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ПРЕДИСЛОВИЕ 
 
В течение последних двух или трёх десятков лет всё чаще 

приходится слышать о возрастающем значении многочислен-
ных биеннале, выставок, фестивалей и ярмарок современного 
искусства, существующих на основе эфемерной, периодически 
воссоздаваемой инфраструктуры, и всё более очевидном их пре-
обладании над деятельностью таких традиционных организаций 
и учреждений, как музеи, картинные галереи и другие стацио-
нарные центры современной художественной жизни. Подчёрки-



 

 

вается, что в эпоху взрыва массовых коммуникаций, активного 
развития Интернета, социальных миграций, туристического 
бизнеса и пиара, «фестивализм» становится «мейнстримом» и 
стимулирует формирование принципиально «новой поэтики». 
При этом, в отличие от музеев, картинных галерей и прочих ста-
ционарных институций, ориентированных, как иногда говорят, 
на показ «замкнутых на себя произведений», различные биен-
нале, выставки, ярмарки и т. д. связываются с художественной 
практикой, получившей наименование «контекстуального ис-
кусства», «искусства встреч» или «диалогического искусства» и 
представляющей нашему вниманию «не вещи и не предметы», а 
некие «социальные взаимодействия»1. 

Такова, отчасти, и «Documenta» – групповая художественная 
выставка в Касселе (Германия), которая проводится с размахом 
один раз в четыре пять лет, входит в число наиболее авторитет-
ных художественных событий международного масштаба и даже 
именуется порой «олимпийскими играми изобразительного ис-
кусства». В сравнении с другими арт-проектами, такими, напри-
мер, как Венецианская биеннале – самая репрезентативная вы-
ставка современных национальных школ, ярмарка Арт-Базель, 
лидирующая в сфере арт-рынка современного творчества, фес-
тиваль скульптуры в Мюнстере, дающий новые импульсы в раз-
витии изобразительного искусства, или биеннале Уитни в США, 
где участвуют только американские художники, бюджет «Доку-
менты» не столь велик, однако всё же исчисляется десятками 
миллионов евро, и её посещают сотни тысяч человек. Выставка 
призвана «документировать» актуальное состояние искусства и 
«прогнозировать» его развитие на ближайшие годы. Участие в 
ней престижно и расценивается чуть ли не как высшее призна-
ние художника, совершенно независимое от рыночного успеха 
его творчества. 

Современный облик Касселя во многом определяют мону-
ментальные работы знаменитых американских художников 
Джонатана Борофски, Класа Ольденбурга и Уолтера Де Марии, 
воздвигнутые здесь по случаю их участия на выставках разных 
лет. Первый установил рядом с городским вокзалом скульптуру 

                                            
1 Подробнее об этом: Мизиано В., Чухров К. От формы произведения к 

формам жизни // Логос. – 2010. – № 4 (77). 



«Человек, идущий в небо», представляющую собой 25-метровую 
стальную трубу, по которой карабкается человеческая фигура, 
второй – огромную кирку, воткнутую прямо в берег реки Фуль-
ды, а третий – так называемую «Кассельскую дыру» – стометро-
вый металлический шест на площади Фридрихсплац, рассчи-
танный, судя по всему, на удар молнии во время грозы. Ещё 
один монументальный проект, связанный с «Документой», — 
энвайронмент «7000 дубов» известного теоретика постмодер-
низма, немецкого художника Йозефа Бойса. Автор нагромоздил 
кучу базальтовых блоков под открытым небом и собственноруч-
но посадил первое дерево, уповая на то, что по мере того, как 
горожане будут высаживать другие деревца, базальтовые блоки 
будут постепенно разбираться и устанавливаться рядом с каж-
дым из саженцев. Акция была рассчитана на пять лет и призвана 
способствовать «повышению экологической культуры» жителей 
города. 

Организация «Документы» каждый раз поручается новому 
куратору2. Куратором и художественным директором «Докумен-
ты-12», например, стал австрийский искусствовед, профессор 
Венской академии искусств Рогер Бюргель, который в процессе 
подготовки многочисленных экспозиций не уставал повторять, 
что «искусство требует времени» и его «нельзя выставлять на 
скорую руку». По всему миру была раскинута информационная 
сеть, включающая в себя публикации в Интернете и десятках 
специальных изданий по искусству, конференции, встречи и 
круглые столы, где осмысливались три основные темы «Доку-
менты-12»: «Современность – наша античность?», «Что такое 
жизнь как она есть?» и «Что делать?». В рамках программы 

2 Куратор (лат. curator, от сиrа – попечение) – опекун, лицо, выполняю-
щее роль наблюдателя за ходом определённой работы, проекта и т. п. В области 
современного искусства значение куратора заметно возрастает. Чаще всего он 
определяет актуальность той или иной темы, разрабатывает общую концепцию 
экспозиции музея, выставки, публикации, мастер-классов и т. д., подбирает со-
ответствующую этой концепции группу авторов, организует систему мероприя-
тий, связанных с реализацией проекта, и обеспечивает условия воплощения 
последнего. В некоторых случаях работа куратора не ограничивается чисто тех-
ническими функциями. Сотрудничая с предполагаемыми участниками проекта 
и помогая им воплощать их творческие идеи в русле избранной стратегии, кура-
тор, по оценкам некоторых критиков, может даже рассматриваться как их соав-
тор. 



«Документы-12» предусматривалось проведение кинофестиваля 
«Second Lives», ряда музыкальных концертов, перфомансов, 
лекций и образовательных программ, а также показов мод и 
экскурсий. 

Выставке, по замыслу Бюргеля, не следовало базироваться 
только на «притягательной силе новизны». С неизвестным, го-
ворил он, надо, конечно, познакомить, но не менее важно «по-
казать уже известное в новом свете». «Документа-12» – не про-
сто лакмусовая бумажка актуального состояния современного 
арт-мира, она должна выполнять образовательную миссию; 
главное здесь — «вновь распознать сущность искусства». Всё 
это означало, что работы современных авторов будут соотно-
ситься с их предполагаемыми истоками. Бюргель не исключал 
при этом возможности показа «острого политического искусст-
ва» и «красивой абстрактной скульптуры». 

За несколько дней до открытия «Документы» стало известно, 
что знаменитый китайский художник и архитектор Ай Вэйвэй3 
доставит в Кассель 1001 китайца, которые намерены пройти 
строем через весь город, «неся с собой хаос». Ожидания оправ-
дались не полностью. Художник действительно оплатил приезд 
из Китая в Германию и пребывание в Касселе 1001 читателя сво-
его блога, снабдив их всем необходимым, включая чемоданы 
собственного дизайна. Однако появились китайцы в городе с 
опозданием и небольшими группами, да и строем никуда не по-
шли. Зато во всех пяти зданиях, где развернули выставку, был 
расставлен 1001 резной стул в стиле династии Цин, на которых, 
очевидно, следовало посидеть, подумать и обсудить увиденное. 
Проект Ай Вэйвэя назывался «Fairytale» (Сказка) и содержал в 
себе прозрачный намёк на «Тысячу и одну ночь» – всемирно 
известный памятник средневековой персидской литературы, 
поскольку большинству приехавших впервые выпал шанс побы-
вать в Европе. 

Всего в ходе «Документы» экспонировалось 530 работ 113 ху-
дожников из Индии, Нигерии, Мали, Сенегала, Турции, Израи-
ля, Бразилии, Болгарии и других регионов планеты. Чуть ли не 

3 В 2011 году Ай Вэйвэй был удостоен первого места в рейтинге «Сто са-
мых влиятельных персон в арт-мире», составленном «ArtReview Magazine» – 
международным журналом о современном искусстве, который выходит в Лондо-
не с 1949 года и распространяется в 28 странах. 



ключевым произведением выставки стал альбом старинных гра-
вюр, собранных малоизвестным прусским послом, который вы-
рвал их из культурного контекста Европы, Османской империи, 
Персии и Китая, и по-видимому, намеренно перемешал. Тот же 
(или почти тот же) принцип был положен в основу экспозиции: 
разные национальные школы и художественные традиции пред-
ставлены в выставочных пространствах «Документы» так, что 
практически в каждом из залов ультрасовременного искусства 
попадались старинные свитки или древние персидские ковры, а 
там, где явно преобладали раритеты далёкого прошлого, выве-
шивались геометрические абстракции второй половины XX ве-
ка. Часть выставки разместили в замке Вильхельмшое (Schloss 
Wilhelmshohe), где, к примеру, работы польской художницы Зо-
фьи Кулик демонстрировались рядом с полотнами Рембрандта и 
Рубенса. 

Прозвучали и полузабытые имена. Среди них – японка Ацуко 
Танака, которая на выставках середины прошлого века появля-
лась словно инопланетянка в «электрическом платье», сделан-
ном из многочисленных проводов и разноцветных мигающих 
лампочек, что, как писали тогда, «символизировало быстрый 
подъём Страны восходящего солнца в послевоенный период» 
(платье это здесь же и демонстрировалось), и американка Ли 
Лозано – сторонница визуального и концептуального творчест-
ва, которая в своё время начала постепенно, но неуклонно со-
кращать любые формы своего общения с представителями арт-
мира, пока, наконец, за тридцать лет до своей кончины не по-
рвала с ними окончательно, объявив заодно жёсткий бойкот 
всем лицам женского пола. «Таков был её проект», – решили 
отдельные арт-критики, склонные усматривать в позиции ху-
дожницы очередной нестандартный концепт. 

Некоторые экспозиции выстраивались так, что наводили на 
мысль об избрании куратором того или иного лейтмотива: это 
могли быть «металл», «иероглифы», «дети», «игра», «мода», 
«танец» и др. Во Фридерициануме (Museum Fridericianum) из-
вестная американская танцовщица и балетмейстер Триша Браун 
представила сложную инсталляцию «Floor of the Forest» (Лесной 
пол), составленную из верёвок и палок, среди которых копоши-
лись артистки балета и время от времени устраивались «спать» в 
маленькие разноцветные гамаки прямо в ходе своего ориги-
нального танца. В состав участников «Документы» были вклю-
чены также африканский дизайнер высокой моды Оумо Си и 
знаменитый ресторанный повар-авангардист из Каталонии 



Ферран Адрия, давно уже заслуживший репутацию «разрушите-
ля пищевых стереотипов» и «алхимика высокой кухни». 

Посетители выставки могли видеть сделанные немецкой ху-
дожницей Козимой фон Бонин огромные мягкие скульптуры 
животных из ткани, а также изготовленное Питером Фридлем 
натуральное чучело жирафа. Последний нетвёрдо держался на 
ногах, его блёклая шкура производила удручающее впечатление 
(работа Фридля называется «The Zoo Story» и повествует о жи-
рафе из палестинского зоопарка, погибшем при израильском 
авианалёте). Здесь же демонстрируется лента Джеймса Колмана, 
представляющая собой большой монолог о смысле жизни и 
смерти, который произносит на фоне развалин античных храмов 
замечательный американский актёр, «любимец киноманов и 
режиссёров-интеллектуалов» Харви Кейтель. 

