психические 
процессы — достаточно вспомнить глубину психологического анализа в романах 
Л.Толстого и Ф.Достоевского, М.Пруста и Э.Хемингуэя, в пьесах А.Чехова и 
фильмах М. Антониони, в симфониях Г. Малера и Д. Шостаковича, чтобы понять, 
какого уровня погружения в духовный мир человека достигло тут художествен
ное познание. 

Не менее ярко прогресс в истории искусства сказался в постижении процес
са формирования сознания, характера и поведения человека — так в XVIII в. поя
вился новый жанр воспитательного романа, классическим образцом которого стал 
«Эмиль, или О воспитании» Ж.-Ж. Руссо. Великим открытием критического реа
лизма было моделирование прямых и обратных связей между личностью и соци
альной средой; уровень познания этих связей, который мы находим в «Красном и 
черном» Стендаля, в «Утраченных иллюзиях» О. де Бальзака, в «Преступлении и 
наказании» Ф.Достоевского, в «Деле Артамоновых» М.Горького, в «Очарованной 
душе» Р.Роллана, в «Гроздьях гнева» Д.Стейнбека, был неведом не только анти
чной литературе, но и Возрождению, и Просвещению, и романтизму начала XIX в. 

В постижении взаимосвязи человека с природой действует тот же закон 
прогрессивного развития художественного познания. Особенно отчетливо 
это можно увидеть в истории живописи. На первых порах — в первобытной 
культуре — живопись вообще не знает изображений ландшафта; затем он на
чинает появляться на правах фона, конкретизирующего обстановку действия 
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(в древневосточных и средневековых росписях), или в виде элемента архи
тектурного декора (в помпеянских фресках); даже Возрождение не допускает 
еще самостоятельного существования пейзажа как жанра, но образ природы 
становится теперь непременным элементом картин на мифологические темы 
и портретов; при этом Ренессанс открывает неведомую прошлому искусст
ву конкретность зримого бытия природы, ее красоту, величие и человечность. 
XVII в. сделал в этом направлении следующий шаг, обострив интерес жи
вописи к природе до такой степени, что необходимым оказалось выделение 
пейзажа как особого жанра изобразительного искусства. «Проблема пейзажа» 
становилась все более важной проблемой художественного познания; куль
минационным пунктом этого процесса явилась живопись импрессионистов, 
открывшая такой аспект чувственно воспринимаемого бытия природы, кото
рый был незнаком всей предшествующей истории искусств. 

Из всего сказанного следует, что в той мере, в какой искусство является средс
твом познания, критерий прогресса применим к его историческому развитию так 
же, как и к развитию науки. Своеобразие художественного прогресса определяет
ся в этом смысле только особенностями познаваемого искусством предмета: здесь 
углубляется познание не самих по себе объективных законов бытия, а культур
но-исторической связи объекта и субъекта, мира и человека. Но как раз по этой 
причине прогресс в истории искусств далеко не всегда параллелен прогрессу в 
истории науки. 

Несомненно, например, что в научном развитии человечества феодаль
ное средневековье было скорее регрессивным, нежели прогрессивным, этапом. 
Всевластие религии надолго затормозило рост научного знания — непримири
мого врага мистического откровения, антагониста веры. Искусство же могло 
быть превращено религией в ее союзника и помощника, отчего отношение к не
му церкви и теологии оказалось совсем иным. Правда, религия требовала от ис
кусства отнюдь не познания реального мира, а образного воплощения божества 
и устремления человека к божеству. Но чтобы решить такую задачу, искусству 
приходилось волей или неволей погружаться в неизведанные им прежде сферы 
человеческой психологии, что и определило прогрессивное значение готичес
кой живописи и скульптуры в историческом развитии художественного само
познания человечества. 

Проблема прогресса в истории искусства имеет, однако, и другой аспект. 
Поскольку художественное творчество есть не только способ познания, но и специ
фическая форма практически-духовной деятельности, то художественное развитие 
может быть измерено критерием прогресса и со стороны технических возможнос
тей искусства — богатства, гибкости и филигранности его изобразительно-выра
зительных средств, уровня мастерства. Наиболее рельефно это выступает в сфе
ре архитектуры и прикладных искусств, которым научно-технический прогресс 
постоянно открывал все новые и новые творческие горизонты. Смена деревянных 
строительных конструкций каменными, затем кирпичными, железобетонными, а в 
наше время использование зеркального стекла как стенового материала оказыва-
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ется движущей силой художественного формообразования, так же как переход от 
ремесленного производства к промышленному, от природных материалов к синте
тическим в мире прикладных искусств. С этой точки зрения архитектура конструк
тивизма, функционализма, современный дизайн сделали, несомненно, шаг вперед 
и в техническом, и в художественном развитии человечества. 

Нельзя вместе с тем не согласиться с К. Марксом, что в области искусства «по
нятие прогресса не следует брать в обычной абстракции». Действительно, в ходе 
всей истории искусства его возможности не только непрерывно расширяются, но 
и непрерывно сужаются: что-то оно постоянно завоевывает, а что-то неизбежно 
утрачивает. При всех своих разнообразных идейно-художественных завоевани
ях искусство Нового времени действительно утратило эпическую масштабность 
гомеровых поэм, монументальную мощь средневековых храмовых росписей и 
космическое веселье средневековых карнавалов, гармоническую примиренность 
реального и идеального, которой дышит ренессансная живопись, наивную веру в 
возможность фантастического, свойственную народной сказке, характерную для 
первобытного искусства непосредственную вплетенность художественного твор
чества во все проявления практической жизнедеятельности коллектива. 

Парадоксальность, а точнее, подлинная диалектичностъ художественного 
развития состоит в том, что ему «ничего не дается даром»: психологическая про
никновенность произведений Л. Бернини, Ж. Гудона, Ф. Шубина, О. Родена была 
значительным прогрессивным завоеванием истории скульптуры, но оно оказалось 
купленным ценой утраты той грандиозности пластического обобщения, которая 
отличает скульптуру первых этапов ее развития, — вспомним хотя бы потрясаю
щие изваяния острова Пасхи или величественную и в миниатюрных вещах скуль
птуру Древней Мексики. Даже древнегреческая пластика по сравнению с древне
египетской не только многое обрела, но и многое потеряла: она открыла красоту 
живого, трепетного, движущегося человеческого тела и... не могла достигнуть того 
масштаба пластического обобщения, который в восточном искусстве служил воп
лощению вечности, неизменности бытия, абсолютности идей. 

Импрессионизм, обогатив наше восприятие красоты текучего, мгновенного 
в жизни природы, тоже заплатил за это дорогую цену, утратив эпическую ши
роту образного видения мира; вот почему и П.Гоген, и А.Дерен, и Н.Рерих, и 
М. Сарьян ушли от импрессионизма, стремясь вернуть живописи масштабность 
художественного обобщения. Тончайший психологический анализ духовной 
жизни личности, осуществленный в драматургии А. Чехова, был диалектически 
связан с потерей крупных, сильных и цельных характеров, героического начала, 
романтического пафоса. 

Как видим, история искусства действительно является не только историей до
стижений, но и историей утрат. Этой-то неустранимой противоречивостью худо
жественное развитие человечества принципиально отличается от развития науч
ного и технического. Все попытки парализовать действие этого закона и удержать 
былые способности искусства оказывались напрасными (хотя они многократно 
повторялись в истории культуры). Высокий религиозный пафос средневековой 
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живописи был безвозвратно утрачен в эпоху капитализма, и ни назарейцам, ни 
А. Иванову не удалось вернуть его искусству; в недавнем прошлом столь же наив
ным было стремление сохранить в народном творчестве нашего времени былин
ную форму или вернуть народным художественным промыслам то место, какое 
они занимали в культуре феодального общества. 

Именно неповторимость и непревзойденность каждой ступени истории ис
кусства объясняют, почему художественное развитие человечества не может быть 
трактовано ни как прямое восхождение от низших форм к высшим, ни как регрес
сивное движение от былого величия к современной нищете. Каждый этап истории 
искусства в чем-то превосходит предшествующие, а в чем-то уступает им; у него 
есть своя, лишь ему присущая сила и свои слабые места, своя ограниченность. 
Корни этой силы и этой слабости уходят в конкретно-историческую социокуль
турную почву, из которой вырастает художественное творчество. 

Наконец, последний аспект проблемы. Художественная жизнь общества есть, 
говоря языком политической экономии, взаимосвязь производства и потребления 
художественных ценностей. Поэтому уровни художественного развития челове
чества должны определяться не только качествами созидаемого в данную эпоху 
искусства, но и тем, насколько широко и глубоко освоен обществом накопленный 
историей запас художественных ценностей. Следовательно, развитие культуры 
опять предстает как диалектически-противоречивый процесс. 

С одной стороны, плоды художественного творчества были всеобщим досто
янием только на самой ранней ступени истории культуры, с развитием же соци
ального и культурного неравенства большая часть ценностей, создававшихся в 
сфере профессионального художественного производства, оказывалась изъятой 
из общенародного потребления. С другой стороны, прогресс в области потреб
ления плодов художественного творчества не сводится к чисто количественному 
измерению: широта аудитории является тут лишь одним показателем прогресса, 
противоречиво связанным с другим, качественным, — глубиной проникновения 
слушателей, читателей и зрителей в художественный смысл произведений искус
ства. Иначе говоря, значимо не только число приобщенных в каждую эпоху к вос
приятию искусства людей, но и уровень их эстетического развития. 

Ставя проблему таким образом, можно понять мнимую прогрессивность про
цесса распространения искусства, который капитализм осуществил с помощью 
средств «массовой культуры». Ибо раздвоение искусства на «массовое» и «эли
тарное» говорит о том, что народ удостаивается только низкопробных суррогатов 
искусства, которые консервируют эстетическую отсталость масс вместо того, что
бы развивать, совершенствовать, поднимать общий уровень вкуса. Показательно 
в этом отношении, что в наши дни все более активно — и на Западе, и в нашей 
стране — проявляется стремление преодолеть это раздвоение и «привить» массо
вой культуре художественные достоинства элитарной. В той мере, в какой чело
вечеству удастся достичь этой цели в XXI в., будет сделан новый крупный шаг в 
его художественно-эстетическом развитии. 
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Лекут 23-л: 
СОЦИОКУЛЬТУРНЫЕ ДЕТЕРМИНАНТЫ ХУДОЖЕСТВЕННОГО РАЗВИТИЯ 

В отличие от тех процессов, которые протекают в условиях относительно 
стабильной среды, — скажем, развития общества в практически неизменявшейся 
на протяжении нескольких тысячелетий природной среде, — развитие искусства 
в художественной культуре и ее движение в целостном социокультурном про
странстве протекали в условиях его непрерывных изменений, требовавших соот
ветствующих изменений в художественном самосознании культуры. 

При этом следует иметь в виду, что в совокупности социальных влияний, 
обусловливающих развитие искусства, соотношение различных сил подвиж
но, как и во всякой динамической системе. Например, в одних условиях воз
действие технического прогресса или идеологии весьма активно, а в других — 
еле заметно. Поэтому конкретное соотношение факторов, направляющих 
историко-художественный процесс, постоянно меняется: в XVII в. оно было 
иным, чем в средние века, а в наше время оно отличается от того, каким было в 
эпоху Просвещения. К тому же роль каждого фактора и их соотношение ока
зываются различными, когда речь заходит о детерминировании той или иной 
области художественной культуры — литературы или прикладного искусст
ва. Соответственно эстетическая теория должна учитывать, как складывается 
ансамбль социальных и культурных воздействий в истории каждого вида ис
кусства, и не переносить на художественную деятельность, взятую в целом, те 
особенности, которые характеризуют структуру социокультурной детермина
ции развития литературы или архитектуры. Если же мы будем исходить из 
того, что искусство является самосознанием культуры, то его историю можно 
понять только как отражение истории культуры, рассматриваемой целостно 
и во взаимодействии с развитием общества. Предтечами такого понимания 
истории искусства были Г. Гегель — ибо процесс «самопознания абсолют
ного духа», определявший у него развитие художественного освоения мира, 
был не чем иным, как историей культуры, — и М.Дворжак, формула которо
го: «История искусства как история духа», — имела тот же реальный смысл. 
Отличие излагаемого здесь взгляда заключается лишь в том, что культура, 
как было показано в первой части курса, не сводится к исторической жизни 
духа, но охватывает весь континуум человеческой деятельности, и материаль
но-практический, социально-организационный, духовный, и практически-ду
ховный, художественный. 

Отсюда следует, что самостоятельность историко-художественного процесса 
оказывается относительной, и задача состоит в том, чтобы выявить диалектику 
имманентности и детерминированности этого процесса, представив и ту и дру
гую как системы факторов, управляющих им с необходимой полнотой. 

Эстетика как философская наука 
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1. МАТЕРИАЛЬНАЯ ОБУСЛОВЛЕННОСТЬ 

ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОЦЕССА 

К. Маркс писал: «Чтобы исследовать связь между духовным и материальным 
производством, прежде всего необходимо рассматривать само это материальное 
производство не как всеобщую категорию, а в определенной исторической форме. 
Так, например, капиталистическому способу производства соответствует другой 
вид духовного производства, чем средневековому способу производства». 

Сказанное прямо относится к художественному творчеству. Его зависимость 
от материального производства состоит, во-первых, в обусловленности искусства 
уровнем развития техники, производительных сил и, во-вторых, в обусловленнос
ти художественной культуры господствующей экономической системой, характе
ром общественного разделения труда и обмена. Рассмотрим последовательно оба 
аспекта проблемы. 

Связь истории искусства с развитием производительных сил, с изменением 
технической оснащенности общественного труда объясняется тем, что необходи
мость материализации поэтических идей ставит художественное творчество в пря
мую зависимость от тех материально-технических возможностей, которые предо
ставляет ему уровень развития производительных сил. В одних видах искусства эта 
зависимость предельно очевидна, в других она менее заметна, но в конечном счете 
она всегда играет в художественном развитии весьма существенную роль. 

Понятно, что особенно велика зависимость от развития техники архитектуры 
и прикладных искусств, — технические возможности материального производства 
обусловливают здесь характер художественного формообразования. С этой точки 
зрения понятно огромное значение, которое имел для истории искусства переход 
от ремесла к фабрично-заводскому производству. Машинная техника бесконечно 
расширила ограниченные при ручной технике возможности оперирования про
странственно-пластическими формами. Подобно тому, как инструментальная 
музыка раздвигает сравнительно узкие тембровые, темпоритмические и высо
тные возможности человеческого голоса, так машина позволяет создавать фор
мы, недоступные человеческой руке. В этом легко убедиться, сравнив машинные 
ткани с домотканными изделиями, архитектурные сооружения, возводимые ин
дустриальными методами, с архитектурным «рукомеслом», или же промышлен-
но изготавливаемые средства передвижения с создававшимися ремесленниками 
каретами, санями и лодками. Мало того, машинная техника способна удовлетво
рить потребность многомиллионных людских масс в художественно-сконструи
рованной вещественной обстановке их жизни, чего не могло сделать ремесленное 
производство. Но едва ли не самым значительным следствием внедрения машин
ной техники в сферу архитектуры и прикладных искусств явилось радикальное 
изменение характера художественно-творческого процесса, а затем и преобразо
вание художественной структуры вещей. 

Творчество ремесленника было столь же интимно-индивидуальным актом, как, 
например, творчество живописца, — ведь ремесленник осуществлял и художест-
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венное проектирование, и художественное конструирование, и художественное 
исполнение вещи. Теперь же процесс ее изготовления утратил художественную 
значимость, стал чисто механическим выполнением рабочими и инженерами чужо
го художественного замысла — подобным работе наборщика, материально закреп
ляющим творение писателя. Художественное творчество замкнулось в границах 
проектирования и конструирования на бумаге архитектурного сооружения или 
предмета прикладного искусства, т.е. в границах воображаемого, а не подлинного 
созидания, созидания идеального, а не реального; реальностью же своей, своим 
подлинным бытием художественное произведение стало обязано механическому, 
машинному, подчас даже автоматизированному, производственному процессу. 

В результате уникальность изделия, его неповторимость, запечатленность в 
его облике живого творческого акта, т. е. черты, которые казались непременными 
и необходимыми признаками его художественной ценности, утратили это значе
ние, перестали «работать» на эстетическое качество вещи. Им не смену пришли 
другие, прямо противоположные эстетические параметры, вызванные к жизни 
машинным производством, — идеальная точность изготовления, неизменная в со
тнях и тысячах экземпляров. Человечество начало эстетически ценить в облике 
предмета не печать единственного, неповторимого, свободного движения руки 
мастера, а печать безукоризненно точного, математически выверенного движения 
обтачивающих, шлифующих, прессующих, формирующих механизмов. Если, на
пример, в древнерусской церкви, в деревянной скамье или в глиняном кувшине 
эстетически привлекательными являются кривизна поверхности и живая измен
чивость повторяющихся форм орнаментального узора, то в произведениях сов
ременного зодчества и в изделиях художественной промышленности подобные 
качества воспринимаются как брак, как результат неумелого или недобросовест
ного исполнения. 

Вот почему вторжение промышленного производства в сферу художествен
ного творчества не могло быть простой сменой способов изготовления тех же са
мых художественных форм. Правда, здесь, как и во всех других областях челове
ческой деятельности, новое было не в силах сразу выявить свои оригинальные 
возможности; долгое время оно «стыдилось» себя и «подделывалось» под старое, 
да и в наше время это нередко проявляется в попытках воссоздавать средствами 
машинного производства формы, специфические для ручного труда. 

На развитие литературы влияние техники сказалось аналогичным образом — 
ведь печатная книга относится к рукописной в сущности так же, как промышленное 
изделие — к ремесленному. Процесс набора и печати лишил книгу тех своеобразных 
художественных качеств, которые она имела, когда переписывалась мастером от руки; 
но, в конце концов, печатная книга приобрела новые, неизвестные рукописной книге 
эстетические достоинства, основанные на возможностях полиграфической техники. 
Теперь художник-дизайнер задумывает эстетически значимый облик книги, конс
труирует в макете ее обложку, форзац, иллюстрационное сопровождение, компози
цию каждой страницы, предоставляя полиграфическому производству техническое 
исполнение его замысла в сколь угодно широком тираже идентичных экземпляров. 

Эстетика как философская наука 
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Эстетическую ценность имеет здесь не уникальность нарисованной рукой перепис
чика страницы, а совершенное техническое воплощение образного замысла художника. 
Происходит своеобразная эстетизация техники, поскольку последняя становится 
носительницей художественной идеи писателя и оформителя книги. 

Существование масляной и фресковой живописи, смальтовой мозаики и 
энкаустики, всех разновидностей гравюры, бронзовой и керамической скуль
птуры оказалось возможным опять благодаря развитию техники. Причем в 
каждом случае речь идет не только о появлении новых средств изображения, 
но и об овладении искусством новыми сферами содержания, доступ к которым 
открывается благодаря появлению этих средств. Например, то поэтическое 
видение мира, которое Ж. Калло, Рембрандт или Ф. Гойя выражали в своих 
офортах, не могло бы воплотиться в технике старинной гравюры на дере
ве — слишком резкими и грубыми были ее изобразительно-выразительные 
возможности для решения тех филигранных изобразительных задач, которые 
ставил перед собой Ж. Калло, или же для передачи тех тончайших нюансов 
настроения, которые стремился запечатлеть Рембрандт. А техника современ
ной линогравюры позволила художнику добиваться такого масштаба обоб
щения, такого лаконизма выразительности, такой остроты контрастных со
поставлений черного и белого, какие недоступны ни офорту, ни акватинте, ни 
ксилографии, ни литографии. 

Если под этим углом зрения рассматривать историю музыки, еще явственнее 
обнаружится действие той же закономерности. Выше уже отмечалось, что древ
нейшие музыкальные инструменты произошли непосредственно от орудий труда. 
В дальнейшем технический прогресс обусловливал непрерывное совершенство
вание и обогащение музыкального инструментария — например, в создании орга
на, скрипки, фортепиано, не говоря уже о современных электромузыкальных инс
трументах. В этом смысле можно сказать, что классическая музыка обязана своим 
существованием техническому прогрессу, а в будущем совершенствование элект
ромузыкальной аппаратуры откроет перед музыкой новые сферы выразительнос
ти, художественную ценность которых сейчас трудно даже предугадать, — так же, 
как никто не предполагал, какую роль в истории искусства сыграет изобретение 
киносъемки, радиовещания, телевизионной трансляции. 

Обратимся теперь к рассмотрению роли в истории мировой художественной 
культуры экономического фактора — влияния на нее производственных отношений. 

В первобытном обществе художественная деятельность имела самодеятель
ный характер, вовлекая в свою сферу каждого участника трудового процесса. 
Охотничий и военный танцы, трудовая песня и пляска исполнялись всеми, в сло
жении и пересказе былин, мифов, легенд, равно как и в художественном ремесле 
и строительстве, принимал участие каждый; благодаря этому общество развива
ло творческие способности всех своих членов и превращало искусство в одну из 
важнейших форм социальной жизнедеятельности, наполняя ее общеинтересным 
и общественно важным содержанием. Искусство оказывалось сплошь «приклад
ным», т.е. было неотрывно от различных практических действий, подчинено им, 
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растворено в них, ибо вся община была вовлечена в производственную деятель
ность. Это приводило к тому, что предметом художественного освоения станови
лась сама эта практическая жизнедеятельность общества. 

С возникновением общественного разделения труда в художественном 
развитии общества стал складываться второй тип художественной культу
ры, своеобразие которого заключалось в том, что творчество было втянуто в 
орбиту разделения труда, превращаясь в особый вид профессионализирован
ной человеческой деятельности, а большая часть членов общества оказыва
лась в положении простых «потребителей», созерцателей художественных 
ценностей. Когда же капитализм превратил товарное производство в универ
сальную и всеохватывающую форму экономической жизни общества, сози
даемые художником произведения стали подлежащими продаже товарами. 
Соответственно производительность труда художника начала определяться 
не идейно-художественными качествами, не нравственно-эстетической цен
ностью его творений, а их меновой стоимостью, которая, в свою очередь, 
обусловливается рыночной конъюнктурой. 

Уже с конца XVIII в. наиболее проницательные мыслители стали ост
ро ощущать враждебность буржуазного строя художественному творчеству. 
Об этом писали Ф.Шиллер и Г.Гегель, П.Прудон и Д.Рескин, А.Герцен и 
Л.Толстой, И.Крамской и В.Стасов; К.Маркс вскрыл экономические корни 
этого конфликта, говоря, что «...капиталистическое производство враждебно 
известным отраслям духовного производства, например, искусству и поэзии». 
Словно подтверждая этот печальный вывод, известный американский куль
туролог Л.Мамфорд писал: «Вкус в буржуазном смысле есть лишь название 
определения денежного достоинства». 

Историческая динамика социальной практики влияет и на жизненное содер
жание искусства, его тематики, поставляемых ему ею жизненных проблем: так 
формирование буржуазных общественных отношений поставило перед искусст
вом вопросы, какие были неведомы ему в эпоху феодализма; соответственно На 
смену «Божественной комедии» пришла «Человеческая комедия», на смену ле
генде о Нибелунгах — «Сага о Форсайтах», на смену житиям святых — «Жизнь 
Клима Самгина»... В искусство вторглась тема отношений человека и денег, потому 
что капитализм сделал ее одной из важнейших проблем реальной жизни людей. 

В XVII в. французский писатель-реалист и теоретик реалистического искус
ства Ш.Сорель недоумевал, почему писатели обходили до сих пор полным мол
чанием вопрос о роли денег в судьбе личности. Но если в плутовской повести, в 
драматургии В. Шекспира и Мольера, в романах Ш. Сореля и А. Фюретьера дела
лись «первые заявки» на художественную разработку этой темы, то в XIX—XX 
столетиях ее просто не мог уже обойти ни один писатель-реалист. С другой же 
стороны, романтическое бегство от пошлой «прозы жизни», в которой господс
твует расчет, безудержная власть денег, рождение «чистого искусства», «искус
ства для искусства», всех форм эстетизма в XX в. было реакцией на эту новую 
форму социального бытия. 
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2 . ОБЩЕСТВЕННОЕ СОЗНАНИЕ И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ТВОРЧЕСТВО 

Поскольку сознание человека формулируется в ходе его реальной жизни в 
определенной социокультурной среде, содержание творчества художника, вы
ражающее его миросозерцание, систему его ценностных ориентации, является 
индивидуально-своеобразным преломлением общественного сознания. Художник 
представляет в своем творчестве не только самого себя, но и общество, в котором 
живет и глашатаем мыслей и чувств которого является (независимо от того, созна
ет он это или не сознает). Поэтому все изменения, протекающие в общественном 
сознании, — крупные и мелкие, устойчивые и эпизодические, революционные и 
эволюционные, — не могут не запечатлеваться в его художественном зеркале. 

Если развитие общественного бытия постоянно меняет жизненное содер
жание искусства, то эволюция общественного сознания делает динамичным его 
идейно-эмоциональное содержание. Потому-то о мировоззрении и мироощущении 
людей былых эпох, об их интересах и идеалах, об их мыслях и чувствах можно су
дить по их искусству. В ряде случаев памятники искусства оказываются вообще 
единственным достоверным источником, своего рода историческим документом, 
который позволяет реконструировать духовную жизнь древнейших эпох, не оста
вивших никаких других свидетельств — летописей, мемуаров, политической пуб
лицистики и т.д. Но даже при наличии подобных свидетельств они не могут заме
нить информации, заключенной в художественном наследии эпохи. Фактическая 
сторона социальной жизни Древней Руси запечатлена, несомненно, в летописях 
гораздо более точно, чем в «Слове о полку Игореве» и былинах, но весь строй об
щественного сознания того времени зафиксирован в памятниках художественной 
словесности, равно как и в архитектурных сооружениях, предметах прикладного 
искусства, росписях, значительно более полно и конкретно. 

Связь искусства со своим временем определяется не одним только изобра
жением современной жизни, как нередко думают примитивно мыслящие крити
ки, и не оригинальностью художественных средств, как утверждают формально 
рассуждающие деятели искусства. «Петр I» А.Толстого, изображающий дале
кое историческое прошлое, и фантастические повести братьев Стругацких, пос
вященные весьма отдаленному будущему, оказались произведениями гораздо 
более современными по своей сути, чем многие романы, описывавшие эмпи
рическую современность. В истории искусства бывают периоды, когда остро
современное звучание приобретает именно обращение к прошлому, — вспомним 
революционный французский классицизм конца XVIII в., творчество В. Скотта 
или В. Сурикова. С другой стороны, в определенных социально-исторических 
ситуациях наиболее интересным становится как раз изображение современнос
ти — можно вспомнить живопись «малых голландцев» XVII в., реалистический 
роман во Франции, Англии, России XIX в., неореалистическую итальянскую 
кинематографию 40-х-50-х годов. 

Именно такая — идейно-психологическая, а не сюжетная и не формальная — 
связь художественного творчества со своей эпохой и определяет существо эстети-
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ческой категории «современность искусства». Понятно, что непрерывная измен
чивость духовной жизни общества делает динамичным, постоянно меняющимся 
идейно-эмоциональное содержание художественного творчества. В этом легко 
убедиться и без специального изучения истории искусства — достаточно, скажем, 
пройти по залам Эрмитажа, придерживаясь хронологической последовательнос
ти экспозиции. Знаменитый афоризм Гераклита: «Все течет, все изменяется, и 
нельзя дважды войти в одну и ту же воду», — оправдывается здесь в полной ме
ре: «река» истории искусства, безостановочно меняя свой духовный состав, течет 
перед зрителем, и он не может «дважды войти в одну и ту же воду», ибо в каждом 
новом историческом разделе экспозиции он обнаруживает новые мысли о мире, 
новые чувства, новые идеалы. 

Историческое развитие духовной жизни общества протекает в двух направле
ниях и имеет два измерения: эволюция общественного сознания затрагивает и его 
содержание — отношение людей к природе и всем социальным институтам, и его 
структуру — принцип связи политических, религиозных, философских и тому 
подобных взглядов. Потому, чтобы понять закономерность эволюции идейного 
содержания европейской живописи — от Джотто к Леонардо да Винчи, от него к 
Рембрандту, а от последнего к Э. Делакруа и О. Домье, И. Репину и В. Сурикову, — 
необходимо знать, как изменялось соотношение религиозных, политических, 
нравственных и эстетических представлений в общественном сознании. Дело не 
только в том, что нравственный идеал Рембрандта радикально отличается от ре-
нессансного и тем более от средневекового, а социально-критический и револю
ционно-демократический пафос картин и литографии Домье был недоступен ис
кусству времен Джотто, Леонардо да Винчи или Рембрандта, как немыслима была 
тогда выраженная в творчестве Сурикова историческая концепция; дело еще и в 
том, что религиозный смысл, безусловно господствовавший в росписях Джотто, в 
живописи Леонардо да Винчи, стал оттесняться гуманистической проблемати
кой, в картинах Рембрандта имел уже, по сути дела, формально-сюжетное значе
ние, ибо мифологическая фабула служила в них нравственно-психологическим 
проблемам, а в творчестве великих художников XIX в. религиозные устремления 
оказывались явно анахронистическими, нравственный же пафос все отчетливее 
уступал место идеям политического характера, которые до Ф. Гойи вообще не 
были известны европейской живописи. 

Для понимания связи искусства с общественным сознанием важно иметь в 
виду, что оно располагается на двух уровнях: речь идет об обыденном сознании и 
теоретически сформулированном или об общественной психологии и идеологии. 
Значение этой структуры общественного сознания для его опредмеченных форм 
состоит в том, что отношение теоретической мысли и художественного творчес
тва к обыденному сознанию существенно различно: теоретическое мышление 
призвано воплощать идеологию, и делать это возможно более последовательно, 
систематизированно, научно (или наукообразно), представляя ее как стройное и 
цельное учение, искусство же непосредственно осознает, осмысливает и образно 
воплощает содержание обыденного сознания людей, общественную психологию, 
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а с идеологией оно связано лишь опосредованно — если, разумеется, связь эта 
свободная, а не навязываемая ему диктатом государства, церкви, философии, 
как это имело место в недавнем прошлом в тоталитарных режимах в странах 
«социалистического лагеря» и фашистского лагеря. Ибо оно воплощает не ми
ровоззрение людей в чистом виде, а то слитное единство мировоззрения и миро
ощущения, которое разрушается идеологическими доктринами. Так, социологи
ческие теории идеологов французского абсолютизма XVII и XVIII вв. ничего 
не говорят нам о том, о чем убедительно говорит сравнение картин Н. Пуссена 
и Ф. Буше, да и в целом классицизма и вытеснявшего его с авансцены культуры 
рококо, — о резком изменении психологии французского дворянства — искусст
во классицизма и в живописи, и в драматургии, и в архитектуре было мужест
венным, волевым, энергичным, величавым, уверенным в себе, потому что такой 
психологический тип, такое умонастроение, такая волевая целеустремленность 
были свойственны дворянству в эпоху расцвета абсолютистской государствен
ности, а в пору глубочайшего кризиса абсолютизма социальная психология этого 
класса стала самочувствием людей, утративших волю к борьбе и не жаждавших 
уже ничего, кроме наслаждений, что весьма рельефно выразилось в изнеженном, 
душевно расслабленном, изысканно-утонченном стиле рококо. Уже этот пример 
показывает, что эволюция общественной психологии влечет за собой не только 
изменение духовного содержания искусства, но и модификацию художествен
ной формы, языка искусства, — ведь форма призвана адекватно воплотить то 
специфическое видение художником мира, тот тип ощущений и переживаний, 
которые обусловлены социальной психологией и именно ее представляют и вы
ражают. Потому различия художественных структур ренессансной и барочной 
картины, барочной и рококовой скульптуры, классической и романтической 
поэмы, романтической и импрессионистической музыки, ампирного и конс
труктивистского здания порождены в конечном счете динамикой общественной 
психологии разных эпох, своеобразием мироощущения, свойственного каждой из 
них. Грандиозность или измельченность формы, ее статичность или динамизм, 
логическая ясность или иррациональность, лаконичность или детализирован-
ность, энергическая напряженность или вялость и расслабленность — все это го
ворит не только об особенностях личности художника, его индивидуального ми
роощущения, но и об особенностях общественного умонастроения, раскрывая, 
таким образом, свою социально-психологическую детерминированность. Здесь 
же следует искать и объяснение различий между стилем «малых голландцев» и 
стилем французских классицистов XVII в., между стилем С. Рахманинова и сти
лем М. Мусоргского, между стилем В. Маяковского и стилем И. Северянина — 
они художественно запечатлевали разные типы социальной психологии, порож
денной бытием и устремлениями разных слоев общества. 

Ошибочность концепций Г. Вельфлина или А. Ригля состоит отнюдь не в 
том, как часто утверждают, что они объяснили художественное развитие эволю
цией «способа видения мира», «способа представления» или «художественной 
воли», — все эти категории характеризуют действительно присущие социальной 
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психологии моменты, — а в том, что «способ видения», «способ представления» 
и «художественная воля» рассматривались ими как абстрактно-психологические 
способности, а не как конкретные, социально-содержательные и социально-детер
минированные компоненты обыденного сознания общества, т.е. бессознательные 
импульсы, от которых отвлекается идеология, но которые живут в обыденном со
знании людей, в чувствах, настроениях, эмоциональных устремлениях и которые 
способно и призвано запечатлевать искусство. Точно сформулировал эти зако
номерности Г. Плеханов: «...особенности художественного творчества всякой дан
ной эпохи всегда находятся в самой тесной причинной связи с тем общественным 
настроением, которое в нем выражается». 

Искусство может испытывать более или менее сильное влияние идеологии, 
может укрываться от нее, но полноценное художественное творчество не явля
ется переложением на язык образов теоретически сформулированных идей, оно 
не занимается перекодированием идеологической информации, не иллюстрирует 
концепции идеологов, а самостоятельно образно осмысляет то отношение к ми
ру, которое складывается в обыденном сознании общества. Даже если художник 
и идеолог объединяются в одном лице — например, в творчестве Л.Толстого или 
Ж.-П. Сартра, — идейное содержание его художественных произведений не укла
дывается в жесткие рамки собственных теоретических (философских, полити
ческих, религиозно-этических) построений. В этом смысле М. Горький и говорил, 
что творчество художника «шире» его мировоззрения. 

Различение социально-психологического и идеологического факторов в ан
самбле сил, детерминирующих развитие художественной культуры, важно и для 
понимания функционирования и развития компонентов художественной куль
туры: так, эволюция вкусов, т. е. реального процесса восприятия искусства, есть 
проблема социально-психологическая, а не идеологическая, тогда как действие 
художественной критики в историко-художественном процессе — это уже собс
твенно идеологическая, а не социально-психологическая проблема. 

3 . СОЦИАЛЬНЫЕ КООРДИНАТЫ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ — 

ИСКУССТВО И СОСЛОВНО-КЛАССОВАЯ СТРУКТУРА ОБЩЕСТВА 

Зависимость художественной деятельности от структуры общественной жиз
ни имеет два аспекта: влияние на реальное бытие искусства социальной расчленен
ности общества и его национальной дифференциации. 

Если в глубокой доклассовой древности индивидуум, обращавшийся к худо
жественному освоению мира, ощущал себя представителем всего родоплеменно-
го коллектива и действительно был таковым, то в классово-антагонистических 
формациях художник уже не может непосредственно воплотить всеобщее, обще
национальное и, тем более, общечеловеческое. Классовое расслоение социальной 
жизни, раскалывающее общественное сознание, объективно лишает художника 
возможности выражать в своем творчестве мысли и чувства всего социума. Здесь 
общечеловеческое неизбежно и неотвратимо преломляется в духовном содержании 
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искусства через классово одностороннее, ибо, хочет того художник или нет, пони
мает он это или не понимает, его мировоззрение и мироощущение оказываются 
классово обусловленными и классово ограниченными. По точному определению 
М. Горького, художник становится «чувствилищем» того или иного класса, ухом, 
оком и сердцем его, и потому идейное содержание его произведений приобретает 
классовый характер. 

Сравнивая, например, рыцарский и плутовской романы, легко убедиться, 
что их авторы смотрели на жизнь и оценивали ее с противоположных соци
альных позиций; и выбор героев — Ричарда Львиное Сердце или Ласарильо из 
Тормеса, — и отношение к ним писателей, и идейные выводы, следовавшие из 
повествования, — все имело здесь совершенно конкретный и явный классовый 
смысл. Столь же отчетлив этот смысл в воспевавшем королей и вельмож клас
сицистическом театре и в объявившей ему войну «мещанской драме» XVIII в. 
В свое время великий фламандский художник эпохи Возрождения П. Брейгель 
получил прозвище «мужицкий»; с каким бы оттенком — презрительным или 
почтительным — это слово ни произносилось, оно точно определяло классовую 
природу его произведений. С таким же основанием называем мы Н. Касаткина 
пролетарским художником — не только потому, что его творчество было посвя
щено изображению жизни шахтеров, но потому, прежде всего, что он воссоздал 
образ мыслей и чувств рабочего человека, выступил защитником и певцом русс
кого пролетариата, тогда как А. Бенуа или К. Сомов всем строем своего сознания 
и всем существом своего творчества были связаны с мировоззрением и миро
ощущением русской аристократии. 

Читая, например, роман Э.Хемингуэя «Иметь и не иметь», мы с необыкно
венной отчетливостью видим, что роман этот написан человеком, который «не 
имеет» и который ведет войну против тех, кто «имеет». Друг Э. Хемингуэя, извес
тный американский писатель Ф. С. Фитцджеральд, признался однажды, что в его 
сердце живут «неизменное недоверие и враждебность к классу праздных людей», 
но что это «не убежденность революционера, а затаенная ненависть крестьяни
на». Нечто подобное мог бы сказать о себе и Э. Хемингуэй, мировоззрение и миро
ощущение которого сформировались и остались на всю жизнь глубоко демокра
тическими и потому резко антибуржуазными, что определило социальный смысл 
его творчества. 

То, что разные классы отличаются друг от друга не только образом мыслей, но 
и образом чувствований, сокровеннейшим психологическим строем своего созна
ния, подтверждается опытом изображения человека в реалистическом искусстве. 
Создавая образ, писатель, драматург, живописец, композитор, режиссер и актер 
всегда стремятся воплотить в нем определенный социально-психологический тип 
во всей его конкретности и неповторимости. Катюша Маслова и мыслит, и чувс
твует не так, как Нехлюдов, оттого они понимают и не понимают друг друга. Но 
реальная структура общественного сознания, которую Л.Толстой художествен
но моделирует в этих образах, свойственна ведь и его собственному мышлению, 
и его собственной психологии. Иначе говоря, он не только изображает диалек-
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тическую связь общечеловеческого и классового в сознании своих героев, но и 
выражает эту связь в своих произведениях, поскольку она характеризует и его 
собственное сознание — сознание аристократа, рвущего пуповину, связывавшую 
его с социальной средой. 

Диалектическое понимание связи общечеловеческого и классового в искус
стве требует, однако, не только признания их неразрывности, но и выявления по
движности их взаимоотношений. Иначе говоря, мера общечеловеческой значимос
ти выражаемого искусством содержания весьма и весьма изменчива. Классовый 
смысл художественного произведения тем более определенен и очевиден, чем 
большую роль играет в его содержании мировоззренческое начало, чем теснее его 
связь с идеологией; напротив, чем дальше художественное произведение от поли
тических интересов общества, чем больше оно заполнено проблематикой интим
но-психологического характера, чем полнее преобладает в его содержании эмоци
ональная выразительность над интеллектуальной, тем менее определенно, менее 
обнаженно выступает его классовая природа. Вот почему диалектика классового 
и общечеловеческого по-разному проявляется и в различных видах искусства (на
пример, в литературе и в музыке), и в различных жанрах (например, в историчес
ком жанре и в пейзаже или в натюрморте), и в различных произведениях одного и 
того же художника (например, в пушкинском послании декабристам и в его пос
лании Анне Керн, в «Солдатушки, бравы ребятушки» В. Серова и в его «Девочке с 
персиками», во «Владимирке» и в «Марте» И.Левитана, в поэмах В. Маяковского 
«Хорошо» и «Про это», в 8-й и в 11-й симфониях Шостаковича). 

Классовый характер человеческого сознания не продиктован фатально и на
всегда социальным происхождением, воспитанием, образом жизни личности, как 
полагали вульгарные социологи. В действительности сознание человека, актив
но участвующего в духовном производстве, весьма динамично. Оно восприимчи
во к внешним воздействиям и способно к частичной или даже полной классовой 
переориентации. Именно в аристократической среде буржуазия завербовала в 
XVIII в. многих своих идеологов. А.Радищев и Н.Некрасов, М.Мусоргский и 
М. Салтыков-Щедрин, Л. Толстой принадлежали по своему происхождению и со
циальному положению к дворянству, но стали выразителями интересов и идеалов 
крестьянства, а крестьянские дети Михаил Ломоносов и Федот Шубин стали но
сителями идей просвещенной монархии. 

В обществе с резкой дифференциацией сословий и классов неизбежно возни
кает проблема отношения искусства и народных масс. Изначально художествен
ная культура была во всех отношениях общенародной — такой вывод следует из 
уже известных нам качеств первобытного искусства: вспомним, что каждый член 
родоплеменного коллектива непосредственно участвовал в созидании художес
твенных ценностей, что творчество было в ту пору, как правило, коллективным, 
а не индивидуальным. Первобытное искусство было в прямом смысле народным 
творчеством, и это дает нам право утверждать вслед за М. Горьким, что историчес
ким созидателем искусства является народ. Вместе с тем на раннем этапе истории 
культуры общенародным являлось и «потребление» художественных ценностей. 
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Искусство творилось всеми и для всех, и потому оно говорило на языке, понятном 
каждому члену общества и способном донести до каждого свое содержание. 

В дальнейшем отчуждение художественного творчества от народной жизни 
сказалось в распадении искусства на народное и профессиональное. 

Имея широкие возможности для технического и эстетического развития, для 
обогащения и совершенствования, профессиональное искусство оказывалось в 
ином положении, чем народное творчество, жестко ограниченное косными и ма
лоподвижными условиями жизни и низким уровнем культуры трудящихся масс. 
Поэтому в фольклоре стойко удерживались старинные формы творчества: устная 
поэзия, песня, бытовые и обрядовые танцы, художественные ремесла, тогда как 
профессиональная художественная культура стремительно развивалась, разра
батывая все новые и новые средства и способы художественного освоения мира. 
Роман и повесть, станковая картина и портретная скульптура, симфоническая и 
камерная музыка, драматический, музыкальный и хореографический спектакль, 
кинофильм, художественно-промышленное изделие и созданное индустриаль
ным архитектурное сооружение — все эти плоды профессионального творчества 
не имели подобия в творчестве народном. В результате язык профессионального 
искусства все дальше уходил от языка фольклора. В силу этого полноценное вос
приятие поэзии И. В. Гете, живописи П. Сезанна, музыки А. Скрябина, например, 
требовало специальной эстетической подготовки, становясь привилегией худо
жественно образованных людей. 

В эпоху капитализма профессиональное искусство создается прежде всего 
и преимущественно для образованных людей и оказывается недоступным боль
шей части народа. Общественные низы попросту не имели понятия о картинах 
Рембрандта, романах Стендаля, поэмах А.Пушкина, операх П.Чайковского, ба
летах М.Петипа, драмах Л.Чехова, а часто и вообще о существовании станковой 
живописи, симфонической музыки, сценического искусства. Н.Чернышевский 
писал в середине прошлого века, что эстетические запросы русского крестьянства 
удовлетворяются только его собственным творчеством, а В. Ленин в начале XX в. 
отмечал, что произведения Толстого известны «ничтожному меньшинству даже 
в России». Хотя А. Пушкин мечтал о народном признании, он прекрасно пони
мал, что только в далеком будущем его смогут узнать и оценить «и гордый внук 
славян, и финн, и ныне дикий тунгус, и друг степей калмык». Хотя творчество 
Н. Некрасова было значительно ближе по своему содержанию к жизни и созна
нию крестьянства, все же и ему, поэту революционной демократии, оставалось 
лишь мечтать о времени, когда русский мужик Белинского и Гоголя, да и его са
мого, «с базара понесет». 

Другое противоречие скрывалось в эстетической ценности форм народно
го творчества. Их вековая косность, упрямый традиционализм и консерватизм 
должны как будто иметь отрицательные эстетические последствия — во всяком 
случае, именно так всегда обстояло дело в истории профессионального искус
ства. Между тем, в народном творчестве мы наблюдаем обратный эффект, ибо 
коллективный характер фольклорного творчества давал возможность просеи-
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вать форму через «сито» эстетического опыта многих поколений, отбрасывая 
все неудачное, некрасивое, невыразительное и оттачивая, совершенствуя каж
дый отобранный элемент художественной формы, каждую образную структу
ру, каждый прием. Вместе с тем коллективность творчества позволяла каждому 
сказителю, певцу, танцору, художнику-ремесленнику, строителю-архитектору 
варьировать устоявшиеся и переданные традицией художественные решения, 
внося в них всегда живое дыхание индивидуально-неповторимого сотворческо-
го акта. Благодаря этому подавляющее большинство произведений фольклора 
обладает высокой эстетической ценностью, чего никак не скажешь об истории 
профессионального искусства, в котором высокое художественное качество 
встречается сравнительно редко. 

Эстетическое совершенство художественной самодеятельности народных 
масс и позволяло ей оказывать плодотворное влияние на развитие профессио
нального искусства. Обращение к фольклору, освоение его опыта, его художес
твенных принципов, его языка оказывалось одним из путей обретения профес
сиональным искусством качества народности. Особенно ярко проявлялось это 
в истории музыки. Опора на песенный фольклор, на интонации народного мело
са играла здесь огромную роль — вспомним хотя бы известные слова М. Глинки: 
«Музыку создает народ, а мы, композиторы, только ее аранжируем». Следует, 
однако, иметь в виду, что мера воздействия народного творчества на творчество 
профессиональное обусловливалась двумя факторами. 

Во-первых, демократической или антидемократической устремленностью 
различных направлений «ученого» искусства. Для классицизма, например, худо
жественный опыт фольклора не мог иметь никакой ценности — ведь в нем ви
дели творчество грубого, вульгарного «мужичья». Стоило Н.Буало заметить в 
некоторых пьесах Мольера влияние «площадной» традиции народного театра, и 
он сурово осудил подобные отступления великого комедиографа от принципов 
«высокого» искусства. Когда же в XVIII в. просветители повели широкое наступ
ление на аристократические позиции классицизма, неизбежной и естественной 
стала эстетическая реабилитация фольклора. То, что сделал для этого И. Гердер, 
было одной из великих его заслуг в истории художественной культуры, а через 
несколько десятилетий аналогичный процесс развернулся в России, в ходе всем 
хорошо известной борьбы А. Пушкина и М. Глинки, Н. Гоголя и А. Кольцова с 
официальной эстетической доктриной за претворение в поэзии и музыке тради
ций русского и украинского фольклора. 

Во-вторых, масштабы влияния народного творчества на профессиональное 
искусство были весьма различными в разных его видах и жанрах. Даже тогда, ког
да демократически настроенные художники-профессионалы сознательно стре
мились опираться на фольклор, они могли делать это лишь в той мере, в какой 
избранный ими жанр или вид искусства имел точки соприкосновения с народным 
творчеством. Так, в поэзии и музыке всегда содержалась возможность прямой свя
зи с народными сказами, песнями, с интонационной структурой фольклорного 
мелоса, творчество же романиста, драматурга, живописца подобными возможнос-
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тями не располагало по той простой причине, что аналогичных форм творчества 
фольклор, как правило, не знает. 

Разумеется, косвенные влияния имели место и здесь — вспомним романы 
Ф. Рабле и повести Н. Гоголя, сказочные пьесы К. Гоцци, картины В. Васнецова 
и М. Врубеля, деревянную скульптуру С. Коненкова; но очевидно, что роль 
фольклорных влияний в этих областях искусства несравнима с той их ролью, 
какая обнаруживается в истории поэзии, музыки, танца, прикладного искус
ства. Неудивительно поэтому, что приведенные выше слова М. Глинки были 
сказаны именно композитором, ничего подобного ни романист, ни живописец 
сказать не мог бы. 