В выставочных залах «Документы», а также на улицах и 
площадях Касселя были размещены многочисленные скульпту-
ры. Некоторые из них, экспонирующиеся в помещениях, были 
сделаны из жевательной резинки, а некоторые – из пепла (зри-
телей при их осмотре просили быть предельно осмотрительны-
ми). 

Впервые с 1993 года («Документа» основана в середине шес-
тидесятых) для участия в выставке отбирались художники из 
России, что было замечено отечественной арт-критикой и рас-
ценивалось как «большой успех современного русского искусст-
ва». 

Работы одного из самых радикальных представителей рос-
сийского «contemporary art», лидера движения Э.Т.И. (Экспро-
приация территории искусства), лауреата премии Кандинского 
за 2007 год в номинации «Художник года» Анатолия Осмолов-
ского, например, были размещены сразу на нескольких площад-
ках. В зале европейского акционизма можно было видеть мате-
риалы, документирующие перфоманс 1993 года, когда сам автор 
без уведомления городских властей взобрался на плечи гигант-
ского бронзового памятника, установленного на площади Мая-
ковского в Москве. Опус называется «Путешествие в Бробдинг-
нег. Маяковский/Осмоловский»4. В другом зале выставки экс-

4 Бробдингнег в сочинении Джонатана Свифта «Путешествие Гулливе-
ра» – страна великанов, расположенная между Японией и Калифорнией. 



понировались странные квазизолотые объекты, напоминающие 
не то танки-бронетранспортёры, не то гигантских жуков, и полу-
чившие название «Hardware/Изделия». А в Кунстхалле «на от-
чаянно синем фоне» были размещены предметы из серии «Хле-
ба» – огромные пористые доски, напоминающие хлебные краю-
хи и расположенные в виде иконостаса, что, очевидно, должно 
было наводить на мысль об их сакральном значении. Из поясне-
ния самого Осмоловского следует, что придание абстрактной 
форме вертикальной симметрии может вызывать у нас естест-
венную ассоциацию с человеческим лицом или какой-нибудь 
жуткой маской; а ужас и благоговение, по мнению художника, – 
это катарсис, составляющий основу искусства. 

Творчество Андрея Монастырского – одного из столпов мос-
ковского концептуализма – представлено инсталляцией «Foun-
tain». Композиция состоит из распечатанных на баннерах в че-
ловеческий рост монументальных фигур знаменитого сооруже-
ния – фонтана «Золотой колос», главного символа ВДНХ. Бан-
неры образуют круг и расположены на небольшом расстоянии 
друг от друга. С обратной стороны некоторых из них видны не-
большие изображения. Чтобы хорошо их разглядеть, надо зайти 
внутрь круга, где пол засыпан мукой, и тем самым «оставить 
след в истории недавнего прошлого». Последнее, по мнению 
некоторых специалистов, означает, что автор отказывается от 
притязаний на автономию и суверенность своего творения, но, 
впуская в него посетителей, подчиняет их тем законам, которые 
сам и определил. 

На выставке можно было ознакомиться и с аудиоинсталляци-
ей художника Кирилла Преображенского — идеолога и создате-
ля журнала «VIDIOT», автора ряда мультимедийных проектов, 
участника многочисленных фестивалей современного искусства 
в России и за рубежом, который, как говорят, на одном из трам-
вайных маршрутов в Касселе демонстрировал записи голосов 
проживающих здесь же выходцев из других стран – представи-
телей разных религиозных конфессий. 

А инсталляция «Забор» известного российского художника и 
теоретика искусства Дмитрия Гутова включает в себя увеличен-
ные изображения письма Бетховена, фрагмента рукописи Мар-
кса с рисунками Энгельса и иероглифических текстов японского 
самурая Ямаока Тэссю, китайского живописца Ми Фу и дзэнско-
го мастера Гибона Сенгая, о жизни которого до нас дошло не-
сколько назидательных притч. Соотнесённые друг с другом эти 
скульптурные каллиграфии (металл и сварка) по мысли автора, 



образуют некий забор. При этом сам по себе забор художнику, в 
принципе, «нравится»: судя по его признанию, всегда интересно 
видеть, «как он сплетён, как проржавело железо» Особой же 
разницы между мастерами японского, китайского иероглифиче-
ского письма, Бетховеном и Марксом не существует: автор ин-
сталляции «не настолько безумен, чтобы бороться с реально-
стью», он просто «игнорирует» её. Интерес вызывает лишь само 
«экстатическое состояние», зашкаливающий «эмоционально-
интеллектуальный настрой», при котором «движение руки при-
обретает особый характер» и может показаться даже, что пером 
и кистью здесь «что-то водит». Дмитрий Гутов, этот «Екклесиаст 
современного искусства» – так по крайней мере его окрестили в 
сети Интернет, – хочет, по-видимому, показать, что все экстати-
ческие состояния не только наглухо отгорожены прошлым, но 
рано или поздно могут проржаветь, как старый забор. Одним 
словом, «Суета сует – всё суета!». 

Выставка в Касселе пользовалась успехом у зрителей, и было 
бы не совсем справедливо упрекать её организаторов в том, что 
провозглашённая ими цель в полной мере достигнута не была. 
Вряд ли следовало ожидать, что само по себе экспонирование 
отобранных артефактов (пусть даже весьма многочисленных и 
разнообразных) действительно позволит, как выразился Рогер 
Бюргель, «вновь распознать сущность искусства». Можно ли 
считать художественными произведениями рисовые поля, – 
специально разбитые на склонах холма, где стоит дворец кур-
фюрстов, трансляции футбольных матчей, скульптуры из пепла 
и вентиляционные трубы, электрические схемы и геометриче-
ские фигуры? Это не простой вопрос, и любая попытка найти на 
него ответ исключительно в сфере практической, творческой 
деятельности едва ли осуществима. Здесь, очевидно, не обойтись 
без обращения к теории. 

Весьма показательными в этом смысле можно считать публи-
кации философско-литературного журнала «Логос», № 4 (77) за 
2010 год. Основная тема номера (она вынесена на обложку) за-
явлена как «Объект в современном искусстве». Проблема обсу-
ждалась в ходе Круглого стола, организованного редакцией 
журнала (участниками дискуссии были художники, искусство-



веды, культурологи и философы5), и затрагивалась в ряде статей 
и других здесь же представленных материалах6. Предлагаем об-
зор этих публикаций, по возможности подробный и близкий к 
тексту. 

По мнению В. Анашвили, Г. Леманна, А. Погорельского и 
В. Подороги, необходимость «сосредоточиться на философской 
или – шире – идеологической сути произведения искусства в 
современную эпоху» обусловлена достижением «некой критиче-
ской точки», где «меняется что-то существенное в нашем отно-
шении к искусству». «Произведение искусства» является той 
категорией, осмысление которой создаёт возможность «заново 
взглянуть на глубокие и существенные проблемы». Ведь «глав-
ный вопрос» здесь – что такое искусство? Одного лишь понима-
ния столь очевидной вещи, что существование некоего «произ-
водства» обязательно предполагает и наличие «произведения», 
явно недостаточно. Всё дело как раз в том, «является ли это про-
изведение искусством?». Аргументированный ответ на этот во-
прос важен и для самих художников, особенно для тех, кто 
«предчувствует будущее» и выражает его в формах, которые по-
началу «понятны немногим», но в дальнейшем «приобретают 
всё более и более широкое признание». Однако получить такой 
ответ от представителей современного искусства весьма не про-
сто: здесь «налицо некая дезориентация». Не удивительно, что и 
в среде арт-критиков, культурологов, философов и искусствове-
дов нет-нет, да и возникают сомнения, «можно ли в условиях 

5 Валерий Анашвили – главный редактор философских журналов «Ло-
гос» и «Прогнозис»; Дмитрий Гутов – художник, теоретик искусства; Евгения 
Кикодзе – искусствовед, куратор, арт-критик; Гарри Леманн - немецкий искусст-
вовед, теоретик; Анатолий Осмоловский – художник, теоретик искусства, кура-
тор, лауреат премии Кандинского за 2007 год в номинации «Художник года»; 
Валерий Подорога – доктор философских наук, зав. сектором аналитической 
антропологии Института философии РАН, профессор РГГУ; Александр Пого-
рельский – издатель философских журналов «Логос» и «Прогнозис», ведущий 
Круглого стола; Владислав Софронов – консультант номера; Кети Чухрукидзе 
(выступает под мужским псевдонимом Чухров) – консультант номера, философ, 
культуролог, доцент кафедры всеобщей историй искусства РГГУ. 

6 См. статьи Виктора Мизиано, Кети Чухров. От формы произведения к 
формам жизни; Дмитрия Гутова, Гарри Леманна, Анатолия Осмоловского. 
Триалог о произведений искусства; Кети Чухров. Произведение искусства в 
эпоху contemporary art – генеалогия и ориентиры; Гарри Леманна. Искусство 
рефлексивной модерности; Бориса Гройса. Политика инсталляции. 



нашей реальности вообще ставить вопрос о произведении искус-
ства?». В прошлое этот вопрос «обратить можно», но если его 
задать сегодня «действующему художнику», он будет звучать 
«просто нелепо». 

А. Осмоловский, например, пришёл к выводу, что арт-рынок 
наших дней наводнён не «произведениями искусства» в тради-
ционном, общепринятом смысле, а «объектами искусства», ко-
торые могут обладать или не обладать эстетическими качества-
ми, однако «не несут в себе некую энергию сакральности». Такие 
«объекты» Д. Гутов именует «непроизведениями», Г. Леманн – 
«псевдопроизведениями», а К. Чухров (Кети Чухрукидзе) – 
«произведениями неискусства». Даже сам Малевич, с точки зре-
ния последней, вряд ли мог бы сказать, что «Чёрный квадрат» 
является произведением искусства «в том же смысле, каким им 
является какая-нибудь скульптура». И, отвечая на реплику Ос-
моловского, что знаменитый основоположник супрематизма 
называл своё детище «царственным младенцем вечности» и, 
следовательно, ставил его даже «выше, чем произведение искус-
ства», К. Чухров была вынуждена уточнить: «Да, это произведе-
ние искусства, но не в том смысле, в каком его понимает кантов-
ская эстетика». Оно могло создаваться «ради мгновенного шока, 
ради смещения сознания», но не для той реакции, «которую вы-
зывает у нас классическое произведение искусства». По сущест-
ву, объект современного искусства – это «критика произведе-
ния», «иконоклазм произведения»7, «радикальный иконокла-
стический жест», деформирующий всё художественное произ-
водство. И вообще К. Чухров «совершенно уверена, что искусст-
во возможно без “произведения искусства”». Фактически не соз-
дают «произведений искусства» реди-мейд8, абстракционизм и 
концептуализм – к такому заключению пришли 
А. Осмоловский, Д. Гутов и Г. Леманн. 

7 Иконоклазм (иконоборчество) – средневековая религиознодогматиче-
ская доктрина, отрицающая культ священных образов (икон). 

8 Реди-мейд (от англ, ready – готовый и made – сделанный) – жанр (или 
приём) в изобразительном искусстве, предполагающий экспонирование на вы-
ставках и в музеях готовых объектов (нередко предметов массового промышлен-
ного производства), благодаря чему эти объекты открываются с неожиданной 
стороны и обнаруживают свойства, недоступные восприятию вне художествен-
ного контекста. Первым реди-мейдом стало «Велосипедное колесо» французско-
го художника Марселя Дюшана (1913). 



Насыщенность арт-рынка художественными поделками во 
многом обусловлена тем, что «современное искусство – это на-
стоящее производство», в котором кроме авторов заняты много-
численные галереи, музеи, кураторы и критики, а также пресса, 
радио, телевидение, глобальная сеть Интернет. Внимание к со-
временному искусству, интерес к нему «росли в неслыханных 
масштабах». Так, по утверждению Д. Гутова, «работа Кабакова 4 
года назад стоившая 300 тысяч долларов», спустя пару лет была 
продана уже за 3 миллиона9. А изготовление одной только «ра-
боты Хёрста, например, черепа с брюликами, превышает стои-
мость всего оборота брюликов по всей Украине в течение года». 
Чтобы просто осуществить свой замысел, Хёрст «тратит 20 мил-
лионов долларов. Вот с каким производством мы имеем дело»10. 

В мире образовалось «огромное количество денег», получен-
ных от финансовых спекуляций и деятельности различных 
хедж-фондов. Богатые и ультрабогатые люди инвестируют зна-
чительную часть своего капитала в современное искусство. Кар-
тина тотальной коммерциализации последнего, – как отмечает 
А. Погорельский, – дополняется тем, что «покупка некоего объ-
екта» становится «крайне престижной», особенно когда к «хору 
присоединяются все – от соседей до массмедиа». Не удивитель-
но, что за большие деньги порой продаётся «то, что, возможно, 
по культурному гамбургскому счёту вообще ничего не стоит». 

Вместе с тем «феномен произведения искусства подвергся 
эрозии» не только из-за экономических причин, – подчёркивает 
К. Чухров. Важная роль принадлежит здесь и особенностям раз-
вития самого художественного процесса, ибо «несамодостаточ-
ность» произведения достигла апогея уже в «проекте авангар-
да». С этой мыслью согласен и Г. Леманн, обративший внимание 
участников дискуссии на то, что последние полвека, в связи с 

9 Илья Кабаков живёт и работает в Нью-Йорке. Его картина «Жук» (де-
рево, эмаль) – самое дорогостоящее (5,8 млн долларов) из когда-либо продан-
ных произведений российского искусства. 

12 Речь идёт о работе Дэмьена Хёрста «Во имя любви к Господу». Это произ-
ведение представляет собой платиновый череп, инкрустированный бриллианта-
ми, и является одним из самых дорогих «творений» в истории искусства (оно 
обошлось художнику в 14 млн фунтов стерлингов и, как утверждают, продано за 
100 млн долларов). Названием работы художник обязан своей матери, восклик-
нувшей однажды: «Во имя любви к господу! Что же ты ещё можешь натво-
рить?!». 



ориентацией на «канон авангарда», понятие «произведение ис-
кусства» в «академическом эстетическом дискурсе» фактически 
не использовалось; авангард отказался от «классического про-
изведения». Этот «коперниковский переворот» (имеется в виду 
конец реалистического изображения и отказ от произведения 
искусства), с точки зрения К. Чухров, «сохраняет свою силу и 
значение и в постмодернизме». Территория современного ис-
кусства постепенно превратилась в «квазиполитику, квазиэко-
номику, квазиэнтертеймент», стала признаком «модернизации 
без модернизации». Вернуться к «чувственному», «незаинтере-
сованному (в кантовском смысле) созерцанию искусства» сего-
дня «практически невозможно», и даже более того: К. Чухров 
убеждена, что любые попытки «реанимации произведения рег-
рессивны». 

С такой постановкой вопроса решительно не согласны 
А. Осмоловский и Г. Леманн: «возврат произведения искусства» 
вполне осуществим, здесь нет никакого фатализма. Основу этого 
процесса составляет «закономерность, вытекающая из логики 
самого модернизма». Этот процесс уже идёт. Среди «знаков и 
примет», свидетельствующих о том, что «произведение искусст-
ва во всей полноте этого определения или хотя бы частично 
должно как-то возвратиться в художественный контекст», суще-
ствуют не только «ощущения» и «субъективные интуиции», но и 
«объективные измерения данного процесса». В ситуации, харак-
терной для современной художественной культуры, происходит 
«отрицание отрицания произведения, то есть, проще говоря, его 
возвращение». 

Но что же конкретно имеется в виду, когда речь идёт о зако-
номерности, вытекающей из логики художественного процесса и 
составляющей основу упомянутого здесь возвращения? Об этом, 
в основном, говорит Г. Леманн, а некоторые детали, разъясняю-
щие его концепцию, излагает А. Осмоловский. 

Пытаясь найти отправные точки, «которые помогли бы по-
нять развитие искусства в XX веке в целом», Г. Леманн выделил 
три «базовые категории»: 1) «медиа» или «медиум» (под кото-
рым имеются в виду «все предпосылки, используемые художни-
ком для создания произведения», например, тональная система 
в музыке, центральная перспектива в изобразительном творче-
стве, метрическая система в стихосложении и т. п.); 2) «произве-
дение искусства» (поскольку, «даже если оно исчезает, это важ-
ная категория»); 3) «языковой, рефлексивный дискурс о произ-
ведении искусства» (например, арт-критика) или, – как предло-



жил называть эту «базовую категорию» А. Осмоловский, — 
«концепт». 

Исходная идея состоит в том, что «в классическом искусстве 
произведение, медиум и концепт были тесно связаны»; совре-
менное же искусство «можно проинтерпретировать как разрыв 
этих трёх компонентов». Современное искусство появилось то-
гда, когда всё новое стало отрицанием старого. Этот процесс на-
чался с экспрессионистов, изменивших «каноническую систему 
изображения», естественная связь трёх составляющих начала 
распадаться. 

Классический модерн характеризуется тем, что впервые в ис-
тории искусства художники, композиторы и поэты «стали созда-
вать произведения, имевшие концепт, тесно связанный с произ-
ведением, но свободные от медиума». Это произвело настоящий 
шок. «Пикассо отказался от перспективной живописи, Шёнберг 
– от тональной системы, поэты отказались от силлабо-
тонической системы» и стали создавать верлибры. Следующим 
шагом стало новое отрицание. Дюшан, упрекавший Пикассо за 
недостаточную радикальность, стал отрицать уже произведение 
искусства и «изобрёл реди-мейд». Условно говоря, «писсуар 
Дюшана11 является произведением только потому, что Дюшан 
указал на него пальцем и выставил в галерее». 

В дальнейшем оказалось возможным «отрицание отрица-
ния»: постепенно начал возвращаться медиум, хотя и «с дистан-
цией, которая создаётся иронией, цитатой и так далее». Насту-
пает новая эпоха – постмодернизм. Появилась возможность 
снова создавать силлабо-тонические стихи, тональную музыку и 

11 Имеется в виду наиболее известный реди-мейд Марселя Дюшана 
«Фонтан», который представлял собой обыкновенный писсуар, подготовленный 
в 1917 году для демонстрации в нью-йоркской галерее. Автор собирался предста-
вить эту работу под псевдонимом R. Mutt (т. е. «Р. Дурак»), однако, в тот раз 
«Фонтан» не был допущен к показу. В 1993 году один престарелый посетитель 
музея в городе Ним на юге Франции был задержан полицией, когда попытался 
применить «знаменитое» произведение Дюшана по назначению, а позднее даже 
умудрился ударить писсуар молотком, когда его выставили в центре Помпиду в 
Париже. В 2004 году по результатам опроса большой группы экспертов «Фон-
тан» был признан произведением, оказавшим наиважнейшее влияние на разви-
тие современного искусства, опередив при этом такие известные работы, как 
«Герника» и «Авиньонские девицы» Пабло Пикассо, шёлкографическое полотно 
Энди Уорхола «Мэрилин Монро». Ныне «Фонтан» Марселя Дюшана оценивает-
ся в 3,6 млн долларов. 



 

 

т. д., одним словом сложились предпосылки для возвращения и 
произведения искусства, хотя о самом объекте, что появляется 
сегодня, «мы не можем с ходу сказать – китч это, ремесло или 
высокое произведение искусства». Его статус «очень неустой-
чив». 

И всё же в целом в искусстве произошли «значительные 
трансформации», оно начало становиться всё более консерва-
тивным, всё дальше отходить от идей авангарда, а сегодня – уже 
и от идей постмодернизма. Система искусства как бы «перепро-
бовала все возможности и вернулась к началу». Сейчас уже ни-
какие табу и манифесты авангарда и поставангарда «не могут 
что-то запретить, как было ещё 10 лет назад». Ныне эта система 
«находится в точке бифуркации». Выход из неё возможен двумя 
путями. Первый из них Г. Леманн называет «наивным модер-
низмом», второй – «рефлексивным модернизмом»12, которому и 
отдаёт предпочтение. 

Искусство «рефлексивной модерности» (или искусство 
«постпостмодернизма») окончательно порывает с «эстетикой 
первого модерна». В искусстве наших дней, как утверждает Г. 
Леманн, «вполне прощупывается» тенденция «к фигуративно-
сти в живописи, к образности в музыке и к повествовательности 
в литературе», что свидетельствует о стремлении к ясным и вос-
принимаемым формам, в которых и может выкристаллизовы-
ваться эстетическая содержательность, то есть можно говорить о 
подспудно нарастающем интересе к содержательности»13. В си-
туации рефлексивной модерности все три компонента, которые 
были названы ранее – произведение, медиум и концепт – «су-
ществуют, но уже не тесно связанными, а связанными свобод-
но». 

Иначе объясняет закономерности отказа от произведения ис-
кусства и его возвращение В. Софронов. Он полагает, что этот 

                                            
12 Г. Леманн отмечает, что понятие рефлексивной модерности «берёт на-

чало в социальной теории» (Генрих Клотц, Ульрих Бек, Юрген Паль, Юрген Ха-
бермас). Именно здесь начали впервые говорить о «второй», «рефлексивной» 
или вообще «новой» модерности, выявлять параллели «между эстетическим 
модерном и индустриальным модерном», искать точку равновесия «между фе-
номенами модерности в обществе и в искусстве». 

13 Леманн Г. Искусство рефлексивной модерности // Логос. – 2010. – 
№4(77). – С. 106. 