4 . НАЦИОНАЛЬНАЯ СТРУКТУРА ОБЩЕСТВА И ИСКУССТВО 

Поскольку искусство есть образное самосознание культуры, оно не может не 
отражать национальное своеобразие жизни и не может не меняться вместе с из
менением национального бытия и национального характера народов, ибо нация 
является одним из параметров культуры. 

Проблемы, которые ставит в своих произведениях художник, всегда выдви
гаются перед ним жизнью его народа, особенностями общественного развития его 
страны в данную эпоху. Разумеется, проблемы эти могут быть созвучны и жиз
ни других народов, они могут быть общечеловеческими и вечными, но все дело 
в том, что любая общечеловеческая проблема ставится по-своему и имеет раз
личное значение в жизни разных народов. Противоречия, раздиравшие характер 
Печорина или Рудина, были свойственны не только представителям русской ин
теллигенции — трагический разрыв между тем, на что человек способен, и тем, 
что он делает, между возвышенными замыслами и мелкими поступками, между 
духовной силой и практическим бессилием встречается повсеместно, и поэтому 
во многих странах художники обращали внимание на эту коллизию и образно ее 
моделировали. Но лишь в русской литературе XIX в. коллизия эта обернулась те
мой «лишнего человека», лишь в России она ставилась с такой настойчивостью 
едва ли не всеми большими писателями — от А. Пушкина до И. Гончарова, ибо то 
конкретное преломление, какое получила данная проблема в русской реалисти
ческой литературе, равно как и тот вес, который она в ней имела, определялось 
своеобразием общественного развития России в прошлом столетии. 

Вполне естественно, что наиболее последовательно воссоздает национальное 
своеобразие жизни реалистическое искусство, поскольку реализм воспроизводит 
национальную конкретность социального бытия людей. Такое стремление поро
дило итальянскую новеллистику эпохи Возрождения, испанский «плутовской» 
роман XVI в., французский «комический» роман и живопись «малых голландцев» 
в XVII в., английскую литературу XVIII в., наконец, реалистическую литературу, 
драматургию, живопись и музыку XIX в. во всех европейских странах. 

На неразрывную связь национального характера искусства и реализма не
однократно указывал В.Белинский. «Наша народность, — писал он, — состоит в 
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верности изображения картин русской жизни». Вместе с тем содержание искус
ства может обладать национальным характером и в тех случаях, когда художник 
не изображает реальной жизни своего народа, а обращается к вымыслу, мифоло
гическим или даже иноземным сюжетам — вспомним хотя бы «Маленькие тра
гедии» А.Пушкина, «Последний день Помпеи» К.Брюллова, «Лебединое озе
ро» П. Чайковского, «Тень» Е. Шварца. О баснях И. Крылова Н. Гоголь заметил: 
«Звери у него мыслят и поступают слишком по-русски: в их проделках между со
бою слышны проделки и обряды производств внутри России... Даже осел явился у 
него русским человеком. Несколько лет производя кражу по чужим огородам, он 
возгорелся вдруг чинолюбием, захотел ордена и заважничал страх, когда хозяин 
повесил ему на шею звонок, не размысля того, что теперь всякая кража и пакость 
его будет и видна всем, и привлечет отовсюду побои на его бока. Словом — всюду 
у него Русь и пахнет Русью». С этой же точки зрения можно было бы рассматри
вать и басни Ж.деЛафонтена или сказки Г.Х.Андерсена, национальный колорит 
которых не менее очевиден, чем у И. Крылова. Каким же образом национальный 
колорит проникает в содержание произведений искусства, если художник не вос
создает картин национальной жизни, а изображает нечто аллегорически-отвле
ченное или фантастически-идеальное? 

Ответ был дан еще А. Пушкиным. Он решительно оспаривал мнение совре
менных ему критиков, которые либо считают, что народность литературы «со
стоит в выборе предметов из отечественной истории», либо «видят народность 
в словах, т.е. радуются тем, что, изъясняясь по-русски, употребляют русские вы
ражения». А. Пушкин замечал в этой связи, что хотя В. Шекспир, Лопе де Вега, 
П.Кальдерон, Л.Ариосто и Ж.Расин часто изображали жизнь других народов, 
«мудрено, однако же, у всех сих писателей оспаривать достоинства великой на
родности»; с другой стороны, в «Россиаде» и в «Петриаде» нет ничего народного, 
кроме имен». Не отрицая, разумеется, необходимости русского языка и важности 
изображения русской жизни для русской литературы, А. Пушкин тем не менее 
полагал, что основным источником национального ее своеобразия является от
ражающийся в «зеркале поэзии национально-неповторимый «образ мыслей и чувс
твований», свойственных русскому, как и всякому иному, народу, составляющий 
его «особенную физиономию». 

Своеобразный духовный склад нации проявляется, конечно, не только в ис
кусстве, но здесь он запечатлевается особенно полно и точно, потому что худо
жественное творчество, как уже отмечалось, необходимо вбирает в свое содержа
ние психологический слой общественного сознания, а национальный характер есть 
именно психологическая категория. В этом отношении искусство существенно 
отличается от идеологии, теоретического мышления, которое подымается над на
ционально-психологическими особенностями, очищается от них и вырабатывает 
общечеловеческое в своей абстрактности идейное содержание. Искусство же от
ражает в своем поэтическом содержании национально-своеобразные психологи
ческие структуры, ибо художник выражает свое восприятие мира как живой носи
тель национального характера. 

Эстетика как философская наука 
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Это утверждение нуждается в весьма существенном разъяснении, связан
ном с тем, что в нашей теоретической литературе — и философской, и этногра
фической, и эстетической — укоренилось фактическое отождествление содер
жания понятий «нация» и «этнос», с тем лишь их различием, что под «нацией» 
понимается высшая форма этноса; неправомерность подобного соотнесения 
данных терминов объясняется тем, что принципиально различна природа тех 
человеческих общностей, которые ими обозначаются: этнос есть генетически 
обусловленная общность людей, определяющая принадлежность к ней индиви
да от рождения, «по крови», тогда как нация — это общность людей по куль
туре, начиная с общности языка и кончая единством воспитанных в индиви
де и добровольно им принимаемых правил поведения. Поэтому этнос человек 
не выбирает, он ему дан, а национальность свою он выбирает, когда обретает 
возможность свободного выбора своей культуры. Так, Екатерина Великая была 
немкой по этническому происхождению, но стала русской по национальности, 
захотев этого и предприняв для этого необходимые усилия; так А. Пушкин стал 
великим русским поэтом при своем этническом абиссинском происхождении; 
так русскими мыслителями, полководцами, архитекторами, поэтами, музыкан
тами стали в XVIII—XIX веках много этнических немцев, итальянцев, францу
зов, шведов, татар, евреев, и точно так же многие этнически русские люди, эмиг
рировавшие в XIX-XX веках во Францию, в Соединенные Штаты Америки, в 
Канаду, в Австралию, становились французами, американцами, канадцами, авс
тралийцами, если вбирали в себя культуру страны-восприемницы, овладевали 
ее речью, влюблялись в ее природу, приобщались к ее обычаям, нравам, обрядам, 
этикету; особенно легко и органично это происходило — и происходит в наше 
время — с детьми и внуками этих эмигрантов, которые, разумеется, остаются 
этнически русскими (или украинцами, белорусами, восточно-европейскими ев
реями). Отождествление национальности и этнической принадлежности — ти
пично расистское представление, которое, к великому сожалению, сталинская 
идеология переняла у гитлеризма и с пережитками которого мы до сих пор име
ем дело у представителей так называемых «патриотических» — а на деле шови
нистических — движений... Во всяком случае, для истинного любителя искусст
ва, для художественного критика, искусствоведа и эстетика не имеет никакого 
значения этническое происхождение строителей соборов Московского Кремля 
и петербургских дворцов, создателей «Медного всадника» в скульптуре и в поэ
зии, ибо во всех этих произведениях воплотился, как хорошо формулировал это 
В. Белинский, национально-русский «образ взгляда на вещи». 

Рассматривая данную проблему исторически, можно увидеть, что, как пра
вило, нация складывается на той или иной этнической основе, — хотя известны и 
случаи развития разных наций из одного этноса (скажем, русской, украинской и 
белорусской), и одной нации из скрещения разных этносов (например, американ
цев, кубинцев, бразильцев). Однако уже сложившаяся, развитая нация вбирает в 
себя выходцев из самых различных этносов, если они оказываются способными 
освоить, т. е. буквально: сделать своим духовное содержание данной национальной 
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культуры; именно так становятся русскими художниками К. Росси, М. Петипа, 
А. Бенуа, М. Добужинский, О. Мандельштам, Ю. Ким, А. Шнитке-

Понимание диалектики общечеловеческого и национального особенно важ
но для эстетики, ибо, по совершенно справедливому замечанию И. Крамского: 
«Что ни говори, а искусство не наука, оно только сильно, когда национально». 
Действительно, нет национальной математики или кибернетики, но нет вненаци
ональной поэзии или музыки. В искусстве общечеловеческое находится внутри 
национального и неотделимо от него так же, как нерасчленимы эти начала в ре
альной жизни и в сознании людей. 

Творчество А. Чехова — одно из самых ярких художественных явлений, отме
ченных печатью национального своеобразия. Русская жизнь, русский характер, 
русская природа, русский язык — все это воплотилось в нем с удивительной плас
тичностью и проникновенностью. Вместе с тем А. Чехов оказался одним из самых 
популярных писателей во всем мире. Чем же это объясняется? Только ли тем, 
что его рассказы и пьесы познакомили англичан или японцев с малоизвестной им 
страной с не очень понятным для них народом? Разумеется, не только этим, и да
же прежде всего не этим, а тем, что А. Чехов близок и понятен людям, в какой бы 
стране они ни жили, — в его произведениях каждая нация узнавала нечто весьма 
существенное не только о русской жизни, но и о своей собственной! 

Сказанное относится ко всякому большому искусству, независимо от его на
циональной принадлежности. Например, жизнь, запечатленная Р.Тагором или 
А. Куросава, может интересовать нас своей непохожестью на наше бытие, но, 
чтобы пережить эти повести и фильмы как произведения искусства, мы должны 
иметь возможность душевно «перенестись» в развернутый перед нами непохо
жий мир, т.е. ощутить его похожесть на тот, в котором мы живем сами. Если бы 
в национально-неповторимом не заключалось общечеловеческое, сфера действия 
искусства была бы столь же ограниченной, как сфера действия национального 
языка. Опыт показывает, однако, что великие художественные творения свобод
но переходят границы между государствами, преодолевают любые языковые пе
регородки и завоевывают земной шар, доказывая тем самым практически интер
национальный масштаб своего содержания и своей впечатляющей способности. 

Диалектическая связь национального и общечеловеческого позволяет по
нять, почему не только тот или иной художник, но и целая национальная школа 
может приобрести мировую известность и мировое признание. Национально-са
мобытное и проявляет общечеловеческое, и обогащает его какими-то особыми 
гранями, неповторимым, свойственным лишь ему содержанием. Каждая нацио
нальная культура, ставя и решая общечеловеческие проблемы, вместе с тем вно
сит в общечеловеческую культуру нечто свое, а это «свое» представляет интерес 
для всех народов. Именно диалектика национального и общечеловеческого в ис
кусстве объясняет, почему мировой историко-художественный процесс представ
ляет собой не ряд параллельных национальных «линий», а сложную сеть взаим
ных пересечений, влияний, заимствований, обменов, сближений и расхождений. 
Общечеловеческое значение каждой национальной художественной культуры 
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позволяет всем культурам обогащать свою национальную традицию опытом дру
гих национальных школ. 

Особенно ярко это сказалось в развитии киноискусства, в котором труднее 
всего обнаружить «национальную форму», потому что каждое художествен
ное открытие, делавшееся в Америке Д.Гриффитом и Ч.Чаплином, в России 
С.Эйзенштейном и В.Пудовкиным, на Украине А.Довженко, во Франции 
Ж.Ренуаром, Р.Клером, М.Карне, в Италии В.деСика, Ф.Феллини, М.Анто-
ниони, в Швеции И. Бергманом, в Польше Е. Кавалеровичем и А. Вайдой, сразу 
же становилось общечеловеческим достоянием и включалось в арсенал художес
твенных средств, используемых кинематографистами всех стран. Столь же реши
тельно утверждаются в наше время интернационально-всеобщие принципы худо
жественного формообразования в области промышленного искусства; в этом же 
направлении движутся ныне архитектура и прикладные искусства, хотя влияние 
различных национальных традиций, от которого свободен дизайн, все еще играет 
тут известную роль. 

Можно было бы заключить, что по мере развития межнациональных худо
жественных контактов основным носителем национального своеобразия формы 
искусства становится не неповторимость тех или иных ее элементов (компози
ции, колорита, гармонии, ритма и т.п.), а особенности их структурной связи, тог
да как трактовка каждого элемента формы, взятого абстрактно, уже не является 
специфической для какой-то одной национальной школы. 

Правда, история искусства знает немало попыток ограничить процесс интер
национализации художественного языка, отгородить искусство того или иного 
народа от завоеваний художественной культуры других народов, замкнуть на
циональное художественное развитие в рамках его собственной художественной 
традиции. Подобные попытки оказались проявлением националистической огра
ниченности и тормозили художественный прогресс; естественно, что раньше или 
позже, с большими или меньшими издержками, художественное развитие опро
кидывало все эти препятствия и выходило на путь свободного и интенсивного 
интернационального обмена. 
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Лекут 24-я: 
ОТНОСИТЕЛЬНАЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОСТЬ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО РАЗВИТИЯ 

Признание многосторонних связей художественного развития человечества 
с развитием общества и культуры не означает, как уже было отмечено, что исто-
рико-художественный процесс полностью детерминирован, что обусловленность 
эта жесткая, однозначная, категорически определенная и что у искусства не оста
ется никакой свободы движения. Известной мерой такой свободы оно обладает, 
а это и означает, что подчиненность художественного развития социально-исто
рической эволюции не абсолютна, а относительна. Вопрос состоит лишь в том, 
чтобы установить, в чем конкретно проявляется это самодвижение искусства, в 
каких отношениях художественное развитие человечества обладает своими внут
ренними закономерностями. 

Очень хорошо сказал однажды С.Маршак: «У поэта, как у всякого худож
ника, два источника питания. Один из них — жизнь, другой — само искусство». 
Поэтому если поэзия «оторвана от жизни и варится в собственном поэтическом 
соку», она неизбежно становится «бескровной, формальной и книжной», а потеря 
преемственной связи с художественным наследием неотвратимо ведет к «баналь
ности, к бедности мыслей, чувства и поэтических средств». 

Сочетание этих двух «источников питания» объясняет, почему одна и та же 
художественная традиция развивается в разных направлениях и почему столь раз
личным бывает искусство, формирующееся в сходных социокультурных условиях. 
Например, своеобразие ренессансного искусства в Италии, Франции, Германии, 
Испании можно понять лишь в том случае, если будет выяснено, на какие специ
фические пласты художественного наследия опирались художники каждой стра
ны. Существенную роль играли здесь не только особенности национальных тра
диций средневекового искусства, резко непохожего, например, на юге и на севере 
Европы, в романских и германских странах, а в пределах романской культуры — в 
Италии, Испании и во Франции, но и неодинаковая возможность художников 
Италии и Германии, Франции и Испании овладеть античным наследием. Но в 
то же время особенности искусства каждой из этих стран зависели во многом от 
того, какое влияние оказали на его развитие индивидуальные особенности гения 
П. Корнеля, Н. Пуссена, Ж. Люлли, Ф. Мансара во Франции или М. Сервантеса , 
П. Кальдерона, Д. Веласкеса в Испании. 

Исходя из представления о четырехмерной структуре искусства и о его ре
альном функционировании и развитии в пространстве художественной культу
ры, можно с необходимой разносторонностью и полнотой выявить закономернос
ти его самодвижения. 
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1. ВНУТРЕННЯЯ ЛОГИКА РАЗВИТИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПОЗНАНИЯ 

В историческом процессе каждый новый шаг, опираясь на накопленный опыт, 
развивает сложившуюся традицию; вместе с тем этот новый шаг преемственно 
связан с прошлым, предопределен прошлым, им «запрограммирован». Такое со
четание традиционного и инновационного я и называю внутренней логикой раз
вития. 

Стоило, например, ренессансной живописи сделать основным предметом поз
нания систему «человек — природа», и дальнейшая историческая эволюция этого 
искусства оказалась во многом предопределенной, так как принятая живописью 
установка на познание видимого мира должна была быть проведена до конца, с 
необходимой логической последовательностью. 

Начало этого процесса — в становлении самого ренессансного искусства, пос
тепенно преодолевавшего повествовательную и внеоптическую подробность ран
них изображений и наращивавшего конкретность живого зрительного наблюде
ния, линейной, воздушной и цветовой перспективы; еще дальше пошел XVII век, 
освободившийся от свойственного живописи Возрождения многопланового пос
троения пространства, совмещенности в одной картине двух или даже более оп
тических точек зрения, локальности цвета и света; и хотя дальнейшее движение в 
этом направлении было надолго задержано эстетической догматикой классициз
ма, который жаждал идеального и потому был весьма умеренным в деле воссозда
ния в картине зримой конкретности реального, логика развития изобразительных 
средств живописи раньше или позже должна была взять свое. Стоило классициз
му попасть под натиск непреодолимых сил социального развития, и живопись 
вернулась к искусственно прерванным поискам максимально точного моделиро
вания зрительного восприятия мира, придя на этом пути к изобразительной сис
теме импрессионизма. Впрочем, ни К.Моне, ни О.Ренуар, ни Э.Дега, ни В.Ван-
Гог не сказали тут последнего слова. Логика последовательного развития самой 
импрессионистической системы позволяла — и даже вынуждала! — пойти еще 
дальше, к пуантилизму Ж. Сера и П. Синьяка. 

Оказалось, однако, что последовательность французской школы в проведе
нии принципа оптической конкретности живописного изображения угрожающе 
сужала возможности живописи как искусства, оттесняя и подавляя все другие ее 
способности — способности обобщать видимое, передавать устойчивое, пребыва
ющее в мире, а не одно лишь мимолетное и текучее, воссоздавать материальность, 
весомость, плотность предметов, а не только вибрацию цвета в атмосфере, стро
ить картину, выражающую глубокую мысль о человеческой жизни, а не ограни
чиваться этюдами, фиксирующими случайные впечатления, наконец, передавать 
переживания художника, его волнение, страсть, а не одни радостные зрительные 
ощущения. 

Такой итог был глубоко закономерен, и он не мог не вызвать реакции, ибо 
дальше в этом направлении двигаться было действительно некуда. Подобную ре
акцию мы и обнаруживаем в творчестве П. Гогена, П. Сезанна, затем А. Матисса и 
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П. Пикассо, затем В. Кандинского и П. Клее, каждый из которых по-своему пытал
ся открыть живописи новые пути, решительно выводя ее за границы оптической 
достоверности, либо устанавливая иной предмет познания — не материальный, а 
духовный, либо в самом материальном мире ориентируясь на познание абстрак
тного, а не конкретного, либо, наконец, отказывая живописи вообще в познава
тельных возможностях. Это значит, что, взаимодействуя тем или иным образом 
с социально-детерминирующими силами, в истории европейской живописи XV-
XX столетий действовали и силы внутренние; только в этой «системе координат» 
могут быть достаточно убедительно объяснены как неуклонное движение живо
писи к импрессионизму, так и антиимпрессионистический бунт, приведший ее, в 
конце концов, к абстрактному искусству, а затем новый своеобразный возврат к 
оптической основе «опарта» и «фотореализма». 

Такую же внутреннюю логику развития можно увидеть и в истории реалис
тического романа, уже в XVII в. обратившегося к художественному исследованию 
системы «человек—общество». И здесь мы обнаруживаем стремление к последова
тельному проведению данной познавательной установки, и здесь каждый новый шаг 
вытекал из предыдущего, будучи им подготовлен, как бы запланирован. Вначале 
описывавшаяся в романе связь, и социальной среды была внешней, фабульной — 
бесконечная цель приключений позволяла героям романов Ш.Сореля, А. Лесажа и 
даже М. Сервантеса двигаться через общество и показывать его с различных сторон; 
структура повествования оставалась при этом типично средневековой, восходила к 
строению «плутовского» и «рыцарского» романов, только художественный центр 
тяжести сместился с самого приключения на познание нравов, обычаев, социаль
ной фактуры человеческой жизни. XVIII век, особенно в Англии, но отчасти и во 
Франции (вспомним «Исповедь» Ж.-Ж. Руссо), сделал новый необходимый шаг в 
этом направлении: здесь столкновения героя со средой рождают не только физи
ческие, но и психологические события; социальный опыт интериоризируется лич
ностью, формирует и изменяет ее взгляды, характер, дальнейшее поведение. Роман 
XIX в. в Англии, Франции, России пошел по этому пути еще дальше, углубляясь 
в недоступные художественному познанию в прежние времена тайники духовной 
жизни героя, в «диалектику души» изображаемой личности, дабы понять, в какой 
мере ее духовный мир порожден миром социальным. 

Чем дальше шел роман в этом направлении, чем последовательнее разверты
валась логика познания отношений человека и общества, чем конкретнее старался 
он воспроизводить и героя, и его социальную среду, тем ближе подходил он к тому 
самому «обрыву», к которому, как мы видели, вплотную подошел в живописи им
прессионизм: к изображению единичного, фактического, документально фиксируе
мого. Конечно, здесь действовало и могучее влияние позитивизма — оно известно 
хотя бы по творческой биографии Э. Золя, но нет никакого сомнения в том, что в 
этом же направлении толкала роман сама логика развития его познавательных ус
тремлений, ибо задолго до Э. Золя, в 40-е годы XIX в., аналогичные установки при
вели к рождению так называемого физиологического очерка. И если очерковый, 
или натуралистический, крен не стал определяющим ни в западно-европейском, ни 
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в русском романе, то фантастика, сказочность, обращение к мифу были в реалисти
ческом романе скомпрометированы полностью, а подчас под сомнение ставилась 
вообще художественная правомерность вымысла, воображения, обобщающей ти
пизации. 

Вряд ли стоит удивляться тому, что реалистическое искусство XX в., продол
жая испытывать в разных жанрах возможности сохудожественного познания с до
кументальной точностью изображения реальных фактов, одновременно метнулось 
в хроникальный путь познания жизни, достигая масштаба обобщения с помощью 
сказочного вымысла, чистой фантастики, обращения к мифу. Показательно, что 
так поступают в XX в. не только символисты и сюрреалисты, не только Ф. Кафка 
или С.Дали, но и подлинные реалисты: Т. Манн, Ж. Ануйль, Л. Висконти. То, как 
М. Булгаков сопрягает в «Мастере и Маргарите» сатирический реализм с мифо
логическим реализмом, или же то, как Дж. Апдайк вдвигает в «Кентавре» бытовую 
достоверность современной жизни в античный миф, возвещает новый шаг в логи
ческом саморазвертывании художественного познания жизни — попытку синтеза 
конкретности изображения эмпирической социальной реальности с могучими 
обобщениями нравственно-философского порядка. Будущее покажет, удастся ли 
искусству найти более органичное совмещение этих двух планов, но в движении 
Постмодернизма, как мы увидим, поиски в данном направлении будут упорными 
и напряженными. 

2 . И Д Е Й Н А Я ПРЕЕМСТВЕННОСТЬ И ВЛИЯНИЯ 
В ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННОМ ПРОЦЕССЕ 

Новые художественные идеи возникают в результате переработки сущест
вующих, а не рождаются в пустоте и из пустоты. Связь с традицией в истории 
искусства нельзя понимать ни как чисто познавательную, ни как чисто формаль
ную: это также и идейная связь — связь одного художника с другим (например, 
М.Лермонтова с А. Пушкиным) или же связь одного художественного направле
ния с другим (например, критического реализма с романтизмом). Каждый начи
нающий художник черпает у своих учителей не только умение, технику, мастерс
тво, но и отношение к жизни, представление об истинных и мнимых ценностях, 
убеждения, идеалы. И даже в тех случаях, когда новое воюет со старым, отвергает 
старое, сама эта полемика есть своеобразная форма преемственной связи. Когда 
О. Уайльд производил радикальную переоценку существующей системы ценнос
тей, эта последняя была отправным пунктом всех его парадоксов, без которого 
они вообще не могли бы родиться. Это относится в полной мере и к дадаизму, 
смысл которого может быть понят только в сопоставлении с эпатировавшимся им 
типом художественного сознания. 

Социальный запрос обусловливает лишь возможность распространения 
определенных художественных идей и необходимость именно таких идей, а не 
каких-либо иных. Однако превращение этой возможности в действительность, 
конкретная реализация данной необходимости осуществляется только на почве 
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имеющейся в каждой ситуации идейно-эстетической традиции и действующих в 
этой ситуации идейно-эстетических влияний. 

При этом особое значение внутрихудожественных воздействий состоит 
в том, что, в отличие от науки или техники, историческая преемственность в 
искусстве — это опора данной фазы художественного развития не только на 
непосредственно предшествующую фазу, но и на многие исторически отдален
ные пласты художественной культуры, если они нашли эстетически совер
шенное выражение, ибо произведения такого уровня остаются жить в веках, 
формируя сознание, вкусы, идеалы многих поколений людей и активно воз
действуя на весь дальнейший ход развития художественной культуры. К анти
чной архитектуре и скульптуре поныне обращаются художники, стремящиеся 
воплотить гармоничность бытия, и к творчеству И. С. Баха, В. Моцарта, Л. ван 
Бетховена обращаются композиторы, которые ощущают скрывающийся в не
драх гармонии драматизм человеческого существования. В этом смысле мож
но утверждать, что без А.Пушкина не было бы М.Лермонтова, Ф.Тютчева, 
Н. Некрасова, А. Блока, В. Маяковского, Б. Пастернака, А. Ахматовой, 
Д. Самойлова, вернее, что творчество каждого из них было бы в этом случае 
лишено ряда качеств, которыми оно обладает благодаря связи с отдаленным 
от них пушкинским творчеством. 

В истории искусства рамки наследия никогда не бывают ограничены данным 
уровнем его развития, но охватывают все накопленные ценности. И при этом, как 
явствует из уже приведенных примеров, накапливающееся художественное на
следие влияет на последующие поколения художников не только своим духов
ным содержанием — гуманистическим пафосом, демократизмом, силой жизнеут-
верждения. Это наследие давало и поныне дает художникам уроки высочайшего 
мастерства и делает это на протяжении всей истории. 

3· ЛОГИКА РАЗВИТИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО МАСТЕРСТВА 

Точно так же, как в сфере материального производства развитие техники и 
технологии представляет собой логически последовательное движение от одного 
уровня к другому, так и в истории искусства развитие его специфических тех
ник и технологий, способов образного моделирования жизни и конструирования 
художественной формы не может не иметь своей внутренней логики, тем более 
что мастерство никогда не является плодом индивидуальной работы художника. 
Мастерство в искусстве, как и во всех других областях человеческой практики, — 
плод коллективных усилий многих поколений. 

К опыту своих предшественников и современников каждый серьезный ху
дожник относится как к достоянию, которым он может и должен пользоваться, 
развивая его и совершенствуя. «Я беру мое добро там, где нахожу его», — говорил 
Мольер, отвечая на обвинения в разнообразных заимствованиях из драматурги
ческого наследия, и он доказал свое право на такие заимствования, ибо делал их не 
как бездарный копиист или бессовестный плагиатор, а как мастер, включавший 
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бытовавшие до него приемы в новую и оригинальную художественную систему и 
разрабатывавший их в нужном этой системе направлении. 

Даже в тех случаях, когда два художника или два художественных стиля со
вершенно чужды друг другу идейно, один из них может опираться на формальную 
систему другого, развивая и оттачивая ее. Именно так революционный буржуаз
ный классицизм XVIII в. поступил с наследием аристократического классицизма 
XVII столетия; так революционно-демократическое крыло немецкого экспресси
онизма использовало в 20-е-30-е годы нашего века художественный опыт ран
него буржуазного экспрессионизма; так подхватывало социально-ориентирован
ное творчество В. Маяковского формальные эксперименты В.Хлебникова; так 
П. Элюар и В. Незвал, встав на реалистические позиции, удержали и продолжали 
испытывать ряд художественных приемов, выработанных ими на раннем, сюрре
алистическом, этапе творчества. 

Возможность подобных смысловых трансформаций художественных средств 
объясняется относительной самостоятельностью формы искусства. Выкованные 
для нужд определенного содержания, ее выразительные возможности не могут 
быть исчерпаны при первом употреблении; поэтому история искусства удержи
вает их, поворачивает разными гранями, оттачивает, стремится извлечь из них 
максимум выразительных возможностей до тех пор, пока не раскроются все их 
потенции. В результате художественное развитие обретает некую формальную 
внутреннюю логику, специфичную для каждого вида искусства. 

Рассматривая под этим углом зрения историю европейского симфонизма 
XVIII—XXвв. от В.Моцарта до И.Стравинского, или историю русского романа 
XIX в. от А. Пушкина до Б. Пастернака, или историю архитектуры XX в. от модерна 
к конструктивизму и к функционализму, или всю историю киноискусства, мы об
наруживаем всякий раз закономерную в своей логической последовательности эво
люцию художественных средств данных вида, разновидности, жанра искусства. 

Вполне естественно, что мера относительной самостоятельности разви
тия художественной формы оказывается несравненно большей, чем степень 
автономности содержательной динамики искусства. Это объясняется тем, что 
в ряду внешних детерминант художественного развития только техника, а 
отчасти и общественная психология непосредственно влияют на эволюцию 
формальной стороны искусства, в целом же между социальными запросами 
и художественной формой прямой связи нет. Обществу нужны в искусстве 
идеи, а не формы, и в тех пределах, в каких это позволяют интересы адекват
ного воплощения художественных идей, оно принимает и апробирует любые 
формы. Вот почему социальная детерминанта затрагивает форму главным об
разом не непосредственно, а через посредство содержания. А это означает, что 
соотношение социокультурно обусловленного и автономного на уровне со
держания и на уровне формы различно, если не противоположно. И чем выше 
поднимаемся мы от элементов внутренней формы к элементам внешней фор
мы искусства, тем отчетливее сказывается доминирующее значение логики 
развития самого процесса формообразования. 
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Понятно, что наиболее последовательно эта закономерность обнаруживается 
при анализе семиотических параметров художественной формы, т. е. при выяс
нении того, как эволюционируют применяемые искусством системы образных 
знаков. 

4 . ОТНОСИТЕЛЬНАЯ САМОСТОЯТЕЛЬНОСТЬ РАЗВИТИЯ ЯЗЫКОВ ИСКУССТВА 

Рассмотренный под этим углом зрения историко-художественный процесс 
оказывается аналогичным уже не развитию науки, идеологии, техники, а истории 
языка и отчасти искусственных знаковых систем (кодов). 

Каждая знаковая система обладает внутренней логикой развития, обуслов
ленной необходимостью обогащать, оттачивать и совершенствовать ее специфи
ческий «словарь», «грамматику» и «синтаксис». Такая же необходимость направ
ляет и развитие искусства, языки которого должны быть даже более богатыми, 
емкими, гибкими и филигранными, чем любая другая система знаков, поскольку 
передаваемая с их помощью информация гораздо сложнее, чем информационное 
содержание других знаковых систем. 

Если бы можно было показать «ускоренной съемкой» многовековой ход 
развития языка актерского искусства, мы увидели бы предельно наглядно, как 
протекал этот медленный, но неуклонный процесс: у его истоков мы сталкива
емся с грубым, примитивным языком лицедеев, у которых маска скрывала лицо, 
напевное произнесение текстов поглощало конкретность речевых интонаций, а 
пантомимная условность жеста вытесняла выразительность естественных движе
ний; сегодня это язык, удивительный по тонкости, точности и выразительному 
богатству, поднятый реформой К. Станиславского и появлением крупного плана 
в кинематографе до такого уровня и в физических, и в словесном, и в мимическом 
действиях актера, что, кажется, нет душевного состояния человека, о котором не
льзя было бы рассказать в этой системе знаков. 

В истории киноискусства аналогичный процесс развития и совершенствова
ния художественного языка занял всего полвека, и тут еще легче понять смысл 
произошедшего: очевидно, с одной стороны, сколь примитивным, схематичным, 
неуклюжим и несамостоятельным был язык кино на рубеже 10-х и 20-х годов на
шего века и какие разительные перемены произошли в нем с тех пор — не узкотех
нические, а именно языковые, художественно значащие! — благодаря разработке 
принципов монтажа, сочетанию крупного, среднего и общего планов, движению 
камеры, различным принципам сопряжения изображения и звука и т. п.; очевидно, 
с другой стороны, что логика развития языка киноискусства была проявлением 
его самостоятельного движения, не зависимого от весьма различных социальных 
заказов, которые оно при этом получало, и лишь внешне обусловленного развити
ем техники, которое предоставляло совершенствованию киноязыка необходимые 
возможности. 

И все же самостоятельность развития художественных языков должна быть 
признана относительной, а не абсолютной, поскольку искусство, в отличие от 
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словесного языка и всех прочих знаковых систем, является, как мы знаем, и спе
цифическим языком, и выражаемой с его помощью специфической информацией. 
Поэтому развитие языков искусства не может происходить отдельно от решения 
содержательных задач. Только в чисто студийном порядке художник вправе де
лать эксперименты, разрабатывая какие-то новые выразительные средства сами 
по себе, в художественном же творчестве подобные разработки имеют смысл, оп
равдание и ценность, лишь поскольку они вызваны к жизни потребностями со
держания. 

Внутренняя логика развития языков искусства эффективна лишь до тех пор, 
пока она помогает определенному социокультурно детерминированному содер
жанию воплощаться со все большей полнотой и точностью. Как только эта логика 
вступает в конфликт с интересами содержания, она теряет свою силу, парализу
емая более могущественной закономерностью — необходимостью коренной пере
работки данной системы художественных средств, как бы ни была она сама по 
себе совершенна, для ее согласования с изменившимся содержанием. 

Все сказанное дает нам основания утверждать, что относительная самосто
ятельность развития искусства проявляется столь же емко и многогранно, как и 
его социокультурная детерминированность. Вместе с тем соотношение этих фак
торов не стабильно, а весьма и весьма подвижно, изменчиво, непостоянно: каждый 
из них может иметь решающее или подчиненное значение в зависимости от того, 
какая историческая ситуация имеется в виду, какое художественное направление 
рассматривается, наконец, в каком аспекте берется сам историко-художествен-
ный процесс. 

5. ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КУЛЬТУРА КАК САМОРЕГУЛИРУЮЩАЯСЯ СИСТЕМА 
И НЕРАВНОМЕРНОСТЬ РАЗВИТИЯ ВИДОВ, РОДОВ 
И ЖАНРОВ ИСКУССТВА 

Социально детерминированы все компоненты художественной культуры: ху
дожественное творчество и художественное восприятие, художественное образо
вание и художественная критика, работа художественных учреждений. Вместе с 
тем в процессе реального функционирования каждое звено данной системы ока
зывается связанным с другими ее звеньями и зависящим от них в такой же мере, в 
какой они зависят от него. Так, чтобы нормально работала кинофабрика, нужны, 
с одной стороны, сценаристы, актеры, режиссеры, с другой — зрители, желающие 
ходить в кинотеатры, и сами эти кинодемонстрационные залы, нужны художес
твенная критика, реклама, конкурсы, премии и т. п.; точно так же любой другой 
элемент данной системы является необходимым условием существования всех 
остальных. 

Относительная самостоятельность развития художественной культуры опре
деляется тем, что необходимость добиваться высокого художественного уровня 
и творчества, и восприятия, и оценок произведений искусства делает ее относи
тельно замкнутой, саморегулирующейся системой, специфическая программа ко-
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торой заключается в том, чтобы все социальные и культурные ценности перераба
тывались в ценности художественные. 

Проблема художественной ценности рождается именно в системе художест
венной культуры и становится ее главным специфическим критерием. Поскольку, 
как показала история культуры все прочие ценности: нравственные, религиозные, 
политические, эстетические — не оборачиваются автоматически ценностью худо
жественной, постольку развитие художественной культуры и должно обеспечить 
с помощью всех своих внутренних механизмов превращение всех других ценнос
тей в ценность художественную. Эту цель преследует прежде всего художествен
ное образование, обязанное отбирать, растить и поставлять обществу художни
ков, которые сочетали бы нужное ему миросозерцание с высокой одаренностью, 
талантом; этой цели добиваются все художественные учреждения, которые при
званы создавать условия для реализации замыслов художника, отбирая роман 
для публикации, принимая для постановки пьесу, покупая картины для музейной 
экспозиции. 

Во-вторых, художественная культура силами критиков постоянно контроли
рует эффективность решения данной задачи всеми художественными учрежде
ниями и правильность оценок произведений искусства публикой, помогая и им, 
и ей устанавливать случаи несовпадения внехудожественной и художественной 
ценностей конкретных произведений искусства, когда по тем или иным причинам 
случаи эти все же имеют место. 

В-третьих, развитие художественной культуры имеет собственной своей вы
сокой целью совершенствование вкуса воспринимающих искусство людей, чтобы 
они могли сами достаточно точно определять истинную художественную цен
ность предлагаемых их восприятию произведений. 

В разных исторических условиях степень автономности художественной 
культуры различна: в рабовладельческих деспотиях Востока она была меньшей, 
чем в демократических полисах Древней Греции; в феодальных государствах 
Европы она была гораздо более скромной, чем в капиталистических странах, где 
мера самостоятельности художественной культуры оказывается столь значитель
ной, что создается иллюзия ее полной, абсолютной независимости от всех соци
альных требований и стимулов, иллюзия замкнутого в себе «мира искусства», 
заколдованного художественного царства, куда нет доступа влияниям прозаичес
кой и вульгарной социальной жизни. Иллюзия эта многократно разоблачалась на 
протяжении последних полутора веков, но показательно, что всякий раз она воз
рождалась, как Феникс из пепла, и находила новые теоретические обоснования. 
Это говорит не только о глубоко укорененной в сознании художественной интел
лигенции мечте о свободе творчества, но и о том, что в капиталистическом обще
стве нити, связывающие художественную культуру с социальной жизнью, действи
тельно стали тоньше, чем когда бы то ни было, что привело в эпоху Модернизма 
к полной изоляции многих художественных течений от жизни общества. 

Свидетельством социокультурной детерминированности и одновременно само
стоятельности истории искусства является открытая Г. Гегелем закономерность — 
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неравномерное развитие различных областей художественного творчества. В самом 
деле, в каждую эпоху все виды, роды и жанры искусства получают единый «соци
альный заказ», единый духовный импульс, и мобилизуют все свои ресурсы для его 
исполнения; однако в различных сферах художественного творчества ресурсы эти 
неодинаковы, и потому разные способы художественного освоения мира не могут с 
равной степенью чуткости реагировать на идейно-эстетические запросы общества. 
Это значит, что один и тот же вид, род, жанр искусства встречает на своем истори
ческом пути то более, то менее благоприятные условия развития, и его общественная 
ценность постоянно меняется, в зависимости от меры соответствия его художест
венных возможностей нуждам социальной жизни и культуры. С другой стороны, — и 
этого Гегель еще не видел, — поскольку художественное творчество получало в одно 
и то же время разные, а подчас и прямо противоположные социокультурные стиму
лы и двигалось в разных направлениях, то распределение эстетических сил (видов, 
родов и жанров искусства) в пределах каждого художественного направления скла
дывалось особым образом, и это придавало неравномерному развитию различных 
участков художественной культуры еще более острый характер. 

Эстетическая мысль давно уже говорит о неравноценности видов, родов и 
жанров искусства, но чаще всего закономерность эта получала метафизическую 
интерпретацию: своеобразная расстановка художественных сил, которая склады
валась в современную тому или иному теоретику эпоху и в защищавшемся им 
художественном направлении, абсолютизировалась, объявлялась единственно 
истинной, отвечающей якобы самой природе искусства. Соответственно эстетика 
утверждала, что одни виды и жанры искусства «выше», «совершеннее», «могущес
твеннее», чем другие, поскольку сущность художественного творчества проявля
ется в них будто бы с наибольшей полнотой, чистотой и определенностью. Так 
рассуждал, в частности, Леонардо да Винчи, сопоставляя живопись с литературой 
и музыкой и доказывая абсолютное превосходство живописи над всеми другими 
искусствами; так рассуждал и Альберти, называя живопись «тончайшим», «бла
городнейшим», «достойнейшим», «замечательнейшим»из всех пространствен
ных искусств. В эстетике классицизма подобные иерархические представления 
выделились в теорию жанров, разделявшихся в каждом виде искусства на «вы
сокие» и «низкие», а отсюда выводилась и неравноценность «штилей», которые 
М.Ломоносов, например, делил на высокий», «низкий» и «средний». 

Хотя в эпоху Просвещения классицистическая иерархия жанров была опро
кинута Д.Дидро и Г.Э.Лессингом, хотя Вольтер язвительно утверждал, что «все 
жанры хороши, за исключением скучного», хотя эстетическая мысль XVIII в. все 
чаще обращалась к сравнительному исследованию разных видов искусства и вы
являла при этом относительный характер преимущества и ограниченности каж
дого из них (сошлюсь на трактат Г. Э. Лессинга «Лаокоон»), все же просветители 
далеко не в полной мере освободились из плена традиционных представлений о 
неравноценности видов искусства и разделяли в этом смысле эстетические при
страстия классицизма, отдавая явное предпочтение драматургии и театру перед 
всеми другими областями художественного творчества. 
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На тех же методологических позициях оставалась и эстетика романтизма. 
И она толковала соотношение искусств метафизически, внеисторично, расходясь 
с теоретиками классицизма и Просвещения лишь в конкретном построении шка
лы эстетических ценностей: романтики объявляли «высшим» видом искусства не 
театр, а поэзию (Ф.Шлегель) или музыку (В.Ваккенродер, А.Шопенгауэр), и 
считали наиболее совершенным лирический род художественного творчества, а не 
эпический и не драматический. 

Преодолеть метафизический взгляд на соотношение видов, родов и жанров 
искусства удалось только Г. Гегелю. Историзм гегелевской методологии позволил 
обнаружить, что в ходе развития художественной культуры соотношение различ
ных форм творчества непрерывно менялось, поскольку менялась способность 
искусства быть самопознанием «абсолютного духа»: на первом этапе, названном 
Гегелем «символическим», главенствовала архитектура, на втором этапе, «клас
сическом», на авансцену художественной культуры вышла скульптура, на треть
ем же этапе, «романтическом», приоритет принадлежал вначале живописи, затем 
музыке и, наконец, поэзии, т. е. литературе, ибо в этой последовательности видов 
искусства нарастал удельный вес духовного содержания, тем самым приближая 
искусство к Абсолюту. 

В дальнейшем, оставаясь, как правило, в плену абстрактных представлений 
о месте каждого искусства в системе искусств, теоретики иначе решали вопрос 
о мере художественной ценности разных его видов. В. Белинский долгие годы 
пытался установить, какое искусство «выше» — литература или театр, какой род 
«совершеннее» — эпический или драматический. Правда, уже в ранних его ста
тьях проскальзывала мысль об исторической изменчивости эстетической цен
ности разных областей искусства, о том, что есть не только «идеи времени», но 
и «формы времени», а знакомство с эстетическим учением Г. Гегеля укрепило 
его на этих методологических позициях. Преодоление идеалистического ми
ропонимания и выработка материалистических взглядов вели В. Белинского к 
поискам реальных причин неравномерного развития видов и жанров искусства. 
Он нашел эти причины в соответствии различных способов художественного 
творчества исторически меняющимся «интересам» общества. Литература, объ
яснял он, развивается успешнее и играет неизмеримо большую роль в культуре 
XIX в., нежели все другие искусства, потому что она сумела наиболее успешно 
удовлетворить социальные запросы времени, осуществив «поэтический анализ 
общественной жизни». В самой же литературе по указанной причине на первый 
план выступили жанры романа и повести. Не предвосхищая последующего опи
сания всего процесса развития взаимоотношения искусств, ограничусь харак
теристикой ситуации, сложившейся в художественной культуре XX в. В эпоху 
Модернизма право литературы, театра, живописи занимать верховное место в 
художественной культуре общества категорически отрицалось, поскольку во 
всех этих искусствах слишком сильно начало жизнеподобия, слишком велика 
роль содержания, слишком явна несамостоятельность формы. Порожденная 
индивидуализмом буржуазной идеологии и психологии, потребность видеть в 
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искусстве свободную и ничем не ограниченную дорогу «самовыражению» лич
ности закономерно вела к утверждению абсолютного превосходства музыки над 
всеми другими искусствами, а стремление обосновать формалистические при
нципы художественного творчества приводило к односторонней интерпретации 
идеи И. Канта об орнаменте как наиболее «чистом» в эстетическом смысле виде 
искусства, к признанию орнамента высшим проявлением художественного ге
ния и к «орнаментализации» всех других искусств: живописи, скульптуры, поэ
зии, музыки. Так обосновала эстетика вступление художественного творчества 
на путь абстракционизма. 

В 20-е годы В. Фриче пытался дать марксистскую интерпретацию закона не
равномерного развития видов искусства, но влияние вульгарного социологизма 
не позволило ему убедительно решить эту задачу. В нашей искусствоведческой 
науке прочно укоренился принцип изучения развития той или иной отрасли ху
дожественной культуры как замкнутого ряда, изолированного от развития других 
видов искусства. Опыт сравнительного изучения истории нескольких искусств, 
предпринятый в 30-е годы И.Иоффе, энтузиастом «синтетического изучения» 
искусств, не получил про
должения. Только спустя 
полвека в двухтомном кол
лективном исследовании 
истории художественной 
культуры, выполненном на 
кафедре этики и эстетики 
Ленинградского универ
ситета, а затем в моей мо
нографии «Музыка в мире 
искусств», была развита на 
современной основе идея 
Г. Гегеля о неравномерном 
развитии искусств; в заклю
чительных лекциях курса, 
посвященных общей харак
теристике развития мировой 
художественной культуры, 
будет освещен и этот его ас
пект. Резюмирую сказанное 
о взаимосвязи саморазвития 
искусства и детерминации 
этого процесса (см. схему), 
а затем рассмотрим те меха
низмы, которые его обеспе
чивают: 

lllllllllllllltlllllllllllllllllllllllllllllllllllllltlllllllll 
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Лекарш 2§-я: 
ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД, СТИЛЬ, НАПРАВЛЕНИЕ 
В ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННОМ ПРОЦЕССЕ 

Механизмом художественного развития является взаимодействие таких па
раметров творчества, как стиль, творческий метод, направление, течение, школа. 
В истолковании точного смысла этих категорий и в их применении при описании 
истории искусства ученые далеко не единодушны. Тем важнее обосновать точку 
зрения, вытекающую из изложенной в этом курсе системы взглядов на сущность 
искусства, его структуру и законы исторического развития. 

1. ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД КАК КАТЕГОРИЯ 

ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННОГО ПРОЦЕССА 

Понятие «творческий метод» уже было применено в анализе деятельности 
художника как система установок, управляющая его творчеством. Но метод вы
ступает не только как категория психологии художественно-творческого процес
са, он становится и категорией истории искусства. 

Поскольку миросозерцание художника, его эстетические убеждения, его 
понимание сущности и назначения искусства формируются в социокультурной 
среде и ею детерминируются, постольку и его индивидуальный творческий ме
тод оказывается носителем более широкого содержания (независимо от того, по
нимает это сам художник или нет). История мировой художественной культуры 
свидетельствует: индивидуальные особенности, присущие творческому методу 
каждого художника, порождаются не только характером его дарования, но и ус
воением его сознанием определенных социальных интересов и культурных идеалов. 
Вот почему творческий метод, преломляя определенные идейно-эстетические 
потребности общества, эпохи, класса, оказывается, в конце концов, не только 
«личной собственностью» каждого художника, но и эстетическим фундаментом 
целых художественных направлений. 