 

 

процесс точно соответствует смене определённых общественных 
состояний. Так, значение и успех московского акционизма 1990-
х годов полностью совпадает с «сумбурным» и «яростным» пе-
риодом «смены одной общественной формации другой», когда 
«рушилось прошлое и с кровью возникало новорусское капита-
листическое общество». Что же касается «сегодняшнего акту-
ального интереса к произведению искусства», то этот интерес, с 
точки зрения В. Софронова, «соответствует вполне сложивше-
муся сегодня в России потребительскому обществу». Ибо сама 
«материальность» произведения (ведь оно – «объект, полотно, 
скульптура и так далее»), его «единичность» и «рыночная стои-
мость, всё более точно калькулируемая», соответствуют «функ-
ционированию механизмов консьюмеризма». В. Софронов под-
чёркивает при этом, что речь здесь идёт лишь о «структурном 
соответствии процессов в “базисе” и процессов в “надстройке”», 
об их «гомоформности», а вовсе не о том, что искусство в данном 
случае «отражало реальность» или «реальность выражалась так 
в искусстве». 

И, наконец, картина была бы не полной без обращения к за-
служивающей внимание позиции В. Подороги, отчётливо зая-
вившего: «Отказ от произведения искусства никогда не проис-
ходил». 

Процесс выхода искусства «из кантианского образа прекрас-
ного», по мнению В. Подороги, продолжался длительное время 
и завершился в эпоху модернизма. Просвещенческая роль худо-
жественной деятельности, «выстраивание вкуса» постепенно 
замещались «познавательной функцией», а познанию, в свою 
очередь, придавалась этическая значимость («я познаю, чтобы 
перестраивать мир»). Классические нормы постепенно разру-
шались, возникали «вариации произведения искусства как сис-
темы», которые создавались «сингулярным образом, индивиду-
ально». Старая традиция, согласно которой «теории строятся не 
искусствоведами, а самими художниками», с исключительной 
силой «выразилась у Клее, Кандинского и Малевича». Всё аван-
гардное искусство «социоориентировано» и «социоморфно», 
«оно вообще себя не отличает от социальной реальности». Ис-
кусство в те времена, по выражению Б. Гройса, «исчезало в ми-
ростроительстве», «становилось метафизикой нового строя». То 
же самое происходило с Белым, Платоновым и Эйзенштейном. 
Ныне же «полем действия художников как агентов рынка стано-
вится современная культуриндустрия». Обращаясь к высказы-
ванию директора Института проблем современного искусства И. 



 

 

Бакштейна – «Зачем пытаться отличать подлинное искусство от 
массиндустриального? Массиндустриальное искусство – это и 
есть единственное искусство сегодня, другого искусства у нас 
нет»14, – В. Подорога замечает, что художник, «который попы-
тался бы повторить сегодня модернистский жест отрицания мас-
сового искусства, просто погиб бы». И какими бы ни были «от-
дельные фазы» исторического процесса, условие его непрерыв-
ности таково: «никогда и ни при каких обстоятельствах отказ от 
произведения искусства не происходил, оно лишь наделялось 
новым статусом». 

Как видим, разброс мнений относительно того, происходил 
или не происходил «отказ» от произведения искусства, и если 
происходил – осуществим или не осуществим его «возврат» – 
весьма значителен. Противоречащие друг другу установки цели-
ком определяются тем, как трактуют участники Круглого стола 
феномен произведения искусства, его природу и сущность. Вот 
почему, оставляя в стороне целый ряд приведённых высказыва-
ний, – о трёх «базовых категориях», например, о произведении, 
медиуме и концепте, их «тесной», «свободной» связи или «раз-
рыве» в искусстве прошлого, авангарде, постмодерне и культуре 
наших дней, о «наивном» и «рефлексивном» модернизме, о 
«гомоформности» процессов в «базисе» и «надстройке»15 и т. д., 
– сосредоточимся на главном. Постараемся уяснить, что имеют в 
виду участники дискуссии, когда говорят о «произведении ис-
кусства» и его отличии от «непроизведения» (или «объекта», 
который не несёт в себе «некую энергию сакральности», «произ-
ведения неискусства», «радикального иконокластического жес-
та» и т. п.). Дают ли они этим понятиям какие-либо определе-
ния? 

А. Осмоловский, например, настоятельно подчёркивает, что 
ему «как художнику, как практику» очень важно понять, «како-
вы параметры произведения искусства», в каких формах оно 
может сегодня существовать? Почему «одна вещь» является 
произведением искусства, а другая – нет? 

Противопоставляя «канон классического произведения» 
«проекту авангарда», К. Чухров связывает первый с «матери-

                                            
14 Цит. по: Круглый стол //Логос, – 2010. – № 4 (77). – С. 32. 
15 Анализ и оценка этих высказываний не является задачей настоящей 

работы. 



 

 

альным присутствием вещности» и «законченностью художест-
венного объекта», а второй – с «отсутствием чётких границ», 
«междисциплинарным форматом», а также «исследовательским 
или лабораторным характером». В одном случае, судя по всему, 
речь идёт о «замкнутых на себя произведениях», а в другом – о 
«контекстуальном» или «диалогическом» искусстве, создающем 
не «вещи и предметы», а «социальные взаимодействия». 

Что же касается Г. Леманна, то он характеризует произведе-
ние искусства как «реальность второго порядка», поясняя при 
этом, что «реальность первого порядка» – это «сам окружающий 
мир». Произведение всегда отсылает к тому, что находится за 
его гранью. До эпохи модернизма искусство «понимало свою 
функцию как отражение, изображение реальности». Позднее в 
сознании общества утвердилось представление о возможности 
«конструирования реальности посредством своего понимания», 
в результате чего «произведение классического модерна» стало 
«самоорганизующимся произведением без медиума». В период 
расцвета авангарда реальность и вовсе «выпала»: её не принял 
всерьёз сюрреализм, с большой иронией к ней отнёсся дадаизм, 
к утопии устремилось творчество Бойса и т. д. Произведение ис-
чезло. Во времена же постмодернизма реальность стала «воз-
вращаться», но возвращение это поначалу осуществлялось «в 
виде симуляции». Сегодня реальность возвращается «как реф-
лекс», что, в свою очередь, создаёт предпосылки для «возврата» 
и самого произведения. 

Изобразительное творчество в постмодернистской западной 
ситуации, с точки зрения Г. Леманна, тесно связано с «event cul-
ture, event making, культурой событийности», тогда как произве-
дение искусства – это некое «твёрдое тело», своего рода «кос-
точка», которая «совершенно исчезла» в «индустрии событий», 
когда искусством могло быть всё что угодно, и которую сейчас 
«необходимо снова найти». 

Вместе с тем «произведение – это комбинация форм». Пред-
лагая это, скажем прямо, не очень понятное16 и предельно ши-
рокое определение, Г. Леманн настаивает на том, что произве-
дение искусства в данном случае характеризуется именно «не в 
широком смысле, а в узком». С таким определением, как ему 

                                            
16 Г. Леманн нигде не уточняет, что значит для него понятие «форма». 



 

 

кажется, «удобно работать», ибо оно даёт возможность «рекон-
струировать историю» и увидеть, что произведение искусства в 
таком узком смысле действительно выпало на определённом 
этапе. Сделанные в дальнейшем расшифровка и уточнение при-
нятого им определения с помощью таких понятий, как «повто-
рение, симметрия, контраст, разрывы», которые «связывают и 
организуют взгляд зрителя независимо от его желания» и, та-
ким образом, способствуют его попаданию «в другую реаль-
ность»17, практически мало что поясняют. 

Итак, что такое произведение искусства? Это «твёрдое тело»? 
«Косточка»? «Комбинация форм»? Ничуть не бывало. Произве-
дение искусства – это «сплошная дырка». Так, по крайней мере, 
утверждает Е. Кикодзе. 

«Недавно, – рассказывает она, – открылась выставка в гале-
рее “Гельман-Проджектс”, на которой экспонировалась работа 
Виктора Алимпиева. <...> Это абстрактная живопись, построен-
ная на контрасте светящегося трёхмерного фона и плоских объ-
ектов, теней; здесь берётся феномен светотени, и на нём концен-
трируется внимание как на объекте искусства. <...> Алимпиев 
делает “тело вычитания” – эффект без тела; это и есть современ-
ное искусство. Он взял эффект светотени, а тело изъял. Если 
вспомнить другие произведения современного искусства, это 
сплошные дырки». 

Е. Кикодзе признаётся, что ей «смешно», когда звонят жур-
налисты и спрашивают про работы А. Осмоловского: «“А правда, 
что это похоже на иконы?”. Я всегда отвечаю, – продолжает Е. 
Кикодзе, – что если вы понимаете, что такое икона, то должны 
понять, что работы Анатолия – это совершенно иконокластиче-
ская вещь, это сплошная дырка. Если в иконе присутствует об-
ратная перспектива и образ вываливается на зрителя, то у Ана-
толия наоборот: работы засасывают в какое-то болото, и это 
очень неприятное воздействие. Это как бы смытая икона, то есть 
вещь почти анархическая, очень страшная. <...> Произведение 
искусства – это обустройство пустоты, это дырка...»18. 

                                            
17 Гутов Д., Леманн Г., Осмоловский А. Триалог о произведении искусст-

ва // Логос. – 2010. – № 4 (77). – С. 61. 
18  Круглый стол. – С. 35–36. 



 

 

Но почему участников Круглого стола не устраивает «класси-
ческое определение» произведения искусства, почему оно не 
характеризуется как что-то такое, что «принципиально непраг-
матично», «неоперационализируемо» и «не может быть исполь-
зовано ни в какой практической сфере человеческой деятельно-
сти»? – этим вопросом задаётся В. Анашвили. Однако ни одного 
ответа на этот вопрос в ходе дискуссии так и не последовало19. 

Зато вот как отреагировал Д. Гутов на вопрос А. Погорельско-
го – всякое ли произведение художника является искусством? 
«Чтобы не уходить слишком далеко, – предложил он, – возьмём 
чистый вариант: баночка дерьма художника – работа, сделанная 
Манцони»20. Искусство здесь «состоит в том, – объяснил Д. Гу-
тов, – что художник реально смог превратить дерьмо в золото. 
Он реализовал мифы, которые человечество слагало тысячеле-
тиями. Помните миф о том, как человек посмотрел или прикос-
нулся к чему-либо, и это превратилось в золото? А здесь это ре-
ально произошло. Работа Манцони заключалась в том, что он 
продавал баночку с 30 граммами своего дерьма за цену, равную 
цене 30 граммов золота на тот день. <...> Всё исчезнет, а эта ис-
тория сохранится навсегда, как сохранились античные мифы, 
как сохранился миф о великом потопе. Сама история о том, как 
человек превратил дерьмо в золото, является здесь произведе-
нием. То, что можно потрогать и эстетически созерцать, – ис-
чезнет, а история останется, история, потрясающая по своей 
красоте»21. 

«Великолепная история», – скажем и мы. Позднее, правда, 
некоторые из баночек взорвались... Но зато как это освежает! 

Собственное понимание природы искусства предложил и 
В. Подорога: «Искусство – это то, что рассматривается», что 

                                            
19 Определение, которое В. Анашвили назвал «классическим», содержит 

указание на то, что произведение искусства не полезно на практике, не утили-
тарно и не может подвергаться какой бы то ни было экспериментальной провер-
ке. Если это и так, вряд ли целесообразно ограничиваться перечнем того, чем 
произведение искусства не является. Гораздо важнее попытаться осмыслить 
именно то, чем оно является. 

20 Имеется в виду произведение итальянского художника-концептуалиста 
Пьеро Манцони, разместившего собственные фекалии в 90 пронумерованных 
баночек (по 30 граммов в каждую) и написавшего на них «Дерьмо художника» 
на четырёх языках. Шедевр получил наименование «Сколько стоит?». 

21  Круглый стол. – С. 34. 



 

 

«определяется длительностью восприятия». Ведь произведение 
искусства «существует в момент восприятия», и если длитель-
ность последнего «достаточно протяжённая и мы владеем этим 
восприятием, то появляется эффект созерцательности». Этим и 
гордилась вся классика. Затем это время стало постепенно 
уменьшаться, пока весь процесс не свёлся к «шоковым эффек-
там, которые модернизм начинает выстраивать с какой-то тупой 
верой», будто восприятие произведений Пикассо «можно за-
держивать как созерцание. Например, мы приходим туда, где 
выставлена уже знакомая нам “Герника”, и падаем в обморок. 
<...> Но это смешно. Уже тогда было ясно, что такое искусство 
связано с микроэффектами и микрошоками». Актуальное искус-
ство отличается от классического тем, что производит «только 
мгновенные, только шоковые, только ударные эффекты – боль-
ше никаких». «Вот я вхожу в зал с какой-то инсталляцией, – 
продолжает Подорога. – Если у меня опытный взгляд, мне дос-
таточно полмгновения, чтобы всё понять. Если я профан, то мне 
эксперт тоже быстро всё объяснит, и я пойму всё. Всё – после 
этого можно вызывать рабочих и разбирать эту инсталляцию». 
Произведение актуального искусства «открыто» и «эгалитарно». 
Оно представляет собой «миллионы и миллионы этих микро-
снимков, этих микроэффектов, произведённых на каждого зри-
теля. Никакой длительности восприятия современное искусство 
не создаёт. <...> Поэтому, когда художник вешает в галерее же-
лезяку, то я не могу её созерцать. Всё, что я могу, – это спросить, 
сколько она стоит, и поразиться цене»22. 

С этой позицией Д. Гутов, А. Погорельский, А. Осмоловский и 
Г. Леманн согласились лишь частично. «Существует такой важ-
ный момент, как передача смысла, – подчеркнул, например, 
А. Погорельский. – Она может быть связана или не связана с 
созерцанием, но она связана и с последействием, с тем, что оста-
ётся в памяти. <.. .> И сегодня человек, попавший на выставку 
современного искусства, сначала, может быть, поражается серд-
цу весом в две тонны, а потом читает текст, сопровождающий 
эту вещь. При этом он не только испытывает шок, но и что-то 
понимает в этом произведении»23. 

                                            
22  Там же. – С. 37–38. 
23 Там же. – С. 48. 



 

 

Отвечая на реплику Г. Леманна, не согласившегося с тем, что 
современное искусство целиком построено на мгновенном вос-
приятии, и продолжавшего утверждать, что оно «дано нам сего-
дня не только через восприятие, но и через рефлексию», через 
«рефлексивный контекст», В. Подорога возразил: «Остановимся 
на этом моменте — итак, рефлексия. Человек входит на выстав-
ку, <...> к нему подходит эксперт и говорит: “Ты, наверное, ниче-
го не понимаешь, что художник хотел этим сказать, контекст не 
понимаешь”». И тут начинается наррация. «Я помню своё пер-
вое потрясение, от такого искусства. Это был проект группы 
“АЕС” с лекалами. Зал был выложен лекалами, а в углу висел 
какой-то портрет. Я решил было, что лекалами выложено просто 
для красоты, но потом меня художники подвели к портрету и 
рассказали, что это работа про капитана, которому жена от рев-
ности голову отрезала. Но это и значит, что последействие про-
изведения заключается не в восприятии произведения, а в рас-
сказывании о нём...»24. 

Именно поэтому, – добавляет В. Подорога, – здесь ещё следу-
ет указать на «момент завершённости/незавершённости». Клас-
сическое произведение «всегда незавершённое», тогда как акту-
альное искусство «абсолютно завершено, оно действует через 
абсолютную точечную завершённость». 

Эта мысль в дальнейшем была конкретизирована в диалоге 
В. Подороги и В. Анашвили: классическое искусство содержит в 
себе «повествовательную форму» (так, скажем, картина В. Сури-
кова «Боярыня Морозова», изображающая сцену из истории 
церковного раскола XVII века, несёт в себе некое повествование 
независимо от того, сопровождает её художник собственным 
рассказом о ней или нет). Комментарий здесь излишен, нарра-
ция содержится в самом произведении, что и обеспечивает 
«длительность созерцания». Внутри же произведения совре-
менного искусства, которое представляет собой «полый объект», 
какая-либо наррация отсутствует, она должна быть «привнесена 
извне». Причём не важно, идёт ли наррация «от самого худож-
ника, из медиа или от покупателя» (когда «кто-то платит четыре 
миллиона, он декларирует этой финансовой трансакцией своё 
отношение к этому произведению искусства»). Нарративная 

                                            
24 Там же. – С. 40. 



 

 

«саморепрезентация» – важнейшее условие культуриндустрии. 
Это условие необходимо для организации массового потребле-
ния «так называемых предметов искусства». 

С тем, что постмодернистское произведение «насквозь кон-
текстуально», согласились также А. Осмоловский и Д. Гутов; ко-
гда исчезает контекст произведения, оно становится просто не-
понятным. 

Вместе с тем А. Осмоловский уверен, что «концепция шока» в 
отношении к современному искусству «не описывает это искус-
ство в своей целостности». Это всего лишь «один – может быть и 
распространённый, но далеко не единственный – художествен-
ный приём», к которому нередко прибегает «второсортное, “сла-
бое” искусство». Понимать современное искусство только как 
«мгновенное шоковое восприятие» нельзя. Постмодернистская 
ситуация «плюралистична»: здесь есть «искусство для разгля-
дывания, для возмущения, а есть искусство, которое нужно по-
стигать годами». В «концепции шока», с точки зрения А. Осмо-
ловского, ощущается «привкус тотального нежелания исследо-
вать предмет. Что-то типа того: “А-а-а, современное искусство, 
знаем, знаем. Шок, большие деньги, мгновенное восприятие и 
больше ничего”»25. 

Г. Леманн, кроме того, вполне резонно стремится «отделить 
друг от друга два вопроса». Один из них – «что такое произведе-
ние искусства», другой – «хорошее это произведение искусства 
или плохое?». Эту позицию поддерживает и А. Осмоловский. 
Рассуждая о «внутренних, формальных признаках» произведе-
ния искусства вообще в его отличии от «объекта как такового», 
он связывает произведение искусства с «аппарацией» (эффек-
том явления)26 и «аурой» (дистанцией между произведением и 

                                            
25 Там же. – С. 49. 
26 Аппарация, по Теодору Адорно, – вызывающее священный трепет бо-

жественное явление. «Произведение искусства, – писал он, – это нейтрализо-
ванные и в результате этого качественно изменённые эпифании, явления боже-
ства людям. Если античные божества появляются или, по меньшей мере, появ-
лялись в глубокой древности в местах своего культа лишь мельком, на краткое 
мгновение, то такое появление стало непрерывно действующим законом произ-
ведений искусства ценой реально-чувственного воплощения являющегося. Бли-
же всего к произведению искусства как явлению стоит apparation, аппарация, 
небесное явление. С ним у произведения искусства налаживается полное взаи-
мопонимание – в том, как небесное явление возникает в небе, высоко над людь-

 



 

 

воспринимающим)27, а также подчёркивает, что произведение 
искусства «должно быть наделено хотя бы толикой чудесного». 
Эта «чудесность» связана с технологией творчества и характери-
зует уровень мастерства художника, степень овладения необхо-
димым ремеслом («Когда мы смотрим на работу Леонардо да 
Винчи, мы не понимаем, как это сделано...»). 

Существует два типа чудесного, – уточняет Д. Гутов, – и если 
их различать, то можно понять, чем «произведение» отличается 
от «непроизведения». «Есть, например, чудо живописи Веласке-
са, которое нельзя понять: несколько взмахов кисти – и у изо-
бражённого человека пульсирует кожа, под ней кровь течёт... 
Другой тип чуда был нам явлен на днях в центре “Гараж”: в воз-
духе висит на цепях детский надувной резиновый плавательный 
круг в виде уточки размером в несколько метров. Странно он 
как-то висит, проткнут цепями и не сдувается... Маленькое чудо 
такое. И тут к тебе подходит экскурсовод и говорит, что это рабо-
та Джеффа Кунса, она отлита из металла, она цельная, а не по-
лая и весит несколько тонн»28. Следовательно, – продолжает Д. 
Гутов, – надо различать чудо, которое можно объяснить, и чудо, 
которое объяснить нельзя («одно дело – факир, другое – Хри-
стос, превращающий воду в вино»). 

Что же касается формальных признаков «хорошего» или 
«удачного» произведения, то их, с точки зрения Г. Леманна и А. 
Осмоловского, три. Первый, конечно же, – правильно выбран-
ный «медиум», второй – правильно выбранный «концепт», и 
третий – всё тот же «концепт» или «идея», но теперь уже во-
площённые в материале искусства. Если художнику удаётся всё 

                                                                                             
ми, чуждое их устремлениям и всему вещему миру, есть нечто глубоко родствен-
ное произведению искусства. Произведения искусства, начисто лишённые аппа-
рации, в которых вытравлен самый её след, – это всего лишь пустые оболочки, 
хуже даже голого наличного существования, ибо они ни на что не годятся» (см.: 
Адорно Т. Эстетическая теория. – М., 2001. – С. 119). 

27  В теософии аура – «нимб, окружающий лик святого», «сияние», «ду-
новение». В эстетику это понятие ввёл немецкий литературный критик Вальтер 
Беньямин, определивший его как «уникальное ощущение дали, как бы близок 
при этом предмет ни был» (см.: Беньямин В. Произведение искусства в эпоху его 
технической воспроизводимости. – М., 1996. – С. 24). 

28 Гутов Д., Леманн Г., Осмоловский А. Триалог о произведении искусства. – 
С. 63. 



 

 

это соединить в конкретном произведении, «случается настоя-
щее чудо». 

Однако, не довольно ли об этом? Пора, пожалуй, подвести 
итог. 

Какие выводы следует сделать по результатам нашего обзо-
ра? Главный из них, очевидно, таков: убедительного и доста-
точно полного ответа на вопрос – что такое произведение 
искусства ? – здесь найдено не было. 