В советское время в эстетике господствовало представление, что существуют 
вообще два творческих метода — реалистический и антиреалистический. Это была 
теория «большого реализма» Г.Лукача-М.Лифшица; однако такая схема, повто
рявшая упрощенное представление об истории философии как борьбе материа
лизма и идеализма, не только игнорирует своеобразие художественного освоения 
мира, но и делает плоским, примитивным и внеисторичным само понимание реа
лизма, ибо установка на изображение мира таким, каков он есть реально, является 
еще слишком неопределенной, чтобы считать ее методом художественного твор
чества. Достаточно сравнить, например, произведения Еврипида с драматургией 
В.Шекспира, Г.Э.Лессинга, А.Островского, М.Горького, которые были абсолют-
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но солидарны с античным драматургом в стремлении изображать людей такими, 
«каковы они есть», а не такими, какими они «должны быть», по формулировке 
Аристотеля, чтобы увидеть в каждом случае иной исторический тип реализма, 
т.е. иной творческий метод. Оно и неудивительно: когда художник хочет воссо
здать мир возможно более верно, правдиво, он не копирует жизненную данность, 
а образно моделирует ее в соответствии со своими представлениями о сущности, 
смысле и ценности бытия. Потому-то воплощение реалистических устремлений 
М. Горького, основанных на понимании жизни как борьбы классов, требовало ино
го творческого метода, чем тот, который служил весьма далекому от идей социа
лизма и революционной борьбы А. Островскому; А. Островского, в свою очередь, 
не мог удовлетворить творческий метод просветителя Г.Э.Лессинга, ибо с его по
мощью нельзя было добиться искомой русским драматургом глубины социально-
критического анализа; при всем преклонении Г.Э.Лессинга перед В.Шекспиром 
«Эмилию Галотти» и «Минну фон Барнхельм» невозможно было создать тем твор
ческим методом, который вызвал к жизни «Гамлета» и «Короля Лира», потому что 
эпоха Просвещения принесла с собой иную степень социальной конкретности в по
нимании человеческого характера и человеческих поступков, чем та, которая была 
доступна Возрождению; точно так же миропонимание В. Шекспира не позволяло 
ему применить в своем творчестве не оторвавшийся еще от мифологического мыш
ления метод Еврипида. 

Уже отсюда следует вывод, что реализм — это отнюдь не единый творческий 
метод, действующий на протяжении всей истории искусства и сталкивающийся 
с другим методом — антиреалистическим. Реализм — это, так сказать, общий зна
менатель целого ряда конкретных творческих методов (например, метода просве
тительского реализма, метода критического реализма, метода неореализма и т. п.), 
их эстетический инвариант. 

Еще большее разнообразие творческих методов характерно для того ти
па творчества, в основе которого лежит установка на идеализацию реальности. 
Существенные изменения в содержании и структуре общественного идеала, под
лежащего в данном случае непосредственному художественному воплощению, 
должны были порождать каждый раз особый творческий метод. Выработанный 
в античности способ изображения идеального мира оказался непригодным для 
образного моделирования радикально иного, религиозно-мистического, идеала 
средневековья; способ идеализации человека, необходимый классицизму, не мог 
не отличаться от того, который был свойствен ренессансному искусству, а гедо
нистический, аполитичный и безнравственный идеал, утверждавшийся искус
ством рококо, требовал иного метода воплощения, нежели высокий этический и 
политический идеал, вдохновлявший мастеров классицизма. Вот почему стано
вились возможными острые конфликты, не раз возникавшие в истории искусства 
между разными идеализирующими методами — например, классицизмом и ба
рокко или романтизмом и классицизмом. 

Уже отсюда следует, что сущность метода художественного творчества опре
деляется не одним, а несколькими параметрами. Метод, лежащий в основе целого 
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художественного движения, так же как и метод индивидуального творчества, есть, 
во-первых, определенный способ познания действительности; во-вторых, способ 
ценностной интерпретации жизни; в-третьих, способ преображения жизненной 
данности в образную ткань искусства (способ художественного моделирования 
и конструирования); в-четвертых, способ построения системы образных знаков, 
в которых закрепляется и передается художественная информация. При этом в 
разных методах то одна, то другая установка становится доминантой творческого 
процесса. 

Такова сложная структура метода художественного творчества, требующая 
совмещения разных углов зрения на его сущность и роль в историко-художес-
твенном процессе — углов зрения гносеологии, аксиологии, семиотики и теории 
моделирования. Лишь в этом случае становится понятным, почему в истории 
мировой художественной культуры мы обнаруживаем много сменявших друг 
друга и одновременно действовавших творческих методов, — в каждой грани ме
тода заключены разные возможности его реального функционирования; к тому 
же соотношение, взаимосвязь, взаимодействие этих граней тоже могут склады
ваться по-разному. Например, принцип жизнеподобия связывается в структуре 
творческого метода и с реалистической установкой И. Гончарова на познание со
циальной сущности бытия, и с натуралистическими принципами П. Боборыкина, 
и даже с декадентской концепцией М. Арцыбашева, а принцип деформации столь 
же прочно входил в самые непохожие методологические структуры, успешно об
служивая и ренессансный реализм П.Брейгеля, и романтизм Э.Делакруа, и кри
тический реализм О.Домье, и декоративизм А. Матисса, и примитивизм А. Руссо, 
и «машинизм» Ф.Леже, и не поддающийся однозначному определению творчес
кий метод П. Пикассо. Принцип идеализации действительности, в свою очередь, 
органически вплетается в многие методы художественного творчества, но вся
кий раз идеализация эта имела существенно иной характер, потому что в каждом 
творческом методе она скрещивалась с другими его составляющими, входила в 
иной контекст, участвовала в образовании особой конкретной методологичес
кой структуры. Точно так же фантастическая реконструкция жизненной реаль
ности, которую мы встречаем в повестях Ф. Кафки и К. Воннегута или в пьесах 
Э.Ионеско и Б.Брехта, или в картинах С.Дали и Б. Л инке, имеет в каждом слу
чае иной идейно-художественный смысл, ибо входит в своеобразную структуру 
творческого метода данного художника — реалистическую или сюрреалистичес
кую, экспрессионистическую или абсурдистскую и т.д. 

Вот почему определение каждого творческого метода, и индивидуального, 
и группового, требует анализа лежащей в его основе системы принципов, а не 
какого-то одного из них, произвольно выбранного. Нельзя, например, сводить 
сущность реализма к жизнеподобию — он может органично включать средства 
фантастики, гротеска, деформацию реальности, использовать условности языка 
искусства; ему не нанесли урона ни призрак отца Гамлета, ни невероятные похож
дения Дон Кихота, ни сказочные вымыслы Дж.Свифта, М.Салтыкова-Щедрина 
и А.Франса, ни разрушение бытового правдоподобия в фильмах Т.Абуладзе. 
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У реализма в XXв., как и в XIX, и в XVIII, и в XVII, есть «берега» (пользуясь 
ставшей в свое время популярной формулой Р. Гароди), но искать их следует не 
в каких-либо формальных особенностях художественного воссоздания жизни и 
не в той или иной черте творческого метода, оторванной от других и абсолютизи
рованной, а во всей структуре метода, рассмотренной как динамическая система 
принципов художественного освоения мира. При этом следует иметь в виду, что 
структура творческого метода модифицируется в зависимости от специфических 
особенностей различных видов, родов и жанров художественного освоения чело
веком мира. 

2 . ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД И МОРФОЛОГИЧЕСКАЯ СТРУКТУРА ИСКУССТВА 

Очевидно прежде всего, что методы творчества в тех видах искусства, кото
рые основаны на изображении действительности, неприложимы к другой груп
пе искусств, художественная природа которых неизобретательна. Вместе с тем 
деятельность композитора, хореографа и архитектора в такой же степени, как 
деятельность писателя, актера и живописца, не может не руководствоваться оп
ределенным художественно-творческим методом. Эстетика и должна выявить 
диалектику общего и особенного в методологии каждой конкретной отрасли худо
жественного освоения мира. 

Как убедительно показал в свое время В.Днепров, если воплощать идеальное 
способны все виды искусства без исключения, то типизация некоторым из них 
недоступна — например, архитектуре и хореографии, в которых образ всегда иде
ален. Однако существенно и то, что каждое неизобразителыюе искусство выказы
вает предпочтение идеализации и неприятие типизации в разной мере. Наиболее 
последовательно ведет себя здесь архитектура, поскольку она начисто лишена 
конкретно-изобразительных способностей; менее решительно идет по этому пути 
прикладное искусство, ибо оно дает известный доступ изобразительности; еще ос
торожнее действует хореография из-за охотно и свободно практикуемого ею син
теза с актерским искусством в пантомиме и с драматургией в балете; музыка же 
оказывается на крайней точке этого диапазона: широко осуществляемое слияние 
музыки с искусством слова позволяет ей приобщаться к реалистически-типизиру-
ющему воспроизведению жизни. Яркие примеры такого рода мы находим в роман
сах А.Даргомыжского и Д. Шостаковича, в операх М. Мусоргского и Б. Бриттена. 

Таким образом, чем ограниченнее возможность каждого из перечисленных 
искусств воссоздавать жизненную реальность во всей ее конкретности, тем пол
нее и последовательнее оно посвящает себя образному воплощению идеального. 
В архитектуре, музыке, хореографии творческий метод определяется в первую 
очередь тем, какие именно идеалы он призван моделировать. Сравнивая, например, 
методологию архитектуры классицизма и барокко, рококо и ампира, модерна и 
функционализма, конструктивизма и так называемой органической архитектуры, 
мы убеждаемся в том, что методология эта всегда зависит от воплощаемых зодчи
ми представлений о желанном, должном, совершенном типе социального бытия, от 
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того, в чем усматривается основа идеальной организации общественной и частной 
жизни человека: в сословно-иерархических или демократических принципах, в 
единстве с природой или в пренебрежении к ней, в преклонении перед пользой 
или в жажде бесполезного, в культе техники или в «технике» культа — иногда ре
лигиозного, иногда политического, а иногда политически-религиозного, в мисти
ческих или гражданственно-патриотических, или гедонистических устремлени
ях. Вот почему творческий метод Ф. Брунеллески и Л. Б. Альберти отличается от 
метода средневековых зодчих, метод В. Баженова, А. Воронихина и А. Захарова — 
от метода Бармы и Постника, метод Л. Руднева — от метода А. Штакеншнейдера, 
метод Ф. Л. Райта — от методов ле Корбюзье и А. Аалто. 

Нельзя не учитывать и отличие художественного творчества в архитектуре, 
прикладном и промышленном искусствах как искусствах бифункциональных, 
художественно-технических, от творчества музыкального и хореографического. 
Поскольку архитектонические искусства требуют одновременного решения ути
литарных и эстетических задач, а с другой стороны, слияния художественного и 
технического творчества в диалектически-противоречивой структуре процесса, 
именуемого «художественным проектированием» или «художественным конс
труированием», постольку творческий метод определяется здесь еще и тем, как 
конкретно соотносятся художником утилитарная и эстетическая установки, 
техническая и художественная цели: так, метод архитектурного творчества, ко
торый ищет образное решение сооружения в соответствии с его назначением и 
конструкцией, в корне отличен от метода, разрабатывающего декоративное офор
мление здания независимо от его функции и конструкции. 

Ни один творческий метод не способен с одинаковым успехом действовать во 
всех видах искусства: скажем, романтизм или символизм в одних видах «работа
ет» с большей эффективностью, в других — с меньшей, для реализма некоторые 
виды искусства оказываются неприступной крепостью, а в других он обретает 
максимально благоприятную для него художественную почву и развивается здесь 
во всей полноте своих возможностей. Именно так развернулся метод критическо
го реализма в литературе; в живописи он имел гораздо более скромные успехи; в 
очень незначительной степени он затронул музыкальную сферу и остановился в 
полном бессилии перед каменной стеной архитектуры. А такое художественное 
явление, как барокко, прославившее себя прежде всего в сфере зодчества, ярко 
запечатлевшее себя также в скульптуре и живописи, не покорило практически 
ни театра, ни литературы. Настойчивые поиски найти барокко в западно-евро
пейской литературе XVII в., предпринимавшиеся рядом историков, дали весьма 
скромные результаты, тогда как очевидно, сколь широко и ярко классицизм овла
дел в эту эпоху и искусствами пространственными, и сценическим искусством, и 
поэзией. Но в то же время классицистический метод «споткнулся» о прозаические 
литературные жанры, о бытовой жанр в живописи, в известной мере о комедию, 
и уже одно это наблюдение заставляет предположить, что специфика различных 
жанров искусства, так же как и специфика видов, далеко не безразлична к тому, 
какой метод художественного творчества вторгается в данную область. 
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Показательна в этом отношении история реализма. На первых этапах исто
рии искусства реализм выступает еще не как метод художественного творчества, 
а как специфическое качество некоторых жанров. И до тех пор, пока он оставался 
в этих границах, он не мог вырасти в творческий метод, ибо метод есть категория 
общеэстетического масштаба, наджанровая и даже надвидовая. Реализм вырос 
в творческий метод лишь тогда, когда из закона жанра он превратился в закон 
направления и тем самым обрел эстетическую самостоятельность и художест
венную всеобщность. Но для этого художественное сознание человечества долж
но было вырваться из плена религиозно-мифологических интерпретаций бытия 
и освободиться от порожденной сословно-иерархической структурой общества 
идеализации человека. Такие условия сложились лишь в ходе развития буржуаз
ных отношений. 

Само собой разумеется, что скрещенность проблемы метода и проблемы жан
ра характеризует развитие не только реалистического искусства, но и всех других 
художественных направлений. 

3 . Т В О Р Ч Е С К И Й МЕТОД И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ НАПРАВЛЕНИЕ 

Творческий метод как система принципов, управляющих процессом худо
жественного освоения человеком мира, не является еще художественной реаль
ностью, ею обладают лишь плоды творчества — создаваемые творческим мето
дом произведения искусства. Поэтому основной единицей измерения истории 
искусства оказывается не творческий метод, а художественное направление, т. 
е. совокупность произведений, сближающихся друг с другом по ряду существен
ных идейно-эстетических признаков. Отсюда становится понятным, что понятия 
«классицизм» и «барокко», «романтизм» и «критический реализм», «натурализм» 
и «импрессионизм» и т.д. и т.п. обозначают и методы творчества более или ме
нее широких групп художников, и вырастающие на этой основе направления ис-
торико-художественного процесса. В обществе, раздираемом противоречиями и 
потому лишенном единства миропонимания, психологии и идеалов, неизбежна 
кристаллизация различных методов художественного творчества; столкновение 
этих методов, их противоборство становится непосредственной движущей силой 
художественного развития общества и запечатлевается во взаимодействии худо
жественных направлений, которые складываются на основе каждого творческого 
метода или исторического сцепления нескольких методов. 

Будучи основной единицей измерения истории искусства, художественное 
направление обнаруживает, однако, и некие внутренние членения. В реальном ис-
торико-художественном процессе формирование и развитие едва ли не каждого 
направления протекает в различных условиях — национально-своеобразных, про
винциально-специфических, исторически локальных, наконец, преломляющихся 
особенным образом в той или иной культурной среде. Все эти факторы дробят 
единое художественное направление и одновременно его конкретизируют, поз
воляя ему выявить богатство своих художественных возможностей. Подобные 
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конкретные проявления и преломления художественного направления обычно 
называют художественными течениями или художественными школами. 

Понятие «школа» употребляется чаще всего для обозначения национальных 
и провинциальных разветвлений художественного направления — так говорят, 
например, об «итальянской школе» в истории живописи Нового времени или 
о «новгородской школе» в художественной культуре русского средневековья. 
Течениями же, как правило, называют такие художественные движения, которые 
образуются в определенных национальных и исторических условиях и объеди
няют известные группы художников, близких друг другу не только по общим 
идейно-эстетическим установкам творческого метода, но и по конкретному по
ниманию решаемых ими художественных задач в пределах того или иного вида 
искусства. Эта близость выражается подчас в схожести художественного языка, 
а иногда и в организационном объединении данной группы художников с це
лью совместной публикации, экспонирования или постановки их произведений. 
Подобными течениями были, например, передвижничество и мирискусничество, 
движение «новой волны» во французской кинематографии, деятельность разно
образных творческих объединений советских писателей, живописцев, композито
ров в 20-е годы. Хотя литераторов, сгруппировавшихся в 40-е годы прошлого века 
вокруг «Отечественных записок», Ф. Булгарин назвал «натуральной школой», а 
Н.Чернышевский — «гоголевским направлением», это движение было, в сущнос
ти, и не школой, и не направлением, а именно течением, т.е. разделом русской 
национальной литературной школы и этапом развития реалистического направ
ления отечественной и мировой литературы. 

Теоретический смысл таких терминологических разграничений состоит в 
том, что явления, находящиеся на уровне художественного течения или художес
твенной школы, нельзя рассматривать как самодовлеющие художественные обра
зования, на которых вправе остановиться обобщение конкретного материала в 
изучении истории искусства. Развитие искусствознания отчетливо показало, что 
подобная остановка, явно позитивистского происхождения, ведет к поверхнос
тному, эмпирическому описательству и не позволяет вскрыть закономерности, 
лежащие на более глубоком уровне — на уровне формирования, развития, смены 
и борьбы художественных направлений. Один из ярких примеров такой позити
вистской методологии — распространенная на Западе и имевшая, к сожалению, 
приверженцев среди наших ученых точка зрения на реализм как на течение, воз
никшее во Франции в 50-е годы XIX в., тогда же получившее из уст Шанфлери и 
Г. Курбе свое имя и вскоре вытесненное натурализмом в литературе и импресси
онизмом в живописи. Точно так же и Романтизм, и Модернизм часто ограничи
вают узкими рамками течений, которые так себя называли, тогда как течения эти 
были лишь частными проявлениями гораздо более широких художественных на
правлений. Однако другой крайностью является расширение понятий «реализм» 
и «романтизм» до масштабов всей мировой истории искусства. 

Понять сущность каждого художественного течения, осмыслить его появле
ние, развитие и исчезновение, определить его истинную роль в истории искусства 
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можно лишь в том случае, если художественные течения соотносятся с художес
твенными направлениями, если связь течений и направлений рассматривается с 
точки зрения диалектики особенного и общего. Когда же в эту цепь подключается 
третье необходимое звено — индивидуально-своеобразное творчество художни
ка, — наука раскрывает диалектику общего, особенного и единичного. 

Цементируемое основными установками творческого метода (или ряда ме
тодов) художественное направление предоставляет более или менее широкие 
возможности для центробежных, дифференцирующих сил. Эти силы имеют 
двоякий характер: содержательный и формальный, идейный и стилистический. 
Вспомним, сколь различны были мировоззренческие концепции, воплощавшиеся 
в творчестве великих мастеров критического реализма — Н. Гоголя и Н. Некрасова, 
Ф.Достоевского и М. Салтыкова-Щедрина, О. Бальзака и Г. Флобера, Л.Толстого и 
Д. Голсуорси. Тем более идейно разнородным предстанет реалистическое направ
ление, если рассматривать его в более широком масштабе — от реализма Ф. Рабле, 
В.Шекспира, М.Сервантеса до реализма Р.Роллана, М.Горького, У.Фолкнера. 
Достаточно сложным бывало положение и в других случаях: социальное содержа
ние классицизма было и дворянским, и буржуазным, и консервативным, и рево
люционным; неоднозначной оказывалась идейная направленность романтического 
движения, экспрессионизма, футуризма. 

Почему же подобные противоречия не разрушали целостности худо
жественного направления — ведь при всех вариантах идейного наполнения 
классицизм оставался классицизмом, романтизм —романтизмом, экспрессио
низм — экспрессионизмом и футуризм — футуризмом? Потому, очевидно, что 
идейные расхождения внутри художественного направления относительны, 
а не абсолютны. Чаще всего (о чем можно судить и по приведенным приме
рам) эти расхождения имеют место в сфере политических концепций и идеа
лов, но не затрагивают других компонентов идейного фундамента данного ху
дожественного направления, скажем, свойственных всем типам классицизма 
высоких принципов гражданственности, стоической морали, метафизических 
философских позиций или столь же устойчивого для всех форм романтиз
ма неприятия существующего социального порядка, признания высочайшей 
ценности личности, стихийно-диалектического взгляда на мир. Именно об
щность идейно-психологических устоев и позволяла творческим методам 
классицизма, романтизма и т. п. оставаться самими собой при всех перипети
ях в сфере идейного содержания, обеспечивая качественную определенность 
данных художественных направлений. 

Что же касается неоднородности направления в сфере художественной фор
мы, то она связана с взаимоотношениями между творческим методом и его сти
левыми воплощениями. 
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4 . ТВОРЧЕСКИЙ МЕТОД И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ СТИЛЬ 

Введенная советской эстетикой в конце 20-х годов категория «творческий ме
тод» не могла заменить категорию «стиль», как думали первое время теоретики. 
Такая замена не могла состояться потому, что данные понятия лежат не в одной, 
а в разных плоскостях анализа художественного творчества и художественного 
развития: понятие «творческий метод» обозначает закономерности процесса со
зидания художественных произведений, а понятие «стиль» — закономерности 
структуры самих художественных творений; творческий метод есть система при
нципов, управляющих художественным освоением действительности, а стиль (в 
одном произведении или в целой группе) — определенная система форм, в кото
рой закрепляются результаты творчества, «закон формы», по меткому определе
нию В.Днепрова. 

Нельзя не отметить, что термин «стиль» многозначен и разномасштабен: он 
употребляется и для характеристики отдельного произведения искусства, и для 
обозначения всего творчества какого-либо художника (или известного этапа его 
творчества), и для определения особенностей творчества целой группы художни
ков, и для наименования характера искусства целой эпохи. Правда, иногда поня
тие «индивидуальный стиль» художника подменяется понятием «манера», однако 
манера и стиль — совсем не одно и то же. Манера художника — это чисто внешнее 
своеобразие его выразительного языка, лишенное глубинной связи с содержани
ем и возникающее обычно именно в тех случаях, когда у художника не хватает 
дарования на создание своего стиля — неповторимой художественной структу
ры, вырастающей из корня художественного содержания, адекватно его выража
ющей и от него неотрывной. Мы говорим поэтому именно о стиле Пушкина, а не 
о его манере; если же особенности произведений какого-то поэта мы называем 
«манерой», то чаще всего это звучит иронически: тут имеется в виду, что данный 
художник стремится к оригинальности, но не обладает ею и придумывает себе 
некую манеру в виде суррогата недоступного ему стиля. Поэтому в определенных 
условиях манера без особого труда отслаивается от его творчества и заменяется 
какой-то иной, тогда как стиль, прорастающий из глубин содержания, не может 
быть никакими силами вырван из творчества художника. 

Стиль есть прямое выражение взаимной опосредованности и всеобщей взаимо
зависимости элементов формы в системе любого масштаба и любой природы — и 
художественной, и жизненной: поэтому говорят и о «стиле поведения» личности, 
и о «стиле научного познания», и о «стиле культуры». Стиль рождается именно 
там, где есть строго закономерное сопряжение всех элементов формы, необходимое 
для решения единой идейно-художественной задачи. Откуда же берутся законы, 
сплавляющие различные элементы формы в единые органические целостности? 

В пределах самой формы мы не найдем ответа на этот вопрос. Только анализ кон
кретного содержания данного художественного явления позволяет понять закон пос
троения его формы, принцип связи всех ее элементов, ибо именно содержание, разли
ваясь по всем «уровням» и «ячейкам» формы, определяет ее характер и обусловливает 
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ее стилевую целостность. Это значит, что стиль диктуется определенным содержани
ем, но сам он является качеством формы, прототипом ее строения. 

В стиле с исключительной яркостью проявляется относительная самосто
ятельность формы: обусловленная содержанием, обслуживающая его и от него 
неотделимая, она вместе с тем есть нечто, отличное от содержания. Потому-то 
в истории искусства нередки случаи, когда стиль, рожденный одним содержани
ем, приспосабливается затем к нуждам совсем иного содержания. Отсюда стран
ные, на первый взгляд, взаимоотношения между методом и стилем в истории 
художественной культуры. Г. Плеханов великолепно показал, как в ходе разви
тия французской художественной культуры XVII—XVIII вв. аристократический 
классицизм оказался приспособленным к радикально иному, буржуазно-револю
ционному, содержанию. 

Вместе с тем стилевая общность определенной группы художников далеко 
не всегда сопутствует общности их творческого метода. Сопоставим, например, 
классицизм и критический реализм. В первом случае стилевое единство всего 
направления выступает столь отчетливо и откровенно, что мы обычно и назы
ваем классицизм стилем; понятие «стиль» как более конкретное снимает здесь 
понятие «направление». Но искусство критического реализма никто не решится 
назвать «стилем» по той простой причине, что это художественное направление 
лишено какого-либо стилевого единства. Даже в пределах одного вида искусства и 
одной национальной школы критический реализм охватывает различные индиви
дуальные стили, никак не объединяя их общими для всего направления стилевы
ми признаками. Это значит, что метод художественного творчества может вклю
чать в себя определенную стилевую программу, а может ее и не включать, оставляя 
открытым вопрос о стиле создаваемых с помощью этого метода произведений. 
Иначе говоря, одни творческие методы, подобно классицизму, обладают стилевой 
определенностью, а другие, подобно критическому реализму, отличаются стиле
вой неопределенностью. 

Стилевая определенность творческого метода имеет верного спутника, по ко
торому ее легче всего опознать, — нормативность эстетической доктрины, обосно
вывающей данный метод. Оно и понятно: поскольку стиль есть некая формальная 
система, он может диктоваться творческим методом лишь в случае изначальной и 
непререкаемой «заданности» этой системы, ее художественной «морфологии» и 
«грамматики»; формулируя «задание», эстетическая теория и приобретает норма
тивный характер. Когда эстетика классицизма декретировала способы сюжетного и 
композиционного построения драмы (выбор персонажей и коллизий, трехфазное 
движение действия от завязки к кульминации и развязке, единство времени, места, 
действия и т.д.) или композиционную и пластико-живописную структуру картины 
(первопланное и центрированное расположение основного сюжетного узла, кули-
сообразное построение пространства, уравновешенность пластических масс, под
чиненность цвета рисунку и т.п.), она выражала на языке теоретических обобще
ний те принципы, которые в самой художественной практике «запрограммировал» 
творческий метод. Независимо от того, какие каноны искусств Древнего Востока и 
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средневековой Европы были зафиксированы в письменных сочинениях, а какие — 
в устной традиции, строго передававшейся от поколения к поколению, эти каноны 
должны были осознаваться теоретически, дабы обладать силой нерушимого закона, 
и каждый художник был обязан подчинять им свой творческий метод. 

Те типы эстетического сознания общества, которые складывались в докапи
талистических формациях, были нормативными потому, что содержали установ
ку на определенный способ идеализации мира, при отсутствии представления о 
свободе художественного творчества (что объясняется неразвитостью личности 
на этих этапах общественного развития). Соответственно и принципы художест
венной деятельности рассматривались как сила, не подвластная индивидуальнос
ти творца, как канон, коему он обязан беспрекословно следовать, а стремление к 
тому или иному способу художественной идеализации заставляло вырабатывать 
четкую систему средств и приемов, необходимых для точного воплощения данно
го идеала в образной ткани искусства. 

Мы не поймем до конца великого значения Возрождения в истории евро
пейской художественной культуры, если не увидим в нем первое проявление 
новой закономерности художественного развития человечества, которая заклю
чалась в исчезновении стилевого единства эпохи и во все более широком и свобод
ном одновременном развитии разных художественных стилей. Правда, эта новая 
закономерность только еще начинала себя выказывать в ренессансном искусст
ве, однако уже в нем достаточно явны стилевые различия между творчеством 
Боккаччо и Петрарки, Рафаэля и Тициана, Донателло и Микеланджело, Рабле 
и Ронсара, а в дальнейшем она раскрывалась все более властно и откровенно. 
Классицизм был героической попыткой восстановления — разумеется, на новой 
идейно-эстетической основе — былого эпохального единства стиля, но даже в 
XVII в. он не мог решить этой задачи, ибо рядом с ним функционировали ма
ньеризм и барокко у пробивало себе дорогу реалистическое искусство, а в XVIII 
и тем более в XIX в. классицизм вынужден был уже обороняться от натиска по
бедоносно воевавших с его нормативностью художественных направлений — и 
реалистического, и романтического. Отныне особенностью художественного 
развития стало параллельное существование разных стилей, принимавшее в 
случаях форму художественного соревнования, в других — форму ожесточен
ной борьбы. 

Говоря об исчезновении в Новое время единого для целой эпохи стиля, нельзя 
не оговорить существенных различий между судьбами искусств изобразительных 
и архитектонических. Поскольку последние способны создавать лишь идеальные 
образы, они неизбежно тяготеют к определенному стилевому единству в пределах 
того или иного художественного направления — в готике и в классицизме, в рококо, 
в ампире, в модерне и конструктивизме. Это не исключает, разумеется, того, что 
в данной сфере художественной деятельности, как и во всех других, яркая твор
ческая индивидуальность формирует индивидуально-своеобразный художест
венный стиль, однако здесь все индивидуальные стили складываются на основе 
общего стиля и лишь по-своему его преломляют, индивидуализируют — скажем, 
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в русском ампире в XIX в., тогда как в живописи или литературе индивидуальные 
стили далеко не всегда приводятся к общему знаменателю эпохального стиля. 

Таким образом, взаимосвязь метода и стиля в пределах каждого художествен
ного направления определяется не только характером самого творческого метода, 
но и особенностями различных видов искусства. 

Все сказанное в общетеоретическом и методологическом планах позволяет 
завершить наш курс кратким очерком истории мировой художественной культу
ры в ее взаимодействии с развитием эстетической культуры. 
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Лекуж 26-я: 
ЗАРОЖДЕНИЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
И ЭСТЕТИЧЕСКОГО СОЗНАНИЯ 

1. МЕТОДОЛОГИЧЕСКОЕ ВВЕДЕНИЕ 

Общие методологические представления о принципах системно-синерге-
тического исследования, изложенные в специально посвященной этому главе в 
начале настоящего курса, открывают доступ к закономерностям исторического 
развития культуры в целом, ее эстетического аспекта и ее художественной под
системы, в частности. Кратко повторю те установки этой методологической про
граммы, которые положены в основу всего последующего анализа, и конкретизи
рую их применительно к решаемым в его ходе специфическим задачам. 

1. Поскольку непосредственно интересующие нас области культуры, при всех 
их различиях, органически друг с другом связаны, изучение их развития должно 
исходить из своеобразия этих процессов, порождаемого различием их модальнос
тей и их неотрывностью друг от друга, проистекающей из их скрещения в живом 
пространстве культуры. 

2. К рассматриваемому процессу мы подойдем с позиций исходного принци
па синергетики: развитие системы есть ее саморазвитие, т. е. результат действия ее 
внутренних, имманентных ей движущих сил, при том, что влияние на ее развитие 
оказывают те или иные внешние силы. Как уже было показано, эстетическая куль
тура не является самостоятельно существующей областью культуры, имеющей свое 
предметное поле и свои сколько-нибудь четко очерченные границы, — она явля
ется эстетосферой культуры, разлитой по всему пространству материальной, ду
ховной и художественной деятельностей, способной придавать соответствующую 
ценность всему, что люди делают и что они воспринимают в мире и в самих себе; 
но это значит, что эстетосферу культуры нельзя рассматривать как самостоятельно 
существующую систему, имеющую свои движущие силы и соответственно собс
твенную историю, — ее развитие есть специфическое проявление общих процессов 
саморазвития культуры — развития техники и научной мысли, социальных отно
шений и религиозного культа, искусства и спорта, форм быта и т.д. Афористически 
сформулированное основоположение Марксовой философии истории: «Ручная 
мельница дает нам общество с сюзереном во главе, паровая мельница — общество 
с промышленным капиталистом», — можно распространить на всю историю чело
вечества и на зависимость от материально-технической почвы его бытия не только 
экономических и политических отношений, но и общественного сознания, в част
ности, эстетического отношения к природе и человеку, хотя эта зависимость, ко
нечно же, несравненно более сложная и многосторонне опосредованная. 
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Что касается художественной культуры, то и она укоренена в практическом 
бытии социума, в его психологии и идеологии, хотя, в отличие от эстетического 
потенциала человеческой деятельности, она обладает собственным предметным 
полем в пространстве культуры, а в отличие от экономики, от науки и техники, не 
обладает собственной историей, потому что является самосознанием культуры и 
тем самым отражает ее развитие, отражает своим духовным содержанием; эволю
ция принципов художественного формообразования имеет, как мы помним, свою 
логику, представляющую интерес для истории художественной культуры, и толь
ко для нее. Следовательно, историко-художественный процесс должен рассмат
риваться в диалектически противоречивом единстве отражения в нем целостного 
развития культуры и саморазвития самих способов превращения жизненной ре
альности в художественную реальность. 

3. В обоих этих аспектах данный процесс не может не протекать нелинейно, 
испытывая, особенно на переходных фазах, разные пути движения от одного со
стояния к другому; лишь впоследствии выясняется, какой из них оказался наибо
лее продуктивным и значимым для истории, а какой вел в тупик. Изучение этого 
процесса убеждает в том, что наиболее благоприятные возможности для прогрес
сивного развития имеют те полосы спектра «проб и ошибок», в которых прояв
лялось действие аттракторов — притяжения будущего состояния культуры и 
искусства. 

4. Каждый исторический тип культуры характеризуется не только своим со
держанием, но и своей структурой, т.е. конкретным соотношением составляю
щих его подсистем, областей разделов, компонентов: переход от одного способа 
упорядоченности системы к другому выражается в изменении «удельных весов» 
всех подсистем культуры — материальной, духовной и художественной; научного 
познания мира и его ценностного осмыслеления; эстетической культуры и худо
жественной; в пределах последней — разных видов искусства, а в эстетическом 
сознании — соотношения потребностей переживания природы и человека, естест
венных форм и искусственных, телесного бытия и «духовного»... Соответственно 
смена типов культуры происходит всегда как ее реструктуризация. 

5. Этот процесс является всегда более или менее длительным; даже в тех 
случаях, когда ученые используют для его обозначения понятие «культурная 
революция», они имеют в виду дистанцию в десятилетия (например, начатые 
Петром Великим преобразования русской культуры), в столетия (европейс
кое Возрождение), а иногда и в тысячелетия (так называемая неолитическая 
революция). 

Таковы основные установки системно-синергетического подхода, позволяю
щие преодолеть две противоположные и равно неудовлетворительные трактов
ки истории — однолинейное ее понимание как прогрессивного восхождения с одной 
ступени на другую, сложившееся в XIX в. и в разных вариантах представленное 
в историософских концепциях Г. Гегеля, О. Конта, К. Маркса, и внеисторическое 
ее описание как смены замкнутых «локальных цивилизаций», отрицающее нали
чие единой логики истории человечества, получившее широкое распространение 
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в XX в. в вариациях О. Шпенглера, А.Тойнби, Л. Гумилева. В книге «Философия 
культуры» я попытался преодолеть обе крайности и выявить диалектическую 
взаимосвязь единства историко-культурного процесса и множественности его 
конкретных форм. Опираясь на это исследование, обращусь к рассмотрению эсте
тического и художественного аспектов данного процесса. 

2. ГЕНЕЗИС ЭСТЕТИЧЕСКОЙ И ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ЭНЕРГИЙ КУЛЬТУРЫ 

Историю культуры традиционно начинают с характеристики ее первобытного 
состояния; однако состояние это было уже формой человеческого, социокультур
ного бытия, качественно отличной от биологической формы существования жи
вотных предков человека. И возникло оно не мгновенно, по мановению волшеб
ной палочки некоего мифического Демиурга, подобно, например, библейскому 
описанию семидневной истории творения или рассказам об этом в мифах других 
народов, а в результате длительнейшего, занявшего, видимо, несколько милли
онов лет, процесса антропо-социокультурогенеза, т.е. перехода от биологичес
кой — физической и психической — структуры животного к радикально иной — и 
телесно, и духовно — форме бытия человека, перехода от стадного образа жизни 
зверей к общественной жизни людей, перехода от докультурного существования 
предков человека к его культурному бытию. Без изучения закономерностей этого 
перехода нельзя понять итог данного процесса — первобытную культуру как уже 
собственно человеческий и специфически человеческий способ существования. 

Изучение данного переходного процесса тем более важно сейчас, когда уче
ные-этологи называют «социобиологией» отрасль знания, изучающую коллектив
ные формы жизни животных, поскольку считают стадо, стаю, рой, даже колонию 
моллюсков первыми формами «социальной» жизни и тем самым стирают качес
твенное различие принципов организации совместной жизни животных и людей; 
между тем приравнивание сообществ животных и человеческого общества — ти
пичный случай позитивистской редукции, т. е. сведения высшего к низшему, не 
позволяющего понять качественное своеобразие этого высшего. А качественное 
отличие общества и культуры от биологических форм поведения и организации 
совместной жизни состоит в том, что последние закодированы генетически и пе
редаются каждой особи системой инстинктов, тогда как деятельность человека и 
общественные отношения людей генетически не транслируются и потому исто
рически формируются, изменяются, сознательно программируются и регулиру
ются, а потому становятся предметом борьбы различных социальных сил. 

Если в прошлом донаучное мышление могло переносить на разные формы 
поведения животных название внешне похожих на них форм деятельности че
ловека, образуя такие метафоры, как «птичье пение», «пчелиный танец», «языки 
животных», «чувство красоты животного», «любовь животного» и т. п., то совре
менной науке непростительно идти по этому пути, потому что придание антропо
морфным метафорам значения научных понятий означает вольное или невольное 
отождествление качественно различных явлений. Между тем проблема состоит в 
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том, чтобы понять, как из биологической, докультурной, а значит, и доэстетичес-
кой, и дохудожественной форм бытия животных выросла социальная, культур
ная, включавшая эстетический регулятор и художественные компоненты форма 
человеческого бытия. 

Мы располагаем сейчас строго научными возможностями решения этой за
дачи. Я имею в виду два великих открытия науки XX в.: уже охарактеризован
ное выявление синергетикой общих закономерностей процессов самоорганизации 
и реорганизации сложных систем, в частности, особенностей переходных стадий 
данных процессов, и открытие функциональной асимметрии человеческого мозга, 
которая обеспечивает ему недоступные животным способности абстрактно и об
разно мыслить, владеть словесной речью и языками разных искусств, управлять 
поведением человека на основе сложных и вариативных взаимодействий созна
ния с бессознательными и сверхсознательными регуляторами деятельности и со
отнесения лш/ю-воззрения с салю-сознанием. 

С этих позиций и становится возможным рассмотрение длительного про
цесса выработки биологически недетерминированных, внеинстинктивных пове
денческих программ, не кодируемых и не транслирумых генетически, а передава
емых через предметное бытие культуры. В нашем анализе существенны развитие 
на качественно иной — вербальной — основе, предоставлявшейся работой лево
го полушария, унаследованных от звериных предков звуко-жесто-мимических 
средств коммуникации и дополнение словесной речи графически-живописно-
пластическими языками. Поскольку же обособленная работа левого полушария 
долгое время была еще невозможна, доминирующим способом закрепления и 
передачи накапливавшейся информации оказывалось не абстрактно-логичес
кое мышление, а мышление художественно-образное, порождаемое слитным 
действием обоих полушарий: плоды этой слитности — психические структуры 
чувственно-мыслительные, эмоционально-рациональные, конкретно-абстракт
ные, словесно-напевно-мимически-жестовые (эта закономерность действует и в 
онтогенезе, в психическом развитии ребенка). Именно на такой основе форми
ровалось мифологическое сознание первобытных людей, неспособных воспри
нимать творения своей фантазии как творческий вымысел и потому видевших в 
них правдивое — мы сказали бы сегодня «документальное» — описание некоей 
«высшей» реальности. 

Бесплодны, как уже отмечалось, многократно делавшиеся на протяжении пос
ледних полутораста лет попытки найти у животных «чувство красоты» (Ч.Дарвин) 
или «искусство» (Т. Павлов), признать «эволюционно-генетическое происхождение 
нашей восприимчивости к красоте» и нашей художественно-творческой способности 
(В. Эфроимсон). Если не сводить эстетическое переживание к чисто физиологической 
реакции организма на некоторые раздражения, а художественно-образное воссозда
ние действительности — к инстинктивным формам сигнального поведения, то нельзя 
не заключить, что у животных предков человека собственно эстетических и собствен
но художественных способностей не было и не могло быть даже в зачаточной форме; 
речь должна идти лишь о биофизиологических предпосылках обеих способностей, ибо 
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их природа не психофизиологическая, а духовная, т.е. формируемая культурой. Эта 
закономерность подтверждается каждый раз в онтогенезе, убеждающем нас в том, что 
ребенок не рождается с эстетической восприимчивостью и художническим даром, от 
рождения он даже не владеет словесной речью и прямохождением; отличие онтогене
за от филогенеза состоит лишь в том, что эстетические и художественные способнос
ти ребенка формирует воспитание — его приобщение к уже сложившейся культуре 
усилиями взрослых, а человечество должно было само себя воспитывать, стихийно 
«изобретая» культуру и с ее помощью возвышая себя над биологическим своим состо
янием, постепенно превращая биологическое в био-социо-культурное. 

Вместе с тем анализ многосоттысячелетнего процесса культурогенеза вы
являет различие корней, из которых выросли эстетическая и художественная 
«энергии» культуры. Первая рождалась в ходе практического овладения челове
ком материальностью природы, совершенствование которого выливалось в сво
бодное и целесообразное формообразование, оно начиналось с целенаправленного 
созидания необходимых человеку вещей, а затем выходило за пределы удовлет
ворения практических потребностей, и тогда полезное оборачивалось красивым, 
утилитарное — игровым, функциональное — гармоничным, конструктивное — де
коративным, целесообразное — самоцельным, рационально построенное — эмоци
онально воздействующим (в соответствующей лекции уже говорилось о том, как 
протекал этот процесс формирования эстетической восприимчивости). 

Художественная «энергия» культуры вырастала из другого источника (а 
совсем не из эстетического чувства, будто бы предшествовавшего ей, как сле
дует из объяснения происхождения искусства нашим выдающимся археологом 
А. Окладниковым) — из развивавшейся в сознании первобытного человека спо
собности «продуктивного воображения» (И. Кант). Речь идет о неизвестной пси
хике животных способности идеального преобразования реальности с целью ее 
объяснения и осмысления, способности создавать образные модели бытия, необ
ходимые людям потому, что в этот переходный период их практическая деятель
ность переставала управляться генетически транслируемыми инстинктами, а 
рациональное познание мира, зарождавшееся в ходе трудовой практики, еще не 
выходило за пределы эмпирического, обыденно-практического сознания и пото
му не могло осмыслить бытие, космос, мир и человека в мире в той онтологичес
кой обобщенности, какая будет позже свойственна теоретическому мышлению. 

Вместе с тем в зарождавшейся практической деятельности тело человека пос
тепенно превращалось в человеческое тело, с изменявшимся строением фигуры, 
рук, головы и очищавшееся от плотного волосяного покрова; и этим своим собс
твенным телом человек овладевал во все большей степени, что и позволило ему, в 
конце концов, обрести свободу созидательных и выразительных действий своих 
рук, лицевых мышц, гортанной артикуляции, необходимой и речи, и пению. 

Весь этот многосторонний процесс преобразования одной формы бытия в 
другую мог произойти только благодаря стихийному поиску зарождавшимся че
ловечеством оптимального пути выхода к более совершенному, чем биологичес
кий, способу существования — прежде всего способу добывания пищи, а затем и 
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способам организации совместной жизнедеятельности. В возникавшем при этом 
веере «проб и ошибок» — нелинейной разветвленности путей перехода от одной 
формы организации бытия к другой — крайними оказывались наиболее перспек
тивная дорога и тупиковая; последняя объяснялась, по-видимому, попытками 
сохранения биологических форм жизнеобеспечения средствами собирательства 
и охоты без радикального изменения самой «технологии» этих действий с помо
щью создания искусственных органов человека — орудий труда и оружия, что и 
привело к остановке развития неандертальцев и их гипотетического потомка — 
современного «снежного человека», «йети» (если, разумеется, он существует); 
что же касается того пути, который вывел животных на открытую дорогу их оче
ловечивания, то он был связан с начавшейся обработкой камня для изготовления 
колющих и режущих инструментов. Их историко-культурное значение состояло 
не только в повышении эффективности борьбы со зверем, но и в стимулировании 
интеллектуальной энергии самого человека — его способности познания и твор
ческого преобразования реальности, а одновременно и способности передавать 
внегенетическим путем обретаемые знания и умения. Понятно, что в разных при
родных условиях процесс этот оказывался опять-таки нелинейно-вариативным. 

3 . ЭСТЕТИЧЕСКАЯ И ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ГРАНИ ПЕРВОБЫТНОЙ КУЛЬТУРЫ 

Итогом движения человечества по этому пути и стала первобытная антро-
по-социо-культурная форма его бытия. Такое трехкомпонентное определение 
подчеркивает синкретический характер первого исторического типа организации 
жизни человечества, которая, несмотря на сохраняющуюся силу биологических 
детерминант в мотивационной сфере, в поведении людей и в их взаимоотноше
ниях, управлялась во все большей степени не биологической энергией, а нарож
давшимися в ходе антропогенеза социокультурными потребностями; их удов
летворение порождало специфическую программу действий, вырабатываемую 
прижизненно, а не врожденную индивиду, и потому имевшую не инстинктивный 
характер, а сознательный, опиравшийся на познание реальности, целеполагание и 
свободный выбор. Именно поэтому здесь должно было сформироваться собствен
но человеческое сознание. 

Как уже было отмечено выше, оно формировалось на двух уровнях: на прак
тически-обыденном уровне это было рациональное мышление, продуцировавше
еся работой развивавшегося левого полушария головного мозга и нуждавшееся 
в вербальных средствах выражения и коммуникации, а на уровне мировоззрен
ческом, на котором вырабатывались обобщенные представления о мире и месте 
в нем человека — представления, не нужные животным, но ставшие необходи
мыми людям в силу внеинстинктивного характера их деятельности, — это было 
мифологическое сознание, т.е. «бессознательно-художественный»— напоминаю 
лаконичную и точную дефиницию К. Маркса — способ осмысления реальности 
(в этой связи можно вспомнить и утверждение М. Горького, что «человек по при
роде своей художник»). И нет ничего удивительного в том, что образно-мифо-
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логическое — действительно, «пралогическое», по определению Л. Леви-Брюля, 
или «аутистическое», по Е. Блейлеру — мышление было развито у первобытного 
человека (отмечу снова: как и у ребенка!) гораздо более сильно, чем логическое, 
абстрактное мышление, — левое полушарие еще не обрело ту степень самостоя
тельности, которая необходима для понятийно-вербального абстрагирования, а 
«бессознательно-художественная» структура мифологической образности по
рождалась — готов повторить это утверждение в силу его важности для эстети
ки — совместной активностью обоих полушарий (а отнюдь не одним правым, 
как нередко полагают физиологи, не видящие принципиальных различий между 
обыденными чувственными образами, лишенными обобщающего и оценивающего 
смыслового содержания, и художественными образами, в том числе и мифологи
ческими, таким содержанием обладающими). 

Это значит, что применительно к данной ступени истории еще нельзя гово
рить о художественной культуре в точном смысле этого слова — художественное 
творчество не стало еще самостоятельной областью деятельности и не осмысля
лось как таковое, ибо было разлито практически по всему пространству культу
ры: ремесло имело характер «прикладного искусства», обряды и ритуалы — харак
тер театрализованных действий, сама повседневная речь была насквозь образной, 
метафоризированной (что и позволяло выдающимся лингвистам прошлого века 
А. Гумбольдту и А. Потебне считать, что язык человека был изначально поэтичес
ким, своего рода искусством). 