Вместе с тем в ходе дискуссии и в других публикациях журна-
ла встречаются теоретические положения, достойные дальней-
шей разработки и более основательной аргументации. К их чис-
лу можно отнести идеи А. Осмоловского, Д. Гутова, Г. Леманна, 
В. Погорельского и В. Подороги относительно природы искусст-
ва и свойств его произведений, которые высказывались ими по-
рознь или отстаивались совместно, формулировались достаточ-
но строго или давались как намёк. Не наводят ли, например, на 
мысль о художественно-образной природе искусства многочис-
ленные рассуждения о «реальности второго порядка», «энергии 
сакральности», «толике чудесного», «ауре», «эффекте аппара-
ции» и т. д.? Не напрашивается ли естественный вывод о том, 
что в условиях, когда доподлинно не известно, что такое произ-
ведения искусства, любая попытка установить, существуют они 
или не существуют в той или иной конкретно-исторической си-
туации, абсолютно бесплодна? И может быть произведения ис-
кусства действительно никогда не исчезают, а лишь меняют свой 
статус, облекаются в иные формы, изыскивают новые способы 
бытия? Следует ли согласиться с тем, что «хорошее» или «пло-
хое» произведение, подлинный шедевр или вещь, ценность ко-
торой не столь велика, – это, всё же, искусство (а, к примеру, не 
наука, не техника, не философия, не мораль)? Каким образом 
связаны между собой искусство и неискусство, произведение и 
непроизведение, и возникает ли между ними какая-либо пере-
ходная зона, где постепенно нивелируется значение одного яв-
ления и возрастает влияние другого? Как соотносятся друг с дру-
гом шоковые эффекты и длительность созерцания, наррация 
внутри произведения и привнесённая извне? Одним словом, во-
просы, конечно же, остаются, и подтверждением этому, хотя бы 
отчасти, служит заключительный фрагмент «Триалога о произ-



 

 

ведении искусства» Д. Гутова, Г. Леманна и А. Осмоловского, 
который ниже воспроизводится целиком29. 

«Д. Гутов. Посмотрим на твою схему. Согласно ей в постмо-
дернизме есть концепт и медиум. Ты приходишь к товарищу 
Кунсу и говоришь: “Блин, я офигительную вещь придумал”. Он 
говорит: “Друзья, у меня есть произведение. Вот сердце, в нём 
три тонны, до фига работы вложено, денег, оно красное, отполи-
рованное”. Вот что ты ему на это скажешь: “Да у тебя, парень, 
вообще произведения нет, оно улетело на фиг”. Он говорит: “Как 
нет? Вот оно!”. Ты ему: “А это не произведение”. Почему? Как ты 
объяснишь? Твоя схема станет уязвимой. 

Г. Леманн. Нет, схема не будет уязвимой. 
Д. Гутов. Почему? Докажи мне сейчас, что в постмодерниз-

ме произведение улетело. 
Г. Леманн. Постмодернизм создаёт открытые произведения, 

то есть псевдопроизведения, потому что комбинация форм не 
замыкается на себя. Как только формы идут друг к другу, они 
деконструируются. 

Д. Гутов. Почему? 
А. Осмоловский. Нам надо заканчивать. 
Д. Гутов. Да, суть мы проговорили, но этот вопрос, о кото-

ром мы сейчас заговорили, ещё надо прорабатывать»30 . 
 

Раздел 1 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА КАК ПРОДУКТ  
ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 
 
1.1. Искусство и артефакт 
 
Произведение искусства – одно из самых противоречивых 

понятий эстетики и искусствознания. Большинство исследова-
телей в этой области стремится обнаружить необходимые и дос-

                                            
29 В этом фрагменте идёт речь о произведении уже упоминавшегося ранее 

современного американского художника Джеффа Кунса «Стальное сердце» и 
теоретическом выводе Г. Леманна о том, что в художественной культуре постмо-
дернизма есть медиум и концепт, однако отсутствует само произведение искусст-
ва в традиционном, общепринятом смысле. 

30 Гутов Д,, Леманн Г., Осмоловский А. Триалог о произведении искусства. – 
С. 71. 



 

 

таточные признаки искусства в предметных особенностях худо-
жественных произведений; так поступают представители фор-
малистических, структуралистских и феноменологических тео-
рий. Другая группа авторов пытается найти отличительные ка-
чества, аспекты и симптомы искусства в его функциях, в той ро-
ли, которую оно выполняет по отношению к создателям и по-
требителям художественных произведений; сюда следует отне-
сти концепции эмоционалистские, когнитивистские, экспрес-
сионистские и психоаналитические. Встречаются и сторонники 
такого подхода, согласно которому существенные, основные, 
общие признаки искусства надо искать не в предметных или 
функциональных его чертах, а в особенностях того ближайшего 
контекста, в котором художественные произведения возникают 
и функционируют; представители этой точки зрения – так на-
зываемые институционалисты – полагают, что в качестве такого 
контекста искусства выступает его собственная художественная 
практика, сам «мир искусства» (artworld), который, как и мир 
науки, мир политики, мир бизнеса, представляет собой особый 
социальный институт. 

Вместе с тем, когда заходит речь о произведении искусства, 
сторонники любой из перечисленных выше концепций прежде 
всего имеют в виду некий преднамеренно созданный продукт 
человеческой деятельности, а не продукт природы. Это, собст-
венно говоря, и есть артефакт (лат. artefactum от arte – искусст-
венно и factus – сделанный). 

В культурологию, эстетику и искусствознание термин «арте-
факт» вошёл из археологии, изучающей по вещественным ис-
точникам историческое прошлое человечества. Артефактом 
здесь называют объект, подвергавшийся воздействию человека. 
Будучи антиподом природы и единицей искусственного мира, 
артефакт, включённый в систему культуры, может иметь не 
только определённые физические характеристики, но и знако-
вое, символическое содержание. Некоторые исследователи при 
этом, наряду с такими модальностями существования артефак-
тов, как материальные (предметно-физический носитель) и се-
мантические (значения и смыслы в контекстах социальнокуль-
турной коммуникации), выделяют ещё модальности функцио-
нальные (различные модификации при их использовании) и 
аксиологические (их ценность или значимость для человека и 
человечества). 

Артефактами культуры являются изготовленные людьми ма-
териальные объекты (вещи, предметы) и феномены духовной 



 

 

жизни общества (научные теории, произведения искусства, 
культурные нормы, обычаи, верования и т. п.). Артефактом мо-
жет быть поведенческий акт, социальная структура, информа-
ционное сообщение, оценочное суждение. Артефакт – это неде-
лимая единица культуры. Он всегда, как и культура в целом, яв-
ляется продуктом деятельности людей, но только такой деятель-
ности, которая связана с поиском или объективацией смысла, 
что и отличает принципиально мир культуры от мира природы. 

В эстетике, где понятие артефакта в последние десятилетия 
разрабатывается всё более активно, этот термин используется не 
только в общепринятом смысле (искусственно сделанное), но 
также и для обозначения предметов, функционирующих в спе-
циализированных сферах художественной культуры. В этом слу-
чае понятие «артефакт» охватывает продукты современных арт-
практик, выходящих за рамки традиционных, устоявшихся ви-
довых и жанровых характеристик искусства (например, перфо-
мансы, инсталляции, акции и ассамбляжи, всевозможные визу-
альные и аудиовизуальные пространственные композиции). 
Иногда же эти явления обозначают термином «артефеномен» и 
употребляют в оппозиции с термином «артефакт». Первый со-
относят с авангардным искусством от конца XIX века до послед-
ней трети XX, а второй – с поставангардным. И артефеномен, и 
артефакт, согласно этой классификации, характеризуются как 
экспериментальные продукты переходного периода в развитии 
художественной культуры человечества. Полагают при этом, что 
их значимость нередко сомнительна, и если она и выявляется, 
то, как правило, за пределами традиционных семантических и 
культурных полей. 

Представители институциональной школы в эстетике, глав-
ным теоретиком которой признан профессор Иллинойского 
университета в Чикаго Джордж Дики, склонны считать «арте-
факт» родовым понятием в отношении к «произведению искус-
ства»31. Для определения сути последнего они используют два 
критерия, каждый из которых, если взять их отдельно друг от 
друга, служит необходимым условием такого определения, а 
взятые вместе – его достаточным основанием. Первый критерий 
указывает на «артефактичность» художественного произведе-
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ния, второй – на его «институциональность» (понятие «инсти-
тут», при этом, берётся в его широком значении; это не киносту-
дия «Коламбия Пикчерз» и не католический собор, это культур-
ная практика, «практика создания и потребления искусства»). В 
результате получаем следующее определение: произведение ис-
кусства есть продукт человеческой деятельности, которому 
artworld (специальный общественный институт) присвоил осо-
бый статус (статус художественности); произведение искусства – 
своеобразный артефакт, созданный для представления публике 
«мира искусства». 

Утверждение, что художественное произведение является ар-
тефактом, настолько очевидно, что может показаться даже ба-
нальным. Всё дело, однако, в том, что артефактом, по мнению 
институциалистов, может стать всё что угодно, например, живо-
писный кусок дерева, выловленный из воды или найденный на 
пляже32. Если кто-то, имеющий представление о «мире искусст-
ва» и его законах, решит экспонировать этот предмет (допустим, 
повесит его дома на стене), то кусок дерева (так же как и писсуар 
Дюшана!) окажется включённым в соответствующий социаль-
ный контекст, станет частью более сложного предмета, каким и 
является «артефакт мира искусства». При этом, не так уж и важ-
но, является ли здесь участие «художника» значительным или 
минимальным («художником» институалисты называют «лич-
ность, разумно участвующую в создании произведения искусст-
ва»), существенно другое – каждое произведение должно быть 
артефактом хотя бы и в самой минимальной степени. Наличие 
какого бы то ни было «вклада художника» имеет здесь принци-
пиальное значение, оно служит обязательным условием для ре-
шения вопроса о принадлежности данного объекта к классу 
произведений искусства. 

Дж. Дики уверен, что институциональный подход к искусству 
настолько «эластичен», что без труда охватывает все художест-
венные произведения, какие когда-либо существовали или будут 
существовать. Этот подход учитывает все новшества современ-
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ного искусства, в том числе и самые невероятные, смелые и 
спорные (включая эксперименты Дюшана, Раушенберга, Уорхо-
ла и др.). 

Здесь, однако, могут возникнуть и вполне обоснованные со-
мнения. Принципиальные возражения, например, вызывает 
концепция институционалистов о присвоения некоему предмету 
статуса художественного произведения, или, как пишет Дж. Ди-
ки, «статуса кандидата для оценки» лицом или группой лиц, 
действующих от имени общественного института («мира ис-
кусств»). Нечто подобное, подчёркивает он, не трудно найти и 
вне искусства: таковы, например, посвящение в рыцари, обряд 
бракосочетания, присвоение степени доктора от имени универ-
ситета. Отличие здесь состоит лишь в том, что «мир искусства» 
может обойтись без формального церемониала: достаточно по-
местить предмет в галерею или художественный музей. Чтобы 
присудить чему бы то ни было художественный статус, хватит и 
одного лица, рассматривающего артефакт в качестве «кандидата 
для оценки» и действующего от имени «мира искусства». 