Господство мифологического сознания придало всей культуре первобытно
го общества, и в частности ее эстетической и художественной граням, качество 
традиционности. У каждого племени складывались свои формы деятельности и 
поведения, свои мифы и обряды, свои украшения, мелодии, фигуры танца, конс
трукции жилищ, святилищ, захоронений, сосудов, одежды, бытовой и культовой 
утвари, оружия, но у всех племен в равной мере сложившаяся под влиянием мно
жества факторов особенная структура бытия и быта, нормы вкуса и типы художес
твенного формообразования оказывались стабильными, жесткими, нерушимыми 
и передавались из поколения в поколение как неписаный закон, освященный 
мифологическими представлениями; так родилась традиция — этот культурный 
заменитель утраченного человечеством генетического способа передачи поведен
ческих программ, мощный социальный (в тех условиях — родоплеменной и поло
возрастной) регулятор поведения людей, сплачивавший человеческие коллекти
вы, утверждавший идентичность каждого и сохранявший ее в веках, в условиях 
периодических изменений среды и воздействия других популяций. 

Это качество культуры, как мы увидим, сохранится в последующем ходе 
развития мировой культуры до тех пор, пока она будет иметь мифологическую 
доминанту, независимо от характера этой мифологии — религиозной или поли
тической, ибо мифология по самой своей природе претендует на абсолютность 
утверждаемого ею миропонимания, а значит, требует от каждого индивида без
условного принятия данной системы идей и чувствований, веры в их истинность и 
потому их передачи в неприкосновенном виде из поколения в поколение. Но если 
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в Новое время — в эпоху широкого развития личностного начала в обществен
ной жизни и творчестве — сдерживающий развитие личности мифологизм обще
ственного сознания и воплощающей его культуры имеет уже рудиментарный и 
во всех его проявлениях реакционный характер, то в первобытности порождав
шийся мифологическим сознанием традиционализм служил мощным прогрессив
ным фактором внедрения в жизнь человечества механизмов культуры, сплочения 
человеческих коллективов, ибо он закреплял в практической жизнедеятельнос
ти людей ту особенность их психики, которую социальная психология — напом
ню — обозначает местоименной формулой «мы — они». И действительно, началь
ной ступени истории индивидуальное «я» еще не вычленялось из коллективного 
«мы», и в то же время все другие популяции воспринимались как «они», т.е. как 
чужие, опасные, часто конкурентно враждебные в жестокой борьбе за выживание 
и потому приравниваемые к вещам или животным «нелюди» (отсюда право уби
вать их, скальпировать, порабощать; каннибалы даже поедали убитого чужака как 
охотничью добычу, а высококультурные эллины еще будут считать раба «говоря
щим орудием» или «говорящим животным»). 

Такое доличностное «мы-сознание» объясняет, почему каждый член родопле-
менной общины безоговорочно подчинялся выработанным ею общим нормам 
поведения и принципам деятельности, что делало первобытную культуру первой 
исторической формой «традиционной культуры», т. е. такой, которая выражает без
раздельное господство коллективного над индивидуальным, инвариантного над вари
ативным, стабильного над меняющимся, а значит — прошлого над настоящим. 

Правда, некоторые ученые (например С. Аверинцев, М. Гаспаров, П. Гринцер) 
считают целесообразным отличать первобытную культуру от традиционной, но 
думаю, что отличия эти второстепенны по сравнению с общим принципом безу
словной власти традиции над свободной волей индивида, лежавшим в основе фун
кционирования культуры с первых ее шагов и вплоть до эпохи Возрождения на 
Западе, в ряде стран Востока сохраняющим свое господство по сей день, а в Европе 
остающимся лишь основополагающим принципом фольклора. 

Искусство было мощным средством утверждения этого безлично-коллек
тивистского «мы-сознания», вырабатывая единые для каждого родоплеменного 
коллектива формы орнаментальной раскраски и украшения тела членов данной 
общины, прически и одежды, ритмомелодические структуры пения и пляски 
(различались лишь принципы и формы мужского и женского искусства — таким 
образом выявлялось не только функциональное различие полов, но и внутреннее 
единство всех представителей того и другого, т.е. опять-таки воплощалось «мы», 
а не «я»). 

Огромная роль всех разновидностей «бессознательно-художественной» де
ятельности первобытного человечества объясняется не только характером его 
сознания, но и тем, что при отсутствии политических и юридических регуля
торов общественных отношений, форм коллективного обучения детей (школы, 
гимназии), наконец, письменности, сохранение выработанного культурой обра
за жизни и его передача от поколения к поколению и от социума к индивиду мог-
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ли осуществляться преимущественно средствами искусства, художественно-об
разными мифологизированными текстами, оживавшими в устном исполнении 
сказителей, певцов, танцоров и закреплявшимися вещественно, в погребальных 
сооружениях типа дольменов и менгиров, в характере самих захоронений, в фор
мах и декоре орудий труда и оружия, в графических, живописных и скульптур
ных изображениях мифологических персонажей и сюжетов. С другой стороны, 
зарождение эстетического восприятия реальности как определенных норм вку
са, общих для каждой родоплеменной популяции, оказывалось мощным средс
твом ее самоидентификации, ее сплочения и самосохранения в токе времени, ибо 
эстетическая избирательность вкуса, как было показано в анализе эстетической 
культуры, является внутренним, психологическим, духовным, имманентным 
человеку регулятором поведения и стимулом деятельности. Учтем вместе с тем, 
что формирование эстетического чувства было противоречиво связано с тоте
мистически-мифологическим поклонением природе, ее заклинанием, порожда
емым страхом перед ее могуществом, т. е. отношением к ней, противоположным 
бескорыстному переживанию объекта как носителя эстетической ценности... 

Тут продолжало сказываться различие путей формирования эстетического и 
художественного отношений человека к природе: его реальная практическая сла
бость перед лицом загадочных и почти безраздельно властвующих над ним сти
хий и зверей требовала запечатления — а тем самым преодоления — этого страха 
средствами искусства, тогда как развивавшееся и постепенно совершенствовав
шееся ремесло, изготавливавшее орудия труда и оружие — средства, обеспечивав
шие успехи человека в его жестокой борьбе с природой и освобождавшие его в той 
или иной мере от ее над ним власти, порождало его эстетические переживания. 
Но при этом и плоды художественно-мифологической деятельности вызывали к 
себе и активно развивали эстетические чувства. 

Эта вплетенность зарождавшихся эстетической и художественной энергий 
первобытной культуры во все ее сферы делала их роль диалектически противо
речивой: с одной стороны, их растворенность в общем культурном «субстрате» 
или «тексте» и подчиненность жизненно-практическому отношению людей к 
миру делала потребность в эстетическом переживании природы и в художест
венном творчестве безусловно второстепенной по сравнению с решением всех 
практических задач, обеспечивавших удовлетворение жизненных потребностей 
родоплеменной общины; с другой же стороны, повсеместное, всепроникающее 
присутствие эстетического аспекта восприятия мира и художественных средств 
удвоения реальности силой фантазии определяло такой их высокий удельный вес 
в культуре, какого они никогда более иметь не будут, оттесняемые в дальнейшем 
во все более узкую сферу досуга, отдыха, развлечений... 

Хотя традиционалистски-мифологическое сознание придало первобытной 
культуре высокую степень организованности и стабильности, необходимую для 
ее окончательного самоутверждения как специфически-человеческого спосо
ба существования и вытеснения наследственно-биологических средств управ
ления поведением индивида и популяции, медленное, но неуклонное развитие 
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его производственной деятельности и обеспечивавшая ее активизация психики 
расшатывали установившуюся социальную гармонию, подготавливая неизбеж
ное разрушение сложившегося на протяжении сотен тысяч лет образа жизни. 
Последний же удар, окончательно подорвавший устои первобытной системы, 
был нанесен ей переходом от изготовления каменных и деревянных орудий к со
зданию металлических орудий, особенно продуктивных при освоении способов 
выплавки и обработки железа. 

Эта «промышленная революция» разрушила складывавшийся тысячеле
тиями строй жизни и открыла перед культурой новые возможности развития, 
обозначив начало второго переходного периода в истории культуры: его значение 
состояло в поисках более совершенного, чем первобытный, способа организации 
жизни и деятельности людей, основанного на новых возможностях, предостав
ленных им «эпохой металла». Возможности эти непосредственно сказались и на 
эволюции эстетического сознания, и на развитии художественного мышления и 
художественного творчества. 

Изготовление металлических орудий труда и оружия имело прямым следс
твием радикальное преобразование всех трех компонентов производственной 
деятельности первобытных людей — охоты, собирательства и ремесла: охота на 
животных превратилась в разведение животных — скотоводство; собирание дару
емых природой злаков и корней растений — в их искусственное добывание, зем
леделие; самодеятельное изготовление орудий и оружия — в профессионализиро
ванное ремесленное производство. При этом оказалось, что каждая из трех новых 
форм практической деятельности могла становиться «базовой», доминирующей, 
системообразующей, определяя тем самым характер одной из трех дорог, по ко
торым пошло дальнейшее движение культуры и которые создавали существенно 
различные условия для развития эстетического отношения людей к миру и для их 
художественной деятельности. Закрепив эту структуру развития в схеме1, перей
ду к характеристике каждой ветви данного процесса. 

1 Эта и последующие схемы уточняют те, что были выстроены в монографии «Философия 
культуры». 
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Ле4(уж 2^-я: 
Э в о л ю ц и я ЭСТЕТИЧЕСКОГО СОЗНАНИЯ 
И ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ В ИСТОРИИ 
ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЫ 

1. Т Р И ПУТИ ВЫХОДА ИЗ ПЕРВОБЫТНОГО СОСТОЯНИЯ 

Итак, движение из первобытности пошло по трем дорогам. 
Та, по которой суждено было пойти скотоводческим племенам, порождала ко

чевой образ жизни, необходимый при непрерывном поиске новых пастбищ. 
Понятно, что в этом типе культуры не могла возникнуть монументальная ар

хитектура, — и жилище, и культовые сооружения кочевников должны были быть 
мобильными, а скульптура — мелкой, приросшей к прикладному и ювелирному 
искусствам. Здесь не было почвы для развития цивилизации, поскольку данный 
способ производства был стабилен в своей примитивной технологии и не стиму
лировал интеллектуальную деятельность, — потому и не возникли в недрах этого 
типа культуры ни научное познание мира, ни письменность, ни школа... 

Такой способ существования не создавал условий ни для самоопределения 
эстетического отношения к миру, ни для широкого развития художественного 
творчества, — слишком велика зависимость скотоводов-кочевников от внешних, 
природных сил, а значит, и подчиненность индивидуального бытия коллективному. 
Вместе с тем у них сохранялась художественно-образная структура мышления, 
сохранялся зооморфный характер их мифологии и культа: животные, от которых 
зависела жизнь этих народов, — конь, олень, бизон — обожествлялись, становясь 
главными героями мифов (фольклорный след такого отношения к коню мы нахо
дим в пушкинской балладе «Песнь о Олеге»); конь был основным помощником и 
сподвижником человека как в управлении стадами, так и в военных действиях, — 
его и в могилу воина клали вместе с воином, с его женой и оружием; потому кон
ская сбруя оказывалась таким же эстетически значимым предметом, как одежда 
человека, и ее орнаментация имела зооморфный характер, потому что выполняла 
не только декоративную, а прежде всего магическую функцию (вспомним хотя 
бы замечательные золотые изделия скифских мастеров). Неудивительны неиз
бежные кровавые столкновения кочевников с другими племенами, и кочевыми, 
и оседлыми, а значит, особый уровень воинственности как органический элемент 
образа жизни и мышления. 

Близость культуры скотоводов-кочевников к первобытному прошлому объ
ясняет частую аберрацию зрения искусствоведов, не придающих должного зна
чения различиям этих исторических типов культуры, не понимающих типоло-
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гической параллельности культуры скотоводов и постнеолитических культур 
восточных земледельцев и античных горожан, хотя даже хронология их бытия 
в ряде случаев совпадала, делая возможными прямые контакты этих народов, и 
торговые, и военные (например, в Северном Причерноморье, в Римской империи, 
в эпоху завоеваний европейцами Америки, а россиянами — Сибири). 

Второй путь выхода из первобытного состояния, имевший производственной 
доминантой земледелие, складывался на Востоке в тех районах, в которых не было 
условий для пастбищного скотоводства, но были благоприятные географические 
и климатические условия для выращивания тех или иных злаков на больших по
севных площадях. Понятно, что это требовало оседлой жизни и делало возмож
ным строительство крупных городов, становившихся носителями цивилизацион-
ного процесса, ибо для организации масштабных оросительных работ, способных 
обеспечить продуктивность земледелия, и для строительства стабильных мону
ментальных дворцов и храмов необходимы были и массы рабов, и мощные поли
тические и идеологические способы управления; развитие городских поселений 
стимулировалось и тем, что продуктивное земледелие нуждалось в обслуживаю
щих его ремесле, торговле и защите от нападений кочевников, а значит, в сильной 
армии. Вместе с тем более сложный, чем у скотоводов, производственный процесс 
требовал развития отделявшегося от мифологических аллегорий объективно-ис
тинного познания природы, выливавшегося в формирование ряда наук, а затем и 
способов хранения добывавшихся ими знаний и способов их передачи из поко
ления в поколение, т.е. письменности. Естественно, что у народов Ближнего и 
Дальнего Востока, пошедших по этому пути, складывалась иная, чем у скотово
дов, мифология, обожествлявшая уже не коня, не верблюда, не оленя, а солнце, 
воду, землю, олицетворяемые природные стихии — оттого орнаментальные моти
вы становились здесь из зооморфных «флороморфными» и чисто геометричес
кими, абстрактными, ибо стихии природы изобразить нельзя, их можно только 
представить символически. Понятно и то, что зодчество и скульптура тяготели 
здесь к монументальным формам, способным адекватно воплотить религиозно 
и политически возвышенную духовную содержательность. При всех особеннос
тях формообразования, свойственных искусству каждого из этих народов, общим 
для их художественного сознания было запечатление в статуарных формах уст
ремленных ввысь храмов, пирамид, скульптурных изваяний, порожденной жиз
ненной практикой идеи незыблемости, постоянства, вечности; потому именно 
пространственно-пластические искусства, а не процессуально-временные, ока
зывались ведущими, господствующими в художественной культуре. 

И все же эстетическое переживание начало выходить здесь за пределы религи
озного — и египетское, и китайское, и индийское искусство свидетельствуют, что 
предметами художественного запечатления становятся уже внемифологические, а 
подчас и внеполитические, обыденно-бытовые сюжеты и простые люди — воины, 
ремесленники, танцовщицы, музыканты, их будничная жизнь и интимные пережи
вания. Более того — именно на этой ступени исторического развития художествен
ной культуры рождается новый жанр изобразительного искусства — портрет. 
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Если у истоков своих искусство не знает изображения человека, ибо он еще 
не осознает своей деятельной мощи и, следовательно, необходимости своего ху
дожественного воспроизведения и права на него; если человек входит в искусство 
в палеолитической скульптуре и росписях в схематическом обозначении жизнен
ных функций «женщины вообще» и «охотника вообще», поскольку самосознание 
человека начало формироваться, но только как коллективное «мы-сознание», а не 
личностное «я-сознание», то в древневосточных земледельческих обществах на
чинается выделение индивида из социума и осознание его особого места в социаль
ном устройстве, в культе, в культуре; искусство и начало воспроизводить инди
видуальный облик фараона, жреца, писца, отличая сам принцип их представления 
от схематически-функциональных изображений «воина вообще», «ремесленника 
вообще», «танцовщицы вообще». Это были еще идеализированные, а подчас и ус
ловно-схематические, изображения, в той или иной степени узнаваемые, но вос
создававшие именно эту конкретность человеческого бытия, — напомню хотя бы 
широко известные портреты Эхнатона и Нефертити. 

Развитию портретного жанра способствовал и заупокойный культ, требо
вавший создания «дубликата» человека, ушедшего в «лучший мир», в виде плас
тической маски или живописного образа типа файюмского портрета. Рождение 
этого жанра отразило, таким образом, первые шаги становления личности как 
позитивно оцениваемой обществом и культурой уникальности человеческого 
облика, характера, общественного положения и поведения, хотя относилось это 
лишь к узкому кругу высокопоставленных лиц. В силу этого «орнаментальный 
принцип», сохранявшийся в изображении в стенной росписи массы рядовых во
инов или в шеренгах каменных львов, стал оттесняться новым для истории ху
дожественного сознания человечества конкретно-изобразительным принципом. 
Разумеется, это были лишь первые шаги исторического процесса самоопределе
ния изобразительного искусства в его специфических, неизвестных другим ис
кусствам возможностях материально-конкретного зримого воссоздания «налично
го бытия», — потому в этой культуре и скульптура, и живопись, и графика еще 
не отрываются сколько-нибудь последовательно от связи с архитектурой и при
кладными искусствами и в синтезе с ними остаются подчиненными пластической 
логике архитектонических искусств; монументальная скульптура подчинялась 
тектоническому строю здания, в которое она вписана, а миниатюрная пластика 
бытовых предметов — объемно-пространственной структуре данной вещи; хоро
шо известен канон, которому подчинялось здесь распластывание изображаемой 
человеческой фигуры на живописной плоскости (голова — в профиль, плечевой 
пояс — анфас, тазобедренный пояс и ноги — вновь в профиль). 

Поскольку мифология оставалась жесткой и императивной духовной силой, 
призванной обеспечить прочность, нерушимость исторически сложившейся на 
Востоке формы бытия, эстетическое сознание этих народов сохраняло свою под
чиненность религиозно-политическим ценностям, не получая стимулов для сколь
ко-нибудь широкого самостоятельного развития. А тем самым художественная 
деятельность продолжала существовать в рамках традиционного типа культуры, 
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более того — превращавшего авторитет традиции в догму формализованного ка
нона, поскольку письменность позволяла вербально закреплять выработанные в 
прошлом правила деятельности, поведения, мышления, а религиозная и полити
ческая власти заставляли безоговорочно подчиняться этим правилам. 

Третья дорога, испытанная человечеством при переходе от первобытности к 
цивилизации, отличается от первых двух тем, что основой бытия оказалось здесь 
уже не потребляющее, а производящее хозяйство, т. е. ремесло. Такой тип куль
туры сложился под влиянием ряда факторов в Древней Греции, где не было при
родных условий ни для пастбищного скотоводства, ни для поливного земледелия. 
Потому города, ставшие носителями этого типа культуры, принципиально отли
чались от древневосточных городов: эти были «полисы», «города-государства», 
концентрировавшие ремесленное производство и морскую торговлю, а затем и по
рождаемое их потребностями развитие научной мысли, философии, образования, 
спорта, наконец, художественной деятельности. 

Доминанта производящей, а не потребляющей, ремесленной, технически 
развитой («техне», по определению самих эллинов) деятельности имела исто
рико-культурные, историко-художественные и эстетические последствия, кото
рые часто называют «греческим чудом». Между тем феномен этот рационально 
вполне объясним: как уже было отмечено, именно и только ремесло, ставшее 
деятельностной доминантой культуры, содержало стимулы и создавало реаль
ные условия для непрерывного и ничем не ограниченного развития человеческого 
интеллекта, разума, мышления, впервые в истории позволив человеку осознать 
свою силу — силу Мастера, способного творить, созидать небывалое и познавать 
дотоле неизвестное, быть не пассивной жертвой божественного предопределения, 
бессильной, подобно легендарному Эдипу, перед всевластным Роком, а носите
лем Разума и Свободы, Гражданской доблести и Красоты, Творцом законов свое
го общественного существования. Именно и только здесь поэт мог воскликнуть: 
«Много в природе сил, но сильней человека нет!», а философ четко сформулировал 
исходный принцип нового миросозерцания: «Человек есть мера всех вещей». 

Такой антропоцентристский поворот сознания радикально преобразовал 
мифологию — впервые в истории мировой культуры божества приняли чисто 
человеческий облик, освободившись от звериных голов или туловищ и представ 
перед людьми — и в тексте поэм, и на театральной сцене, и в пластических об
разах скульптуры и вазовой живописи — как подобные людям, но идеально пре
красные существа. А это означало, что подорваны сами основы мифологического 
сознания и укорененного в нем традиционного типа культуры! И действительно, 
Греция стала родиной порвавшей с мифологией светской философии, широкого 
спектра наук о природе, об обществе и о человеке. «Познай самого себя!» — про
возгласил дельфийский оракул, и Сократ, выполняя его призыв, основал новую 
теоретическую дисциплину — этику, положив начало двухтысячелетней исто
рии философского самопознания личности; рядом с ним эту же задачу стали вы
полнять великие греческие драматурги, положив начало мировой истории искус
ства театра. 
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Такое самоутверждение человека имело своим логическим следствием не 
только фактическую демифологизацию общественного сознания (фактическую — 
ибо по форме оно оставалось мифологическим), но и демократическое преобра
зование общественного строя в полисе, т. е. рождение европейской политической 
культуры. Ибо демократия как способ самоорганизации общества порождается 
отношениями свободных людей, вышедших из рабства у богов и еще не ставших 
вассалами других людей, — показательно само понятие «свободнорожденный», ко
торым греки обозначали полноправных жителей полиса. 

В этом социокультурном контексте происходил и радикальный поворот в 
истории эстетического аспекта культуры — впервые философская мысль осознала 
наличие и специфическое содержание того класса ценностей, которые впоследс
твии назовут «эстетическими»: прекрасного и возвышенного, трагического и коми
ческого, — об этом свидетельствует их анализ в трактатах Платона и Аристотеля, 
Плотина и псевдо-Лонгина, об этом говорит и сама художественная практи
ка. Одним из самых ярких примеров является знаменитая статуя Поликлета 
«Дорифор», в которой впервые в истории искусства изображение человека было 
создано как модель («канон» — по терминологии греков) идеальной красоты, без
относительно к мифологической или политической коннотации образа. 

Эстетическая ориентация деятельности стала все более активно и широко оп
ределять характер действий не только профессиональных художников, но и мас
теров во всех областях «техне»: красота оказывалась силой, сознательно вклю
ченной в управление созидательной деятельностью людей в самых различных ее 
областях, в том числе в гимнастику и речевое общение, — вспомним, что в Греции 
родились Олимпийские игры, что скульпторы изображали их победителей рав
ными богам, что риторика — теория красноречия, ораторского искусства — стала 
одной из важных областей эстетической мысли. Все это позволяет оценить спра
ведливость данного А.Лосевым определения самой сущности общественного со
знания эллинов эстетическим по смыслу понятием «пластическое». 

Художественная культура греко-римского мира пошла гораздо дальше древ
невосточной не только потому, что ее главными героями стали обожествленные 
люди, а не звери или звероподобные существа, но и потому, что она выработала 
метод художественного воссоздания реальности, в корне отличный от тех, кото
рыми работало искусство Востока. Греческий театр вышел за пределы азиатской 
культово-обрядовой формы в собственно эстетическую сферу, а скульптура вы
рвалась из пластического подчинения архитектуре к самостоятельному сущес
твованию, позволявшему ей в пластических образах достичь непревзойденного 
с тех пор единства реального и идеального. Более того, сама архитектура стала у 
греков подчиняться законам скульптуры — и по масштабным отношениям зданий 
и человеческого роста, и по логике тектонического построения архитектурной 
формы; в то же время диалогическая структура сценического действия проникла 
в философскую мысль, сделав диалог основным способом развертывания теорети
ческой мысли у Сократа, Платона, софистов. Если добавить, что в античной худо
жественной культуре зародились и принципиально отличные от эпоса и лирики 
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жанровые формы романа и повести, повествующих не о богах и легендарных ге
роях, а о реальных людях, можно заключить, что морфологическое строение худо
жественной культуры греков оказалось существенно отличным от того, какое мы 
видели в культурах кочевников и земледельцев, предвосхищая ту ее структуру, 
которая разовьется в Новое время. 

Таким оказался отправной пункт не только истории искусства западного ми
ра и его эстетического сознания, но всей истории новоевропейской цивилизации. 
Ее сопоставление с двумя другими дорогами нелинейного движения человечест
ва на пути из первобытности в цивилизацию показывает, что «вектор» скотовод
ческой экономики стал эволюционным тупиком, потому что не содержал стимула 
к саморазвитию человека, — не случайно в дальнейшем, когда это оказывалось 
возможным, кочевники переходили к оседлому, земледельческому образу жизни, 
а этот последний хотя и был более прогрессивным, что позволило ему сохранить 
свою системообразующую роль на следующем крупном и устойчивом этапе исто
рии человечества — в феодальном обществе, не был способен открыть развитию 
всей совокупности человеческих качеств такие возможности, какие содержались 
потенциально в ремесленной деятельности, поскольку она стимулировала рабо
ту человеческого интеллекта, требуя от него непрерывного совершенствования 
техники и технологии производства, а тем самым и развития науки, философии, 
свободного от всяких канонов искусства... Эти-то силы и преодолевали инерци
онность традиционной культуры, приведя ей на смену культуру личностно-кре-
ативного типа с соответствующими этим ее устоям эстетическим сознанием и 
художественным творчеством. 

Скажу сразу, что значение этого типа культуры оказалось амбивалентным — 
он сыграл и огромную прогрессивную роль в истории, породив такое великое ее 
завоевание, как человеческая личность, и довел научно-технический прогресс в 
XX в. до критического уровня, обнажившего таящуюся в нем угрозу для самой 
жизни на Земле, не говоря уже о саморазрушении человека и человеческих от
ношений под влиянием индивидуалистической деградации личностного начала. 
Трезвое понимание этой диалектики реального исторического процесса не долж
но, однако, мешать нам оценивать необходимость данного пути развития чело
вечества и его оптимальность по сравнению с двумя описанными выше, потому 
что именно он отвечает самой природе человека — его атрибутивным качествам 
как «общественного животного» (Аристотель и К. Маркс), как существа «мыс
лящего» (Р.Декарт) и «разумного» (К.Линней), «производящего орудия» (Б. 
Франклин) и способного сделать жизнь «игрой» (Ф.Шиллер), наделенного «во
лей» (А.Шопенгауэр) и «любовью» (Л.Толстой), «приговоренного к свободе» 
(Ж.-П.Сартр) и к «творчеству» (Н.Бердяев)... Главная проблема современного 
этапа его истории состоит в том, чтобы человек сохранил все эти качества, пройдя 
через испытания, заключенные во враждебности его духовному бытию односто
ронности научно-технического прогресса. 

Возвращаясь к рассмотрению той историко-культурной ситуации, кото
рая сложилась в древности, приходится признать, что опыт греков и римлян 

Эстетика как философская наука 



810 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

опередил реальные возможности саморазвития человечества. Поражение ан
тичной цивилизации под варварским натиском кочевников, осевших в Европе 
и заложивших основы феодального типа общественной жизни, привело к ты
сячелетнему господству земледельческого способа производства, восстано
вившего здесь, хотя и в иной конкретной форме, традиционный тип культуры 
с имманентным ему мифологическим духовным фундаментом. 

Культура феодального общества выработала, разумеется, новые принципы 
эстетического сознания и художественной деятельности. 

2 . Э С Т Е Т И Ч Е С К И Й И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ АСПЕКТЫ КУЛЬТУРЫ 

ФЕОДАЛЬНОГО ОБЩЕСТВА 

При всех различиях между тремя путями выхода человечества из первобыт
ного состояния в одном отношении они были сходны — культура каждого одно
родна по господствовавшим в ней принципам сознания и поведения, по нормам 
вкуса и стиля, ибо дифференциация общества не достигла еще такого уровня, 
на котором культура предстала бы иерархически расчлененной на существенно 
различные субкультуры. Множество модификаций культуры, существовавших 
на ранних стадиях ее развития, в частности, ее эстетических и художественных 
«параметров», были обусловлены географической и этнической, а не социальной 
разнородностью человечества (этот фактор имел особое значение в связи с раз
ноплеменным составом рабов, делавшим весьма пестрой и хаотичной по своему 
конкретному составу общую картину культурного бытия каждого народа). 

Ситуация эта радикально изменилась на следующей ступени истории, в эпоху 
феодализма, чья культура приобрела четкую структуру, что и позволяет видеть 
в ней уже не переходное состояние историко-культурного процесса, а результа
тивный и стабильный тип культуры. Как и у ее древневосточных предшественниц, 
традиционность была доведена здесь до степени каноничности, т.е. теоретической 
закрепленности унаследованных норм мышления и поведения в священных текс
тах мировых религий: Библии, Торе, Коране, в писаниях отцов церкви, в постанов
лениях Соборов и иных церковных и светских документах, требовавших безогово
рочного признания и неуклонного исполнения. И все же в средневековых городах 
Европы вызревали силы, которым суждено было, в конце концов, взорвать самые 
устои феодальной культуры и открыть дорогу формированию культуры буржуаз
ного общества, культуры личностно-креативного типа. Этот радикальный поворот 
начался в эпоху Возрождения, ставшую новым переходным этапом истории куль
туры и потому противоречиво сочетавшую «поиск индивидуальности» (Л. Баткин) 
с сохранявшим свою силу авторитетом традиции, только истоки ее были найдены 
не в христианском средневековье, а в античности. 

«Социальная топография» культуры феодального общества определялась 
взаимоотношениями четырех явственно различающихся субкультур, пережитка
ми древней языческой культуры в самодеятельном бытии крестьянства — фоль
клоре; сложившимися в самом феодальном обществе религиозной (христианской, 
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мусульманской, буддийской) и светски-аристократической субкультурами; за
родившейся в средневековом городе бюргерской субкультурой. Вполне естествен
но, что каждая из этих субкультур имела свое специфическое, а подчас противо
положное другим, эстетическое и художественное содержание. 

1. О средневековом фольклоре (имеется в виду точный смысл данного по
нятия — «народная культура», а не одно поэтически-музыкально-танцевальное 
творчество) в нашем кратком типологическом исследовании нужно сказать лишь 
то, что стабильность образа жизни и труда крестьян и консерватизм их сознания 
позволяли сохранять те принципы, на которых строилась первобытная культура. 
Я имею в виду прежде всего синкретизм материально-духовно-художественной 
деятельности, вплетенность эстетического сознания в целостно-недифференци
рованное — познавательно-ценностное, эмоционально-рациональное — отношение 
крестьян к природе, категориальную аморфность их эстетического сознания и 
морфологическую аморфность их художественной практики. Подробнее об этом 
было сказано в лекциях, посвященных морфологии искусства, поэтому сейчас 
подчеркну лишь, что неразрывно связанное в фольклоре с другими сторонами со
знания и другими формами деятельности эстетическое сознание крестьянства и 
его художественная практика не имели тех стимулов развития, которые они полу
чали тогда, когда обособлялись и становились самостоятельными проявлениями 
культурной энергии человечества; фольклор застывал на века в тех формах, кото
рые он унаследовал от первобытной культуры, и оказывался, при всей его прелес
ти и обаянии, все более и более архаичным проявлением способности человечест
ва осваивать мир, в котором оно должно существовать. Образ жизни крестьянина 
и обусловливавший его характер крестьянского труда, соединявший земледелие 
с элементами скотоводства и ремесла, порождал эстетическое отношение ко всем 
природным явлениям, которые входили в сферу его деятельности, при том, что от
ношение это было неким эпифеноменом, «эмоциональной надстройкой» над ути
литарно-практическим и религиозно-мистическим отношением к природе. 

Сохраняя свою генетическую связь с языческим прошлым, фольклор не мог 
не испытывать влияния завоевывавшего господство нового религиозного созна
ния, крайне агрессивного и репрессивного, влияния эстетических требований 
обитателей феодальных замков, чей досуг должны были заполнять народные 
артисты, жонглеры, музыканты, скоморохи, наконец, влияния новых экономи
ческих отношений, инициировавшихся городами, и технологий развивавшегося 
в цехах ремесла; но одновременно и фольклор влиял на другие подсистемы фео
дальной культуры — вспомним хотя бы выявленное М. Бахтиным влияние «сме-
ховой культуры» европейского средневековья на творчество Ф. Рабле, исследова
ния Д.Лихачевым и А. Панченко судьбы русской «смеховой культуры», равно как 
обращение к фольклору деятелей русской культуры XIX—XX вв. — А. Пушкина, 
А. Кольцова, Н. Некрасова, М. Глинки, Н. Римского-Корсакова, членов абрамцев
ского и талашкинского объединений художников, современных танцевальных и 
музыкальных ансамблей типа русской «Березки», белорусских «Песняров», аме
риканских исполнителей песен в стиле «кантри»... 
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2. Сердцевиной культуры феодального общества, ее эстетического сознания и 
художественного самосознания было взаимодействие религиозной и светски-ари
стократической субкультур. При всех их связях и перекрестном функционирова
нии место искусства в той и в другой, как и удельный вес эстетической ориентации 
в их системах ценностей, были диаметрально противоположными. В самом деле, ре
лигиозное сознание, преодолев натуралистическую ориентацию язычества, должно 
было либо отрицать красоту реального мира и человека как его частицы в силу их 
материальности, подавлять «филокалию», как называл Блаженный Августин лю
бовь к красоте, считая ее «соблазном похоти» и противопоставляя этому соблазну 
аскетизм, монашество, отшельничество, безбрачие, самобичевание, либо находить 
подлинную, «умопостигаемую», «высшую» красоту в потустороннем мире, с кото
рым человек может встретиться лишь после своей смерти, не страшной, а желан
ной, потому что она позволяет праведному человеку сбросить с себя бренную урод
ливую и пошлую, грубую, низменную телесную оболочку ради счастья встречи с 
носителем абсолютной красоты — Богом. Религия оказывается, таким образом, в 
плену неразрешимого противоречия — необходимости и невозможности объяснить 
«антиценность» материальной предметности бытия, если она сотворена творческой 
мощью Бога, который, судя по библейскому тексту, сам был весьма доволен своим 
творением, оценивая его каждый день словом «хорошо»... 

Столь же противоречивым оказалось отношение мировых религий к ис
кусству: с одной стороны, если божественное есть духовное, оно недоступно 
изображению и изображение должно быть запрещено как святотатство, как 
подмена божественного человеческим, духовного — материально-чувственным, 
т.е. как опошление религиозного миропонимания; отсюда— решительный от
каз от изобразительного искусства иудаизма и ислама, длительная полемика в 
Византии иконоборцев с иконопочитателями (закончившаяся победой послед
них, но при сохранении негативного отношения к искусству в некоторых сек
тах); католицизм не только широко распахнул двери перед изобразительным 
искусством, но, подобно полуязыческому буддизму, изо всех его видов отдавал 
предпочтение скульптуре, услуги которой православие отвергло в силу ее пре
дельной объемно-телесной материальности; католицизм же допускал в мисте
риях и средства сценического действия, которые православие гневно отвергало 
как «игрища бесовские»... Протестантизм, сближаясь в этом отношении с ико
ноборчеством, противопоставил такому широкому использованию в литургии 
всех художественных средств полностью порвавшее с язычеством интимно-пси
хологическое общение верующего с Богом. Однако ни одна религия не отказа
лась от услуг архитектуры, поскольку всем им необходим «дом Бога» как место 
встречи с ним массы верующих, равно как и от прикладных искусств, начиная с 
одежды священнослужителей и кончая символическими предметами, использу
емыми в культовом обряде; не могли они отказаться и от музыкальных средств, 
минимум в молитвенном пении, если не в органной музыке или в других инс
трументальных формах, вплоть до джазовых... Примечательно в этой связи без
условное предпочтение, отдаваемое всеми мировыми религиями искусствам 
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неизобразительным, поскольку они воплощают человеческие переживания, не 
воссоздавая материальный мир. 

Как бы ни был узок набор адаптируемых той или иной конфессией искусств 
и как бы ни был эстетически скромен апробируемый ею художественный стиль 
(скажем, в синагоге по сравнению с католическим храмом), некий минимум ху
дожественных средств все же всегда необходим для эмоционального воздействия 
предметной среды храма и самого процесса богослужения. Чтобы религиозный 
обряд был привлекателен для возможно более широкого круга верующих, он дол
жен вызывать эстетические эмоции: удовольствие, радость встречи с прекрасным 
и возвышенным как символическими проявлениями божественного. Религиозная 
субкультура оказывалась, таким образом, в клещах противоположных установок, 
порождая, как свидетельствует история средневековой эстетики, напряженные и 
безрезультатные поиски способа разрешения этого противоречия. 

Во всяком случае, при том или ином отборе художественных средств и тех 
или иных требованиях к стилю религиозная субкультура сохраняла искусство 
как способ воплощения мифа и организации обрядового действа, а теоретические 
средства теологии, богословия и организационные действия церкви (и подобных 
ей организаций в нехристианских конфессиях) имели второстепенное значение, 
неспособные осуществлять прямое общение верующего с Богом. Отсюда — пара
доксальность положения искусства в религиозной субкультуре: оно несамосто
ятельно, подчинено требованиям религиозного, а не эстетического сознания, его 
формообразующие возможности жестко ограничены, и в то же время оно дости
гает удивительной художественной силы, создает художественные ценности, глу
боко переживаемые не только теми, кто разделяет данную веру, но и носителями 
иных религиозных воззрений и людьми неверующими. Парадокс этот может быть 
объяснен только тем, что сила искусства как искусства — в его эмоциональной вы
разительности и «заразительности», как называли это Ж.-М. Гюйо и Л.Толстой, 
в духовном познании и самопознании человека, в обращенном к переживанию 
других людей воплощении неких идеальных устремлений; когда религиозное 
сознание давало художественному творчеству подобное содержание, искренне и 
истово воплощавшееся архитекторами, скульпторами, живописцами, музыканта
ми, писателями, их творения излучали духовную энергию, воздействие которой 
выходит далеко за пределы собственно религиозных переживаний и обеспечивает 
им непреходящую художественную ценность. 

3. Иную картину видим мы в образе жизни и в сознании обитателей ры
царского замка, княжеского имения, императорского дворца. Хотя и они были 
религиозны в духе своего времени и своей культурной среды, хотя здесь были 
капеллы и капелланы, молельни и священники, исполнялись соответствующие 
обряды и читались священные книги, эстетическое сознание обитателей замка 
и дворца имело иной, нерелигиозный, характер, и необходимое им искусство 
призвано было выполнять иные, далекие от молитвенных, функции. Ибо в гос
подствовавшей здесь культуре доминировали светские интересы верхов фео
дального общества, которые имели две ориентации, говоря языком современной 
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психологии, — экстравертную и интровертную, т. е. выражающие интересы по
литически-репрезентативные и эмоционально-гедонистические. 

Сам образ жизни в этой социальной среде порождал подобную двунаправ-
ленность потребностей: укреплять свою власть и расширять свои владения и в 
то же время получать удовольствие от своего богатства и власти. Эстетическое 
отражение такой структуры потребностей выражалось в придании всей среде 
повседневной жизни — архитектуре, обстановке жилища, бытовой утвари, одеж
де, средствам передвижения, оружию — эстетически значимого облика, с одной 
стороны, для зримого подтверждения и утверждения значительности владельца 
всех этих вещей, а с другой — для его собственной услады. Политической предста
вительности служил придворный и дипломатический церемониал, представляв
ший собой, подобно религиозному обряду, своего рода спектакль, и рыцарский 
турнир, превращавший военную игру в политического смысла «эстрадное» зре
лище. С другой стороны, тяга к наслаждению жизнью порождала острое и все бо
лее широкое по захвату стремление к украшению всего, что окружало господ в их 
быту, делая декоративность определяющим принципом оформления интерьеров 
дворца, организации парка при нем, выезда, платья, и наполнению быта играми, 
концертами, состязаниями рапсодов, певцов, акробатов, жонглеров, спектаклями 
бродячих актеров. В серенадах наемных музыкантов сама любовь превращалась в 
своего рода игру, как и рыцарский турнир, как и дуэли по самым незначительным 
поводам... Так определялась в этой субкультуре роль искусства — и как способа 
возвеличения феодалов, и как способа услаждения их жизни. 

Средневековое искусство словно распределяло разные свои способности по 
разным субкультурам, доказывая свою универсальность, возможность быть само
сознанием культуры во всех ее социально обусловленных модификациях. Потому в 
данном историческом типе культуры ее художественное самосознание предстает 
перед нами и в соборе Парижской богоматери — и в замках на берегах Луары; в 
«Житии Святого Антония» — и в «Песне о Роланде»; в храмовой литургии — и в 
концерте при дворе короля Артура; в мистериях, разыгрывавшихся у портала со
бора, — и в турнирах у рыцарского замка; в грегорианском хорале — и в серенаде 
менестреля; в черной глухой монашеской рясе — и в многоцветной роскошной 
одежде вельможи; в скульптурных образах Христа, Мадонны, святых — и в ор
наментально-декоративных коврах, панно, кружевах... А для полноты картины к 
этим контрастно-комплементарным парам добавлялось действие фольклора как 
некоей культурной подпочвы, из которой исходили питавшие другие субкульту
ры творческие соки и, что становится особенно важным в позднем средневеко
вье, — субкультура города с ее своебразными эстетическими установками и худо
жественно-творческими принципами. 

4. Вполне естественно, что складывавшаяся здесь новая социальная сила — 
класс горожан (бюргеры) — должна была сказать свое слово в этих сферах культуры, 
отвечавшее ее потребностям и интересам, ее психологии и идеологии. Не молитва, 
не политическая церемония и не развлечение определяли жизненные ценности 
ремесленника, мореплавателя, торговца, банкира, а реальное, рациональное знание 
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природы, социальных отношений, человека и его поведения, ибо от такого знания 
непосредственно зависела успешная практическая деятельность в каждой из этих 
областей. Потому в средневековом городе все активнее развиваются науки, органи
зуются университеты, изобретенное книгопечатание переносит центр тяжести на 
издание светской, а не религиозной литературы; так исподволь, преодолевая идео
логическое и инквизиторское сопротивление Церкви (вспомним судьбу Г. Галилея 
и Дж. Бруно даже на пороге Нового времени!), формируются предпосылки культу
ры Возрождения. 

В этом контексте эстетическое сознание горожанина приобретало черты, резко 
отличавшие его от всех трех типов отношения к красоте, которые сложились в других 
подсистемах средневековой культуры: прагматизм и рационализм бюргера, порож
давшиеся его прозаической практикой, до предела сужали сферу значимых для него 
эстетических ценностей — полезность, истинность, нравоучительность оттесняли на 
периферию его интересов красоту, изящество, возвышенность; об этом говорят и ар
хитектура жилых кварталов средневекового города, и одежда горожан, и их бытовая 
утварь, и речь, и создававшиеся в этой среде повести, пьесы, гравюры. Понятно, что 
искусство играло в жизни бюргера самую скромную роль и что здесь не было создано 
великих художественных творений; оно имело, однако, большое историческое зна
чение, оказавшись своего рода лабораторией, в которой вырабатывались творческие 
установки, позиции, способы и средства художественного воспроизведения жизни, 
которые принесут яркие эстетические плоды в XVII, XVII и даже XIX веках, — речь 
идет о становлении реализма как метода воссоздания искусством действительности, 
неизвестного не только трем другим субкультурам феодального общества, но всей 
предшествовавшей истории художественной культуры. 

Процесс этот разворачивался в скромных формах новеллы, фаблио, морали
те, в гравюрах, иллюстрировавших часословы, календари и изображавших сцены 
трудовой жизни в разные времена года. Новаторская суть реалистического ме
тода не в сходстве изображения с изображаемым фрагментом реальности — это 
искусство научилось делать по отношению к животному еще в палеолитические 
времена, а по отношению к человеку — в античности, что, однако, не означает, 
будто реализм зарождается вместе с самим искусством и проходит через всю его 
историю (как утверждали у нас в свое время представители мнившей себя марк
систской, однако антиисторической и потому принципиально отличной от взгля
дов К.Маркса и Ф.Энгельса, эстетики); реализм, зародившийся в культуре сред
невекового города и целенаправленно развивавшийся в буржуазной культуре 
Нового времени, несмотря на встречавшееся постоянно сопротивление, состоял 
в принципиальной демифологизации художественного мышления, в стремлении за
печатлевать, поначалу с наивной непосредственностью, оборачивавшейся натура
лизмом, обыденную реальность, во имя ее осмысления, извлечения из ее познания 
ценностных ориентации необходимых для практической жизни и оказывавших
ся нередко наивными нравоучениями. Как тут не вспомнить, что еще в XVII в. 
Ш. Сорель и еще сто лет спустя великий Д.Дидро, обосновывая именно такой ме
тод художественного воссоздания реальности, употребляли понятие «наивное» 
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искусство как синоним «непосредственного», истинно «правдивого» или «пор
третного». Устоем всего реалистического движения в художественной культуре 
Нового времени было убеждение в том, что предметом творческого воссоздания 
должны быть не плоды мифологической переработки реальности нашими дале
кими предками, какой бы конкретный облик эти мифы ни имели — античный, 
христианский, буддийский или какой-либо еще, и не отбираемые художником в 
сложной ткани бытия элементы прекрасного и возвышенного, и не конструируе
мое его фантазией идеальное бытие, и не сам материал, играя с которым, худож
ник выстраивает неизвестные природе и культуре формообразования, а реальная 
жизнь человечества во всем богатстве и сложности ее проявлений... 

Так в культуре средневекового города закладывались те эстетические и худо
жественные принципы, которые через развившее их Возрождение прорастут в евро
пейской культуре Нового времени, ибо она, говоря языком синергетики, оказалась 
аттрактором, притянувшим к себе те силы средневековой цивилизации, которые 
отвечали потребностям дальнейшего прогрессивного развития человечества. 

Представлю схематически и этот этап истории культуры: 

Строение 
традиционной 

художественной 
культуры 

феодального 
общества 

(рыцарская и 
(аристократическая)/ 

субкультура 

Фольклорная 
w субкультура/ 

Тупик 
нелинейного 

процесса 
развития 

Оседлый образ жизни Кочевой быт 

Производящее хозяйство • Потребляющее хозяйство 
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Лекрт 28-я: 
П У Т И ПЕРЕХОДА ОТ ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЫ 
К КУЛЬТУРЕ ИННОВАЦИОННО-КРЕАТИВНОЙ 

1. ПРОБЛЕМА ВОЗРОЖДЕНИЯ В ИСТОРИИ КУЛЬТУРЫ 

Сложившись в средневековом европейском городе, Возрождение не стало 
простым продолжением формировавшейся в нем субкультуры, как это кажется 
некоторым историкам искусства, но оказалось качественно отличной от нее фазой 
истории культуры Западного мира, суть которой — переход от эпохи феодализма 
к буржуазной цивилизации. Специфический характер этого перехода Л. Баткин 
точно определил понятием «диалог», относящимся, в частности, к эстетическому 
сознанию этой эпохи, которое нашло некое гармоническое ценностное равновесие 
реального и идеального — материально-природного и духовно-божественного, эс
тетического и физического, зримого и мыслимого, в самом человеке — телесного 
и душевного. Картины великих итальянцев могут служить моделью этого нового 
типа эстетического сознания, которое отождествило мифологически вневременное 
с современно-бытовым, — Мадонну с прекрасной итальянкой XVI в., «Тайную ве
черю» с драматической коллизией в отношениях реальных людей. Вместе с тем 
искусство уравняло стилистически изображения Мадонны и Венеры, а обеих бо
гинь с портретом подлинной женщины Моны-Лизы Джоконды, приравнивая эс
тетически реальную личность к героям мифа, искусство возродило портретный 
жанр, протянув руку античности через голову средневековья, но искало в чело
веке не индивидульные физические и характерологические особенности, интере
совавшие древнеримских скульпторов, а проявления идеального в реальном; так и 
в литературе Возрождение сопрягало сюжетно-событийное и психолого-проник
новенное описания человека, прокладывая разные пути движения к этой единой 
цели — в повестях Боккаччо, в лирике Петрарки, в драмах В. Шекспира; по-свое
му достигало аналогичного эффекта ренессансное зодчество, облекая мистичес
кую идею христианского храма в пластически полновесную образную одежду ан
тичной ордерной архитектуры. 

Синергетическое осмысление процесса развития культуры позволяет разре
шить длительный спор о том, было ли Возрождение явлением всемирного мас
штаба или же специфической фазой истории Запада (в специально посвящен
ной этой проблеме монографии петербургского историка М. Петрова читатель 
найдет обстоятельное описание данной дискуссии). Ибо если рассматривать суть 
Возрождения не формально, как восстановление духовных основ того или иного 
древнего состояния культуры (подобные многократные «возвращения к прошло
му» действительно имеют место в ходе духовного развития каждого народа, что 
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дало основание известному искусствоведу П. Кристеллеру назвать одно из своих 
исследований «Ренессанс и ренессансы»), а конкретно-содержательно, как пере-
ход от традиционной культуры феодального общества к инновационной личное -
тно-креативной культуре общества буржуазного, то окажется, что переход этот, 
объективно необходимый для развития каждой страны, совершался — и не мог не 
совершаться! — нелинейно, в разных формах, подобно тому, как это происходило в 
предыдущих переходных этапах истории культуры. 

Конкретный характер перехода от одного типа самоорганизации к другому 
зависит от многих обстоятельств, внутренних и внешних, закономерных и слу
чайных, объективно-имперсональных и субъективно-личностных, от геосоциаль
ного пространства и от исторического времени, в которых переход этот протекал. 
За пределами Западного мира не было Возрождения (Ренессанса) в точном смысле 
этого понятия, а могли быть только «ренессансоподобные» явления, возникав
шие в контексте иного рода процессов (применительно к истории нашего отечес
тва я показал это в книге «Град Петров в истории русской культуры»). 

Ибо суть западно-европейского Ренессанса отнюдь не в том, что он восстано
вил идейную, философскую, эстетическую, художественную ценность античной 
культуры, а в том, почему, для чего и как он это делал, т. е. в диалогическом совмеще
нии христианской и античной форм мифологического сознания с реалистически-
гуманистическим сознанием нарождавшегося буржуазного общества; в результа
те разные позиции органически сливались здесь в одну целостную, «снимавшую» 
непримиримые, казалось бы, противоречия участников этого диалога, — ярчай
шими тому примерами могут служить живопись Леонардо да Винчи, Рафаэля, 
Тициана на евангельские темы, этика итальянских гуманистов, протестантская 
реформа христианской религии, идеология Эразма Роттердамского, любовная 
лирика Петрарки и В. Шекспира-

Возрождение начало исторический процесс высвобождения индивида из пле
на феодально-сословных и религиозных канонов, которые сковывали его свободу, 
а тем самым возможность развития человеческой индивидуальности, но еще не 
привело к крайности индивидуализма: развитие буржуазных отношений находи
лось еще в начальной стадии. Дальнейшее его течение привело к тому, что ка
завшаяся титанам Возрождения возможной гармония человека и природы и гар
моническое развитие разных сторон его собственного существования — телесной 
и духовной, рациональной и эмоциональной, практического бытия и идеальных 
устремлений — оказались иллюзорными: буржуазное общество и усилившееся со
противление феодальных сил уже в XVII в. сделали не гармонию, а драматичес
кий конфликт определяющей чертой становящегося нового типа культуры. 

Художественная культура европейского Возрождения, нравственно-эстети
ческий пафос которой вырвал ее из плена религиозно-мифологического традицио
нализма, дав художнику право на собственную трактовку библейских и античных 
сюжетов и образов, еще не положила в основу творчества принцип индивидуальной 
свободы самой инвенции — право воображения художника сочинять то, чего нет ни в 
реальном, ни в мифологическом опыте; это значит, что еще не был осознан принцип 
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абсолютной свободы творчества, который станет коренным в буржуазной культу
ре, начиная с эпохи Романтизма; соответственно еще не была завоевана свобода 
суждения вкуса — авторитет прошлого сохранял свою силу, хотя найден он был в 
античной классике, а не в собственном средневековье; тем самым Возрождение на
шло некое временное равновесие между традиционностью и новаторством, между 
язычеством и христианством, между телесным и духовным, между человеческим и 
божественным... 

На Востоке, и даже на востоке и юге той же Европы, не было и не могло быть 
такого Возрождения, ибо там сохранялся феодальный строй и порожденный им 
тип традиционно-канонической культуры. Когда же в России Петр Великий на
чал радикальное преобразование страны, рассчитывая за несколько десятилетий 
провести ее по пути, который Западная Европа проходила несколько столетий, 
«русский Ренессанс» не мог сложиться по той простой причине, что в процессе 
приобщения к достижениям европейской культуры приходилось вбирать и пере
варивать то, что она осваивала на протяжении четырех веков, — антропоцентризм 
и гуманизм, рационализм и сенсуализм, барокко и классицизм, сентиментализм и 
просветительскую идеологию... 

В итоге в России в XVIII в. могли наметиться лишь ренессансо-подобные 
процессы, которые скрещивались, сплетались, синтезировались с процесса
ми постренессансными, — так развивалась наша архитектура от Д. Трезини к 
В.Баженову, русская живопись от И.Аргунова к Д.Левицкому, отечествен
ный театр от В. Тредияковского к Д. Фонвизину... Еще более очевидно, что в 
Турции или в Японии переход от феодализма к капитализму, происходивший 
уже в XX в. под влиянием евро-американской культуры этого времени и на 
основе совсем иных, чем европейские, традиций, не мог принципиально не 
отличаться от ренессансного. Приходится поэтому присоединиться к мнению 
тех культурологов, которые не считают правомерным понятие «восточное 
Возрождение», и дополнить их аргументацию ссылкой на выявленную сине
ргетикой нелинейность развития сложных систем, в особенности на переход
ных его фазах, когда складываются разные пути перехода из одного состояния 
системы в другое. На Западе, на Востоке и в лежащей на стыке этих регионов 
России процесс перехода от традиционной культуры, сформировавшейся в 
феодальном обществе, к культуре инновационной, креативной, личностно-
продуцируемой протекал именно нелинейно, в существенно различных формах, 
к тому же в разное время и с разной степенью эффективности, а в ряде стран 
Азии и Африки он еще только начинается в наши дни, и их культура остается 
традиционной, на уровне полупервобытном, полуфеодальном. 

Эстетическое сознание и художественная практика европейского Возрож
дения так хорошо изучены и так обстоятельно описаны историками культуры 
разных видов искусства, что я могу ограничиться сказанным и перейти к рассмот
рению дальнейшего течения данного переходного процесса. 
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2. От ВОЗРОЖДЕНИЯ К ПРОСВЕЩЕНИЮ; ПРОБЛЕМА БАРОККО 

Особенность XVII в. в истории европейской культуры состоит в том, что он 
весь пронизан противоречиями, конфликтами, столкновением уходящих в про
шлое социальных и духовных сил и развивающегося вширь и вглубь нового типа 
практики и сознания: в политической сфере это было столкновение абсолютизма 
и республиканизма, в религиозной — борьба реформации и контрреформации, в 
философии — противостояние материализма и идеализма, рационализма и сен
суализма, натурализма и мистицизма, дедуктивного и индуктивного методов в 
теории познания, стоицизма и эпикуреизма в этике, идеализирующей и реалисти
ческой установок в художественном творчестве. Коллизия эта принимала разные 
формы в разных странах Европы, но повсеместно культура неудержимо двигалась 
к состоянию, в котором победа одной из этих сил в следующем столетии заслу
жила ему имя века Просвещения. На языке синергетики эту поступь нового типа 
культуры можно объяснить тем, что его притягивало будущее, принадлежавшее, 
как показала история, завоевавшим господствующее положение научно-техни
ческой цивилизации, индустриальному обществу, экономической системе капита
лизма с отвечавшим их требованиям типом ментальное™, эстетического созна
ния, художественной практики. 

Кризис ренессансной культуры на рубеже XVI и XVII столетий непосредс
твенно и драматично сказался на эволюции эстетического восприятия действи
тельности и ее художественного воплощения. Оказалось, что ренессансная диа
логическая позиция не могла разрешить острейшие социальные противоречия 
и связанные с ними идеологические, социально-психологические, эстетические, 
художественно-творческие конфликты. Эстетическое сознание общества раско
лолось, обнажив противостояние «высокого» вкуса аристократии и «пошлого», с 
ее точки зрения, «вульгарного» вкуса буржуа, мещанина, люмпена, которые, од
нако, уже не только смирялись со своей эстетической неполноценностью и пыта
лись перенять принципы аристократического «высокого» вкуса (вспомним, как 
осмеял Мольер такую позицию его героя — «мещанина во дворянстве»), но отва
живались утверждать полноправность своей «мещанской» эстетики — в картинах 
бытового жанра, ставшего господствующим в буржуазной Голландии, но разви
вавшегося и в других странах Европы, в презиравшемся классицистами жанре 
бытового же, реалистического романа, полемически отвергавшего всякие мифо
логические вымыслы— например, в «Дон-Кихоте» М.Сервантеса,— и осмели
вавшегося предъявлять свои эстетические права в самих своих названиях — та
ких, как «Приключения Франсиона» (т.е. «представителя Франции», «типичного 
француза») Ш.Сореля или «Буржуазный роман» А.Фюретьера. 

Конфликтной стала ситуация и в «высоком» стиле искусства, вылившись 
в полемику «архаистов» и «новаторов» в литературе, сторонников классицис
тического и барочного вкусов — «пуссенистов» и «рубенсистов» — в живописи; 
более того, в разных областях искусства XVII век выявлял эстетическую полно
ценность реалистических принципов художественного творчества: достаточно 
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вспомнить произведения великих испанцев в литературе и живописи, а на севере 
Европы — искусство Рембрандта и Вермеера. Так обнажились исчезнувшие, ка
залось, противоречия между противоположными и несовместимыми эстетичес
кими позициями, только в послеренессансной культуре они имели иной характер, 
чем в доренессансной, — буржуазное общество несло с собой иные противоречия, 
чем те, которые были порождены феодализмом. Искусство Нового времени за
печатлевало особенности этой конфликтной ситуации с объективностью и опе
ративностью, глубиной и тонкостью, всегда свойственными художественному 
самосознанию культуры; это сделало характернейшей социально-психологичес
кой чертой его содержания не отличавшую Возрождение гармоничность, а дра
матизм — потому-то именно драма стала ведущей формой художественного 
творчества, начиная с В. Шекспира, П. Корнеля, П. Кальдерона; она оказала воз
действие и на другие виды искусства, сделав драматизм господствующей эсте
тической краской и живописи, и скульптуры, и музыки, и даже барочной архи
тектуры, и передала эту эстафету в следующее столетие. В конце концов, барокко 
потому и завоевало столь сильные позиции в XVIIв., подхватив инициативу ре
визовавшего основные принципы ренессансной эстетики маньеризма и сохранив 
свое влияние в XVIII в., что идейно-психологической доминантой этого стиля был 
драматизм, — это убедительно показал в свое время Г. Вельфлин, хотя и не сумел 
столь же убедительно объяснить радикальную смену закрепленных в искусстве 
«способов видения». 

Осуществленный этим замечательным ученым анализ противостоящего ре
нессансной классике стиля барокко был ограничен рамками пластических ис
кусств — живописи, скульптуры, архитектуры. Однако укорененность этого 
стиля в духовной жизни Западной Европы XVII века побудила многих искус
ствоведов искать его проявления и в других видах искусства, и неудивительно, 
что известные аналогии по ряду признаков были найдены в драматургии, поэ
зии, музыке этой эпохи в некоторых национальных школах, преимущественно 
на севере Европы, и сам Г. Вельфлин впоследствии пришел даже к выводу, что 
барокко — не историческое, а национально-специфическое явление, выражающее 
мироощущение германских народов, тогда как ренессансная классика присуща 
художественному сознанию романских народов. Это заключение, явно сделанное 
под влиянием завоевавшей господство в Германии в 30-е годы расистской идео
логии, не получило признания в мировой искусствоведческой литературе, хотя 
несомненной была разная степень распространения барокко в культуре разных 
европейских стран, объяснявшаяся, однако, не расовыми, а социальными причи
нами — соотношением сил феодализма и развивавшихся буржуазных отношений, 
религиозного мистицизма и светского сознания. Чрезвычайно сильным оказался 
соблазн найти в художественной культуре XVII в. некий единый стиль, подобный 
единому стилю в искусстве предшествовавших эпох — античной классике, сред
невековой готике, ренессансному классицирующему реализму: обуреваемые этой 
идеей искусствоведы не останавливались даже перед тем, чтобы признать основ
ного оппонента барокко в художественной культуре этой эпохи — французский 
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классицизм (вспомним хотя бы полемику «пуссенистов» и «рубенсистов»!) — не
коей разновидностью стиля барокко. Так вошло в искусствоведческий обиход по
нятие «эпоха барокко», весьма удобное в классификационных целях, но неверное 
по существу и потому не получившее всеобщего признания. 

Неверно оно по двум причинам: с одной стороны, потому что барокко не раз
номасштабно Возрождению, коему оно противопоставляется, — последнее есть 
исторический тип культуры, и не только художественной, тогда как понятие «ба
рокко» обозначает конкретный художественный стиль; с другой стороны, потому 
что в европейском искусстве XVII в. рядом с барокко существовали и другие, ни
как не сводимые к его стилевым характеристикам художественные движения — 
уже упоминавшийся его эстетический оппонент классицизм, канонизировавший 
принципы творчества, которые сложились в античности и были возрождены 
Ренессансом, и не укладывавшийся вообще в какие-либо стилевые рамки, оппо
нировавший и классицизму, и барокко, реализм. 

Суть дела состоит именно в том, что в XVII в. не было — и не могло уже 
быть! — единого стиля эпохи, ни в романских, ни в германских странах: ост
рота социальных противоречий на этой фазе перехода от традиционного типа 
культуры феодального общества к культуре буржуазно-демократической была 
такова — ведь начиналась уже эпоха буржуазных революций как единственно
го способа разрешения этих противоречий, — что ни в одной сфере жизни, как 
было только что показано, не существовало единства сознания и деятельности. 
Барокко было, действительно, глубоко укоренено в духовной атмосфере вре
мени, найдя точные и сильные художественные средства для воплощения его 
драматизма, но драматизм этот выразился и в том, что развитие эстетического 
сознания эпохи и ее художественной культуры утратило гармоническую цель
ность, столь характерную для Возрождения, и пошло нелинейным образом, раз
ным в известном смысле взаимоисключающими путями, что делало хаотичной 
общую картину художественной жизни всех европейских стран, — в этом легко 
убедиться, сопоставив творчество французских живописцев Н.Пуссена, С.Вуэ 
и Л.Ленена, «малых голландцев» Я.Вермеера, Ф.Хальса и Рембрандта, или в 
общеевропейском масштабе Д. Веласкеса, П.-П. Рубенса и Ш.Лебрена, или в 
драматургии П.Корнеля, Мольера и П.Кальдерона, или в прозе М.Сервантеса, 
П. Скаррона и Г. Гриммельсхаузена; такой стилевой хаос становится особенно 
впечатляющим при сравнении с гармонично непротиворечивой, стилистически 
однородной художественной жизнью России того же XVII в., остававшейся до 
конца столетия средневековой страной с традиционной по структуре и спириту
алистической по духовной доминанте культурой. 

XVII в. следует рассматривать как продолжение того переходного периода, ко
торый был начат Возрождением, потому что в искусстве, как и в культуре в целом, 
да и в жизни западно-европейского общества, продолжался острый спор между 
разрушавшейся, но судорожно цеплявшейся за жизнь феодальной социокультур
ной системой и наступавшей на нее, одерживая одну победу за другой, системой 
буржуазной. Именно сила инерции уходившего в прошлое типа традиционной, 
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основанной на мифологическом сознании культуры, и острота ее сопротивления 
новым общественным отношениям, новой психологии и идеологии, этике и эсте
тике затянули этот процесс. 

Эпоха Просвещения завершила переход к новому типу культуры, который 
видел источник «света» (во французском языке слово «Просвещение» звучит 
просто как «свет» — lumière) не в Боге, а в Разуме, не в мистической Вере в по
тустороннее, а в добываемом мышлением Знании посюстороннего — в науках о 
природе, человеке и обществе, не в теологии, а в опирающейся на научное зна
ние философии, т.е. естествознании, психологии и педагогике, в социологии и 
культурологии, в реалистической ориентации искусства. Концентрированным 
выражением произошедшей в культуре смены ориентации стали знаменитая 
французская Энциклопедия и не менее характерное для идеологии Просвещения 
превращение имманентной феодальной идеологии политической концепции мо
нархизма в теорию «просвещенной монархии», которая не только «осветила» 
идею государственной власти светочем Разума, но и попыталась синтезировать 
ее с идеей демократии, именно в свете Разума раскрывающей свое соответствие 
правам Человека как разумного и свободного существа. 

Век Просвещения потому и заслужил свое имя, что сделал очевидной побе
ду нового типа культуры — даже на западной и восточной окраинах Европы, в 
Испании и в России, мучительно выходивших из средневекового религиозно-
традиционалистского прошлого к новому образу жизни и мышления; творчество 
Ф. Гойи в одном случае и А. Радищева — в другом — достаточно ярко раскрывает 
диалектику общего и различного в движении этих стран от одного образа жизни и 
уровня культуры к другому. 

В художественном самосознании данного типа культуры эти его качества 
преломились в развитии той стилевой гетерогенности, которая сложилась в XVII 
в., однако судьба унаследованных творческих принципов оказалась неодинако
вой: классицизм был принят просветительским мышлением, потому что отвечал 
его рационалистической природе и высоким нравственным принципам, но питав
шие его социальные идеалы радикально изменились, став гражданственно-де
мократическими; барокко, напротив, утратило свой изначальный идейный пафос, 
обернувшись галантной фривольностью и гедонистическим декоратизмом ново
го стиля — рококо; реалистическое же движение наращивало силы, углублялось в 
познание и критическое осмысление новой социальной реальности и ее влияния 
на формирование личности. Вполне естественно, что соотношение этих «эстети
ческих сил» оказывалось различным в культуре разных европейских стран в за
висимости от того, как складывалось соотношение социальных и идеологических 
сил, — в Англии, ставшей уже вполне буржуазной страной, хотя и сохранившей 
феодальную «упаковку» новых общественных (и сохраняющей ее по сей день), в 
Германии, оставшейся феодально-раздробленной и лишь вырабатывавшей свое 
национальное самосознание, в Италии и Испании, таковое уже обретших, но упор
но сопротивлявшихся развитию новых общественных отношений, во Франции, 
неуклонно шедшей к революционному взрыву как единственному эффективному 
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способу разрешения социальных противоречий, который и разразился в конце 
века и потряс не только ее, но всю Европу. Если же отвлечься от всех этих разли
чий и посмотреть на данную завершающую стадию процесса перехода от одного 
исторического типа эстетического сознания и художественной практики к дру
гому, то нельзя не увидеть в ней нарастания энергии и творческих достижений 
устремленного в будущее реалистического творческого метода, в основе которо
го лежало обращение искусства к изображению реального мира, непосредствен
но воспринимаемого художником и воссоздаваемого в его жизненно-реальном 
облике в повестях и романах, в картинах и скульптурах, в пьесах и спектаклях; 
это направление получало все более решительную и теоретически обосновывав
шуюся поддержку в литературно-художественной критике и теории искусства. 
Реалистическое идейно-эстетическое движение противопоставило традиционно
му типу художественного сознания и эстетического вкуса новый его тип, никаким 
традициям и, тем более, канонам не желавший подчиняться, — креативный тип, 
ибо главными критериями ценности становились для него новизна содержания и 
средств художественного изображения, оригинальность трактовки мира и челове
ка, проистекающие не из равнения на классическое прошлое, а на все более резко 
отличавшиеся от прошлого бытие и сознание современного человека. Такое ради
кальное изменение эстетической установки и творческого метода было прямым 
следствием разрушения «мы-сознания» и завоевания господства «я-сознанием», 
которое несло с собой утверждение ценности того, что отличает личность от 
всех других людей, а не того, что ее с ними роднит. Суверенность, самоценность 
и самодостаточность личности — вот что нес с собой новый тип общественного 
сознания, выраставший из нового экономического положения человека — свобод
ного товаропроизводителя и продавца произведенных товаров, включая «товары» 
художественные (вспомним драматический пушкинский «Разговор книгопродав
ца с поэтом»), и получавший политико-юридическое обеспечение в новых конс
титуционных нормах, признающих и защищающих суверенные права личности в 
демократически реорганизуемом обществе. 

Так складывались новые экономические и политические условия художес
твенной деятельности в культуре формирующегося буржуазного общества, ра
дикально отличавшиеся от традиционных: художник уже не является рабом или 
крепостным, придворным или прицерковным исполнителем требований и вкусов 
его господина, он становится так называемым «свободным художником», способ
ным подчиняться либо требованиям собственного вкуса и игре своего воображе
ния, либо вкусам покупателей создаваемых им «художественных товаров»... 

Этот строй художественной культуры, опосредованный радикальной пе
рестройкой эстетического сознания, и формировался в XVIII в. более или ме
нее последовательно во всех странах Европы и всюду встречал сопротивление 
не только со стороны идеологов феодального режима, реакционеров, мистиков, 
традиционалистов, но и со стороны мыслителей и художников, проницательно 
усматривавших в нарождающемся строе культуры, эстетического сознания, мето
да художественного творчества опасность одностороннего, рационалистического 
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развития человека и искавших способы преодоления этой односторонности. Так 
родились французский сентиментализм, германская «буря и натиск», английс
кий предромантизм, российские вариации всех этих трех движений; трагический 
ход Великой французской революции, обещавшей претворить в жизнь идеалы 
Просвещения, но развеявшей эти иллюзии, отозвался в формировании на рубеже 
веков нового типа культуры — резко антипросветительскогоf антирационалис
тического и антиклассицистического; имя его — Романтизм. 

3 . СТАНОВЛЕНИЕ КРИТИКИ КАК МЕХАНИЗМА САМОУПРАВЛЕНИЯ 

ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ КРЕАТИВНОГО ТИПА 

Существенное отличие положения творчества и восприятия Искусства в 
культуре Нового времени — их зависимость от нового ее детища, именуемого ху
дожественной критикой. Выше уже было отмечено, что культурам традиционно
го типа этот инструмент воздействия на художественную жизнь был не нужен, 
они его и не знали, потому что узаконивавшиеся традицией — и тем более кано
ном — принципы творчества тем самым достаточно надежно определяли действия 
мастеров искусства и оценки художественных произведений; когда же традиция и 
каноны стали утрачивать свою директивную силу и художник обрел право само
лично решать все свои творческие проблемы («Художника нужно судить по за
конам, им над собой признанным», — утверждал А. Пушкин), а читатель, зритель, 
слушатель — самолично оценивать эти решения, возникла потребность в таком 
механизме воздействия на тех, кто создает художественные ценности, и на тех, для 
кого они создаются, который был бы максимально эффективен в новых условиях; 
таким механизмом и стала критика — обосновываемое анализом произведения 
искусства суждение компетентного и авторитетного «эксперта» о качестве данно
го призведения, определяемое пониманием замысла художника и соотнесением 
с этим замыслом его исполнения. Поскольку же критик является (независимо от 
того, в какой мере он это сознает) представителем культуры, сформировавшей его 
сознание, интересы, вкусы, постольку сами критерии оценки произведений ис
кусства и выносимые на основе их применения суждения вкуса становятся средс
твами «персонализированной связи» данной культуры и создаваемого в ее недрах 
искусства — в том смысле «персонализированной», что каждый крупный критик 
является такой же свободной в своих суждениях личностью, как сам художник и 
как духовно развитый читатель, зритель, слушатель. Это еще больше усложняет 
общую картину художественной жизни в культуре нового типа, повышая степень 
ее дезинтегрированности, широту разброса индивидуальных вариаций творчес
ких систем и рецептивных позиций публики. 

И действительно, уже в XVII в. в Европе появляется литературно-художест
венная критика, например, «Сатиры» Н. Буало и его «Поэтическое искусство», 
«О знании хороших книг» Ш.Сореля, а в XVIII в. критика приобретает широкий 
идейный резонанс, общекультурный вес и авторитет в силу того, что обсуждение 
конкретных явлений искусства обрастает рассмотрением этических, политических, 
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философских проблем, — таковы «Салоны» Д.Дидро во Франции, «Гамбургская 
драматургия» Г. Э. Лессинга в Германии; в Англии благодаря деятельности Р. Стала 
и Дж. Аддисона возникает новое явление — журналистика, которая распространит
ся затем по всей Европе, включая влившуюся в общий поток развития западной 
культуры Россию, что позволило институционализировать критику, сделать ее из 
побочного занятия самих писателей, драматургов, художников профессионализи
рованной деятельностью, — вспомним, как это произошло в России в следующем 
столетии, когда литературно-критические статьи В. Белинского могли не только 
направлять развитие литературы и театра, но стали духовной силой, влиявшей на 
умы современников и нескольких поколений потомков далеко за пределами худо
жественной жизни страны. Критика сохраняла такое общекультурное значение и в 
XX в. — более того, в эпоху Модернизма, что не раз отмечалось историками искус
ства, словесное объяснение конкретного произведения и позиций того или иного 
художественного движения становилось едва ли не более важным, чем оно само: без 
такого комментария эстетический смысл данного явления оставался загадочным, а 
самостоятельно его расшифровать зритель, читатель, слушатель был неспособен. 

Значение художественной критики в культуре Нового времени возрастало по 
мере обострения конфликтов между разными направлениями, течениями, мето
дами творчества, стилями. В XVII в. столкновение «модернистов» и «новаторов», 
«пуссенистов» и «рубенсистов», сторонников господствовавшего в большей части 
европейских стран классицизма и оппозиционного ему нарождавшегося реализ
ма не достигало такого напряжения, какой станет в XIX в. характерным для борь
бы романтизма и классицизма — не случайно заслужившей во Франции название 
«романтической битвы»; позже — для противоборства социально-критического 
реализма и «чистого искусства», а в XX в. — для смертельной схватки модернистов 
всех оттенков с теми, кто оставался верен традициям реалистического искусства. 
И если тоталитарные режимы — и в СССР, и в Германии, и в Китае, и в других 
странах, оказавшихся в сфере влияния этих «великих держав», — не ограничи
вались полным подчинением критики своим идеологическим установкам и даже 
выступлениями на этом поприще политических лидеров, «вождей», и дополняли 
их директивные выступления прямыми репрессивными мерами, используя «ар
гументы» концлагерей, расстрелов, издевательств «культурной революции», то 
режимы демократические, строго отгородив художественную жизнь от политики, 
предоставили критикам право самостоятельно регулировать творческий процесс 
и развитие вкусов «потребителей» художественных произведений, отчего про
тивоборство суждений и оценок критиков приобретало особый вес; потому все 
крупные газеты, журналы, радио и ТВ уделяют постоянные специальные разделы 
обсуждению, часто остро полемическому, всех новых художественных явлений; 
для этой цели создается множество специальных периодических изданий, пуб
ликуются сборники статей и монографии, исследующие современный художес
твенный процесс. Критик оказывается, таким образом, посредником, связующим 
звеном между создателями художественных произведений, содержание, строение 
и язык которых он должен разъяснить широкой публике, становясь тем самым 
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воспитателем ее вкуса, и публикой, эстетическим лидером определенного слоя 
которой критик себя ощущает и стремится донести ее отношение к оцениваемо
му произведению до сознания художника, дабы в чем-то его поддержать, а ка
кие-то его позиции изменить; критика имеет в виду и воздействие на организа
торов художественной жизни, действия которых зависят от уровня и характера 
их эстетического сознания и которым критик должен помочь обрести верное и 
обоснованное представление о своеобразии каждого художника и мере ценности 
его творений; наконец, критик рассчитывает содействовать эстетике находить 
теоретическое обобщение эстетических принципов современного искусства, а 
подчас сам их разрабатывает, становясь одновременно и теоретиком искусства, 
какими были, например, Д.Дидро и Г. Э. Лессинг; в дальнейшем у критики скла
дываются более или менее тесные связи с научным искусствознанием, которое 
вооружает критика знанием истории интересующего его вида искусства и мето
дами его анализа. 

Как видим, анализ этого интересного новообразования в культуре XVII— 
XX вв. дает дополнительные свидетельства тому, как различаются художест
венный и эстетический аспекты культуры, — ведь такой механизм, как «эсте
тическая критика», культуре неизвестен. Оно и неудивительно — обсуждение 
эстетических качеств создаваемых людьми предметов во всех сферах деятель
ности происходит постоянно, и в обыденной жизни, и в профессиональной эк
спертизе данной сферы деятельности, потому что эстетическая ценность повсе
местно вторична, производна от утилитарно-конструктивных качеств данного 
рода предметов, и вынесение эстетических оценок не может стать специальной, 
выделенной и профессионализированной областью деятельности. Вместе с тем, 
если во всех внехудожественных сферах культуры эстетическая оценка экспер
тов желательна, но не обязательна, то в художественной критике она обязатель
на в такой же мере, в какой сама эстетическая ценность необходима оценивае
мым произведениям искусства. 
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Лекут 29-я: 
ЭСТЕТИЧЕСКИЙ И ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ АСПЕКТЫ 
КУЛЬТУРЫ РАЗВИТОГО БУРЖУАЗНОГО ОБЩЕСТВА 

1. АНТИТЕЗА «РОМАНТИЗМ/ПОЗИТИВИЗМ» 
В ЕВРОПЕЙСКОЙ КУЛЬТУРЕ X I X ВЕКА 

Пройдя через четыре века ренессансного и постренессансного перехода 
от тех условий своего существования, которые создал для художественной 
и эстетической граней культуры феодализм, к тем условиям, которые сло
жились с победой капитализма, эти сферы культуры преодолели описанную 
выше гетерогенность, порожденную резкими различиями бытия и сознания 
деревни и города, дворца и храма. Европейская культура XIX—XX вв. гомо
генна — однородна в том смысле, что стала культурой города, культурой свет
ской и культурой демократической; это непосредственно характеризует и ее 
эстетически-художественные проявления. 

В самом деле, фольклор — как было показано выше — в этих новых и абсолют
но для него неблагоприятных социально-экономических и научно-технических 
условиях угасал, вырождаясь в самодеятельность эстрадно-концертного типа и 
сувенирное производство, а в подлинных своих, классических формах сохранялся 
лишь на правах музейного реликта былой, прекрасной, но безвозвратно ушедшей 
в прошлое культуры, подобно античной или первобытной. Утратила былую мощь 
и недавно еще столь могущественная религиозная субкультура, несмотря на уси
лия контрреформации и последующие отчаянные попытки возродить ее, которые 
периодически предпринимались романтиками, прерафаэлитами, неотомистами, 
мистиками и представителями других подобных движений, а в России Н. Гоголем 
и А. Ивановым и П. Флоренским, символистами и религиозными философами «се
ребряного века», наконец, деятелями нынешнего «православного Возрождения», 
ибо не дано людям произвольно изменять закономерности историко-культурного 
процесса и восстанавливать безвозвратно ушедшее прошлое; научно-технический 
прогресс не оставлял пространства для самостоятельного существования и, тем 
более, господствующего положения религиозной субкультуры, для подчинения 
ею эстетического сознания и способов художественно-образного освоения ми
ра; в конечном счете, осознание культурной антитезы «Запад — Восток» и тяга к 
Востоку противников европейской цивилизации и порождались сохранявшейся 
в восточных культурах, прежде всего буддийской и исламской, религиозной доми
нанты, которая культурой Запада была уже утрачена, и утрачена безвозвратно; 
сколько бы ни восстанавливалось сейчас в нашей стране храмов и монастырей, 
сколько бы новых красивых церквей в стилистике современной архитектуры ни 
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возводилось в США или Финляндии, какие бы превосходные фильмы на темы 
евангельской легенды ни снимали итальянские кинематографисты, — все это не 
способно породить или возродить религиозное искусство как самостоятельную 
область художественной культуры. 

Такой вывод относится в полной мере и к третьей подсистеме культуры фе
одального общества — аристократической, дворцово-замковой, придворной; она 
отмирала на протяжении последних столетий вместе со своим социальным носи
телем, и ее пережитки, сохраняющиеся в ряде стран вместе с рудиментами монар
хического строя (типа смены караула у Букингемского дворца, военных парадов и 
дипломатических церемоний) воспринимаются в наши дни как всего лишь исто
рические реликты, подобные музейно-эстрадному бытию фольклора, как своего 
рода спектакли, театрализованные игры, но отнюдь не как элементы живой, сов
ременной культуры, питаемые ее собственной духовной энергией. 

Итак, прямым носителем современной, в духовно-содержательном, а не фор
мально-хронологическом смысле этого понятия, культуры был и остается го
род — тот плод Западной цивилизации, который исподволь готовил «культурную 
революцию» в Средние века, который осуществил эту революцию в ренессанс-
но-реформационной форме и который, начиная с XVII в., создавал необходимые 
условия для ничем не ограниченного развития научно-технического прогресса — 
фундамента европейской культуры Нового времени. Те принципы, на которых она 
основывалась, оказывались диаметрально противоположными устоям феодаль
ной культуры и с ней принципиально несовместимыми: это отчетливо видно уже 
из того, что многократные попытки органически соединить религиозную и науч
ную формы сознания, мистику и рациональность, свободу личности и покорность 
«раба Божьего» своему Творцу, самоутверждение человеческой индивидуальнос
ти и ее растворенность в религиозном конформизме оказывались безуспешны
ми; альтернативой их противоборства является только компромисс по принципу 
«кесарю кесарево, а Богу Богово», или, говоря на современном научном языке, по 
«принципу дополнительности» (в точном боровском его смысле, т. е. в проявлении 
данных качеств в разных «экспериментальных ситуациях» человеческой жизни, 
что исключает возможность их синтеза, но позволяет тому, кто в этом нуждается, 
«совмещать» безразличное к ценностям знание и не подлежащую проверке зна
нием утешительную веру в потусторонние силы). 

Развитие европейской культуры Нового времени на фундаменте научно-
технической цивилизации расценивалось по-разному — от сциентистской и 
техницистской апологии прогресса до его осуждения как «грехопадения» че
ловечества и противопоставления ему некоего идеального прошлого: то перво
бытного «золотого века», то романтически-идеализированного средневековья, 
то деревенской патриархальности, то идиллии восточного созерцательно-ме
дитативного бытия... Реальным же фактом истории является формирование в 
послеренессансной Европе такого типа культуры, который словно вывернул на
изнанку содержательную структуру средневековой культуры, противопоста
вив каждой ее мировоззренческой позиции противоположную и перевернув их 
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соотношение: всем разновидностям мифологического мышления буржуазное 
сознание противопоставило натуралистический эмпиризм; презрению к реаль
ности — практицизм и утилитаризм, мистицизму (вспомним знаменитый при
нцип Тертуллиана: «Credo quia absurdum») — рационализм (классической его 
формулой стало Декартово: «Cogito ergo sum»), в силу чего место религии в 
системе общественного сознания заняла наука; соответственно взгляд на чело
века как на «Божью тварь» («Homo Dei») был вытеснен классификационной 
дефиницией К.Линнея: «Homo sapiens»; диаметрально противоположным стало 
соотношение ценности и знания — ее примат сменился признанием его высшего 
авторитета, — в конечном счете это привело к отвержению не только религи
озных, но всяких вообще ценностей, поскольку они научно не постигаемы, не 
исчисляемы и не верифицируемы; безграничные права фантазии, не считаю
щейся с опытом практической жизни и позволяющей верить в чудеса — и в те, 
что творил Христос, и в описанные волшебными сказками, рыцарскими рома
нами, и в предрекаемые апокалипсическими пророчествами и ожиданием но
вого пришествия Сына Божьего, — были оспорены и осмеяны так называемым 
«здравым смыслом», который абсолютизирует данные реального, практического, 
индивидуального жизненного опыта и дискредитирует фантазию как таковую 
от имени приобретшего абсолютный авторитет абстрактно-логического мышле
ния. Вместо обожествления духа и принижения всяческой материальности — и 
физической в природе, и телесной в человеке — новое мышление обожествило 
природу, вначале буквально — пантеистически, а затем метафорически, не при
знавая реальность всего, что имматериально, и позитивистски редуцируя ду
ховное к психическому, затем психическое к физиологическому и социальное к 
биологическому; соответственно все культурное — труд, общение, язык, обряд и 
ритуал, игра, нравственность, искусство, эстетическое сознание — оказывалось 
сведенным к его предпосылочным формам в жизни животных. 

В интересующем нас аспекте истории культуры чрезвычайно важным яв
ляется то, что сейчас «перевернутым» оказалось ценностное соотношение про
странства и времени, а в пределах того и другого — соотнесение разных их из
мерений: непонимание ценности времени, свойственное культуре феодального 
общества вследствие неподвижности, застойности практической жизни и веры 
в вечность, т.е. во вневременность потустороннего бытия, сменилось в буржу
азной культуре формированием исторического сознания, которое воспринимает 
реальное существование как движение от одного состояния к другому и противо
поставляет увековечиванию прошлого — основе основ традиционализма — культ 
настоящего как непосредственно переживаемой реальности, что принципиально 
отличает настоящее не только от прошлого, но и от будущего (последнее если и 
не мифически-ирреально, то ирреально в своей проблематичности: «Лучше еди
ножды сегодня, чем дважды завтра», сказал один из идеологов нового общества 
Б.Франклин); в этих условиях и становится возможной и закономерной эман
сипация эстетического отношения к миру от религиозного и его превращение в 
определенных обстоятельствах в доминирующее в ценностном сознании: тако-
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ва сущность эстетства, получившего столь широкое распространение в конце 
XIX—начале XX вв., — ведь непосредственным предметом эстетического пережи
вания, основанном на чувственном восприятии, может быть только настоящее. 
Вместе с тем для художественной культуры эта переоценка ценности настоящего 
и прошлого означала разрыв с основополагающими принципами традиционной 
культуры, которая ведь покоится на признании власти прошлого над настоящим, 
и вытеснение всех форм художественного творчества, ориентированных на анти
чную классику или средневековый символизм реалистической ориентацией на 
изображение современного бытия. 

Что касается восприятия пространства, то если средневековая культура ут
верждала ценностную доминанту вертикали над горизонталью — ибо вертикаль 
связывает людей с небожителями, материально-земное превращает в свето-воз-
душное, бестелесное, и тем самым воспринимается как символ духовного, что от
четливо видно по принципам формообразования в средневековой архитектуре, 
скульптуре, живописи, — то культура буржуазная несет с собой доминанту го
ризонтали: вначале, в эпоху Возрождения (Г. Вельфлин проницательно показал 
это в анализе искусства XVI—XVII вв.), — в структуре художественно конструи
руемого пространства, расстилающегося перед наблюдателем слева направо или 
справа налево, а затем в искусстве барокко, уходящем в глубину; оно и естествен
но — ведь практика реальной деятельности людей, ставшая фундаментом куль
туры в эпоху научно-технической цивилизации, развертывается именно в этой 
пространственной двухмерности (даже в начале XX в. теория относительности 
расценила время как четвертое измерение пространства, и только в конце наше
го столетия И. Пригожий и И. Стенгерс выявили истинное значение времени в его 
автономности и решающей роли в развитии бытия как процесса самоорганизации 
сложных систем, что связано, несомненно, с переориентацией общественного со
знания в эпоху Постмодернизма с абсолютизации ценности настоящего на значе
ние перехода от настоящего к будущему — ибо там решатся судьбы человечества, 
быть ему или не быть на Земле, и если быть, то в каком состоянии, — не случайно 
так широко стал развиваться жанр научной фантастики в литературе, киноискус
стве, телевизионных программах). 

История постренессансной европейской художественной культуры делает 
предельно наглядным вытеснение традиционализма религиозного, политическо
го, юридического, этического, эстетического, художественного новой культурной 
доминантой — креативизмом, т.е. признанием абсолютной ценности новаторства, 
отрицающего старое, порождающего все более быстрое обновление всех сторон жиз
ни общества и поэтому чреватого постоянными конфликтами поколений (ситуация 
«отцов и детей», точно смоделированная И.Тургеневым, а в наше время ставшая 
одной из острейших и эстетических, и политических проблем). Коллективизм пат
риархального сознания, растворявший «я» в «мы» и противопоставлявший «мы» 
враждебному «они», вытесняется теперь прямо противоположным и в конечном 
счете оказавшимся столь же односторонним индивидуалистическим сознанием, ко
торое абсолютизирует ценность уникального, неповторимого «Я», по отношению 
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к которому не только «они», но и «мы», и даже «ты», оказывается всего лишь про
явлениями «не-Я» — по терминологии И. Фихте, удивительно точно обозначившей 
эту небывалую еще в истории культуры ситуацию. В художественной сфере бур
жуазной культуры ее воплощение открыл Романтизм, не случайно опиравшийся в 
Германии на философское учение И. Фихте. 

Вопреки традиционному представлению о Романтизме как о художествен
ном движении, я исхожу из его понимания (неоднократно уже высказывавшегося 
в печати) как исторического типа культуры, охватившего все ее духовные и худо
жественные проявления и сопоставимого по масштабу с Просвещением (потому, 
когда речь идет о Романтизме в этом широком смысле, а не узко-художественном, 
я пишу его тоже с заглавной буквы). Романтизм был ответом европейской куль
туры на Великую французскую революцию, на вдохновившее ее Просвещение и 
новый буржуазный миропорядок, на всех его уровнях — от господства товарно-
денежных отношений до мещанской психологии, вкусов, идеалов; соответственно 
просветительскому рационализму, культу знания, социально-преобразователь
ной ориентации Романтизм противопоставил высшую ценность духовной жизни 
свободной и суверенной Личности, живущей не разумом, а чувством и воображе
нием, независимо от того, ностальгически-ретроспективную или социалистичес-
ки-футурологическую, религиозную или богоборческую, гражданственную или 
эстетскую, националистическую или индивидуалистическую направленность 
имели ее сознание и поведение. Именно потому, что буржуазная реальность не 
только не была поколеблена первым романтическим бунтом, но на протяжении 
последующих двух столетий укреплялась, расширялась, укоренялась в глубинах 
психологии и практической деятельности сменявших друг друга поколений, 
Романтизм не умирал, но вновь и вновь проявлялся, лишь меняя свой облик в из
менявшихся социокультурных условиях: неоромантическими по существу свое
му были западный неотомизм и русская религиозная философия, ницшеанство 
и персонализм, разные вариации утопического социализма, славянофильство и 
почвенничество, революционное народничество и всевозможные формы сектант
ства, и религиозного, и этико-эстетического, типа движений хиппи и панков, а в 
художественной культуре — прерафаэлитизм и «искусство для искусства», при
митивизм и фовизм, символизм и ориентализм, футуризм, экспрессионизм, сюр
реализм... Порожденный буржуазным обществом и научно-технической цивили
зацией, Романтизм был их неустранимым спутником-антагонистом. Но именно 
по этой причине романтическое движение не было единственным направлением 
в духовной жизни Европы в XIX—XX вв. — отвергаемый им тип цивилизации не 
мог не породить и свое позитивное ментальное отражение, которое и получило 
соответствующее имя — Позитивизм. 

Я снова пишу это слово с заглавной буквы, ибо, подобно тому, как Романтизм 
был не узко художественным движением, Позитивизм неправомерно рассматри
вать как чисто философское учение, известное по концепции О. Конта и его пос
ледователей (что является само по себе выражением типично позитивистского 
поклонения факту, которое обязывает употреблять понятие только в том конкрет-
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ном значении, в каком оно вошло в употребление, т.е. называть «романтиками» и 
«реалистами», «позитивистами» и «натуралистами» только тех, кто так сам себя 
именовал). Позитивизм — явление общекультурное, ибо философия не «изобре
ла» его, а лишь теоретически сформулировала, обосновывая новый тип мышления, 
который складывался в ходе становления научно-технической цивилизации как 
ее «родное детище» (потому его первые ростки мы находим в XVIII в. в Англии — 
родине этой цивилизации, совершившей уже в это время свою «промышленную 
революцию»). 

Действительно, Позитивизм, поначалу абсолютизировавший эмпирико-фак-
тологический метод познания, завоевывал господство во всем мире наук, ибо объ
явил принципы «позитивного» знания, свойственные изучению природы, общим 
гносеологическим законом; в конечном счете не только гуманитарное знание, но 
и философия были выдворены за пределы научной мысли, поскольку уже гер
меневтикой, а затем и неокантианством было установлено существенное отличие 
тех способов познания, которые свойственны humanities, от методологии sciences, 
т.е. естествознания; а в той мере, в какой усилия человеческой мысли все же уст
ремлялись к познанию человека, его духовной жизни, культуры, позитивистское 
мышление выработало принцип редукции — сведения духовного к материально
му, социокультурного к биологическому, психологического к физиологическому, 
сведения нравственного и эстетического сознания, обрядов и ритуалов, сущности 
искусства, языка, игры к инстинктивным импульсам и коммуникативным систе
мам животных, их генетически транслируемым формам поведения. 

Позитивизм как тип мышления, захватив в разных своих конкретных прояв
лениях все сферы культуры как оппонент романтического идеализма и утопизма, 
проявился с не меньшей широтой и определенностью в искусстве, порывая его связи 
и с традиционно классицистическим, и с романтическим, и символистским спосо
бами идеализации и мифологизации реальности и устремляя его к изображению 
этой реальности в ее подлинном, эмпирическом существовании, — так, как это стал 
делать реализм, а затем натурализм и импрессионизм; не обошла искусство и пози
тивистская редукция — сведение социокультурного в человеке к биологическому, 
психологического — к физиологическому, духовного — к материальному. 

Таким образом, на протяжении двух последних столетий европейская худо
жественная культура и ее эстетический потенциал развивались в напряженном по
ле противостояния и непрекращающегося конфликта Позитивизма и Романтизма, 
что сближает это ее состояние через голову Просвещения с культурой драматичес
кого XVII столетия. Следует видеть и то, что соотношение сил этих антагонистов 
менялось: в начале XIX в. наиболее влиятельным было романтическое движение, 
уже в середине века оно отступило на второй план, хотя отчаянно сопротивлялось 
неумолимой и жестокой поступи научно-технического прогресса, его позитивист
скому — психологическому, идеологическому и научно-теоретическому — отраже
нию, все чаще оказываясь своего рода «диссидентом», «внутренним эмигрантом» 
в культуре сциентистски-техницистской, вещистской, прагматистской ориента
ции (характерны такие вошедшие в обиход обозначения этого оппозиционного ей 
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движения, как эстетизм, эскейпизм, ретроспективизм, декадентство, бегство на 
«башню из слоновой кости» и др.), а в первой половине XX столетия в культуре 
Модернизма их силы приблизительно уравнялись, ибо стало ясно, что они подоб
ны двум сторонам медали, друг без друга невозможным и друг друга дополняю
щим в конфликтном бытии этого общества и этой цивилизации, и потому ни один 
из противников не может победить другого, вытеснить его из сознания общества. 

2 . ЭСТЕТИЧЕСКИЕ П О З И Ц И И И ХУДОЖЕСТВЕННО-ТВОРЧЕСКИЕ 

П Р И Н Ц И П Ы РОМАНТИЗМА 

Эстетические позиции Романтизма и своеобразие его творческих установок 
проистекали из того, что если Возрождение было эпохой «поисков индивидуаль
ности», по уже приводившемуся определению Л. Баткина, то Романтизм завер
шил эти поиски, провозгласив устами И. Фихте и иенских литераторов-фихтеан
цев человеческое «Я» — уже не трансцендентальное «Я» Р.Декарта и И. Канта, а 
феноменальное, реальное, индивидуально-личностное, экзистенциальное «Я» — ис
ходным пунктом мировоззрения и творчества; тем самым индивидуализм стал при
нципом эстетического переживания мира и его, реального мира, свободного твор
ческого преображения демиургической волей художника, уподобляемого самому 
первотворцу — Богу. Романтизм в европейской художественной культуре стал 
первым провозглашением и осуществлением антитрадиционалистского принци
па, отвергнув и классицистическую, и реалистическую традиции; нельзя поэтому 
не согласиться с Н. Берковским, что по отношению к художественному наследию 
XVIII в. «романтизм был третьим», противопоставив себя обеим традициям во 
имя абсолютной свободы творческих устремлений гения. Отсюда романтическое 
превознесение эмоциональной жизни человеческого духа и его творческой фан
тазии над деятельностью обожествлявшегося просветителями Разума, презрение 
ко всему рациональному, рассудочному, расчетливому, к вульгарному «здравому 
смыслу», и противопоставление поэзии самоценной жизни духа низменной «про
зе жизни», основанной на экономических интересах буржуа, пошлого мещанина. 