Можно ли с этим согласиться? «Если любые представители 
мира искусства имеют неограниченное право присваивания ста-
туса произведения искусства, – справедливо отмечает польский 
философ, автор множества популярных работ Богдан Дземидок, 
– то, вероятно, они имеют и право лишения произведения ис-
кусства этого статуса. Таким образом, руководители художест-
венных институтов играют главную роль. Возможны, однако, 
определённые конфликтные ситуации, когда, например, дирек-
тор галереи присваивает художественный статус какому-то 
предмету, помещая его на выставку, а часть критиков или боль-
шинство потребителей лишают этот предмет художественного 
статуса. Возможна также и противоположная ситуация, когда 
директор музея выбрасывает из выставочных залов, к примеру, 
картины импрессионистов и кубистов, приказывая закрыть их в 
подвале, потому что он считает, что они не заслуживают чести 
называться произведениями искусства, но, несмотря на это, зна-
чительная часть членов мира искусства считают их таковыми. 
Неужели Дики не осознаёт, что в мире искусства нет единомыс-
лия, что этот мир связан с миром бизнеса, миром политики или 
религии и что поэтому в действительности различные внехудо-
жественные (иногда при этом преходящие и конъюнктурные) 
факторы могут детерминировать решения директоров, художе-
ственных руководителей ит. п.? Не привела ли автора задуман-
ная им благородная терпимость и чистая описательность (отбра-



 

 

сывание аксиологических предпосылок и нормативизма) к пол-
ному крайнему релятивизму и художественному анархизму?»33. 

Позднее Дики вынужден был внести коррективы в свою по-
зицию. В книге «Круг искусства» (1984) он подчеркнул, что ху-
дожественный статус не присваивается артефакту (именно 
это и отмечалось большинством критиков как самое слабое ме-
сто его концепции), а достигается им, если кем-либо проявле-
но умение пользоваться соответствующими для данной области 
искусства техническими приёмами и художественными метода-
ми. Однако в любом случае, – настаивает Дики, – здесь продол-
жают действовать два универсальных и неопровержимых пра-
вила: чтобы создать произведение искусства, надо (1) создать 
артефакт и (2) представить его публике «мира искусства». 

Надо признать, что институциональная теория с самого на-
чала её разработки возбуждала неподдельный интерес и ожив-
лённые дискуссии. Свою версию этой теории предложил амери-
канский философ Тимоти Бинкли. Ни одна из книг по филосо-
фии искусства, изданных в восьмидесятые и девяностые годы в 
англоязычных странах, не игнорирует концепцию Дики. Инсти-
туционализм включён сегодня в новейшие академические учеб-
ники по эстетике. Кроме Соединённых Штатов Америки и Вели-
кобритании, наибольшую заинтересованность эта теория вызва-
ла в Скандинавских странах. Вместе с тем одной из существен-
ных причин ненадёжности институциональной теории и появ-
ления серьёзной критики в её адрес явилось игнорирование того 
очевидного факта, что достижение статуса произведения искус-
ства всегда (или в конечном итоге) обусловлено определёнными 
качественными, структурными, аксиологическими свойствами 
самих предметов, которые этот статус обрели. 

Необходимо также учесть, что в современной эстетике в по-
нятиях «артефакт» и «художественное произведение» усматри-
вают и определённые различия. Артефактом часто называют 
лишь материальную, предметно-физическую основу произведе-
ния искусства, которая и выступает в качестве носителя неких 
художественных смыслов (у структуралистов, например, арте-
факт характеризуется как «внешний символ» эстетического объ-
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екта34). Эти нюансы, правда, в свете избранной нами темы не 
столь существенны. Гораздо важнее здесь то, что в трактовке по-
нятия «артефакт» представители различных точек зрения схо-
дятся в главном: артефакт есть тело или процесс искусственного 
происхождения. А если это так, соотношение природы и арте-
факта, естественного и искусственного может представлять 
для нас определённый интерес. 

«Пение птиц, – читаем в знаменитом труде Иммануила Канта 
«Критика способности суждения», – выражает радость и удовле-
творённость своим существованием. По крайней мере мы так 
понимаем природу, всё равно таковы ли в самом деле её намере-
ния или нет. Но этот интерес, который мы питаем к красоте, без-
условно требует, чтобы это была красота природы, и он совер-
шенно пропадает, как только мы замечаем, что введены в за-
блуждение и что это только искусство, и в таком случае даже 
вкус не может уже находить в нём ничего прекрасного, а глаз – 
ничего привлекательного. Что прославляется поэтами больше, 
чем пленительно прекрасное пение соловья в кустах тихим лет-
ним вечером, при нежном свете луны? Между тем можно при-
вести такие примеры. В одной деревне, где нет соловьёв, весё-
лый хозяин вводил в заблуждение своих гостей, приехавших по-
дышать свежим воздухом, к их величайшему удовольствию, тем, 
что прятал в кустах бойкого парня, который умел в точности 
подражать этому пению (со стеблем тростника или камыша во 
рту). Но как только узнали, что это обман, никто уже не смог 
долго слушать это пение, которое до этого находили таким пре-
лестным, и так с любой другой певчей птицей. Красота эта 
должна быть природной или быть принятой за природу, чтобы 
мы могли питать к ней, как таковой, непосредственный интерес, 
и ещё в большей степени, когда мы смеем требовать от других, 
чтобы они проявляли к этому интерес; так действительно и бы-
вает, когда мы считаем грубым и неблагородным образ мыслей 
тех, кто не обладает чувством прекрасной природы (ведь так мы 
называем способность питать интерес к её созерцанию) и до-
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вольствуется наслаждением, получаемым только от чувственных 
ощущений за обеденным столом или за стойкой в трактире»35. 

Каков же вывод? Послушаем одного из главных представите-
лей франкфуртской школы немецкого философа Теодора Адор-
но: «Отличие искусственного пения от естественного улавлива-
ется сразу – как только артефакт хочет создать иллюзию естест-
венности, он терпит крах»36. 

И всё же, если даже артефакт, само существование которого 
определено целью человека, и отстаивает свою искусственность, 
создаётся он не иначе, как на границе с природой. Так и художе-
ственное произведение: оно предполагает использование при-
родных материалов (дерево, камень, бронза, естественные кра-
сители и т. п.), а в некоторых случаях возникает вследствие пе-
рекомпоновки, особого акцентирования тех или иных природ-
ных объектов (садово-парковое искусство), а также в ансамбле с 
ними (архитектура или скульптура мемориально-
монументальная или садово-парковая). Художественные компо-
зиции декоративно-прикладного искусства, образный смысл 
которых может быть выявлен только во взаимодействии с окру-
жающей средой – пространством, объёмом, массой и плоско-
стью, – отличаются выразительностью природной фактуры, ор-
ганизацией линейных ритмов, качеством, тоном и цветом деко-
ративной поверхности. 

В результате соответствующей обработки (повышения образ-
ной выразительности форм и эстетических свойств материала, 
устранения лишних деталей, шлифовки, покрытия лаком и т. д.) 
произведениями искусства могут стать самые различные коряги, 
пни, ветви необычной формы, сучки и камни, сброшенные рога 
лосей и другие предметы. Так появляются фантастические суще-
ства – драконы, динозавры, гарпии и пифоны, а иногда и фи-
гурки людей. Изготовивший их человек становится своеобраз-
ным соавтором природы. «Здесь, – отмечает исследователь эсте-
тической сущности произведения искусства Е. В. Волкова, – мы 
встречаемся не просто с процессом делания (techne) и не только 
с процессом высвобождения в природном материале возможно-
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36 Адорно Т. Эстетическая теория. – М., 2001. – С. 262. 



 

 

стей, а с диалогом, с братским духовным пониманием человеком 
природы, с умением воспринять и творчески усвоить законы 
природного формообразования»37. 

Нельзя не упомянуть и такие общеизвестные факты, как по-
явление «рисунков», сделанных животными – слонами, ослами, 
дельфинами и обезьянами. Вот, например, любопытная история 
возникновения группировки русских художников-авангардистов 
«Ослиный хвост» во главе с М. Ф. Ларионовым и Н. С. Гончаро-
вой38. Эпатажное название группы родилось в результате нашу-
мевшей мистификации представителей парижской художест-
венной богемы, выставивших в 1910 году в «Салоне независи-
мых» абстрактную картину под названием «И солнце взошло 
над Адриатикой». Произведение появилось вместе с манифе-
стом её автора художника Боронали и было встречено сочувст-
вующими откликами критики. Позднее, однако, стало известно, 
что картина «нарисована» опущенным в жидкую краску хвостом 
осла. Об этом поведал некий Фредерик Жерар – завсегдатай 
расположенного в маленьком домике на Монмартре кабаре 
«Проворный кролик». Жерар предъявил публике и своего осла 
Лоло. Именно Лоло, как утверждал Жерар, и есть тот самый Бо-
ронали (Joachim-Raphael Boronali). 

Можно, впрочем, обратиться и к более достоверным сведени-
ям. В книге «Интеллект и язык: животные и человек в зеркале 
экспериментов» доктор биологических наук, ведущий научный 
сотрудник Института систематики и экологии животных СО 
РАН, профессор кафедры общей биологии Новосибирского го-
сударственного университета Ж. И. Резникова ссылается на ре-
зультаты экспериментов британского зоолога и этолога Десмон-
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роила две одноимённые выставки в Москве и Санкт-Петербурге, где было пред-
ставлено творчество К. С. Малевича, М. 3. Шагала, К. М. Зданевича, А. В. Шев-
ченко, С. П. Боброва, В. Е. Татлина, А. В. Фонвизина и др. «Ослиные хвосты» 
выставляли не только собственные полотна, отличавшиеся порой намеренной 
грубоватостью, упрощением формы и стилизацией под народный примитив, но 
и произведения талантливых детей, работы московских маляров и замечатель-
ные вывески тифлисского примитивного живописца Пиросмани (Нико Пирос-
манишвили), уникальное творчество которого они открыли для художественной 
общественности. 



 

 

да Морриса «с “обезьяньей живописью”, когда шимпанзе, полу-
чившие краски, создавали “картины”, в которых можно было 
проследить владение композицией, правилами симметрии, из-
вестное тематическое разнообразие и даже, как показали позд-
нее опыты Эйбла-Эйбесфельдта (1995), устойчивые личностные 
черты, связанные со стилистическими особенностями “творче-
ства”. Известно, что когда Моррис анонимно выставил обезья-
ньи полотна в музее, они удостоились похвал, так как отвечали 
эстетическим первоосновам абстрактной живописи...»39. 