Так рождается эстетизм — позиция, находящая высшие, подлинные цен
ности в красоте, поэтичности, возвышенности — в буквальном смысле слова! — 
чувств и помыслов над прозаически-приземленным повседневным бытием и, со
ответственно, возвышающая художественное творчество, а в нем прежде всего его 
музыкально-поэтические формы, наиболее свободные от необходимости воспро
изводить формы природных явлений, над подчиненным законам материального 
бытия рациональным научным познанием. Искусство и создавало наиболее точ
ные и яркие модели романтического эстетизма в его исторической динамике — 
от иенских романтиков к «парнассцам», от Т. Готье к О.Уайльду и Э.Ганслику, 
а затем к абстрактному экспрессионизму В. Кандинского как крайней форме 
«эстетического изоляционизма», от возрождения мифологического сознания 
в операх Р. Вагнера к инструментальным симфоническим поэмам А. Скрябина, 
от живописи М. Врубеля к картинам М. Шагала, от драм Л.Андреева к фильмам 
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А.Довженко, от эклектического ретроспективизма (именуемого сегодня «исто
ризмом») в архитектуре и прикладных искусствах к чисто декоративистским сти
лизациям формалистов, от символизма к сюрреализму и театру абсурда... 

Нельзя в этой связи не отметить, что именно этот «эстетский изоляционизм» 
неоромантических течений и дал основание связанным с ними теоретикам, на
чиная с Э. Ганслика, признать эстетическое отношение к действительности сущ
ностью художественного творчества, т.е. фактически свести художественное 
к эстетическому. И столь же закономерно, что один из самых последователь
ных идеологов антиромантического направления художественной культуры 
XIXв. Н.Чернышевский, посвятив свою магистерскую диссертацию данной 
проблеме (он так и назвал ее: «Эстетические отношения искусства к действи
тельности»), опровергал «эстетический редукционизм», доказывая на матери
але реалистического искусства, что предметом художественного осмысления 
реальности является не только прекрасное, возвышенное, трагическое, коми
ческое, но «все интересное человеку в жизни». Примечательно и то, что в на
чале XX в. русская идеалистическая эстетика, начиная с учения В. Соловьева, 
видела в искусстве воплощение красоты, отождествлявшейся с добром и ис
тиной, а современное ей движение мысли на Западе (что уже было отмечено 
мной в другой связи) — М.Дессуар, Э.Утитц, Р. Гаман, группировавшиеся вок
руг журнала «Эстетика и всеобщее искусствознание», опираясь на накопленный 
в Европе антиромантический опыт художественного освоения действительности, 
подобно Чернышевскому и его единомышленникам в русской эстетике, разводи
ли «эстетическое» и «художественное», не закрывая при этом глаза на их взаимо
связи. Понятно, что романтическая и неоромантическая оппозиция буржуазному 
обществу и научно-технической цивилизации была более активной, широкой и 
влиятельной в тех странах, в которых капитализм оказывался менее развитым, а 
силы феодальные, с одной стороны, и революционные — с другой, — более мощ
ными (например, в России и в Германии); и напротив, позитивистское движение 
более сильно в Англии, Франции, США, где его практически-цивилизационная 
основа была наиболее развитой и мощной. 

3 . ЭСТЕТИЧЕСКИЕ УСТАНОВКИ П О З И Т И В И З М А И ЕГО ВЛИЯНИЕ 

НА ХУДОЖЕСТВЕННУЮ ПРАКТИКУ 

Эстетизму и «артистизму» Романтизма Позитивизм противопоставил ра
ционалистический культ науки и техники, поклонению красоте — психологию 
«дела « (бизнеса, в американской терминологии), жизни в мечте — социально-ор
ганизационную практику, «нас возвышающему обману», по известной формуле 
А. Пушкина, — «тьму низких истин». Хотя эстетические эмоции и художествен
ное творчество получали позитивистское объяснение в духе уже отмечавшегося 
редукционизма (например, в сочинении ученика Г. Спенсера Б. Грэнт-Эллена, 
демонстративно названного им «Физиологическая эстетика», или трактате 
А.Луначарского «Основы позитивной эстетики»), эта сфера человеческой жизни 
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дискриминировалась, несопоставимая по своему значению с тем, что составляло 
самую основу научно-технической цивилизации. Однако в той мере, в какой и 
эстетическое отношение к миру, и художественное его воспроизведение все же 
сохраняли известное место в культуре, они получали новую ориентацию: искус
ство устремлялось либо к познанию и воссозданию современного социального бы
тия человека (в романах О. Бальзака и Ч.Диккенса, И.Тургенева и И. Гончарова, 
в картинах передвижников), либо к художественному анализу взаимодействия 
в череде поколений биогенетических качеств индивида ц его социальных качеств 
(как в серии романов Э.Золя «Ругон-Маккары»), либо к изображению конкрет
ных явлений природы, реальность которых доказывалась тем, что живописцы не 
«сочиняли» их, а писали с натуры, запечатлевая мгновенность зрительного вос
приятия жизни предмета в светоцветовой среде (импрессионизм), а музыкан
ты пытались достигать аналогичного эффекта своими средствами (например, 
К.Дебюсси и М. Равель), либо к изображению кубистами физических «конструк
ций» природных явлений, включая и редуцируемого к такой «конструкции» че
ловека, либо в сведенной к чисто оптическому эффекту композиции мастеров 
«оп-арта» (например, В. Вазарелли) или же в игре реальными вещами, осущест
вляемой поп-артом. Хотя в отечественной науке принято противопоставлять кри
тический реализм в литературе XIX в. и натурализм золяистского типа, равно как 
реализм в живописи и импрессионизм и, тем более, кубизм, в действительности мы 
имеем здесь дело с разными модификациями одного художественного движения, 
противопоставившего мифо-идеализирующей позиции искусства его ориентацию 
на воссоздание жизненной реальности, если и сочиненной, те. сотворенной вооб
ражением художника, то жизнеподобной, способной казаться воссозданием реаль
ности (а иногда, как провозглашал это Э. Золя в своей теории «документального 
романа», являющейся верным воспроизведением реальных фактов); а это означа
ет, что правы те историки художественной культуры, которые говорят о связи с 
позитивизмом не только натурализма и импрессионизма, но и реализма прошлого 
века, отказывавшего художнику в праве на преображение реальности мощью фан
тазии. И вполне закономерно, что такая ориентация художественного освоения 
реальности выдвигала на авансцену художественной культуры не поэзию и музы
ку, которые лидировали в романтическом движении, а прозаическую литературу 
(«роман и повесть — формы нашего времени», как определял это В. Белинский, 
точно фиксируя не специфически российскую, но общеевропейскую ситуацию), 
а затем изобразительные искусства, способные воссоздавать с предельной досто
верностью «наличное бытие» природы и общественной жизни человека или же 
закономерности строения материальной предметности в живописи и скульптуре. 

В этом напряженном поле противостояния, резкой полемики и взаимного 
отрицания проходило в XIX в. художественно-эстетическое развитие Запада, 
все дальше уходившего от застывшего в своей традиционности Востока, но 
уже втянувшего в свою эволюционную орбиту Восточную Европу, в частнос
ти, Россию, догонявшую Запад в XVIII столетии и начавшую Х1Х-е с того же 
романтического уровня. Поскольку же духовное развитие России опережало 
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ее социально-экономическое развитие (напомню, что до 1860-х гг. здесь со
хранялось крепостное право, что индустриальная цивилизация, научно-тех
нический прогресс, капиталистическая экономика развивались здесь крайне 
медленно, что вплоть до следующего века самодержавие успешно сопротив
лялось демократизации страны, — это и привело, в конечном счете, к взрывам 
1917 года), то развитие эстетического сознания и художественной практики 
России не могло не отличаться от того, как протекали эти процессы на Западе. 
Отличие это выразилось, в частности, в том, что Позитивизм в русской куль
туре — и в философии, и в гуманитарных науках, и в эстетике, и в литературе, 
и в других видах искусства — был несравненно менее влиятелен, чем в Англии 
или во Франции, он не выдвинул у нас ни одного крупного мыслителя и ху
дожника масштаба О. Конта или Г. Спенсера, Э. Золя или П. Сезанна (все они 
имели определенное влияние в России, но в основном уже в начале XX в.); ан
тиромантическое движение, ставшее господствующим в нашей художествен
ной культуре, начиная с А. Пушкина, Н. Гоголя и В. Белинского, дало главные 
плоды в социально-аналитически ориентированном реалистическом творчес
тве, высшие проявления которого отмечены именами гениев — Л. Толстого 
и Ф.Достоевского, А.Островского и М.Салтыкова-Щедрина, А.Чехова и 
М.Горького, М.Мусоргского и П.Чайковского, П.Федотова и В.Перова, 
И.Репина и В.Сурикова, — поддержанном и осмысленном в литературно-ху
дожественной критике и эстетике. Этот социально-критический пафос, точно 
уловленный в формуле Н. Чернышевского «искусство — приговор над жиз
нью», а не только ее «воспроизведение» и «объяснение», и выражал отличие 
русской классической литературы, театра, живописи, музыки от специфичес
ки-позитивистского объективизма безоценочной фиксации реальности (ярче 
всего эти позиции сформулировал Г. Флобер). 

Только на рубеже веков рождение символизма и мирискусничества обоз
начило резкое изменение соотношения сил в отечественной художественной 
культуре: ее так называемый «серебряный век» характеризуется решительным 
перевесом неоромантических течений над реалистически-ориентированными и 
натуралистическими. Так отражалось энергичное включение России в общеевро
пейский цивилизационныи процесс при непреодоленном влиянии непременного 
спутника феодализма — славянофильско-почвеннического, религиозно-традици
оналистского, «соборного» сознания... Отсюда и фундаментальная общность рус
ского и западного Модернизмов, и их существенные различия. 

4 . М О Д Е Р Н И З М КАК КРАЙНЯЯ ФОРМА 

ИННОВАЦИОННО-КРЕАТИВНОГО ТИПА КУЛЬТУРЫ 

Уже в начале XX столетия противоречия буржуазной цивилизации достигли 
такого напряжения, что придали ей новый облик; это было осознано современ
никами как принципиальное отличие данного состояния европейской культуры 
от всей предшествовавшей ее истории — отличие, зафиксированное в понятии 
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«Модернизм», которое должно было подчеркнуть главное качество данного со
стояния культуры — ее новизну (французское moderne по словарной дефиниции 
означает «новый, новейший, современный, нынешний»), ибо именно разрыв с 
прошлым, с традиционным, с классическим, разрыв радикальный и бескомпро
миссный, и составил определяющее качество этого исторического этапа развития 
буржуазной культуры; он довел до логического предела инновационно-креатив
ный принцип художественного освоения мира (поскольку же проявлялось это не в 
узких границах художественного стиля пространственных искусств, именуемого 
тем же термином «модерн», а в масштабе всей культуры буржуазного общества, 
употребляемое здесь понятие «Модернизм» пишется с заглавной буквы). 

Хотя понятие «модерн», т.е. «современное», «новое», впервые было употреб
лено Дж. Вазари при характеристике процесса, протекавшего в художественной 
жизни эпохи Возрождения, а затем использовалось в эстетической мысли конца 
XVII в. Ш.Перро в «споре архаистов и новаторов», последние, которые и были 
«модернистами» того времени, отличая себя от ортодоксальных классицистов, 
признавали высочайшую художественную ценность творчества античных мас
теров — оттого понятие «классическое» сохраняло свое ценностное, а не только 
номинативное значение. И сто лет спустя Ф. Шиллер, доказывая в своей заме
чательной статье «О наивной и сентиментальной поэзии», что современное ис
кусство должно отвечать психологии и мировосприятию современного человека 
и потому не может быть подражанием античности, как этого желали теоретики 
классицизма, сохранял пиетет перед классикой. Творческая практика романтиков 
в полной мере реализовывала эстетическую позицию Ф. Шиллера, не доходя до 
тотального разрыва с прошлым; обреченное на музейную жизнь, оно сохраняло 
для потомков высочайшую духовно-эстетическую ценность — таково было отно
шение к античной классике и Д.Дидро, и И. В. Гете, и А. Пушкина. Модернизм же 
не ограничился утверждением своего отличия от классики, но абсолютизировал 
значение этого отличия и потому решился порвать с классикой, объявив тради
ционное «мертвым», лишенным какой-либо ценности для «живого» современ
ного творчества (наиболее радикальные его представители в нашей стране после 
Октябрьской революции призывали даже ликвидировать музеи как носителей 
и пропагандистов отжившей и классово чуждой нам культуры). Характерны 
метафоры русских футуристов: «Сбросим Пушкина с корабля современности», 
«расстреляем Растрелли» (В.Маяковский), как и совсем не метафорические ут
верждения ученых, что с построением теории относительности век классической 
науки закончился, что ему на смену приходит эпоха «неклассической рациональ
ности», ибо, по словам самого А. Эйнштейна, «развитие науки разрушило старые 
понятия и создало новые. Абсолютное время и инерциальная система координат 
были отброшены теорией относительности... » 

В сфере художественно-эстетической такая полная смена принципов была осу
ществлена абстрактным искусством, отказавшимся полностью от изобразительно-
фигуративного способа формообразования, который лежал в основе живописи и 
скульптуры на протяжении всей истории их развития; крайним выражением такого 
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абсолютного разрыва с прошлым стал «Черный квадрат» К. Малевича. Вполне за
кономерно поэтому появление таких понятий, как «дегуманизация» (X. Ортега-и-
Гассет), «революция в искусстве» (Г. Зедльмайр), а затем «антиискусство» и «анти
эстетика». Опора на прошлое оказывалась оправданной лишь в тех случаях, когда 
оно само было «антиклассичным» — первобытным или полупервобытным, сохра
нявшимся в Африке или в Азии, на островах Тихого океана или в Гималайских го
рах и потому в своем иррационализме психологически близким неоромантическим 
течениям европейского искусства; таковы мотивы творческих исканий П. Гогена, 
П.Пикассо, В.Лама, Н.Рериха, «изобретателей» джаза и новых бытовых танцев, 
пропагандистов восточного мистицизма и разных форм йоги... 

Понятие «Модернизм» (на Западе часто говорят «Модерн») перешло из ис
кусствоведческого лексикона в культурологический вполне закономерно — и по
тому, что в искусстве как образном самосознании культуры происходящие в ней 
преобразования выражаются обычно раньше и ярче, чем в других сферах культу
ры, и потому, что Модернизм был иррационалистической реакцией на рациона
лизм европейского сознания; понятно, что в искусстве он чувствовал себя гораздо 
органичнее и «уютнее», чем в философии и науке. Показательна тяга к художес
твенным формам мышления связанных с Модернизмом философов XX в. и их 
предшественников — С. Киркегора и Ф. Ницше, равно как поиски глубинной фи
лософии в самих художественных текстах (вплоть до объявления величайшим 
русским философом Ф.Достоевского и утверждения, что особенностью отечест
венной философии вообще является ее художественно-образное, а не абстракт
но-теоретическое воплощение). 

Обращаясь к характеристике эстетического и художественного проявлений 
Модернизма, я развиваю намеченный мной в книге «Философия культуры» сис
темный подход к его анализу у который позволяет преодолеть более или менее слу
чайное выделение тех или иных его черт и добиться необходимой всесторонности 
и целостности его описания. 

Каждый исторический тип культуры раскрывает свое содержание с необхо
димой полнотой, будучи рассмотрен в двух измерениях — в социокультурных про
странстве и времени (т. е. синхронически и диахронически); каждое из этих изме
рений имеет два масштаба — внутренний и внешний. Временной (исторический) 
аспект внешней определенности Модернизма был только что охарактеризован — 
он состоит в противопоставлении себя прошлому\ а значит, в отказе от следова
ния тем принципам, которые лежали в основании «классики», став в силу этого 
«традицией»; для Модернизма эту позицию можно считать системообразующей. 
К сказанному следует лишь добавить, что личностное сознание, которое отвергло 
традиционное представление о неких имперсональных нормах вкуса, восходящих 
к античному пониманию красоты как гармонии, и выросшую из того же истори
ческого корня идею единства «истины, добра и красоты», и имевшее тот же гене
зис представление об имманентности искусству эстетических качеств, освобожда
ло личность от всех ограничивающих ее свободу эстетических и художественных, 
а затем и нравственных норм. Но при этом неизбежно стиралось различие между 
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прекрасным и уродливым (в «Цветах зла» Ш. Бодлера это было впервые выраже
но с потрясшей современников поэтической силой, что и сделало поэта одним из 
предшественников Модернизма), а такое ценностное качество, как возвышенное, 
вообще «растворилось», ненужное Модернизму благодаря превращению в героев 
произведений искусства всякого рода подонков (типичные примеры — нашумев
ший в свое время, а затем ставший своего рода «классическим» роман Ж. Жене 
«Дневник вора» или пошедшее на этом пути еще дальше автобиографическое по
вествование Э. Лимонова «Это я, Эдичка»). 

Поскольку индивидуалистическое сознание по сути своей плюралистич
но, равноправными оказываются все возможные способы самовыражения ху
дожника, а в самом этом самовыражении теперь видят главный смысл художес
твенного творчества, постольку общая картина художественной жизни Запада 
в эпоху Модернизма оказывается столь пестрой и хаотичной по соседству раз
личных методов, стилей, течений и направлений, что их единства, взаимосвязи, 
даже возможности диалога между ними в ней нет и в принципе быть не может, 
ибо нет потребности в самом взаимопонимании художников, каждый из которых 
ценит превыше всего собственную уникальность, реальную или сочиненную им, 
и свободу, которая эту уникальность обеспечивает и защищает. Так Модернизм 
приходит к тому «атомному распаду» единства культуры, который западная со
циология обозначает точным термином «некоммуникабельность» и который с 
потрясающей художественной силой воспроизведен в «театре абсурда» — в пье
сах С.Беккета, Э. Ионеску, С. Мрожека... Пространственный аспект внешних 
отношений Модернизма охватывает его контакты с культурной «средой» в сов
ременном ему ее виде: в пределах художественной культуры такого рода средой 
является культура Востока, за пределами искусства — природа, общество, чело
век. В отношении к Востоку особенностью Модернизма является такое же рез
кое противостояние, как и по отношению к собственному прошлому, и в этом нет 
ничего удивительного, потому что Восток в первой половине XX столетия — это 
«прошлое Запада», это разновидность традиционной культуры, с которой Запад 
стал расставаться еще в эпоху Возрождения и которая чужда ему и непонятна его 
развитому личностному сознанию («О, Запад есть Запад, и Восток есть Восток, 
и им не сойтись никогда», — точно выразил это Р. Киплинг). Разумеется, в опре
деленных кругах европейской интеллигенции — от П. Гогена до Г. Гессе — сущес
твовала определенная тяга к Востоку, в культуре которого искали спасительный, 
как казалось, для Запада идеал «подлинной духовности», однако доминирующим 
в культуре Модернизма оставался ее «европоцентристский нарциссизм». Что ка
сается отношения к природе, обществу и человеку, то Модернизм и им противо
стоял, видя в них внекультурные силы, враждебные самоцельной, чисто духовной 
активности, которая должна освободиться от всего для нее инородного — соци
ального, природно-биологического и собственно-человеческого. 

В пределах самого Модернизма его синхронический и диахронический разрезы 
обнаруживают такие же разрывы различных его аспектов и проявлений. Поскольку 
он сложился в обществе, в котором социальная и культурная дифференциация 
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достигла крайней формы и предельной напряженности, постольку модернистское 
мировоззрение стало зеркалом этого раскола, враждебно противопоставив эли
тарную субкультуру массовой как своему антиподу. Если уже в античном городе 
социальный раскол породил и расслоение культуры (вспомним легендарный при
нцип политики римских аристократов по отношению к плебсу: «Хлеба и зрелищ»), 
то XX в. довел это раздвоение культуры до уровня институционализированной ав
тономности двух сфер духовного производства: элита и масса стали адресатами 
принципиально различных и в сущности несовместимых плодов идеологической, 
художественной, коммуникативной деятельностей. Драматизм сложившейся си
туации заключался не только в том, что элитарная и массовая культуры сущест
венно различаются по их идейному содержанию и формам его воплощения, но и в 
том, что вторая является квазиэстетической и квазихудожественной, — духовное 
содержание подменялось в ней физиологическим воздействием на моторные, сек
суальные и агрессивные импульсы. 

Основной духовной пищей «массового человека» стало экранное зрелище, го
раздо легче усваиваемое, чем книга, и само приходящее в наш дом после появления 
телевидения и кассетирования фильмов. К тому же в это время достигла предель
ной остроты проблема молодежи (ее революционное выступление во Франции в 
1968 г. показало это предельно выразительно), наложившаяся на проблему массо
вого потребителя искусства; для удовлетворения его эмоционально-эстетических 
потребностей и направления ее активности в определенное русло недостаточно 
оказалось пассивно воспринимающихся фильмов и телепередач — на первое мес
то в ее художественной жизни вышла музыкальная эстрада. 

По сути дела, организованная таким образом «поп-культура» оказывает
ся заменой былой религиозной обрядности, своего рода неоязыческим «атеис
тическим культом», со свойственными всякому культу фанатизмом, жаждой 
экстатических состояний, приносящих духовные чувства в жертву физиоло
гическим ощущениям, буквальной или чисто психологической наркотизаци
ей, мистицизмом суеверий, своего рода жертвоприношениями, поклонением 
кумирам («звездам» эстрады, кинематографа, спорта), нетерпимостью ко 
всем иным формам культуры (это весьма убедительно показал петербургский 
исследователь рок-культуры И. Набок). 

Могущественными по эмоционально-психологическому воздействию худо
жественными средствами массовая культура эпохи Модернизма формировала — 
и продолжает делать это в наше время в тех пределах, в каких она сохраняет свое 
влияние, — «обезличенную личность», упрощенную и уплощенную, «одномер
ную», по известному определению социологов, примитивную и вульгарную по 
уровню ее потребностей, интересов, идеалов и потому растворяющуюся в массе 
других, де-индивидуализированную, конформистскую и, значит, легко управляе
мую, лишенную высшего завоевания истории культуры — свободного самоопреде
ления, рождающего человеческую индивидуальность. 

Социальная сила психологии и эстетики «маскульта» (или «попкульта») та
кова, что они проникли во все поры повседневного практического бытия массы, 
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начиная с «категорического императива» моды — в одежде, прическах, макияже, 
в речи, походке, формах общения, в выборе фильмов, телевизионных программ, 
музыкальных представлений типа танцев, а затем и в организации среды своего 
обитания... Понятие «кич» точно и выразительно определяет жалкий эстетичес
кий уровень этого тотального «жизнестроения» массы. 

Но драматична и судьба элитарного сознания: оно оказалось внутренне рас
щепленным, разорванным, «мозаичным», по меткому слову французского социо
лога культуры А. Моля, т. е. хаотичной суммой фрагментарных форм восприятия, 
переживания, познания, осмысления мира; это состояние сознания едва ли не на
иболее резко было выражено в знаменитом романе М. Пруста, который и воспри
нимался как «идеальная модель» нового исторического типа европейской мен-
тальности, лишенной целостных представлений о бытии и сознании, о материи 
и духе, о природе и обществе, о человеке и культуре, о прошлом, настоящем и 
будущем человечества... 

Классическая философия создавала системы онтологически-гносеологичес
кого масштаба — от учений Ф. Бэкона и Р.Декарта до систем И. Канта и О. Конта, 
Ф. Шеллинга и Г. Гегеля, и потому при всех своих метаморфозах оставалась фило
софией, т.е. в буквальном смысле слова мировоззрением; точно так же искусство 
оставалось искусством, поскольку его сближает с классической философией 
этот мировоззренческий масштаб осмысления бытия. Модернизм же поставил 
под сомнение право и способность человека вырабатывать целостное миропони
мание как в философии, так и в искусстве. Ориентируясь на широко развивший
ся в научном познании мира процесс дифференциации и специализации разных 
областей знания, Модернизм абсолютизировал эту особенность научно-техни
ческого прогресса, распространив ее на всю культуру, и провозгласил «конец 
философии» и «смерть искусства». Он отверг сам принцип систематически орга
низованного философского дискурса, противопоставив ему эссеизм лирико-ис-
поведальных размышлений, маргинальных и импрессионистических; в конечном 
счете он поставил под сомнение саму способность слова выражать глубинное со
держание миросозерцания, адекватно передавать неосознаваемые и потому не-
вербализуемые интуиции. Теоретическое мышление было уподоблено художест
венному, а об ограниченности выразительных возможностей поэтического слова 
с досадой и отчаянием писали еще М.Лермонтов, Ф.Тютчев, П. Верлен...; типич
ные модернисты — русские кубофутуристы и французские «леттристы» — при
шли к превращению поэзии в род музыкального творчества с помощью «заумного 
языка» — чисто звуковых комплексов — вместо «умного» языка смыслонесущих 
словесных форм. В конечном счете идеалом «мыслителя» и «художника» стано
вится... молчание. Ибо какой иной выход существует для культуры, если «мысль 
изреченная есть ложь»? 

Один из последних представителей реалистической классики Л.Толстой 
доказывал в своем трактате «Что такое искусство?», что культурное призвание 
художества быть «средством общения» людей, М. Бубер писал, что подлинная 
жизнь человека есть диалогическое общение, а в наше время Ж.Ф.Лиотар ут-
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верждает: искусство не может быть формой общения людей, их диалогом, ибо 
диалог вообще немыслим, — люди не могут достичь согласия, сохраняя свои ин
дивидуальности, поскольку самостоятельность мышления провляется только 
и именно в разногласии, проистекающем из абсолютной суверенности каждого 
«Я». Потому в конечном счете обращенность искусства к духовной элите сужа
ется до ее ограничения... самим художником (принцип «творю для самого себя», 
ибо испытываю потребность выразить свои ощущения, которые никто, кроме 
меня самого, пережить и понять не может; впрочем, и сам я неспособен адек
ватно воспринять выраженное мной содержание моих подсознательных инту
иции — на то они и подсознательные, чтобы остаться неуловимыми для моего, 
а не только чужого сознания). Вполне естественно, что фрейдистская эстетика 
оказалась столь популярной в сфере модернистского искусства, — сведение ху
дожественного творчества к игре подсознания, родственной сну, бреду, служило 
хорошим теоретическим обоснованием крайней степени индивидуалистическо
го взгляда на самую суть искусства. 

Не приходится удивляться тому, что элитаризм модернистского твор
чества ликвидирует такое художественное качество, сохранявшееся на про
тяжении всей мировой истории искусства, как стиль. Если уже в XIX в., как 
убедительно показал в свое время В. Днепров, стиль стал индивидуальной ме
той художника, переставшего подчиняться общим стилевым нормам класси
цизма, то в XX столетии сфера действия стиля ограничена уже отдельным 
произведением искусства, опровергая известную формулу типичного пред
ставителя эпохи Просвещения Ж. Бюффона: «Стиль — это человек»; оно 
и неудивительно: в крайних формах индивидуалистического сознания лич
ностная самоидентификация рассыпалась, ибо такая личность самозабвенно 
и, я бы сказал, мазохистски отдается в полную власть своему подсознанию, 
отказываясь от права управлять собою, своим поведением и деятельностью; 
если это художник — то организацией создаваемого им художественного тек
ста, а эта его организация и является стилем, в результате мы все чаще встре
чаемся с разностильем не только в разных произведениях одного и того же 
художника, но и в одном и том же его произведении, и не как с сознательным 
приемом, своего рода «игрой со стилями», излюбленной представителями так 
называемого «историзма» или постмодернизма, а как со спонтанным прояв
лением неуправляемой и неконтролируемой импровизационности творчес
кого процесса, его «психического автоматизма», по определению теоретиков 
сюрреализма... 

Единственное, пожалуй, что объединяет элиту, — это полное отслоение 
всех эстетических ценностей от «прозы жизни», от повседневного практи
ческого бытия. Потому концентратом эстетических качеств и становится ил
люзорная форма бытия — мир вымысла, художественная реальность, которая 
во все меньшей степени должна напоминать реальность подлинную, доступ
ную лишь критически-трагедийному изображению (в духе Э. Хемингуэя, или 
Э.М.Ремарка, или У.Фолкнера, или Тенесси Уильямса, или М.Антониони, 
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или Л. Бюнюэля), и во все большей степени должна быть отличной от этой 
прозаической реальности, вплоть до фантасмагорий ее сюрреалистического и 
абсурдистского преображения или, что еще более последовательно, абстрак
ционистского формотворчества, полностью порывающего с эмпирически дан
ным человеку предметным миром. 

Осознание переживаемых Западом противоречий и неприятие тех спосо
бов их разрешения, которые предлагали и коммунизм, и фашизм, а затем еще 
более страшная, чем Первая, Вторая мировая война и затянувшаяся «холод
ная война» двух социальных систем, — все это объясняет, почему наивный ге
донизм первых модернистов все более определенно вытеснялся декадентским, 
апокалипсическим мироощущением, — начиная с идеи «заката Запада», по из
вестной формулировке О. Шпенглера, и кончая «антиутопиями» середины 
века, предвещающими «тепловую смерть» вселенной, гибель жизни на нашей 
планете, распад всех социальных связей, короче — «конец истории», по про
рочеству Ф. Фукуямы... 

Модернизм отрекся от свойственной классическому мировоззрению оптимис
тической веры во всемогущество Разума и открыл широкий простор декадентско
му умонастроению, в котором переживание бессмысленности земного существова
ния человека оборачивалось воспеванием болезни, гибели, смерти. Я напоминал уже 
о «Цветах зла» Ш. Бодлера как о первом проявлении этого умонастроения, теперь 
приведу несколько свидетельств деятелей русской культуры «серебряного века», 
который содержал немало истинно декадентского. 

По словам Д. Мережковского, суть декадентства — в «предельном анархи
ческом бунте личности», «бунте не только против общественного, но и против 
мирового порядка»; это — «метафизическое неприятие мира». Хорошей иллюст
рацией к такому определению может служить заданный однажды Л. Андреевым 
риторический вопрос: «До каких неведомых и страшных границ дойдет мое от
рицание? Вечное «нет» — сменится ли оно хоть каким-нибудь «да»?..» Смерть 
и является абсолютным отрицанием, что и порождает смену ценностей в отно
шении к жизни и смерти, а тем самым и эстетизацию смерти, завершившуюся в 
наше время так называемым некрореализмом... Л. Шестов признался однажды 
с эпатирующей откровенностью: «Пусть с ужасом отшатнутся от нас будущие 
поколения, пусть история заклеймит наши имена как имена изменников обще
человеческому делу — мы все-таки будем слагать гимны уродству, разрушению, 
безумию, хаосу, тьме. А там — хоть трава не расти...» По свидетельству Андрея 
Белого, декаденты — это те, «кто себя ощущал под провалом культуры без воз
можности перепрыга»... 

Завершу эту краткую и, естественно, схематичную характеристику 
Модернизма графическим обозначением сложившейся ситуации: 
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Следует, конечно же, иметь в виду, что сказанное о Модернизме не исчерпы
вает всего того, что было создано в культуре и искусстве Западного мира в первой 
половине XX столетия, — речь шла о господствующих явлениях и процессах, на
ряду с которыми, как это всегда бывает в истории, существовали и остатки про
шлого, и предвестники будущего. Однако каждый выделяемый типологическим 
анализом этап истории выделяется именно по своей доминанте — иначе невоз
можно вообще понять логику развития любого процесса. От прошлого XX век 
удерживал многое — и философию Фомы Аквинского, и формы религиозной об
рядности, и монархические структуры, и марксистскую теорию, и критический 
реализм в литературе и театре, и романтизм в музыке, и классицизм в балете, а в 
это же время зарождались формы грядущей культуры — той непосредственной 
преемницы Модернизма, о зарождении которой заговорили уже в 70-е годы, да
вая ей предварительное название Постмодернизм. 
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AÀym 30-я: 
НАЧАЛО НОВОГО ПЕРЕХОДНОГО ЭТАПА В ИСТОРИИ 
КУЛЬТУРЫ И ПРОБЛЕМА ПОСТМОДЕРНИЗМА 

1. ДИСКУССИЯ О ПОСТМОДЕРНИЗМЕ В СОЦИОЛОГИИ, 

КУЛЬТУРОЛОГИИ и ЭСТЕТИКЕ 

Уже несколько десятилетий на Западе, а затем и в нашей стране широко об
суждаются процессы, протекающие в современной культуре, прежде всего в куль
туре художественной, ибо все более очевидным становится изменение содержания 
и форм того, что тут происходит, и все более острой — потребность разобраться 
в существе данного процесса. Поскольку же его направленность гораздо менее 
ясна, чем его истоки, — что вполне естественно в начале всякого нового движе
ния, — постольку происходящее получило название «Постмодернизм», которое 
фиксирует противоречивое отношение данных инноваций к господствовавшему 
более половины века в искусстве и культуре западного мира Модернизму. При 
этом участники дискуссий обычно высказывают свое неудовлетворение этим тер
мином, его чисто условный характер, потому что он никак не определяет суть яв
ления, указывая лишь на то, что оно имеет место «после Модернизма». 

В 1983 г. в США вышел в свет сборник статей большой группы видных аме
риканских и европейских ученых «Антиэстетика. Исследования культуры пос
тмодернизма». Его составитель Хол Фостер счел необходимым предупредить 
читателя, что хотя авторы представленных в книге статей по-разному понима
ют суть Постмодернизма — от его резкого противопоставления Модернизму до 
утверждения, что последний уже возведен в ранг классики, от интерпретации 
Постмодернизма как высшей формы интеллектуализма до признания его ши
зофреническим явлением, — они все же сходятся в том, что видят складываю
щееся во второй половине нашего века новое направление развития культуры и 
искусства, более или менее последовательно противопоставляющее себя его пред
шественнику — Модернизму. Автор статьи «Постмодернизм и потребительское 
общество» Ф.Джеймсон счел необходимым подчеркнуть, что «и не-марксисты, 
и марксисты одинаково ощущают начавшееся после Второй мировой войны 
формирование нового типа общества (оно описывается и как постиндустриаль
ное, и как многонациональный капитализм, и как потребительское общество, и 
как общество массовых коммуникаций и т.п.)». Соответственно участвовавшие 
в обсуждении этой проблемы философы, социологи, культурологи, эстетики, 
искусствоведы рассматривали изменения, происходящие в отношениях культу
ры и нового уклада общественного бытия, в положении культуры в обыденной 
жизни людей, во взаимосвязи разных сфер культуры — науки, нравственности, 
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искусства, разных слоев культуры — элитарной и массовой, разных ее уров
ней — практического и теоретического, и пытались выявить тенденции и пер
спективы развития культуры в этом невиданном еще в истории человечества 
новом ее изломе, порождаемом превосходящим все былые процессы уровнем 
развития производительных сил, техники, системы коммуникации. 

Нетрудно понять сложности, которые стоят здесь перед исследователями, — 
изменения, о которых идет речь, весьма разнообразны и противоречивы, они далеко 
не одинаковы в разных областях культуры и в разных видах искусства, рассматри
ваются же теоретиками и критиками в большинстве случаев разрозненно в разных 
сферах, в лучшем случае в простом соседстве с характеристикой других сфер в до
кладах научных конференций и на страницах публикующих их материалы сбор
ников статей; попытки обобщить происходящее в масштабах целостного развития 
художественной культуры и тем более единого пространства культуры крайне 
редки (в России предприняты попытки разобраться в том, что представляет собой 
этот процесс в художественной культуре: это вышедшая в 1992 г. в Екатеринбурге 
книга «О постмодернизме» В. Курицына, опубликованное в 1995 г. в Москве ис
следование Н. Маньковской «Париж со змеями», вычурное название которого 
разъясняется в подзаголовке «Введение в эстетику постмодернизма», моногра
фия И.Ильина «Постструктурализм. Деконструктивизм. Постмодернизм», да
тированная 1996 годом; и опубликованное в журнале «Иностранная литература» 
(1996, №9) необыкновенно интересное сочинение А. Гениса «Вавилонская баш
ня»). Все же приходится признать, что выводы этих содержательных и информа
тивных исследований ограничены самим изучаемым материалом, тогда как рас
сматриваемый в них процесс не замкнут в пределах мира искусств, но является, 
подобно Возрождению, Просвещению, Романтизму, Позитивизму, Модернизму, 
общекультурным движением, что означает наличие глубинных связей происходя
щего в мире искусств с процессами, протекающими за пределами художественной 
жизни современного общества — в науке и идеологии, в технике и технологии, в 
политике и экономике (потому я считаю правомерным и это понятие писать с за
главной буквы). 

И действительно, в большей части материалов конференций и книг на 
данную тему, издаваемых на Западе, включены доклады и статьи, посвящен
ные этим аспектам современного развития культуры и общества; при всей 
их разрозненности они объективно говорят о внутреннем единстве происхо
дящих изменений, что явствует уже из такого, казалось бы, совершенно фор
мального, внешнего, чисто терминологического сходства обозначений дан
ных процессов, как использование приставки «пост»: «постиндустриальное 
общество» (Д.Белл), «посткапитализм» (Р.Дарендорф), «постцивилизация» 
(К. Боулдинг), «постфордизм» (Р. Мюррей), «постисторический человек» 
(Р. Зайденберг), не говоря уже о ставших расхожими понятиях «постпозити
визм», «постструктурализм»... Примечательно, что в изданной Ч. Дженксом в 
1992 г. в Лондоне и Нью-Йорке «Хрестоматии по Постмодернизму» фрагмен
ты работ крупнейших теоретиков сгруппированы по шести разделам: «Новая 
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теория культуры»; «Поздний модернизм как постмодернизм»; «Литература, 
искусство, архитектура, кинематограф»; «Социология, политика, география»; 
«Феминизм»; «Наука и религия». Аналогичен подход французского ученого 
А. Турена, немецких исследователей В. Вельша и К. Брудера. Неудивительно, 
что явление это оказывается многоликим и противоречивым и его анализ тре
бует обобщения того, что происходит в каждой затронутой области культуры, 
не ограничиваясь рассмотрением только одной из них, по тем или иным при
чинам выбранной теоретиком. 

Есть все основания полагать, что мы являемся свидетелями начавшегося во 
второй половине нашего столетия нового переходного процесса социокультурного 
развития человечества, который может быть осмыслен с синергетической точки 
зрения как разрушение того способа самоорганизации общества и культуры, той 
гармонии, которые вырабатывались в Западном мире на протяжении нескольких 
веков. Состояние, которое казалось устойчиво-нерушимым, вечным, вдруг стало 
осознаваться как очередное преходящее, конкретно-историческое состояние, «ко
нец истории» в том смысле, в каком она была способом существования человечес
тва на протяжении нескольких тысячелетий (К.Маркс определял его понятием 
«предыстория»). По-видимому, мы имеем здесь дело с неизбежным в такой ситу
ации «хаосом», в недрах которого зреет новая «гармония», новый, более сложный 
и более совершенный способ организации совместной жизни людей на нашей 
планете. Поэтому главная задача современной науки — преодолевая скепсис всех 
тех, кто считает, подобно К. Попперу, невозможным научное прогнозирование бу
дущего, стремиться найти кристаллизующиеся в этом хаосе нити, которые ведут в 
будущее, поддерживаемые и направляемые его аттрактивной энергией. 

Конечно, такой прогностический анализ может быть только вероятностным, 
однако его необходимость и гарантия его надежности состоят в том, что на рубе
же второго и третьего тысячелетий человечество оказалось в таком положении, 
в котором движению к новой гармонии есть только одна альтернатива — само
убийство если не в классовой, или расовой, или конфессиональной войне лю
дей друг с другом, использующей современные средства массового уничтоже
ния, то в их войне с природой, которая человечеством не может быть выиграна. 
Следовательно, как бы ни была сложна эта задача и сколь бы ни был высок риск 
ее неверных решений, иного пути сознательной исторической самодеятельности 
у человечества сегодня нет. 

Можно решить эту задачу, осмысляя драматический опыт движения истории 
во второй половине XX в. и исходя из того, что стало в наше время очевидным 
уже не только марксистски мыслящим ученым: развитие эстетического сознания 
и художественной деятельности происходит в общем и целостном социокультур
ном контексте, потому понять суть Постмодернизма значит узреть в видимом 
хаосе охватываемых им разнородных и противоречивых явлений вызревающую 
в его глубинах новую гармонию, исследуя эстетически-художественные аспекты 
данного процесса именно как его аспекты, т. е. выявляя их связи с развитием его 
материальной основы и его духовного содержания. Это значит, что нужно увидеть 
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и осмыслить данный процесс целостно, т. е. в единстве, взаимосвязях и взаимо-
опосредованиях разных его сторон — материальной, духовной и художественной; 
экономической, политической и юридической; технико-технологической, психо
лого-идеологической и художественно-эстетической. 

Вот почему, когда философ, осмысляющий творчество Д. Пригова, считает 
ключевым словом для определения сути его поэзии словечко «как бы» (кстати, 
ставшее широко распространенным в речи современной молодежи и способ
ное символизировать в постмодернистском искусстве ориентацию не одного 
Д. Пригова), он верно указывает на всего лишь одну черту многогранно противо
речивого постмодернистского движения; между тем за иронически-скептическим 
отношением к происходящему кристаллизуется позитивное отношение к этому 
процессу, подобно тому, как двести лет тому назад столь характерная для романти
ков ирония оказалась деструкцией реальности, за которой вызревала новая духов
ная конструкция — эстетическая, нравственная, социально-политическая, иногда 
религиозная... Исследователь современного культурного движения не вправе по
этому «застревать» на его поверхности и сиюминутном состоянии, которое — что 
вполне естественно! — гораздо теснее связано с его модернистским прошлым, чем 
с его загадочным будущим, но должен стремиться найти тот аттрактор, который 
из этого будущего притягивает к себе определенные варианты постмодернистско
го движения, интуитивно нащупывающие — такова сила всякого большого искус
ства — формирующиеся устои грядущего типа культуры, эстетического сознания, 
художественного творчества. 

2 . СТАНОВЛЕНИЕ НОВОЙ ЦИВИЛИЗАЦИИ 
И ЕГО СОЦИОКУЛЬТУРНЫЕ ПОСЛЕДСТВИЯ 

Научно-технический прогресс, убыстрявшийся на протяжении последних 
столетий, достиг к середине нашего века такого уровня, который позволил соци
ологам заключить, что на смену индустриальной цивилизации приходит новая, 
постиндустриальная или информационная, цивилизация, требующая коренного 
изменения всей организации общественной жизни, структуры общественного со
знания, характера психологии, мышления, типа ментальное™ живущих в этом 
обществе людей. Речь идет не только, да, пожалуй, и не столько, об особеннос
тях их производственной деятельности в этой новой технологической ситуации, 
о необходимости иного уровня знаний, образованности, интеллектуальной ак
тивности в условиях компьютеризированного производственного процесса и о 
реорганизации систем управления производством, финансами, торговлей, внут
ригосударственными и межнациональными отношениями, сколько о том, что 
рост производительности труда делает возможным достижение такого уровня 
материального благосостояния, на котором основные социальные противоречия 
могут разрешаться мирным путем, без революций, без насилия, без возвращения к 
феодальному, рабовладельческому или капиталистическому способу эксплуатации 
одного класса другим. 
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В первой половине нашего века в России и Германии были сделаны попытки 
разрешить противоречия капитализма именно такими, феодально-рабовладельчес
кими, средствами, закономерно приведшими к самой страшной войне из всех, пе
режитых человечеством в многосоттысячелетней его истории; трагический опыт 
этих стран и многих других, вовлеченных ими в свои орбиты, показал с предель
ной наглядностью, что рефеодализация общества и закономерно последовавшая 
за этим ремифологизация культуры хотя и проводились под флагом благородных 
идей социализма в их квазимарксистском или антимарксистском истолковании, 
атеистическом или религиозном (различия, оказавшиеся, как это ни странно на 
первый взгляд, отнюдь не определяющими, а второстепенными), не разрешили — 
и не могли разрешить! — накопленные обществом противоречия; потому наибо
лее проницательные его лидеры, начиная с Ф. Рузвельта, стали искать способы 
глубокого реформирования капиталистического строя, дабы спасти человечество 
от новых революционных катаклизмов и мировых войн, тем более что появле
ние термоядерного оружия могло завершить такую войну гибелью всего челове
чества, да и вообще жизни на Земле. Так, во всех развитых странах Запада после 
окончания Второй мировой войны начались поиски, отчасти стихийные, отчасти 
сознательные и целенаправленные, новых способов организации общественного 
бытия и общественного сознания, психологии и идеологии людей, всех звеньев 
культуры, которые пришли бы в соответствие с достигнутым научно-техничес
ким и технико-технологическим уровнем информационной цивилизации. 

Главная проблема, которую тут предстояло решить, — согласовать завое
ванную всей историей буржуазного общества свободу Личности — свободу про
изводственную, экономическую, политическую, интеллектуальную, духовную, 
эстетическую, художественно-творческую — с интересами Социального Целого, 
представляемыми и защищаемыми государством и правом, межнациональными 
политическими объединениями и конфессиями, системами образования и мас
совыми коммуникациями, ибо только эти сверхличностные социальные силы 
способны разрешать конфликты между отдельными личностями, между разными 
классами и нациями; между профессиональными группами, промышленными и 
торговыми корпорациями, банками, армиями; между полами и поколениями; на
конец, между культурой и натурой, т. е. природой и промышленностью. 

Как показывает теория систем, в функционировании и развитии каждой слож
ной и саморегулирующейся системы сталкиваются два типа интересов: интересы 
системы как целого, порождаемые потребностью сохранения и укрепления этой 
ее целостности, и интересы каждой части этого целого, каждой подсистемы, а в 
ней — каждого элемента, порождаемые потребностью ее и его самосохранения и 
активного соучастия в целостной жизни системы. Соответственно благополучию 
и успешному развитию человеческого общества в современных условиях угрожа
ют две опасности: абсолютизация интересов Социума и абсолютизация интересов 
Личности; в первом случае социальную систему (в любой ее модификации) поджи
дают прекращение развития, застой, тоталитаристское оцепенение, в конце кон
цов — гибель; во втором случае неизбежно саморазрушение системы в результате 
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анархического распада социальных связей, торжества хаоса, не содержащего ростков 
новой гармонии. Поэтому условием нормальной жизни саморазвивающейся сис
темы является стихийно или сознательно найденное равновесие интересов целого 
и всех его составных частей; прекрасной моделью такого равновесия может быть 
творчество театральной труппы, коллектива кинематографистов, снимающих 
фильм, музыкантов в хоре или оркестре; достижение такого равновесия — главная 
задача режиссера и дирижера. Эти примеры показывают также, что в разных сис
темах мера автономности поведения личности и мера требований целого раз
личны: скажем, в джазе право импровизации оркестранта несравненно более 
широкое, чем в симфоническом оркестре, а в спектаклях, подобных «Принцессе 
Турандот», — более широкое, чем в «Короле Лире». Вместе с тем каждый люби
тель искусства знает, как разрушаются театральные коллективы, если исчезает 
представляющая интересы целого творческая воля режиссера, а в музыкальном 
театре и дирижера, или же если эта воля столь жестка и директивна, что не ос
тавляет простора для свободы творческой интерпретации его замысла каждым 
актером, танцором, певцом, музыкантом. 

Прямым доказательством того, что сказанное непосредственно относится к 
рассматриваемой нами социальной проблеме, может служить множество фактов 
современной политической жизни человечества и организационных процессов в 
экономике, образовании, спорте, культурных институтах, — ведь если капитализм 
в его развитой, зрелой форме абсолютизировал интересы свободного товаропро
изводителя, продавца, банкира в границах национальной экономики и эгоисти
ческие интересы государства в межнациональных отношениях, а тоталитарные 
государства, напротив, абсолютизировали интересы общества и соответственно 
запрещали частную собственность, частное предпринимательство, частную тор
говлю, создавали жесткую систему экономического планирования и финансиро
вания производства, единую систему образования и идеологической пропаганды, 
то во второй половине нашего века, доказав свои преимущества в соревновании с 
этим социалистическим принципом организации общественного бытия, капита
лизм не законсервировал выработанный им способ организации жизни, но стал 
искать различные пути преодоления индивидуального·, группового, классового, на
ционального эгоизма, духовного изоляционизма и нарциссизма введением более или 
менее сильных элементов государственного планирования, национализации неко
торых отраслей производства, средств коммуникаций, научных, образовательных 
и художественных учреждений; весьма примечательно в этом отношении стихий
но сложившееся в большинстве экономически развитых стран относительное 
равновесие сил политических партий и правого, и левого типа, т. е. ставящих во 
главу угла интересы частного бизнеса и интересы представляемого государством 
общественного целого (социалисты, социал-демократы, демократы, лейбористы и 
т. п.); эти политические противники либо сменяются у кормила власти, либо раз
деляют ее между собой, порождая невиданные в прошлом комбинации в США: 
президент демократ, а в парламенте большинство принадлежит республиканцам; 
во Франции: президентом был социалист, а правительство составили правые; в 



Раздел II. Эстетика 853 

Испании: премьер-министром был долгие годы социалист при монархической 
власти и т.д. 

В разнообразии этих структур сказывается нелинейный характер переходного 
процесса, начавшегося во второй половине нашего столетия. О сущности этого про
цесса говорит и ширящаяся организация разнообразных межнациональных, регио
нальных и мирового масштаба организаций — от Европейского союза, стирающего 
политические и экономические границы между государствами, до планетарных объ
единений — Организации Объединенных Наций и ЮНЕСКО. Закономерна с этой 
точки зрения крепнущая тяга прогрессивно мыслящих руководителей республик 
распавшегося Советского Союза к экономическому, политическому, информаци
онному, культурному объединению, а с другой стороны — господство националис
тического стремления к самоизоляции там, где сильны пережитки патриархально-
феодального, если не первобытно-племенного, сознания... 

Эта социально-организационная ситуация имеет прямое отношение к ре
шению проблем художественной жизни. Ибо, как мы видели, характерному для 
феодализма подчинению художника церковью, или королем, или вельможей, или 
помещиком, которые его содержали и заказывали ему произведения, соответству
ющие их вкусам и идеологии, капитализм противопоставил свободу творчества 
художника, сделав его обычным товаропроизводителем и продавцом собственной 
продукции. Именно в это время и появилось само понятие «свободный худож
ник», не учитывавшее, однако, того, что он попал в новую зависимость — зависи
мость от рынка. Правда, А. Пушкин старался уверить своих читателей, да и самого 
себя, что «не продается вдохновенье, но можно рукопись продать», однако уже 
Н. Гоголь, словно полемизируя, показал в «Портрете», что продажа произведений 
искусства грозит деградацией творчества, и реальный ход истории очень часто 
подтверждал его правоту или же обрекал художника на нищету и такие жизнен
ные лишения, которые печально сказывались на его творчестве. 

В.Ленин, отчетливо понимая, сколь трагично превращение произведения ис
кусства в товар, видел выход в том, чтобы превратить государство «в защитника 
и заказчика» художников; опыт истории советского искусства, как, впрочем, вся
кого тоталитарного государства, свидетельствует, что свобода от рынка покупает
ся здесь ценой порабощения художника самим государством, подчиняющим его 
своим политическим интересам, и с помощью цензуры, и применением старинной 
«педагогической» тактики «кнута и пряника»... 

Следовательно, разрешение этого противоречия требует поисков эффектив
ных способов согласования свободы творчества художника (и индивидуального, 
и группового — театра, оркестра, киностудии) с его государственной поддержкой, 
экономической защитой от уровня вкуса как широкой публики, так и богатых, но 
не слишком эстетически развитых меценатов. Оптимальные формы такого согла
сования еще не выработаны ни на Западе, ни, тем более, в нашей стране, но совер
шенно очевидно, что данная задача должна быть решена именно на нынешнем пе
реходном этапе истории культуры, ибо это один из аспектов общего направления 
поиска способов гармонизации интересов личности и общества. 

Эстетика как философская наука 
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В этом же ключе нужно оценить все более настойчиво проводимые опыты 
преодоления порожденного Модернизмом раскола элитарного и массового искус
ства, противостоящих друг другу как индивидуалистическое и конформистское, 
как эстетски-изоляционистское и вульгарно-«кичевое». В конечном счете речь 
идет здесь о проблеме вкуса и его роли в современной культуре как средства ду
ховной связи людей в социуме, а не орудия обособления личности или, тем более, 
ее обезличивания. Современная культура стоит перед необходимостью преодоле
ния обеих крайностей — характерного для культур традиционного типа и унасле
дованного массовой культурой подчинения персональных оценок имперсональным, 
осуществляемого диктатом сменившей канон моды (не только в одежде, но во всех 
сферах эстетической и художественной культуры, в которых индивидуальный вкус 
попадает в неосознаваемую, но тем более жесткую зависимость от массового вку
са), и свойственной модернистскому элитаризму абсолютизации права индивида 
на собственный вкус и его защиты от любой критики, согласно известной формуле 
«О вкусах не спорят», что привело Модернизм к полной эстетической анархии. 

Возможно ли, однако, преодоление вырытой Модернизмом пропасти между 
индивидуалистическим элитаризмом и популистским конформизмом в эстетичес
кой культуре? Опыт показывает, что во многих случаях это оказывается вполне 
возможным; один из наиболее ярких примеров — и по достигнутым эстетичес
ким результатам, и по жанровой широте проявления — творчество французских 
шансонье Э. Пиаф, И. Монтана, Ш.Азнавура, М. Матье, поднявших уличную пес
ню («бульварную песню» — можно было бы сказать по аналогии с «бульварной 
литературой») на уровень большого искусства, и творчество русских «бардов» — 
Б. Окуджавы, А. Галича, В. Высоцкого, Ю. Кима, Н. Матвеевой, Е. Клячкина, сде
лавших то же самое с примитивным городским фольклором начала века и пре
одолевших дистанцию между популярностью и подлинной художественностью; 
с этим движением связано и рождение нового сценически-музыкального жанра, 
названного «мюзиклом» (в латиноамериканском варианте — сорсуэлла), который 
в лучших своих образцах — от «Вестсайдской истории» и «Порги и Бесс» до рок-
опер «Иисус Христос — суперзвезда» и «Юнона и Авось» — нашел убедительную 
художественную форму соединения структур оперы и оперетты, а в музыкальном 
языке — поп-музыки и языка классического искусства; еще одним примером мо
гут служить кино- и телесериалы, создатели которых также ищут способы преодо
ления разрыва между двумя уровнями вкуса, сочетая традиционные для массовой 
культуры ковбойские, детективные, мелодраматические сюжетные структуры с 
глубоким психологическим анализом, постановкой нравственных и социально-
философских проблем; сошлюсь на фильмы Ф. Копполы, С.Леоне, Н. Михалкова; 
«Семнадцать мгновений весны» может послужить тут хорошим примером, а так 
называемые «мыльные оперы» — примером неспособности успешного решения 
назревшей художественной задачи. 

В одном интервью великий современный художник А.Вайда сказал: «Мне 
кажется упрощением говорить, что художественные фильмы предназначены для 
элиты, а для широкой публики — так называемые «нехудожественные». Просто 
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слабость европейского кино заключается в том, что оно не умеет обратиться к 
широкой аудитории. Я считаю, что существует способ, чтобы поговорить с этой 
широкой публикой». 

Среди большого числа примеров такого рода в художественной литературе 
ограничусь ссылкой на роман У.Эко «Имя Розы», показательный прежде всего 
потому, что он написан одним из крупнейших современных ученых, рассматрива
ющим культуру под семиотическим углом зрения и поставившим в этом романе 
своего рода семиотический эксперимент: выяснить возможность органического 
соединения предельно элитаристски ориентированного исторического повест
вования из жизни средневекового монастыря и детектива, построенного по всем 
законам этого современного жанра, столь характерного для массовой культуры (я 
не касаюсь вопроса о степени художественной эффективности данного экспери
мента, хотя нельзя не учитывать и огромный успех этого романа у итальянского 
читателя, вызвавший потребность в его экранизации). 

3 . ПОСТМОДЕРНИЗМ КАК ПРОДОЛЖЕНИЕ И ОТРИЦАНИЕ МОДЕРНИЗМА 

Переходя к рассмотрению тех процессов, которые происходят в самом содер
жании современного искусства и в его формах, нельзя не видеть того, что художес
твенная культура отражает — не может не отражать, хотя, разумеется, в разных 
видах искусства по-разному и неравномерно по глубине и интенсивности — ста
новление новых общественных отношений; повторю, что это видят, хотя и не ос
мысляют адекватно, многие исследователи Постмодернизма на Западе, которые, 
как показывают материалы многочисленных конференций, сборников статей, мо
нографий, посвященных этой проблеме, сопоставляют происходящее в искусстве 
с процессами, протекающими во второй половине нашего века в экономике, поли
тике, научной мысли, технике и технологии производства, системе массовых ком
муникаций... Во всяком случае, все более ясным становится, сколь неправомерно 
сводить Постмодернизм к решению тех или иных задач, специфических для лите
ратуры или для философии (считая к тому же «постмодернистами» всех, кто сам 
себя так величает); если же перейти от чисто внешнего представления об этом яв
лении к его глубинному, генетически-культурологическому осмыслению, то оно 
предстанет перед нами как более или менее осознанный поиск путей разрешения 
накопившихся в европейской культуре при господстве Модернизма и запечатлен
ных в ее художественном «зеркале» противоречий; вот почему Постмодернизм и 
связан со своим предшественником, и радикально от него отличается, — потому-
то одни исследователи видят в нем продолжателя Модернизма, а другие, с не
меньшими основаниями, оппонента Модернизма. 

Действительно, в границах этого движения мы сталкиваемся с разнообраз
ными формами диалогического контакта модернистского новаторства и восста
навливаемого признания ценности традиций, с попытками синтеза элитаризма и 
популизма, с преодолением европоцентристского изоляционизма, с причудливыми 
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скрещениями ироничности и серьезности, с переплетением ориентации мышле
ния на познание реальности и утверждения непознаваемости, абсурдности, ирре
альности существующего. 

Отношение Постмодернизма к Модернизму — оговариваю еще раз условность 
этих названий, ибо имею в виду стоящие за ними реальные процессы — продуктив
но рассмотреть по той схеме, по которой был охарактеризован последний, ибо это 
позволит описать современное состояние художественной культуры Западного ми
ра, включая мир российский, с необходимой полнотой и системной целостностью. 
Ибо рассматривая его чисто эмпирически, как это обычно делается, можно пере
числить множество его свойств (например, один из его наиболее серьезных амери
канских исследователей И.Хассан в статье с характерным названием «Плюрализм 
в постмодернистской перспективе» приводит одиннадцать (!) «определителей» 
понятия «Постмодернизм»: «неопределенность», в духе «Гейзенбергова принципа 
неопределенности», «фрагментация», «деканонизация», «ироничность» и т.п.), но 
при этом «за деревьями не увидеть леса», как говорит мудрая русская пословица, 
предугадавшая различия системного и бессистемного типов мышления. 

Начну с того аспекта отношения Постмодернизма к Модернизму, который 
был исходным для последнего, — с его отношения к классическому наследию. 
Радикальное отличие решения данной проблемы Постмодернизмом многократ
но отмечалось: после почти векового господства полного разрыва с традициями 
классики Постмодернизм вступил с ней в своеобразный диалог. Приведу сужде
ние авторитетного аналитика У.Эко: «Постмодернизм — это ответ Модернизму: 
раз прошлое невозможно уничтожить, ибо его уничтожение ведет к немоте, его 
нужно переосмыслить: иронично, без наивности...». Ч.Дженкс показал в своем 
всемирно известном исследовании, как это происходит в архитектуре; поскольку 
его книга переведена на русский язык, я ограничусь дополнением приведенных 
им примеров указанием на разработку станций 4-й линии Петербургского метро
политена, прежде всего станции «Достоевская», в которых образ строится всякий 
раз на преломлении современным конструктивно-техническим решением клас
сических мотивов архитектуры города XIX в. Но происходящее в архитектуре не 
является чем-то исключительным. 

Сегодня можно с уверенностью сказать, что во второй половине XX в. во всех 
областях искусства, да и в других сферах культуры, все более активно и разнооб
разно ищутся способы восстановления значения классики, не подавляющего но
ваторские достижения авангарда, а вовлекающие ее в своеобразный диалог с ним, — 
об этом убедительно говорит творчество таких художников, как Д. Шостакович, 
Г.Товстоногов, И.Бродский, Д.Самойлов, А.Тарковский, А.Шнитке, Б.Эйфман, 
М. Плисецкая, А. Белинский: очевидна их принципиальная установка на связь с 
классическим искусством, и отечественным, и европейским, при сохранении со
держательной, идейно-психологической и формотворческои укорененности 
творчества в своем времени. Нас не должно смущать, что некоторые из этих приме
ров — как и тех, что будут приводиться в дальнейшем, — относятся не ко второй, а 
к первой половине нашего века, — я ведь обращал специально внимание на то, что 
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в истории культуры новое не только сменяет уходящее в прошлое, но часто с ним 
соседствует, зарождаясь еще при господстве старого; проницательность гениев 
в том и состоит, что они опережают свое время, подготавливая завоевание но
вым господствующего положения; схематически это можно было бы представить 
графиком, в котором пунктирная линия обозначает хронологическую границу, а 
сплошная линия — реальную: 

Постмодернизм 

Модернизм 

Потому-то именно к Постмодернизму следует отнести Д. Шостаковича, чье 
творчество не укладывается в рамки Модернизма, хотя хронологически принадле
жит времени его господства и вобрало в себя художественные достижения экспрес
сионизма; то же самое можно сказать и об искусстве М. Булгакова или Б. Брехта; во 
всяком случае, чрезвычайно показательно, что все эти три великих художника были 
для представителей догматического реализма модернистами, а для идеологов аван
гарда — традиционалистами... В. Курицын имел все основания назвать В. Набокова 
«признанным классиком российского постмодернизма». Упоминавшийся только 
что исследователь архитектуры Постмодернизма Ч. Дженкс ввел в ее осмысление 
понятие «двойное кодирование», обозначив им стремление зодчих «преодолеть 
элитарность», от которой «страдал архитектурный модернизм», будучи «одномер
ным» стилем, но достигается эта цель «не путем опрощения, а расширением языка 
архитектуры во многих различных направлениях — в сторону освоения местных 
особенностей и традиций». (Кстати, «совершенно бесспорным постмодернистом» 
Ч. Дженкс считает А. Гауди, хотя по формальному счету хронологии он был «пред-
модернистом».) «Двойное кодирование» — понятие, которое переводит на язык 
семиотики то, что на философско-эстетическом языке теории общения называется 
«диалогом»; думаю, что последнее понятие более точно выражает здесь суть дела, 
ибо оно подчеркивает не только «двуслойность» постмодернистских текстов, но и 
соотнесенность в них, сопряженность, взаимосвязанность этих «слоев» или «ко
дов»; к тому же их может быть не два, а несколько, когда в произведении искусства 
современный язык сплетается одновременно с разными традиционными языка
ми: классического искусства, романтического, фольклора, — например, в музыке 
С. Прокофьева или в фильмах Т. Абуладзе. 

Приведу еще два достаточно выразительных примера из разных областей ис
кусства: один из них — творчество замечательного петербургского балетмейстера 
Б.Эйфмана, в частности, его балет «Дон Кихот», о котором сам он говорит как о 
«коллаже модерна и классики» (имеется, конечно же, в виду не их механическое 
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соединение, а органический синтез, потому сам термин «коллаж» здесь не слишком 
удачен, однако мысль художника, как и реальный плод его творчества, совершенно 
ясны). Другой пример— созданные в 1995г. талантливым немецким фотохудож
ником КЛагерфельдом ряд произведений искусства, принадлежность которых к 
какому-то его виду трудно определить, ибо это серии фотографий, снятых по спе
циально разыгранным группой актеров сценариям и выставлявшихся в музеях, 
а также изданных отдельной книгой-альбомом; сценарии же эти написаны по ге-
тевскому «Фаусту» и по вошедшему в классику кинематографа фильму «Кабинет 
доктора Калигари» и весьма свободно их интерпретирующие, осовременивающие 
и вместе с тем сохраняющие сюжетный и пластический характер тех эпох, когда 
создавались прообразы данных интерпретаций. 

О том, сколь типичен такой творческий «ход» в современном искусстве, гово
рит весьма широко распространившееся в последние десятилетия возвращение жи
вописи к обработке классических мифологических сюжетов — от «Тайной вечери» в 
интерпретации одного из самых популярных представителей Постмодернизма аме
риканского художника Э. Уорхола до картины Ж. Киршенбаума с характерным на
званием «Постмодернистская Муза» (ее автор гораздо менее известный живописец, 
однако его произведение включено в экспозицию Музея современного искусства в 
Вашингтоне), в которой полуиронически, полусерьезно — что весьма характерно 
для Постмодернизма — разыгран сюжет Пигмалиона и Галатеи: в роли ваятеля вы
ступает, видимо, сам художник, а его создание — не беломраморное изваяние, каким 
оно было в античном мифе, а... манекен с витрины современного магазина. В италь
янской живописи сложилось даже целое направление, именующееся «неокласси
цизмом», — столь широко стремление к современному переосмыслению классичес
ких сюжетов (например, «Марс и Венера» и «Даная» Б.Чивитико, «Посейдон» и 
«Похищение Ганимеда» С.Мариани). Аналогичные явления свойственны и нашей 
живописи — например, в таких картинах петербургского художника А. Ланина, как 
«Даная», автопортрете «Кентавр» и ряде других. 

Создается впечатление — и оно находит подтверждение в современной запад
ной искусствоведческой литературе (сошлюсь на новейшие обобщающие работы 
видных искусствоведов Д.Жансона и Ж.-Л.Феррье), — что пора безбрежного раз
лива формалистических упражнений, которыми отмечена первая половина XX в. 
в европейской художественной культуре, завершилась, и завершилась потому, что 
выдохлось породившее их умонастроение — отвращение к прозаической пошлости 
буржуазной реальности, от которой можно укрыться, лишь «играя в бисер», ощу
щение абсурдности бытия, познать смысл которого нам не дано ни в философии, ни 
в религии, ни в искусстве, ни даже в науке, и выросший на этой почве индивидуа
листически-эстетский гедонизм. Грозные социальные и экологические катаклизмы 
не позволяют продолжать «играть в бисер», закрывая глаза на происходящее, они 
непреложно требуют от каждого мыслящего человека интеллектуальных усилий 
для их осмысления и соответственно для выработки правил своего поведения «в 
этом безумном, безумном, безумном мире» (таково характерное название одного из 
популярных американских фильмов). 
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Эта логика — или «диалогика», по В. Библеру, — вела Постмодернизм к «на
лаживанию контактов» со всеми тремя компонентами внешней среды: с природой, 
с обществом и с человеком. С полной уверенностью можно сказать, что при всей 
ироничности позиции многих представителей этого движения — в нашей стране от 
«обэриутов» до «Митьков» — его никак нельзя упрекнуть в «дегуманизированнос-
ти», говоря словом Х.Ортеги-и-Гассета, сказанном им о Модернизме; более того, 
в самых различных формах, с большей или меньшей глубиной, гордясь этим или 
стыдясь этого, Постмодернизм как этапное движение современной культуры «воз
вращается к Человеку» и ищет с ним разнообразные контакты. Эта относится и к 
проблеме «искусство и общество» — даже так называемый «соц-арт», издевающий
ся над былой идеологизацией искусства, пародирующий ее, тем самым решает про
блему отношения художества к социальной реальности, а в большинстве случаев 
мы встречаемся здесь с вполне серьезным вторжением художественного творчества 
в драматичное общественное бытие современного человека. Что же касается иро
ничности, то она является закономерным спутником процесса переоценки ценностей 
на всех переломных фазах истории культуры. Наконец, отношение постмодернист
ского искусства к природе: оно выразилось, прежде всего, в том, что художественное 
творчество вернуло себе право на изобразительность, коего его лишил абстракцио
низм. Это не означало возвращения к языку реалистического искусства XIX в. или, 
тем более, натурализма — завоевания Модернизма сохранялись, но лишались сво
их крайних форм от совмещения с языком реалистической классики. Постмодернизм 
использовал завоеванную Модернизмом абсолютную свободу формообразования, 
но не для самоцельной эстетической игры, а для выражения некоей мировоззрен-
ченской концепции, невыразимой традиционными средствами классического искус
ства (такова, в частности, позиция концептуализма). 

Классическое искусство широко использовало фантастику, гротеск, де
формацию реальности, но в строго очерченных, жанровых границах и потому 
обособленно от жизнеподобного, при всей его условности, изображения (ска
жем, в пушкинских сказках, жанрово противостоявших «Повестям Белкина» 
или «Капитанской дочке»; в повести Н. Гоголя «Нос», противостоявшей 
«Мертвым душам»; в «Истории одного города» М.Салтыкова-Щедрина, сти
листически контрастной его же «Господам Головлевым»; аналогичны конт
расты сказочного балета П. Чайковского «Лебединое озеро» и реалистичес
ки-бытовой оперы «Евгений Онегин»; мифологического сюжета картины 
В.Серова «Похищение Европы» и написанной с натуры «Девушки, освещен
ной солнцем» и т.д.). В классической эстетике и поэтике жанр играл роль 
демаркационного знака и разделительного принципа в палитре средств худо
жественного освоения мира, исторически менялась лишь иерархия жанров: 
в одной исторической системе «высшим» жанром считался религиозно-ми
фологический, в другой — исторический, в третьей — бытовой, в одной — ро
ман, в другой — лирическое стихотворение, в одной — пейзажный этюд, в дру
гой — композиционный натюрморт... Модернизм снял саму проблему жанра, 
поскольку трактовал искусство либо как чистое формотворчество, либо как 
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самовыражение художника, и в обоих случаях отпадал вопрос о различии 
между подлежащей воссозданию реальностью и преобразующей ее во имя ее 
осмысления волей художника. Когда же этот «эстетический изоляционизм» 
приелся и разочаровал своим бессилием перед суровой реальностью, тог
да стала возрождаться потребность ее понимания, проникновения в тайный 
смысл существования человека в мире, а значит — поставлено под сомнение 
убеждение модернистов, что этого смысла вообще нет, что жизнь абсурдна, 
ибо она есть движение к смерти, превращение бытия в ничто. 

Вместе с тем было и остается очевидным, что в наше время нельзя познать бы
тие теми средствами, какими делала это классика, в искусстве, как и в науке, как и 
в философии: оно оказалось неизмеримо более сложным, чем это представлялось в 
прошлом; выработанная в XX в. методология познания сложных систем позволи
ла освещать такие закономерности бытия, которые прежде были недоступны поз
нанию. Соответственно и науки, и философия, и искусство не могут в наши дни 
попросту возвращаться к методам познания, сложившимся в XVII -XIXBB. , — для 
решения новых задач приходится находить соответствующие средства, рождающи
еся из соединения классических и модернистских ментальных систем. 

Проиллюстрирую этот вывод, обратившись к роману М.Булгакова «Мастер 
и Маргарита». Если прежде писатель шел традиционными для классического ис
кусства путями — с одной стороны, в «Белой гвардии» воссоздавая жизнь, как 
говорил Н.Чернышевский, «в формах самой жизни», а с другой — используя в 
«Дьяволиаде» средства фантастического гротеска, то в «Мастере и Маргарите» 
оба типа художественного познания оказались совмещенными в одном произведе
нии, ибо фантастически-абсурдной казалась сама осмысляемая советская реаль
ность, и иначе чем «диалогом естественного и сверхъестественного» воссоздать ее 
сущность было невозможно! Более того, гениальный новатор вплетает в художес
твенную ткань романа третью нить — легендарную историю Христа — и дости
гает такой полифонической многомерности постижения бытия, какой не знала ни 
классическая, ни модернистская литература. Это открытие и является в точном 
смысле явлением Постмодернизма. 

Существенно, что оно, это художественное открытие, воплотившее диалог 
Модернизма и Классики, не осталось единичным явлением в художественной куль
туре середины XX в. — безотносительно к тому, под влиянием романа М. Булгакова 
или самостоятельно, конгениально, по этому пути пошли многие большие (т.е. 
чуткие к современности) художники в разных областях искусства: в своих сим
фониях — особенно наглядно в 7-й, Ленинградской, — Д. Шостакович, соединив 
фольклорно-инфернальный образ нечеловеческой «пляски смерти» с подлинно 
реалистическим воссозданием страдающего и недоумевающего человеческого сер
дца; в потрясшем всю страну фильме «Покаяние» — Т.Абуладзе, соединив реаль
ность и фантасмагорию, истинно человеческое и дьявольски нечеловеческое, чтобы 
понять и объяснить явление сталинизма; аналогична художественная структура та
ких разных фильмов, как «Сталкер» А.Тарковского и «Предсказание» Э. Рязанова; 
такое же в принципе сопряжение жизненно-достоверного и фантастического мы 
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встречаем в повестях одного из самых значительных современных наших писате
лей М.Харитонова. 

Уже эти примеры говорят достаточно убедительно о том, сколь принципиаль
но такое обогащение реалистического метода для современного искусства, когда 
оно ставит перед собой не чисто формальные, не игровые и не узкие лирико-ис-
поведальные, а широкие мироосмысляющие задачи, такие, которые оказывались 
не по плечу изолировавшему себя от реальности, или терявшемуся в частностях 
бытия, или скользившему по его поверхности Модернизму. 

Развитие научной мысли во второй половине XX в. показало, что питавшая де
кадентство идея неизбежности гибели человечества, цивилизации, самой жизни на 
Земле в ходе непреодолимого нарастания энтропии как общего закона развития опро
вергается выводами синергетики, рассматривающей хаос не как окончательное состо
яние развивающейся системы, а как форму перехода от одной гармонии к другой, более 
сложной. Поэтому абсурдность, бессмысленность, никчемность жизни оказывается 
мнимой, преодолеваемой самоорганизующей энергией развивающейся системы. 

Примечательно, что в творчестве Д. Пригова, самого, пожалуй, известного рос
сийского постмодерниста, критика находит не пустую формальную игру, а «откры
тие хаоса», царящего в действительности; ссылаясь на концепцию И. Пригожина, 
которую критик остроумно называет «хаосологией», он утверждает право худож
ника образно представить воцарившиеся в жизни человечества хаос, бессмысли
цу, абсурдность, но не утверждаемую с модернистским отчаянием как абсолютный 
закон бытия и фатально-неотвратимое будущее человечества, согласно представ
лениям авторов «антиутопий», а как «снимаемую» гротескно-ироническим — в тра
диции романтизма Э. Гофмана и Н. Гоголя — восприятием этого абсурда. И дейс
твительно, Постмодернизм только тогда заслуживает этого имени, отличающего 
его от Модернизма, когда он ищет пути духовного преодоления абсурдности бытия, 
хотя бы силою иронии утверждая преходящесть хаоса, превосходство человечес
кого интеллекта, который не поддается власти абсурда, ибо делает его предметом 
своего познания, а значит, отстраняется от него и преодолевает его. 

Хотя в изобразительном искусстве решение такого рода задач гораздо слож
нее, чем в литературе, и здесь наметилось движение в том же направлении, преодо
левающее крайности натурализма и абстракционизма. Среди многих возможных 
и, естественно, весьма разнообразных примеров приведу два: в живописи — твор
чество завоевавшего мировое признание французского художника (выходца из 
Белоруссии) Б.Заборова (его большие персональные выставки состоялись в 
1995 г. в Москве и Петербурге), в котором предельно конкретно изображенный 
мир — часто по старинным фотографиям! — предстает сказочно преображенным, 
лишенным движения и звучания, словно заколдованным неким волшебником, но 
в этом своем коренном отличии от эмпирически нам данной реальности выявляю
щий внутренние, глубинные духовные основы человеческого бытия, такие, какие 
прозревает художник в своем, близком экзистенциалистскому мироощущению, 
понимании человека: одинокого в бескрайном пустом пространстве мироздания и 
безмолвного из-за недоступности его духовного состояния никому другому... 
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Иными художественными средствами превращал замечательный русский скуль
птор В. Сидур реальное в ирреальное, но не для того, чтобы уйти от реальности, а для 
того, напротив, чтобы войти в ее недоступные поверхностному взгляду духовные 
глубины; потому общая тема всего его творчества — традиционная для классическо
го искусства тема Человека, Человеческих отношений, Жизни, Любви и Смерти, но 
трактованная средствами, выработанными в XX в. Модернизмом и тем самым пере
воплощенная в художественную реальность, которая и похожа, и непохожа на реаль
ность подлинную. 

Вот почему трудно согласиться с теми теоретиками и критиками, которые 
вслед за французским психоаналитиком Ж. Лаканом и философами Ж.Делезом 
и Ф.Гваттари считают Постмодернизм «шизофреническим» явлением; он не 
является таковым, во всяком случае, тогда, когда фантасмагория, сплетаясь с 
воспроизведением реальности, становится способом образного познания совре
менного состояния общества, культуры, человека, а не утверждением его абсур
дности как неподвластного людям и потому непреодолимого свойства жизни. 
«Шизофреничность» — понятие, пригодное для определения развитой формы 
Модернизма (даже если ее представители хотят именовать себя «пост-»), ибо это 
качество психики, в частности, ее художественного проявления, в котором дове
дена до предела, до крайнего состояния иррациональность, игра подсознания, не
подконтрольная ни в какой мере организующей воле сознания. 

Завершающим наш анализ аспектом художественной ипостаси Постмодернизма 
является его отношение к эстетическому сознанию и искусству Востока. Можно было 
бы привести множество самых разнообразных примеров, свидетельствующих о том, 
как опровергается модернистское противопоставление Запада и Востока — пророчес
тво Р. Киплинга, что «им не сойтись никогда». В конце XX века и в науке, и в филосо
фии, и в искусстве, и в спорте, и в религии развертывается все более активный диалог 
этих двух модификаций общечеловеческой культуры — об этом убедительно расска
зано в упомянутой выше книге А. Гениса. 

Если роман М. Булгакова «Мастер и Маргарита» был рассмотрен как наибо
лее яркий пример начавшегося в середине нашего века преодоления Модернизма 
в художественной культуре и открытия новых горизонтов ее дальнейшего раз
вития, то роман У.Эко «Маятник Фуко» может иллюстрировать достигнутые 
на этом пути результаты (понятно, что речь идет не о сравнении эстетической 
ценности этих произведений). Роман этот демонстрирует читателю диалогическое 
разрешение едва ли не всех антиномий, которые были накоплены более чем полуве
ковой историей Модернизма. Действительно, в этом произведении явственно вы
деляются сопряжения противоположных качеств, позиций, установок: 

— реалистической изобразительности и фантасмагоричности; 
— художественности и научности; 
— гуманитарности и физико-технической ориентации; 
— бытовой описательности и философичности; 
— серьезности и ироничности; 
— традиционности и компьютеризированной современности; 
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— рационалистичности и мистичности; 
— политизированности и эротичности; 
— потока сознания и остроты сюжетного действия; 
— строгой аналитичности и игрового начала; 
— позиций западной культуры и восточной. 
Именно потому, что У. Эко не только, а может быть, и не столько художник, 

сколько ученый, его роман сознательно и рационально выстроен как воплощение 
всей совокупности постмодернистских принципов и потому дает полное представ
ление о месте и значении этого движения в мировой истории культуры. 
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Завершу проведенный анализ отношения Постмодернизма и Модернизма за
ключительной схемой: 

4 . УНИВЕРСАЛЬНАЯ ДИАЛОГИЧНОСТЬ КАК ПРИНЦИП ПЕРЕХОДНОГО ЭТАПА 
В ИСТОРИИ КУЛЬТУРЫ НА РУБЕЖЕ ВЕКОВ 

Мы могли убедиться по предшествующему анализу историко-культурного 
процесса, что диалогичность как более или менее широкий спектр разных форм 
соприкосновения, взаимодействия, сопряжения в настоящем прошлого и будуще
го была свойственна всем переходным периодам; правда, согласно М. Бахтину 
и развившему эту его идею В. Библеру, диалогична всякая культура, таково 
ее «родовое свойство»; все же реальный ход истории показывает, что в разных 
культурах свойство это проявлялось в разной степени, вплоть до того, что из
вестны такие культуры, в которых господствует отнюдь не диалогическое, а мо
нологическое отношение к другим, — таковы все разновидности традиционной 
культуры; оно и понятно — ведь традиционность как таковая проистекает (что 
уже было отмечено и объяснено) из подчинения культуры тому или иному типу 
мифологически-религиозного сознания, а оно по природе своей монологично, бо
лее того — догматично, ибо утверждает абсолютную истинность содержащейся 
в нем картины мира и соответственно ложность всех других мифологем, и пото
му не допускает подлинного диалога — не только с атеизмом, но и с иными кон
фессиональными системами и даже с собственными модификациями (они объ
являются «ересями» и отвергаются с особым ожесточением). Принципиально и 
последовательно монологичными были, как хорошо помнят их современники, 
культуры тоталитарных обществ, и советская, и фашистская, — их идеологи 
не только осуществляли жесткую цензуру, запрещали исполнение и экспони
рование «крамольных» произведений, но не останавливались перед сжиганием 
на кострах «еретических» книг, перед разрушением церквей, перед эксцессами 
китайской «культурной революции», не говоря уже о физическом уничтоже
нии инакомыслящих интеллигентов в тюрьмах, концлагерях, психиатрических 
больницах... Как это ни парадоксально, но монологичным был и противник то
талитаризма — Модернизм: хотя и лишенный внутреннего единства, расколо
тый на противостоявшие друг другу художественные течения, он был един в 
абсолютизации каждым из них ценности собственных идей и идеалов, а тем бо
лее в агрессивном отвержении культуры «отцов», всего традиционного, класси
ческого. Диалогичность же рождается в поиске нового без разрушения старого, в 
сопряжении с иным, в стремлении к взаимопониманию с Собеседником, происте
кающим из признания за обоими относительной, а не абсолютной истинности. 
Переходный характер того духовного движения, которое зародилось на Западе 
в середине XX в., проявляясь с разной степенью осознанности, интенсивности и 
последовательности в разных областях культуры и в разных странах, выразился 
в том, что монологический догматизм стал вытесняться диалогической установ
кой; не случайно сама идея диалога, объявленного даже фундаментальным при-
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нципом человеческой жизни и культуры (М.Бубер назвал одну из своих книг 
«Диалогическая жизнь»), приобрела такую популярность именно во второй по
ловине нашего столетия; она не получала признания до тех пор, пока в культуре 
господствовало либо «абсолютное Я» элитаризма, либо «абсолютное Мы» тота
литаристского коллективизма. 

Опыт истории человечества в драматическом XX веке показал с полной убе
дительностью, что время монологических культур завершилось: с каждым десяти
летием все более очевидным становится архаизм всех разновидностей монологиз-
ма, от исламского террористического фундаментализма до стыдливо прятавшего 
свою еретическую религиозность культа российских коммунистических богов 
(впрочем, нынешний лидер российских коммунистов откровенно признал необ
ходимость соединения этой идеологии с православием; подобный синтез ужаснул 
бы К. Маркса, но отвечал духу идеологии И. Сталина...). Во всяком случае, зако
номерно, что в политической культуре современного общества монологические 
позиции апологетов капитализма и социализма оказались побежденными идея
ми «конвергенции», что сознание возможности и необходимости диалога Запада 
и Востока все решительнее оттесняет европейскую и азиатскую формы изоля
ционизма; что ширятся даже призывы к будто бы возможному диалогу науки и 
религии («теория густот» Д. Панина) и к завершению диалога разных конфессий 
созданием, как ни наивен этот проект, единой общечеловеческой религии («Роза 
мира» Д. Андреева)... 

Примечательно, что понятие «диалог» стало распространяться и на новые 
отношения человека с природой: например, немецкое издание одной из книг 
И.Пригожина озаглавлено «Диалог с природой». Именно диалогичной, как я 
пытался показать в этом курсе, является по природе своей художественная де
ятельность человека, что стало очевидным в нашу эпоху — эпоху универсального 
утверждения принципов диалога в культуре. Примечательно, что культурологи 
называют «диалогом» даже складывающееся отношение современной науки к 
древним мистическим учениям Востока, и еще шире — взаимоотношение науч
ного и религиозного сознания. Думаю, что философская разработка идеи диалога 
как высшей формы межсубъектного взаимодействия должна опереться на откры
тый Н. Бором «принцип дополнительности», при условии выявления отличия его 
действия в духовной культуре, более сложного, чем в материальном микромире. 

Заключая краткую характеристику разворачивающегося на наших глазах но
вого переходного периода в эстетически-художественном развитии человечества, 
остается повторить, что перед нами не очередное утопическое конструирование 
желанного будущего, но научный вывод, опирающийся на понимание закономер
ностей всей прошлой истории культуры и на осмысление драматической ситуа
ции, в которой она оказалась на Западе в эпоху кризиса научно-технической циви
лизации и выявившейся невозможности разрешения ее противоречий в пределах 
капиталистической и социалистической социальных систем; вывод этот основан 
на синергетическом истолковании законов развития сложных систем. Во всяком 
случае, только Универсальный Диалог как оптимальный тип отношений человека 
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и человека, классов, наций, государственных систем, людей и природы, современ
ности и прошлого самой культуры может быть альтернативой самоубийства че
ловечества... Потому в разных возможностях дальнейшего движения, таящихся 
в его нелинейной динамике, человечество должно усилиями народов, классов, 
политических сил, вступающих в отношения диалога, нащупать более сложный и 
более совершенный, чем нынешний, способ организации совместной жизни людей на 
нашей планете. В этих поисках, которые могут быть в наше время осознанными и 
целенаправленными в гораздо большей степени, чем когда-либо прежде, необхо
димо полноценное использование эстетической энергии самоорганизации жизни 
и художественного самоосознания данного культурного процесса. Преподавание 
эстетики и имеет своей главной целью формирование у тех, кому предстоит в тре
тьем тысячелетии решать судьбы человечества, верное понимание той роли, кото
рую способны играть высокий эстетический потенциал деятельности людей и ис
кусство, служащее прорастанию из нынешнего хаоса грядущей гармонии бытия. 
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БИБЛИОГРАФИЧЕСКОЕ ПРИЛОЖЕНИЕ 

Данная библиография была составлена мной и утверждена кафедрой филосо
фии культуры, этики и эстетики философского факультета Санкт-Петербургского 
государственного университета для программы подготовки аспирантов к сдаче 
кандидатского минимума по эстетике. Естественно, что студенты, изучающие эс
тетику, не могут освоить всю эту литературу, поэтому каждому преподавателю 
остается рекомендовать из прилагаемого списка те работы, которые он считает 
наиболее важными и которые наличествуют в библиотеке данного высшего учеб
ного заведения и в городской библиотеке, сам же студент найдет в этой библио
графии такие труды, которые соответствуют его интересам, в частности, при на
писании курсовых и дипломных работ. 

Учитывая реальные возможности нынешних студентов, я ограничился ука
занием книг на русском языке (во многих из них есть перечни иностранных из
даний по теме данного исследования). Библиография построена не по алфавит
ному принципу, а в соответствии с логикой членения настоящего курса и ходом 
исторического развития эстетической мысли. Из трудов отечественных ученых 
указаны преимущественно издания последних лет, а из вышедших в советское 
время — только те немногие работы, которые сохраняют свою научную ценность. 

I. ЛИТЕРАТУРА, ПРЕДСТАВЛЯЮЩАЯ И ОСВЕЩАЮЩАЯ ИСТОРИЮ ЭСТЕТИЧЕСКОЙ МЫСЛИ 

Источники: 
История эстетики: Памятники мировой эстетической мысли. В пяти томах. — М., 1962-

1970. 
История эстетики в памятниках и документах. (Серия изданий, посвященных классикам 

мировой эстетической мысли; выходит в Москве, начиная с 1973 г.). 
Идеи эстетического воспитания. Антология. Т. 1-2. — М., 1973. 
Мастера искусства о искусстве. В семи томах. — М., 1965—1970. Эстетика Возрождения. 

Т. 1-2.-М., 1981. 
Буало Н. Поэтическое искусство. — М., 1957. 
Лессинг Г. Э. Лаокоон, или о границах живописи и поэзии. — М., 1957. 
Кант И. Критика способности суждения. — М., 1994. 
Шеллинг Ф. Система трансцендентального идеализма. — М., 1936. 
Шеллинг Ф. Философия искусства. - М., 1996. 
Гегель Г. Эстетика. Т. 1-4. - М., 1968-1973. 
Маркс К. Экономическо-фи.юсофскме рукописи 1844 г.— К.Маркс и Ф.Энгельс. Соч., 

Т.42. 
Маркс К. Экономические рукописи 1957 1959 гг. К. Маркс и Ф. Энгельс. Соч., т. 46, ч. 1. 
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Белинский В. Г. Поли. собр. соч., тт. I, VII, X. — М., 1955-1956. 
Чернышевский Н. Г. Поли. собр. соч., т. II. — М., 1953. 
Земпер Г. Практическая эстетика. — М., 1970. 
Ницше Ф. Рождение трагедии из духа музыки. — Поли. собр. соч., т. 1., — М, 1912. 
Тэн И. Философия искусства. — М, 1996. 
Ганслик Э. О музыкально прекрасном. Опыт поверки музыкальной эстетики. 2-е изд. — М., 

1910. 
Гаман Р. Эстетика. — М, 1913. 
МейманЭ. Эстетика. Ч. 1. - М., 1918; 4.2. - М, 1920. 
Кроне Б. Эстетика как наука о выражении и как общая лингвистика. — М, 1920. 
Луначарский A.B. Основы позитивной эстетики. — А. В. Луначарский. Собр. соч., т. 7. — М., 

1967. 
Андрей Белый. Символизм как миропонимание. — М., 1994. Бердяев И. А. О назначении че

ловека. — М., 1993. 
Флоренский П. А. Столп и утверждение истины. Т. 1-2. — М, 1990. 
Зарубежная эстетика и теория литературы XIХ-XX вв. — М., 1987. 
Лукач Г. Своеобразие эстетического. Т. 1-4. — М., 1986. 
Фрейд Э. Художник и фантазирование. — М., 1995. 
Юнг К. Г., Нойманн Э. Психоанализ и искусство. — М., 1996. 
Гартпман Н. Эстетика. — М., 1958. 
Ингарден Р. Исследования по эстетике. — М, 1962. 
Моль А. Теория информации и эстетическое восприятие. — М., 1966. 
Современная книга по эстетике. Антология. — М., 1957. 
Семиотика и искусствометрия. — М., 1972. 
Структурализм: за и против. — М., 1974. 

ПОЭТАПНЫЕ ИССЛЕДОВАНИЯ: 

Лекции по истории эстетики. Кн. 1-4. — Л., 1973-1980. 
История эстетической мысли. В шести томах. — М., 1985-1993 (6-й том не вышел). 
Гилберт К., Кун Г. История эстетики. — М., 1960. 
СтоловичЛ.Н. Красота. Добро. Истина. Очерк истории эстетической аксиологии.— М., 

1994. 
Каган М. Морфология искусства. — Л., 1972 (историографический раздел). 
Лосев А. Ф. История античной эстетики. — М., 1963-1992. 
Бычков В. В. Византийская эстетика. — М., 1977. 
Бычков В. В. Русская средневековая эстетика XI—XVII вв. — М., 1992. 
Аверинцев С. С. Поэтика ранневизантийской литературы. — М., 1977. 
Лихачев Д. С. Поэтика древнерусской литературы. — Л., 1967. 
Лосев А. Ф. Эстетика Возрождения. — М., 1978. 
Асмус В. Ф. Немецкая эстетика ΧΥΙΠ века. — М., 1962. 
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Валицкая А.П. Русская эстетика XVIII века. — М, 1983. 
Соболев П.В. Очерки русской эстетики первой половины XIX века. Ч. 1-2. — Л., 1972. 
Манн Ю. Русская философская эстетика (1820-1830-е годы). — М, 1969. 
Манн Ю.В. Поэтика русского романтизма. — М., 1976. 
Егоров Б. Ф. Борьба эстетических идей в России середины XIX века. — Л., 1982. 
Кантор В.К. Русская эстетика второй половины XIX столетия и общественная борьба. — 

М., 1978. 
Исупов К. Г. Русская эстетика истории. — СПб., 1995. 
Атндинова Т., БердюгинаЛ. Новые грани старых иллюзий. — Л., 1984. 
Прозерский В. В. Позитивизм и эстетика. — Л., 1983. 
Прозерский В. В. Критический очерк эстетики эмотивизма. — М., 1983. 
Вдовина И. С. Эстетика французского персонализма. — М, 1981. 
Давыдов Ю.Н. Эстетика нигилизма (искусство и «новые левые»). — М., 1975. 
Юровская Э.П. Эстетика в борьбе идей: Две тенденции в развитии французской буржуазной 

эстетики ХХв. - Л., 1981. 
Басин Е.Я. Семантическая философия искусства. — М., 1973. 
Грякалов A.A. Структурализм в эстетике (Критический анализ). — Л., 1989. 
Маньковская Н.Б. «Париж со змеями»: (Введение в эстетику постмодернизма). — М., 1995. 

II. СОВРЕМЕННЫЕ МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ ПРОБЛЕМЫ КУЛЬТУРОЛОГИИ И ЭСТЕТИКИ 

Артановский СП. На перекрестке идей и цивилизаций. — СПб., 1994. 
Взаимодействие культур Востока и Запада. — М., 1987. 
Восток - Запад. Вып. 1-4. - М., 1982-1989. 
Евин И.Е. Синергетика искусства. — М., 1993. 
Изучение культур славянских народов. Сб. — М., 1987. 
Конрад Н.И. Запад и Восток. Статьи. — М., 1972. 
Вопросы методологии и социологии искусства. Сб. — Л., 1988. 
Вопросы социологии искусства. Сб. — Л., 1980. 
Выготский Л. С. Психология искусства. — М., 1968. 
Искусство и педагогика: Из культурного наследия России XIX-XX вв. Хрестоматия. — 

СПб. 1995. 
Искусство и точные науки. — М, 1979. 
Каган М. С. Системный подход и гуманитарное знание. Избр. ст. — Л., 1991. 
Князева Е. М. Одиссея научного разума: синергетическое видение научного прогресса. — М., 

1995. 
Князева E.H., Курдюмов СП. Законы эволюции и самоорганизации сложных систем. — М., 

1994. 
Лисаковский И. Искусство в понятиях и терминах. Словарь-справочник. — М., 1995. 
Лотман ЮМ. и тартуско-московская семиотическая школа. - М., 1994. 
Маркарян Э. С. Теория культуры и современная наука. — М., 1983. 
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Марков Л.П. Отечественная культура как предмет культурологии. — СПб., 1996. 
Межлитературные связи Востока и Запада. Материалы международной научной конферен

ции. - СПб. 1995. 
МейлахБ. С. Процесс творчества и художественное восприятие: Комплексный подход, опыт, 

поиски, перспективы. — М., 1985. 
Методологические проблемы современного искусствознания. Сб. — Л., 1980. 
Моль А. Теория информации и эстетическое восприятие. — М., 1966. 
Моль Α., Фукс В., Касслер М. Искусство и ЭВМ. — М., 1975. 
Назаретян А. П. Агрессия, мораль и кризисы в развитии мировой культуры. (Синергетика 

исторического прогресса). Курс лекций/ — М., 1996. 
Перов Ю.В. Художественная жизнь общества как объект социологии искусства. — Л., 1981. 
Самохвалова В. И. Красота против энтропии (Введение в область метазстетики). — М., 

1990. 
Содружество наук и тайны творчества. — М., 1968. 
Тасалов В.И. Хаос и порядок: Социально-художественная диалектика. — М., 1990. 
Тетерская Т. Н. Европейская художественная культура и проблема гуманизации педагоги

ки. Вопросы синтеза русской и западноевропейской культур. — СПб., 1995. 
Торшилова Е.М. Можно ли поверить алгеброй гармонию? Критический очерк эксперимен

тальной эстетики. — М., 1988. 
Феноменология искусства. — М., 1996. 
Филипьев Ю.А. Творчество и кибернетика. — М., 1964. 
Формирование национальных культур в странах Центральной и Юго-Восточной Европы. — 

М., 1977. 
Фохтп-Бабушкин Ю.У. Художественная культура: проблемы изучения и управления. — М., 

1986. 
Художественная культура: понятия, термины. — М., 1978. 
Художественная культура и искусство: Методологические проблемы. Сб. — Л., 1987. 
Художественная культура и развитие личности: Проблемы долгосрочного планирования. — 

М., 1987. 
Художественное творчество: Вопросы комплексного изучения. — Л., 1986. 
Художественное творчество и психология. — М., 1991. 
Художник и публика. Сб. — Л., 1981. 
Число и мысль. Сб. 1-10. - М., 1977-1987. 
Эфроимсон В.П. Генетика этики и эстетики. — СПб., 1995. 

III. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ИССЛЕДОВАНИЯ 

1) Опыты ПОСТРОЕНИЯ ЦЕЛОСТНОЙ ТЕОРИИ В ОТЕЧЕСТВЕННОЙ НАУКЕ 

Борее Ю. Эстетика. 4-е изд. — М., 1988. 
Гулыга A.B. Принципы эстетики. — М., 1987. 
Еремеев А.Ф. Лекции по марксистско-ленинской эстетике. 4 .1-4. — Свердловск, 1969-

1975. 
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Зеленое Л. Курс лекций по основам эстетики. — Горький, 1974. 
ЗисьА.Я. Искусство и эстетика. — М., 1975. 
Каган М. С. Лекции по марксистско-ленинской эстетике. 2-е изд. — Л., 1971. 
Недошивин Г. Очерки теории искусства. — М., 1953. 
Эстетика. — Киев, 1991. 

2) РАЗРАБОТКА ОТДЕЛЬНЫХ ПРОБЛЕМ ЭСТЕТИКИ 

Адамян А. Статьи об искусстве. — М., 1961. 
Адамян А. А. Вопросы эстетики и теории искусства. — М., 1978. 
Акопджанян Е. С. О природе эстетической потребности. — Ереван, 1973. 
Акопджанян Е. С. Эстетическое в научном творчестве. — Ереван, 1978. 
Арнаудов М. Психология литературного творчества. — М., 1970. 
Арнхейм Р. Искусство и визуальное восприятие. — М., 1974. 
БанфиА. Философия искусства. — М., 1989. 
Баранов В.И., Бочаров А.Г., Суровцев Ю.И. Литературно-художественная критика.— М, 

1982. 
Басин Е.Я. «Двуликий Янус» (о приоде творческой личности). — М., 1996. 
Бахтин М. М. Вопросы литературы и эстетики. — М., 1975. 
Бахтин М. М. Эстетика словесного творчества. — М., 1979. 
Бахтин М. М. Человек в мире слова. — М., 1995. 
Борисовский Г. Б. Красота и стандарт. — М., 1968. 
Буров А. И. Эстетическая сущность искусства. — М., 1956. 
Взаимодействие и синтез искусств. — Л., 1978. 
Волкова Е.В. Художественное произведение как предмет эстетического анализа.— М, 

1976. 
Волкова Е.В. Произведение искусства в мире художественной культуры. — М, 1988. 
Выготский Л. С. Психология искусства. — М., 1965. 
Галеев Б. Человек, искусство, техника. (Проблема синестезии в искусстве). — Казань, 1987. 
Гачев Г.Д. Содержательность художественных форм: эпос, лирика, театр. — М., 1968. 
ГачевГ.Д. Творчество, жизнь, искусство. — М., 1980. 
Глазман М. С. Научное и художественное мышление. — М., 1973. 
Даниленко О. И. Душевное здоровье и поэзия. — СПб., 1996. 
Днепров В. Д. Проблемы реализма. — Л., I960. 
Днепров В. Д. Литература и нравственный опыт человека. — Л., 1970. 
Днепров В. Идеи времени и формы времени. — Л., 1980. 
Еремеев А. Ф. Границы искусства. Социальная сущность художественного творчества. — Мм 

1987. 
Гильтбурд Г. Исполнительское искусство — сфера проявления художественной идеи. — 

Томск, 1984. 
Гулыга A.B. Эстетика истории. — М., 1974. 
Гуренко Е. Проблемы художественной интерпретации. — Новосибирск, 1982. 
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Диалектика художественной культуры. — Куйбышев, 1984. 
Дмитриева H.A. Изображение и слово. — М., 19962. 
Жуковский В. И., Пивоваров Д. В. Зримая сущность (визуальное мышление в изобразитель

ном искусстве). — Свердловск, 1991. 
ЗаксЛ.А. Художественное сознание. — Свердловск, 1990. 
Замбровский Б. Я. Истоки искусства. — Воронеж, 1976. 
Иванов В. П. Человеческая деятельность — познание — искусство. — Киев, 1977. 
Илиади А.Н. Природа художественного таланта. — М., 1965. 
Ильенков Э.В. Об идолах и идеалах. — М, 1968. 
Ильенков Э.В. Искусство и коммунистический идеал. Избр. ст. — М., 1984. 
Искусство в системе культуры. — Л., 1987. 
Искусство: художественная реальность и утопия. — Киев, 1992. 
Каган М. С. Философия культуры. — СПб., 1996. 
Каган М. С. Морфология искусства. — Л., 1972. 
Каган М. С. Музыка в мире искусств. — СПб., 1996. 
Какабадзе 3. Феномен искусства. — Тбилиси, 1980. 
Канарский A.C. Диалектика эстетического процесса. Кн. 1-2. — Киев, 1979-1982. 
Кантор К. М. Красота и польза. Социологические вопросы материально-художественной 

культуры. — М., 1967. 
Киященко Н.И. Сущность прекрасного. — М., 1977. 
Коган Л. Н. Художественная культура и художественное воспитание. — М., 1989. 
Кодуэлл Кр. Иллюзия и действительность. — М., 1969. 
Конев В. А. Социальное бытие искусства. — Саратов, 1975. 
Короткое Н.З. Эстетическое и художественное освоение действительности. — Пермь, 1981. 
Кривцун O.A. Искусство и мир человека. — М., 1986. 
КучинскаяА. Прекрасное: Миф и действительность. — М., 1977. 
Лановенко О. П. Социальный статус искусства: представления, проблемы, решения. — Киев, 

1983. 
Лановенко О.П. Художественное восприятие: опыт построения общетеоретической моде

ли. - Киев, 1987. 
Левидов A.M. Автор — образ — читатель. — Л., 1977. 
Лейзеров Н.Л. Образность в искусстве. — М., 1974. 
Лихачев Д. С. Очерки по философии художественного творчества. — СПб., 1996. 
Лосев А. Ф. Проблема символа и реалистическое искусство. — М., 1976. 
Лосев А. Ф. Знак, символ, миф. — М., 1982. 
Лосев А. Ф. Проблема художественного стиля. — Киев, 1994. 
Лотман Ю.М. Структура художественного текста. — М., 1970. 
Лук А.Н. Юмор, остроумие, творчество. — М., 1977. 
МазаевА.И. Праздник как социально-художественное явление. — М., 1973. 
Мазепа В.И., Михалев В.П., Азархин A.B. Культура художника. — Киев, 1988. 
Малахов В. А. Искусство и человеческое мироотношение. — Киев, 1988. 
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Малинина Н.Л. Диалектика художественного образа. — Владивосток, 1989. 
Малышев И. В. Эстетическое в системе ценностей. — Ростов-на-Дону, 1983. 
Марков М.М. Искусство как процесс: Основы функциональной теории искусства.— М., 

1970. 
Мартынов Ф. Т. Человеческое бытие и бытие произведения искусства. — Свердловск, 1988. 
Махлина С. Т. Язык искусства в контексте культуры. — СПб., 1995. 
Михайлова A.A. О художественной условности. — М., 1966. 
НатевА. Искусство и общество. — М., 1966. 
ПереверзевЛ.Б. Искусство и кибернетика. — М, 1960. 
Петров Л. В. Массовая коммуникация и искусство. — Л., 1976. 
Пространство и время в искусстве. Сб. — Л., 1988. 
Раппопорт С.Х. Искусство и эмоции. Изд. 2-е. — М., 1972. 
Раппопорт С.Х. От художника к зрителю: Как построено и как функционирует произведе

ние искусства. — М, 1978. 
Ритм, пространство и время в литературе и искусстве. — Л., 1974. 
Рунин Б. Вечный поиск. — М., 1964. 
Рымарь Н. Т., Скобелев В. П. Теория автора и проблема художественной деятельности. — 

Воронеж, 1994. 
Семенов В. Ε. Искусство как межличностная коммуникация. (Социально-психологическая 

концепция). — СПб., 1995. 
Синцов Е. В. Рождение художественной целостности. — Казань, 1995. 
СтоловичЛ.Н. Природа эстетической ценности. — М, 1972. 
Столович Л.Н. Жизнь, творчество, человек. Функции художественной деятельности. — М., 

1985. 
Тасалов В. Эстетика техницизма. — М., 1960. 
Тасалов В. Прометей или Орфей: Искусство «технического века». — М., 1967. 
Творческий процесс и художественное восприятие. — Л., 1978. 
Теория метафоры. Сб. — М., 1989. 
Устюгова E.H. Стиль как явление культуры. — СПб., 1994. 
Фейнберг Е.Л. Две культуры: Интуиция и логика в искусстве и науке. — М, 1992. 
Фохт-Бабушкин Ю.У. Искусство и духовный мир человека. — М., 1982. 
Харитонов В. В. Взаимосвязь искусств. — Екатеринбург, 1992. 
Чавчавадзе Н. О некоторых особенностях художественного отражения действительности. — 

Тбилиси, 1995. 
Эстетика природы. — М., 1994. 
Эстетическое сознание и художественная культура. (Проблемы взаимодействия). — Киев, 

1983. 
Этическое и эстетическое. — Л., 1971. 
Яковлев Е.Г. Художник: личность и творчество. — М., 1991. 
Яковлев Е.Г. Эстетическое как совершенное. Избр. работы. — М, 1995. 
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IV. РАБОТЫ, ОСВЕЩАЮЩИЕ ИСТОРИЮ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 

1) ТРУДЫ, ЦЕЛОСТНО ОХВАТЫВАЮЩИЕ ИСТОРИЮ КУЛЬТУРЫ 

Художественная культура докапиталистических формаций. — Л., 1984. 
Художественная культура в капиталистическом обществе. — Л., 1986. 
Артановский С.Н. Историческое единство человечества и взаимное влияние культур. — Л., 

1967. 
Гачев Г. Жизнь художественного сознания: Очерки по истории образа. — М., 1972. 
Горанов К. Художественный образ и его историческая жизнь. — М., 1970. 
Грибулина Н.Г. История мировой художественной культуры. Ч. 1-2. — Тверь, 1993. 
Ерасов Б. С. Социальная культурология. Ч. 1-2. — М., 1994. 
Каган М. С. Философия культуры. — СПб., 1996. 
Коган Л.Н. Вечность: Преходящее и непреходящее в жизни человека. — Екатеринбург, 

1994. 
Кривцун O.A. Эволюция художественных форм. Культурологический анализ. — М., 1992. 
Малышев И.Г., Рыбищева Г.В. Социодинамика художественного сознания. — Ростов-на-

Дону, 1992. 
Тойнби А.Дж. Цивилизация перед судом истории. Сб. — СПб., 1995. 
УгриновичД.М. Искусство и религия. — М., 1982. 
Фукс Э. Иллюстрированная история нравов. Эпоха Ренессанса. — М., 1993; Галантный 

век. — М., 1994; Буржуазный век. — М., 1994. 
Шпенглер О. Закат Европы. — М., 1993. 
Яковлев Е.Г. Искусство и мировые религии. 2-е изд. — М., 1985. 
Ястребова H.A. Формирование эстетического идеала и искусство. — М., 1976. 

2) ТРУДЫ, ХАРАКТЕРИЗУЮЩИЕ ОТДЕЛЬНЫЕ ЭТАПЫ ИСТОРИИ 

ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 

Художественная культура первобытного общества. Хрестоматия. Составитель 
И. А. Химик. — СПб., 1994. (Последующие тома этого издания готовятся к опубли
кованию). ФайнбергЛ.А. У истоков социогенеза: от стада обезьян к общению древ
них людей. — М., 1980. 

АнисимовА. Ф. Духовная жизнь первобытного общества. — М., 1966, 
Мелетинский Е.М. Поэтика мифа. — М., 1976. 
Мириманов В.Б. Первобытное и традиционное искусство. — М., 1973. Происхождение ве

щей: очерки первобытной культуры. — М., 1995. 
Окладников А.П. Утро искусства. — Л.-М., 1967. 
Столяр А.Д. Происхождение изобразительного искусства. — Л., 1985. 
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Гропиус В 293, 351 
Гроссе Э 91, 92, 93, 346 
Грохотов В 354 
Грэнт-Эллен Б 835 
Грюнебаум Г. 3. фон. ...875 
Гуго Сен-Викторский .17 
Гудон 384, 749 
Гулыга А 535, 870, 871 
Гумбольдт А 145, 614, 799 
Гумилев Л 468 
Гуревич А 249, 351, 875 
Гуренко Ε 375, 871 
Гурьев Д 142, 359 
Гусев В 120,121,122,156,158, 

159,217,271,332.351, 
357,686, 875 

Гуссерль Э 218,456 
Гуттузо Р. 636 

Гюго В 569, 722 
Гюйо M 66, 414, 541,666, 813 

А 
д'Аламбер 29 
Давлетов К 158, 351 
Давыдов В 51, 60, 380 
Давыдов И 351 
Давыдов Ю 166, 357, 359, 869 
Дали С 642, 772, 783 
Даль В 536 
Даниленко 0 871 
Данин Д 617 
Данте 20, 230, 576, 592 
Дарвин Ч 90,460,485, 510 
Даргомыжский А 232, 625, 784 
Дарендорф Р. 848 
Даркевич В. Л 875 
Дворжак M 751 
Дебюсси К 719, 836 
Дега Э 372, 388, 770 
Деглин В 365 
Декарт Р. 834, 842 
Делакруа Э 590, 757, 783 
Делоне Р. 643 
Демин M 392 
Демокрит 10, 735 
Демосфен 12 
Дерен А 749 
Деррида Ж 460 
Дессуар M 14,15, 79, 80, 449,456, 

586, 835 
Джеймсон Φ 847 
Дженкс Ч 856, 857 
Джентиле 102,103 
Джиоберти В 59 
Джотто 95, 757 
Дианова В 364, 381 
Дидро Д 24, 29, 30,127,128. 

179. 206, 346, 413, 455, 
570, 627, 641, 778, 815, 
826, 827, 838 

Диккенс Ч 582 
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Дин А 
Дионисий Галикарна) 
Диц M 
Дмитриев Ю 
Дмитриева H 
Днепров В 

Добин Ε 
Добрович А 
Добролюбов Η 
Доброхотов Π , 
ДобужинскийМ 
Довженко А 
Додин Л 
Должанский А 
Долинина И 
Домье О 
Достоевский Φ 

Дранков В 
Дубровский Д 
Дуров А 
Дуров В 
Дьюи Д 
Дэнто А 
Дю Бо 
Дю Френуа 
Дюбо Ж.-Б. 413,443 
Дювивье Ж 
Дюрер А 

Дюфрен M 
Дягилев С 

Ε 
Евин И 
Евреинов Η 
Еврипид 
Емельянов А 
Ерасов Б 

..302 
:ский 11 
..58 
..351 
..111,119,344,346,872 
..63,224,315, 323, 338, 

346, 365, 410, 454,665, 
713, 717, 784, 843, 871 

..323, 351 

..392 

..414,455 

..52 
.555, 767 
.307, 557, 768, 834 
.580 
.126,341,351 
.365 
.757, 783 
.454, 382, 401, 508, 538, 
539, 563, 582, 591, 622, 
632, 634, 653, 659, 660, 
664, 669, 680, 729, 747, 
788, 837, 839 

.380 

.365 

.266 

.266 

. 72,102,103,10, 414 

.456 

.23, 24, 25, 26, 34 

.23, 24 

.717 

.18,21,351,369,412, 
442, 542 
414, 536, 556, 652 
,697 

.461, 869 

.88, 245, 351, 677 

.781, 782 
,155,351 
,874, 875 

Еремеев А 
Есенин С 
Ефремов И 

Ж 
Жан-Поль Рихтер 
Жансон Д 
Ждан В 
Женэ Ж 
Жильсон Э 
Жирмунский В. ... 
Жовтис А 
Жовтис Л 
Жоли Ив 
Жуковский В 

3 
Заборов Б 
Завадский Ю 
Зайденберг Р. 
Зайцев А 
Закс К 
Закс Л 
Залесская А 
Замбровский Б 
Замятнин С 
Захава Б 
Захаров А 
Зедльмайр X 
Зедльмайр Г. 
Зезина M 
Зеленов Л 
Земпер Г. 

Зигель К 
Зись А 
Златковская Т. 
Злобина Ε 
Зольгер К 
Золя Э 

Золя Э 
Зонин А 

.391, 418,453, 870, 871 
,248, 489,629 
,310, 543 

.317 

.858 

.307, 351 

.551, 840 

.98 

.89 

.229 
351 
.265 
,275, 872 

.861 

.304, 351,381 

.848 

.875 

.97 

.872 

.351 

.872 

.142 

.351 

.625, 785 

.414 

.149,165,839 

.875 

.535, 871 

.68, 70,151, 210,291, 
351, 744, 868 
.237, 351 
.112,346,418,535 
.875 
.364 
.46, 50, 51,101 
.369,372,414,582,771, 
836, 837 
,373 
,410 
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Зоркая H , 
Зощенко M 
Зульцер И 
Зыбайлов Л 

И 
Иванов А 
Иванов В 
Иванов С 
Илиади А 
Илиев А 
Ильенков Э 
Ильин И 
Ильина Т. 
Ильинская С 
Ильф И. и Е. Петров 
Ингарден Р. 

Ион Я 
Ионеско Э 
Ионина Л 
Иоффе И 
Исупов К 

К 
Кавалерович Ε 
Каверин В 
Каган M 

Каган Ю 
Кайзер В 
Кайуа Р. 
Какабадзе 3. ... 
Калерт А 
Каллистов А· ·· 
Калло Ж 
Кальдерон П. . 
Каменский А. . 
Кандинский В. 

Кант И 

.876 

.745 
,36, 37, 38, 75 
,876 

.368,662, 828 

.389,414,872 

.142 

.872 

.418 

.872 

.848, 876 

.351, 

.229 
566 

. 99, 218,414, 346, 670, 
868 
.120 
.783, 840 
.579 
,108,109,344,625,780 
869 

768 
.663, 738 
.120,344,346,351,352, 
357, 359, 366, 377, 392, 
394, 395,401,410,418, 
868,869, 871, 872,874, 
876, 897 
.357 
.124 
.71 
,872 
,58 
302, 357 
694, 754 
765, 769, 821, 822 
627, 872 
16, 65, 414, 643, 701, 
771, 834 
36,37,47,51,69,75, 

Кантор К 

Капелла M 
Караваджо M 
Кармен Р. 
Карне M 
Карп Π 
Карташев Φ 
Картье-Брессон А. 
Каррьер M 
Кассирер Э 
Кастель Р. 
Кастельветро 
Катаев В 
Катрмэра де Кэнси 
Кафка Φ 

Кацев И 
Квадрио 
Кветной M 
Квинтиллиан M 
Кедров Б 
Кеменов В 
Кено Р. 
Керимов Л 
КильчевскаяЭ 
Ким Ю 
Киплинг Р. 
Кипренский О 
Киркегор С 
Кирхман И. фон 
Киршенбаум Ж 
Киященко Н. И 
Клакхон К 
Клаус Г. 
Клее Π 
Клопшток 
Кляшторный С 

86, 101,146,165, 346, 
388,400,413, 443,452, 
455,456,479,485,494, 
497, 514, 522, 527, 528, 
550, 575, 640, 780, 797, 
834, 842,867 

,.70, 166, 200, 352, 869, 
872 

..12,17 

..745 

..617 

..557, 768 

..125,352 

..90, 352 

..618 

..58, 94 

..103 

..192 

..442 

..229 
59 

..340, 562, 635, 733, 744, 
745, 772, 783 

..350 
.24 
.392 
.13,19,352 
.359 
.426 
.737 
.152,352 
.352 
.767, 854 
.840, 862 
.571, 641 
.452,454, 839 
.58, 59 
.858 
.872 
.479 
.336,359 
.771 
.24 
,874 

l l l l l l l l l l l l l l l l l l t l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l l 



884 Проблемы теоретического искусствознания и эстетики Книга 2 

Кнабе Г. 875 
Князева Ε 459,869 
Кобахидзе M 243 
Ковтун Ε. Φ 352 
Коган Л 872,874, 876 
Коган Я 379 
Кодуэлл Кр ПО, 352, 872 
Кожинов В 115,116,117,124,134, 

154,195, 224, 231, 232, 
344, 352, 357 

Козинцев Г. 557 
Козловский M 645 
Коклен 247 
Колвин С 69, 79 
Колдер А 16,192 
Кольцов А 661, 763, 811 
Кон И 97,101, 346, 392,488, 

514 
Кон-Винер А 744 
Конев В 872 
Коненков С 764 
Конрад H 869 
Конт 0 86,468, 794, 832, 837, 

842 
Кончаловский Π 641 
Коонен А 247 
Коозен 101 
Коппола Φ 854 
Корбюзье ле 352, 543, 583, 785 
Корганов Т. 352 
Корин Π 384,641 
Корнель Π 592,625, 769, 821, 822 
КорнфельдМ 102 
Коровин К 371 
Короткое Η 872 
Корыхалова Η 375 
Кох Г. 418 
Кочарян С 352 
Кочнев Ю 375 
Кошман Л 875 
КракО 79 
Крамской И 334, 384, 631, 729, 755, 

767 
Краснобаев В 876 

Кребер А 97, 479 
Кремлев Ю 224, 352 
Кривин Φ 340, 733 
Кривцун 0 872, 874 
Крик Φ 523 
Кристеллер Π 818 
Кристи Г. 386 
Кроне Б 868 
Кропоткин Π 485 
КрочеБ 53,101,102,103,104, 

128, 217, 346, 391,414, 
684, 704 

Круг В 31, 35, 36, 37, 41,42, 
44, 51, 68, 77, 78, 98, 
130, 217, 391 

Крылов И 765 
Крэг Г. 251, 302 
Крюковский Η 119, 346, 535 
Крючечников Η 352 
Кугель А 303, 352 
КудшВ 117, 346 
Кудинов M 737 
Кузен В 59 
Кузнецов Ε 176,188,196, 289, 352 
Кузнецов 0 365 
Кун Г. 22, 59, 868, 418 
Кун Т. 433, 458 
Курбе Г. 239, 787 
Курдюмов С 459, 869 
Курицын В 848, 857, 876 
Куросава А 665 
Кучинская А 872 
Кучинский Г. 364, 366 
Кюльпе Д 66 
Кюн Г. 91 

А 
Лагерфельд К 858 
Лазарев В 357 
Лазарус M 65, 66 
Лазо Э. фон 58 
Лакан Ж 414, 862 
Лактанций 16 

llllllllllllllllllllllllllllltlllllllltllllllllllllllllllllllll 
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Лакшин В 627 
Лало Ш 23,65, 67, 71,414, 485, 

511 
Лам В 839 
Ламенне Φ 59 
Лангер С 97,352 
Ландман M 91 
Ланин А 726,858 
Лановенко 0 872 
Лантье К 369 
Лапшин И 378, 382 
Ларионов 239 
Лармин 0 410 
Ларош Г. 627 
Лафонтен Ж 229, 765 
Ле Брен Ш 23,28, 580, 625, 822 
Ле Гофф Ж 875 
ЛеНэнА 335 
Ле Нэн Л 570, 580, 822 
Лебедев А 63, 357 
Лебедев В 365 
Лебедев H 110, 344 
Левек Ш 59 
Леви В 392 
Леви-Брюль Л 143, 603, 799, 874 
Левидов А 386, 872 
Леви-СтроссК 603, 874 
Левитан И 508, 548, 590, 629, 636, 

761 
Левитан Ю 276 
Левицкий Д 368, 550, 819 
Лейбниц Г. 17,443 
Лейзеров H 872 
Лем С 469, 642 
Леметр А 307 
Лемке К 70 
Ленин В 87,129,167,359, 368, 

418, 409, 415,425, 426, 
427, 429, 430,432, 853 

Ленотр А 625 
Леонардо 18,19, 25, 255, 352, 

407, 412, 442, 446, 508, 
570, 590, 628, 746, 757, 
778,818 

Леоне С 854 
Леонидов Л 386 
Леонтьев А 359, 392 
Леонтьев К 555, 563 
Лермонтов M 401, 559, 561, 569, 592, 

625,634, 746, 772, 773, 
842 

Лесаж А 771 
Лессинг Г. 22,24,25,26, 27, 29, 

45, 51, 76,101,170, 
220, 344, 352, 356,413, 
443,455, 546, 570,626, 
627, 778, 781, 782, 826, 
827,867 

ЛийметсХ 392 
Лимонов Э 552,677,840 
Линке Б 783 
Линней К 830 
Линник Ю 452 
Лиотар Ж 842 
Липе Ю 357 
Липпс Т. 97,151, 210, 346, 414 
Лисаковский И 869 
Лисса 3 131, 326,352 
Лифшиц M 426,428, 781 
Лихачев Д 555,678, 868, 872, 875, 

876 
Локк 25 
Ломаццо 23,442 
Ломов Б 392 
Ломоносов M 30,413, 504, 778 
Лондон Дж 559 
Лоос 292 
Лопе де Вега 29, 580, 765 
Лопухов Φ 244, 352 
Лоррен К 569, 592 
Лосев А 8,107,141,147,149, 

347, 356, 357, 418,453, 
691, 808, 868, 872, 
868, 872 

Лотман Ю 223, 347, 365, 367, 374, 
391,869, 872, 876 

Лотце Г. 58, 68,101, 315 
Лук А 361, 872 
ЛукачГ. 868 
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Лукач Д 112, 338, 414, 428, 705, 
781, 868 

Лукин Ю 391 
Лукреций 11,12 
Луначарский А 63,107, 347, 357, 379, 

414,418,425, 835, 868 
Лурия А 145, 359 
Львов H 352 
Любимов Ю 248,265 
Люблинский В 352 
Люлли Ж 625, 769 
Люман H 458, 462 
Люмета С 717 
Ляхов В 195, 352 

M 
Магомедов Д 876 
Мазаев А 872 
Мазель А 353 
Мазель Л 126, 353, 710 
Мазепа В 361, 872 
Макарий 30 
Макота Я 99, 218 
Максимова Ε 697 
Максимова M 357 
Малахов В 872 
Малевич К 643, 701, 838 
Малер Г. 747 
Малинина H 873 
Малышев И 873, 874 
Мамардашвили M 452 
Мамфорд Л 70,165,195, 755 
Мандельштам 0 767 
Маневич И 228, 307, 353 
Манн Т. 50, 63, 74, 317, 357, 

455, 578, 708, 715, 772, 
869 

Манро Т. 3, 5, 69, 79, 94, 96, 97, 
99,100, 101, 104, 494 

Мансар Φ 769 
Мантеньи 95 
Маньковская Η 848, 869 
Марджанов 247 
Мариани С 858 

Марка Теренций Варрон 12 
Маркандейя 150 
Маркарян Э 196, 359, 869 
Марков А 870 
Марков M 392, 873 
Маркс К 139,142,155,168,191, 

213, 217, 281, 368, 394, 
402,414,415, 425,427, 
428, 429,431, 432,452, 
468, 475,476,483,484, 
486, 490,491,494,498, 
501, 523, 587, 598,601, 
607,611,616,617,638, 
640, 656, 742, 749, 752, 
755, 656, 794, 798, 815, 
849, 865, 867 

Маркс К. и Энгельс Φ 347, 359 
Марр Η 7,107, 359 
Марси де 24 
Марсо M 228, 245,405 
Мартен M 233, 308, 353 
Мартынов И 76 
Мартынов Φ 873 
Марченко Т. 309, 353 
Маршак С 275, 386,769 
Массой В 875 
Матвеев А 369, 384,646 
Матвеева Η 854 
Матисс А 179, 239, 533, 645, 653, 

770, 783 
Матье M 854 
Махлина С 873 
Маца И 410 
Машков И 334, 729 
Маяковский В 204, 247, 248, 275, 375, 

444, 449,489, 514, 592, 
636, 646, 653, 657, 659, 
680, 739, 758, 761, 773, 
774, 838 

Медведев Π 382 
Медикус Φ 94,103 
Межелайтис Э 340 
Мейер Г. 31, 32 
Мейерхольд В 245, 247 
Мейлах Б 461, 870 

lllllltlllltlllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll 
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Мейман Э 69, 347, 573, 868 
Мелетинский Ε 142, 357, 874 
Менделеев Д 582, 684 
Мендельсон M 24, 26, 31, 32, 34, 35, 

36,37,40,117,413 
Мережковский Д 844 
Мерзляков А 51, 353 
Меринг Φ 414 
Микеланджело Б 19, 234,442, 559, 590, 

645, 746, 791 
Мильталер Ю 79, 80,81 
Мильтон 103 
Милюков Π 479, 876 
Мириманов В 874 
Михайлов Д 357 
Михайлова А 371, 382, 873 
Михалев В 872 
Михалков Η 854 
Модильяни А 384, 533 
Моисеев И 672 
Моль А 259, 359,414,652, 842, 

868, 870 
Мольер Ж.-Б 23, 302,625, 755, 763, 

822 
Мондриан Π 16, 235,643 
Моне К 368, 371, 508, 770 
Монтана И 854 
Мопассан Ги де 373, 379, 385 
Мориак Φ 551 
Морпурго-Тальябуэ Г. 3, 85,101, 

104 
Моррис У. 70,165 
Моррис Ч 414 
Моруа А 98, 561 
Мосолова Л 626 
Моцарт В.-А 773, 774 
Мочалов Π 625 
Мрожек С 840 
Мудрик А. С 392 
Мусоргский M 378, 571, 622, 701, 729, 

758, 761, 784, 837 
Мухина В 188, 335, 340, 646, 729 
Мэртен Л 108 
Мюллер Э 12, 15 

Мюллер-Фрейенфельс Р. 91, 353 
Мюррей Р. 848 

H 
Набоков В 649, 857 
Надеждин И 51, 52, 357, 746 
Назаретян А 364,870 
Найт В 59 
Налчаджян А 361, 379 
Натев А 873 
Недошивин Г. 251,418 
Незвал В 774 
Некрасов H 275,629, 762, 773, 761, 

788,811 
Нельсон Д 200,306, 315, 352,353 
Немирович-Данченко В 267, 353, 

379 
Нестеров M 384, 369,401,409,631 
Никитенко А 582 
Николаи Φ 27 
Никольсон Б 643 
Нитче Φ 347 
Ницше Φ 3, 86, 87, 96,149, 318, 

452, 839, 868 
Новалис 45 
Новерр Ж.-Ж 30, 242, 244, 289, 353 
Нойманн Э 868 
Нусберг А 192 

О 
Образцов С 638 
Овсянико-Куликовский Д 64, 347 
Овсянников M 418 
Окладников А 154, 357, 359, 797, 874 
Окуджава Б 854 
Олдингтон Р. 551 
Ольдерогге Д 150, 358 
Ортега-и-Гасет X 414, 839, 859, 
Островский А 401, 580, 729, 781, 782, 

837 
Π 
Павлинова Ε 354 
Павлов Т. 418, 460, 796 
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Павсаний 8 
Падер И 23 
Панин Д 865 
ПараджановС 557 
Паркер Де Уитт 70 
Парменид 473 
Парсонс Т. 458 
Парыгин Б 392 
Паскаль Б 461 
Пастернак 270, 275, 591,661, 629, 

773, 774, 745, 773, 774 
Паустовский К 383, 385 
Пахомов Ε 353 
ПепперС 97 
Переверзев Л 873 
Переводчикова У. 875 
Перов В 837 
Перов Ю 870 
Перро Ш 23,28,838 
Пессоа Φ 374 
Петипа M 762, 767 
Петрарка Φ 407, 570, 746, 791, 817, 

818 
Петров Ε 566 
Петров Л 873 
Петров M 817, 875 
Петров-Водкин К 373, 533 
Петровский А 392 
Пиаже Ж 136, 359 
ПиафЭ 854 
Пивоваров Д 872 
Пикассо Π 240, 374, 384, 590, 630, 

681, 771, 783, 839 
Пикте А 59 
Пилем Р. де 23 
Пило M 79 
Пиль де 23, 24 
Пиндар Г. 7, 741 
Пиралишвили 0 386, 666 
Пиранези Дж 646 
Писарев Д 62, 347 
Писсарро 371 
Плавильщиков 29 

Платон 10,13,15,16, 270, 357, 
440, 441,445, 485,494, 
526, 530, 537, 686, 735, 
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Платонов А 630 
Плеханов Г. 141, 341,347,414,418, 

432, 510, 541, 667, 759, 
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Плиний 18, 455 
Плисецкая M 856 
Плотин 441, 530, 808 
Плотников В 618 
Плутарх 26 
Познанский В 876 
Покровский В 62, 347 
Полевой В 371 
Поликлет 455 
Поллак Д 643 
Польан Φ 70 
Попова Т. 126, 353 
Поппер К 469,849 
Поршнев Б 488, 514 
Поспелов Г. 114, 115,117,123, 332, 

347, 353,410,462 
Потебня А 88f 89, 93,145, 353, 

614, 799 
Предтеченская А 626 
Пригов Д 850, 861 
Пригожий И 459, 520, 831, 861, 865 
Пришвин M 629, 655 
Прозерский В 364, 389, 869 
Прокопович Φ 30 
Прокофьев 405, 857 
Пропп В 5,121, 122,158, 353, 

358 
Протагор 487, 534 
Прудон Π 755 
Пруст 747, 842 
Псевдо-Лонгин 19, 534 
Пуанкаре А 523 
Пудовкин В 307, 329, 353 
Пуссен Η 23, 29, 240, 353, 370, 

508, 569, 625, 694, 758, 
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336, 366, 
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508, 553, 
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680, 706, 
735, 739, 
764, 765, 
774, 789, 
837, 838, 
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Рабле Φ 544, 553, 764, 788, 791, 
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Райт Φ 617, 785 
Раппопорт С 236, 353, 361, 386, 
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Рембрандт 108, 335, 369, 370, 384, 

559, 570, 631,647, 694, 
729, 739, 747, 754, 757, 
762, 821, 822 

Реми Т. 353 
РенуА 23 
Ренуар 0 768, 770 
Репин И 239, 383, 571,44, 757, 

837 
Рерих Η 749, 839 
Рёскин Д 70, 165, 347, 755 
Рехельс M 302, 354 
Рецептер В 273 

Ригль А 744,758 
Рид Г. 236 
Рид X 414 
Рижский И 51, 354 
Рильке 270 
Римский-Корсаков H 339, 811, 

701, 732 
Рицос Я 229 
Ричардсон 24 
Роберте Э 354 
Роден 0 384,454, 749 
Рождественская H 381 
Роже де Пиль 23 
Розанов В 454 
Розберг M 51, 59, 60, 347 
Розенблюм А 726 
Розенфельд Б 123,124, 354 
Розов В 249,354, 364 
Роллан Р. 591,747, 788 
Ромм M 557 
Росси К 590, 767 
Рубенс 370, 508, 559, 822 
Рубинштейн С 374,452,489, 659,660 
Рублев А 645 
Рудницкий К 627 
Рузвельт Φ 851 
Румнев А 244, 245, 354 
Рунин Б 873 
Русаков Ю 374 
Руссо Ж 413, 551, 635, 747, 771, 

783 
Руставели Ш 508, 592 
Рыбищева Г. 874 
Рымарь Η 873 
Рязанов Э 729,860 
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Сааринен Э 739 
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Савилова Т. 535 
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Салтыков А 233, 717 
Салтыков-Щедрин М. 339, 566, 732, 761, 

783, 788, 837, 859 
Самойлов Д 229, 631, 773, 856 
Самохвалова В 870 
Сантис Де 103 
Саппак Вл 309, 354 
Сард В 373 
Сартр Ж.-П 218,414,473, 759, 809 
Сарьян M 383, 660, 749 
Сафо 706 
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354 
Свидерский В 296, 354 
Свифт Дж 339, 732, 783 
Свободин А 329 
Северянин И 758 
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Сезанн Π 373, 638, 762, 770, 837 
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Сент-Экзюпери А. де..175, 732 
Сера Ж 770 
Сервантес M 570, 769,771,788, 
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Серов В 179, 384, 650, 761,859 
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Сидур В 663, 861 
Сика В. де 768 
Симонид Кеосский 10, 23 
Симонов Р. 245, 248, 354 
Синдо К 267 
Синцов Ε 873 
Синьяк Π 770 
Скалигер 442 
Скаррон Π 553, 570 
Скатерщиков В 344 
Сквозников В 341,410 
Скобелев В 873 
Скопас 12, 180 
Скотт В 756 
Скрябин А 191, 192, 285, 590, 697, 

726, 762, 834 

Славов И 354 
Смирнова 3 418 
Смоктуновский И 662 
Смоленский Я 270, 248,273, 354, 375 
Снелл 36 
СноуЧ 464 
Соболев Π 50, 74, 76, 358, 535, 

869 
Соковнин В 392 
Сократ 441, 641 
Сокуров А 729 
Солженицын А 745 
Соловьев В 530, 64, 347,414,443, 

448,452,835 
Солоухин В 229 
Сомов К 760 
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771, 815,820, 825 
Сорокин Π 96 
Софокл 576, 592 
Сохор А 126, 232, 332, 354 
Спенсер Г. 24, 66, 414, 835, 837 
Средний-Камашев И 32, 347 
Сталин И 430, 567, 587, 865 
Станиславский К 229, 243,245, 246, 247, 

267, 303, 328, 354, 364, 
365, 372, 375, 379, 380, 
381, 386, 387, 395, 399, 
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Стойчев Л 354 
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Стравинский И 774 
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Сурио Э 

Суровцев Ю 
Сыркин M 

Τ 
Тагор Р. 
Таиров А 
Таппенбек В 
Тарабукин Η 
Тарасевич Г. 
Тард Г. 
Тарковский А 

Тартман Η 
Тасалов В 
Татищев В 
Тенесси У. 
Тенирс 
Тернбул К 
Тертулиан 
Тестелен 
Тетерская Т. 
Тиандер К 
Тимофеев Л 
Тингели Ж 
Тициан 
Товстоногов Г. 

Тойнби А 
Толстой А 
Толстой Л 

Торндайков А 
Троепольский Г. . 
Торшилова Ε 
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.3, 74, 82, 83, 84, 85, 
104, 217, 221, 253 
,871 
354 

.767 

.245, 247, 302, 354 

.71 

.354 

.89, 347 
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Фарбштейн А 
Федоров H 
Федотов Π 
Фейербах Л 
Фейнберг Ε 
Фелибьен А 
Феллини Φ 
Феррье Ж.-А 
Фехнер Г. 
Фидий 
Фидлер К 
Фикер Φ 
Филипьев Ю 
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Фишер Φ 
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Фолкнер У. 
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Фохт-Бабушкин Ю. 
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Франкастель Π 
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Хайдеггер M 
Хакен Г. 
Ханова О 
Харитонов В 
Харитонов M 
Харлап M 
ХаррисДж 
Харузин В 
Хассан И , 
Хейзинга И 
Хейфиц И 
Хемингуэй Э 

Хикмет H 
Хогарт 
Хоум Г. 
Хохлов Ю 
Хэррис Д 

Ц 
Цветаева M 
Цейзинг 

Цейтлин А 
Циммерман Р. 
Циолковский К. .. 
Циркунов В 
Цицерон 
Цукерман В 
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Чаадаев Π 
Чавчавадзе Η 
Чайковский Π 

Чаплин Ч 
Чекалевский Π 
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Черкасов Η 
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.876 
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.229, 316,355 
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.302, 320, 358 

.856 
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.552, 635,669, 747, 760, 
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.31, 56,180,413 
.324, 355 
24, 32, 38 
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.123, 355 
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.646 
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126, 332, 355, 875 
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.873 
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.243, 245, 557, 622, 653 
.297, 355, 876 
.17 
,644 
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Черносвитов А 365 
Чернышевский H 51, 61, 62, 281, 347, 

414,427, 453,456,485, 
486, 530, 537, 541, 
558, 591, 666, 669, 710, 
762, 787, 835, 837, 860, 
868 

Черри К 392 
Чехов А 108,175, 401, 561, 580, 

680, 706, 729, 739, 747, 
749, 762, 767, 837 

Чивитико Б 858 
Чирков А 355 
Чистяков M 50 
Чуковский К 355 
Чурикова И 375 

Ш 
Шагал M 557, 739, 834 
Шадр И 335, 645, 729 
Шаляпин Φ 380, 650 
Шапинский В 876 
Шаслер M 78, 79, 80, 98 
Шахнович M 358 
Шварц Ε 732, 765 
Шевырев С 7, 358 
Шекспир В 175, 302, 364, 383,401, 

407,442, 508, 533, 553, 
559, 562, 563, 566, 570, 
580, 592, 649, 677, 739, 
745, 755, 765, 781, 782, 
788, 817, 818, 821 

Шелли 144 
Шеллинг Φ 44,47,48,49, 50, 51, 

53, 55, 56, 58, 59,60, 
75,77,79,101,117, 
315,347,413,443,452, 
684, 713, 842, 867 

Шерер В 88 
Шерстобитов В 24, 142, 358,418 
Шефтсбери А 24, 413 
Шиллер Φ 54, 372, 413,497, 527, 

583, 651, 755, 809, 838 
Шишкин И 334, 729 
Шкловский В 199 

Школьников С 355 
Шлегель А 3, 39,44,46,47,48, 51, 

54, 62, 78,180,247, 
364,490, 779 

Шлейермахер Φ 49 
Шмит Φ 105,106,114,116,117, 

222, 224, 344, 347 
Шнитке А 767,856 
Шолом-Алейхем 175 
ШопенФ 375 
Шопенгауэр А 17, 44, 53, 58, 77, 87, 

107,182, 232, 281, 310, 
347, 385, 443, 560,684, 
779,809 

Шостакович Д 405, 571, 653, 669,729, 
739, 747, 761, 784, 856, 
857, 860 

Шпенглер 0 86, 87, 94, 95, 96,102, 
103, 347, 357,468, 579, 
795,844, 874 

Штайгер 315 
Штакеншнейдер А 785 
Штраус И 643, 701 
Шубин Φ 504, 749 
Шульгин В 875 

Щ 
Щедрин С 592 
Щедровицкий Г. 491 
Щепилова Л 124, 355 
Щепкин M 380, 625 

Э 
Эбергард 75 
Эйзенштейн С 307, 355,415, 644, 768 
Эйнштейн А 838 
Эйфман Б 856 
Эккард фон Сидов 182 
Эко У. 414, 855. 856. 862, 863 
Элиаде M 874 
Элюар Π 774 
Энгельс Φ 137, 214. 281. 367. 

368,394,409,414,415, 
418, 428, 475, 483,499, 
508,815 
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Энгр 240 
ЭСХИЛ 175, 230, 302, 592, 739 

Эткинд Ε 355, 372 
Эфроимсон В 460, 485, 796, 870, 796, 
ЭффельЖ 261 
Эшенбург 36, 51, 56, 75 

Ю 
Юань Кэ 358 
Юдин Э 459 
Юм Д 31, 413, 494 
Юнг К 868 
Юровская Э 218, 309, 358, 869 
Юровский А 355 
Юрский С 248 
Юрьев Φ 192, 247, 287, 355 
Юхвидин Π 876 

Я 
Якоб Л 3, 51, 74, 75, 76, 77, 81, 

347 
Якобсон Р. 268 
Яковлев Ε 535, 873, 874 
Ясперс К 392, 562 
Ястребова Η 874 
Яхонтов В 273, 355 

А 
Adler L 344 
Alain 344 
Alexander S 347 
Allen В. A 347 

В 
Batteux 344 
Bayer R 348, 418 
Bazin A 344 
Beam Ph. С 348 
Bendavid L 348 
Borinski К 358 
Bosanquet В 358, 418 
Bouterwek F. 347 
Brentano F. 348 

BrunetiereF. 355 
Bucher В 358 

С 
Caillois R 348 
Carrier M 348 
Cassirer Ε 360 
CastelR 355 
Colvin S 344 
Cousin V. 348 

D 
Dean A 355 
Dessoir M 348 
Dewey J 348 
Diez M 348 
Du Bos 345 
DudleyL 348 
Du Fresnoy. 355 

Ε 
Eschenburg 1 348 
Erpel F. 370 

F 
Falke J 355 
FaricyA 348 
Fechner Q 348 
FélibienA 355 

FickerF. 348 

Fiedler К 348 
Fontaine A 358 
Francastel P. 355 

G 
Gasser M 369 
GaylayC.M 418 
Gentile G 348 
Gietmann G 348 
GilsonE 345 
Gioberti V. 348 
Green Th. M 345 
Günter G 375 
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H 
Harris J 345 
Hammond W. A 418 
Hartmann Ε 348 
Hautecoeur L 358 
Herder J. G 348 
Home H 348 
Huisman D 348 
Huizinga J 360 

J 
Janosi ) 345 
John Ε 348,418 
Jouin Η 355 

К 
Kagan M. S 355 
KalertA 348 
KandinskiW. 348 
KayserW. 356 
Kirchmann J 348 
Knight W. 348,418 
Kornfeld M 348 
KrugW. 345 

L 
Lalo Ch 345, 348 
LammennaisF. 348 
Landmann M 356 
Langer S 348 
Lasaulx Ε 345 
Lazarus M 348 
Lemaitre H 345 
LemckeC 349 
Lemonnier H 358 
Leveque Ch 349 
Lévy-Bruhl L 360 
Lissa Ζ 356 
Listowell D 358 
Lohmüller H 358 
LotzeH 358 

Lukâcs G 349,418 

M 
Makota 1 345 
Mandrou R 360 
Märten Lü 349 
Medicus F. 345 
MilthalerJ 349 
Molière 356 
Morgenstern К 349 
Morpurgo-Tagliabue G 358,418 
Müller Ε 358 
Mumford L 359 
Munro Th 345, 349, 359,418 

О 
Ogden R. M 349 

Ρ 
Parker, de Witt H 349 
Paulhan F. 349 
Pepper St. С 349 
Perrault Ch 356 
Petersen J 356 
PictetA 349 
Piles R 356 
PiloM 349 

R 
Read H 359 
Ried Fr. 369 

S 
Savarin В 360 
Schasler M 345, 349,418 
SchererW. 356 
Schlegel A. W. 349 
Schleiermacher F. D 349 
Scott F. N 418 
Sedlmayr H 359 
Semper G 356 
SochorA.N 356 
Sorel Ch 356, 360 
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SouriauA 345 
Souriau Ε 345 
Sully-Prudhomme 349 
Sulzer J. G 349 
Sydow Ε. von 359 
SzigetiJ 349 

Τ 
Tappenbeck W. 349 
Tatarkiewicz W. 418 
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