Примем во внимание, что в последние десятилетия в этоло-
гии произошли большие изменения, давшие повод говорить о 
настоящей революции в этой области знаний. «Огромные изме-
нения в наших представлениях о коммуникативных и тесно свя-
занных с ними когнитивных способностях животных, – подчёр-
кивает Ж. И. Резникова, – произвели эксперименты, связанные 
с использованием языков-посредников. Это направление от-
крыли супруги Гарднеры, которые в конце 60-х годов опублико-
вали первые результаты своего диалога с первой обезьяной, обу-
ченной жестовому языку глухонемых. Их последователи исполь-
зовали также иные варианты общения с обезьянами: наборы 
пластиковых символов, организацию диалога с помощью кла-
виатуры компьютера. Результаты были ошеломляющими: шим-
панзе, а в последующих опытах орангутаны и гориллы, оказа-
лись способными формировать новые понятия, комбинируя ос-
военные ими слова, сообщать о прошлых и будущих событиях, 
строить синтаксически правильные простые предложения и да-
же обманывать, шутить и ругаться»40. 

Десмондом Моррисом также описано поведение одного 
шимпанзе по кличке Питер, который в 1909 году выступал в 
Нью-Йоркском театре. «На сцене, – пишет об этом Ж. И. Резни-
кова, – он вкушал изысканные блюда, курил сигару, чистил зу-
бы, причёсывался, пудрился и “давал на чай” своему дрессиров-
щику. После этого он раздевался, зажигал свечу, ложился в по-
стель и задувал свечу. Затем вставал, одевался и ухаживал – на 
роликовых коньках – за молодой женщиной. В заключение он 
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периментов. – М., 2000. – С. 255. 
40       Там же. – С. 29. 



 

 

исполнял различные трюки на велосипеде, на ходу пил из пив-
ной кружки, слезал с велосипеда, аплодировал сам себе и уходил 
со сцены»41. 

Но даже с учётом результатов, полученных в ходе описанных 
выше экспериментов, свидетельствующих о поистине удиви-
тельном уровне развития коммуникативных и когнитивных спо-
собностей животных, мы вряд ли готовы сейчас обоснованно и 
вполне однозначно ответить на вопрос – что же по существу 
представляют собой «обезьянья живопись» или «спектакль в 
театре животных»? Это произведения искусства или их симуля-
кры42? 

Конечно, сама по себе «артефактичность» или, как говорят 
институционалисты, её «минимальное присутствие» здесь на-
лицо. Кто, в самом деле, давал обезьяне бумагу или холст? Кто 
предоставлял ей карандаши, фломастеры, кисти или краски? 
Кто отбирал более или менее приемлемые «рисунки» или «кар-
тины»? Кто, наконец, осуществлял их показ? выставлял на все-
общее обозрение? организовывал отзывы прессы? Каждому яс-
но, что никакой «обезьяньей живописи» в естественных услови-
ях обитания животного нет и быть не может. То же самое отно-
сится и к забавным проделкам Питера в театре. При всей ис-
ключительной способности «обезьянничать», подражать людям, 
перенимать манеру их поведения, никакой шимпанзе не мог бы 
в естественной природной среде зажигать свечи, курить сигары, 
«давать на чай», ухаживать на «роликах» за молодыми особами 
и ездить на велосипеде. 

Всё это, разумеется, так. Однако очевидно и другое: для воз-
никновения искусства одной «артефактичности» мало и, следо-
вательно, самого по себе наличия преднамеренно созданного 
человеком продукта здесь недостаточно. Живописные полотна, 
игра актёров в театре или выступления с цирковыми номерами 
– не просто искусственно созданные предметы, процессы или 
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ется здесь в значении «подлог», «симуляция», «обманка». В современное упот-
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явления. Ведь деятельность деятельности рознь и далеко не ка-
ждый артефакт может обрести статус художественного произве-
дения. 

Аналогичная картина возникает и там, где речь идёт о «сочи-
нении» стихов или музыки при помощи электронно-
вычислительной машины. В данной сфере, наряду с серьёзными 
публикациями на эту тему и интересными практическими ре-
зультатами, появляются и распространяемые некоторыми попу-
лярными изданиями откровенные фальсификаты. Так, в своё 
время обрело широкую известность стихотворение «Ночь ка-
жется чернее кошки этой...», якобы, сочинённое машиной: 

 
Ночь кажется чернее кошки этой,  
края луны расплывчатыми стали,  
неведомая радость рвётся к свету,  
о берег бьётся крыльями усталыми.  
Измученный, бредёт один кочевник. 
И пропасть снежная его зовёт и ждёт,  
забыв об осторожности, плачевно  
над пропастью мятущийся бредёт. 
Забытый страх ползёт под потолки,  
как чайка, ветер. Дремлет дождь. 
Ненастье. А свечи догорают... Мотыльки  
вокруг огня всё кружатся в честь Бастер. 
 
Стихотворение впервые было напечатано в 1959 году в книге 

Н. Кобринского и В. Пекелиса «Быстрее мысли»43. Затем оно 
обошло целый ряд других изданий и сразу же превратилось в 
объект анализа и внимания многочисленных критиков, поэтов и 
учёных. Об этом стихотворении упоминали в 1960 году на Пле-
нуме правления Союза писателей России, где было сказано, что 
оно, якобы, сочинено «между делом» одной из ЭВМ Новосибир-
ского академгородка, и в 1964 – на Ленинградском симпозиуме 
по комплексному изучению художественного творчества. Неко-
торые отзывы были положительными (в них говорилось, что 
«машина довольно хорошо справилась с ритмикой стиха и риф-
мами», что её «творчество» заслуживает более высокой оценки, 
чем стихи одного известного современного поэта), другие – от-
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рицательными (к стихотворению отнеслись весьма насторожен-
но, называли его «ненастоящим» и даже «шарлатанским»), 
«Трудно объективно подойти к оценке стихов, – размышлял по 
этому поводу Р. X. Зарипов – один из наиболее авторитетных 
специалистов в области применения информатики для анализа 
и синтеза художественных произведений. – И человеческие-то 
не всегда подходят под одну мерку, а тут – “машинные”. Конеч-
но, спокойнее их обругать, чем вдуматься в специфику формы 
или содержания, сравнить с другими стихами. Как-то надёж-
нее»44. Дискуссия о достоинствах и недостатках машинной по-
эзии на этой основе продолжалась до тех пор, пока, наконец, 
один из авторов нашумевшей публикации 1959 года не признал-
ся, что стихотворение «Ночь кажется чернее кошки этой...», 
включённое в книгу «Быстрее мысли», явилось заурядной мис-
тификацией45. Стихи, таким образом, вообще оказались не ма-
шинными, и критики были посрамлены. 

Первые стихотворения, действительно «сочинённые» ЭВМ, 
появились на основе компьютерных программ немецких учё-
ных, философов и культурологов М. Бензе и Р. Гунценхойзера. 
Стихи было решено опубликовать под псевдонимом некоего 
Ульриха Краузе, поскольку «у многих “потребителей” искусства, 
– как верно заметили Б. В. Бирюков и И. Б. Гутчин в исследова-
нии о кибернетическом моделировании элементов творчества в 
науке, технике и искусстве, – можно ожидать предвзятого мне-
ния относительно “машинной поэзии”. И действительно, когда в 
Штутгарте (ФРГ) на прилавках книжных магазинов одновре-
менно появились две книжки стихов, одна из которых называ-
лась “Электронная поэзия”, а вторая — “Ульрих Краузе. Стихо-
творения”, то первая была незамедлительно раскритикована, а 
вторая получила обширную благожелательную критику. Об 
“Ульрихе Краузе” писали как о “крупном новом таланте”, стихи 
которого “поражают масштабностью тем, богатством словаря, 
тонкостью переживаний”»46. 
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Достоверные сведения о применении машинной программы 
для «сочинения» стихов на русском языке впервые появились в 
1978 году47. Автор этой программы Б. Г. Кац – ныне профессор 
Массачусетского технологического института – хотел выяснить, 
«какие минимальные средства позволяют добиться иллюзии 
осмысленного стихосложения»48. Он предположил, что стихи – 
это, прежде всего, единство грамматики, метрики, рифмы и се-
мантики, но даже «введения в программу первых трёх компо-
нент» будет достаточно, чтобы качество стихов оказалось вполне 
приемлемым. Что же касается семантики стиха, то, при наличии 
метрики и рифмы, она, как не без основания считает Б. Г. Кац, 
«воссоздаётся» на основе грамматики воображением читателя49. 

В качестве иллюстрации полученных результатов в работе 
приводится ряд стихотворений. Вот некоторые из них (знаки 
препинания расставлены автором программы). 

 
В бреду ступают имена, 
Земная плачет глубина, 
В горах, в темнице, в жизни чары. 
Мой в жизни май глухой летит, 
Всегда прекрасен, ритм горит, 
Лад снежный веселится, старый. 
 
Злой музыкант, дрожа вернись, 
Ломая краски! 
И сила, также устыдись! 
Бред сонный, вязкий... 
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поделился с поэтом-символистом С. Малларме своими трудностями: «Идей у 
меня полно, а создать то, что мне хочется, я никак не могу». «Стихи, дорогой 
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смыслы не создаёт, она комбинирует слова. Смыслы «воссоздаются» сознанием 
самого воспринимающего. 



 

 

Здесь нежная птица. 
Здесь с нежностью взор, 
Он также струится  
Мой странный узор. 
Быстрей пламенеет, 
В руках тяжелеет... 
 
Умирающий – в смятеньи, 
Вновь, как тень, огни дрожат, 
Вновь над бездною движенья –  
Где-то далека душа... 
Крик смертельный рядом, зыбкий, 
Тлели в хрустале глаза, 
Шелест мечется с улыбкой, 
Где-то в чаще небеса. 
 
В работе «Искусство и ЭВМ» известный французский физик, 

философ и культуролог А. Моль пришёл к следующему выводу: 
«Уже сегодня с помощью машины создаются произведения в 
области музыки, изобразительного искусства и поэзии. Их 
стройные структуры <...> оказались достаточными по крайней 
мере для того, чтобы в ходе массового плебисцита они были 
признаны произведениями искусства, т. е. предметами эсте-
тического потребления»50. 

Если утверждение А. Моля и слишком категорично, многие 
исследователи всё же признают, что моделирование некоторых 
элементарных форм художественного творчества вполне воз-
можно51. Сегодня эта мысль никаких сомнений ни у кого не вы-
зывает. 

Впервые на искусство как на «вещь», создаваемую по некото-
рым более или менее общим правилам для всех произведений 
данного вида, рода и жанра, попытались взглянуть представите-
ли отечественной школы в литературоведении, связанные с дея-
тельностью ОПОЯЗа. Стремясь выяснить, «как сделаны» лите-
ратурные произведения того или иного плана, каков их главный 
«конструктивный» принцип, как функционально взаимосвяза-
ны их составляющие и что представляют собой сложившиеся в 
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них основные формальные приёмы, члены ОПОЯЗа фактически 
вводили искусство в круг объектов, подлежащих математиче-
скому исследованию. 

Большой интерес в этом смысле представляет и «Морфоло-
гия сказки»52 известного российского учёного, основоположника 
сравнительно-типологического метода в фольклористике В. Я. 
Проппа. 

На материале собранных А. Н. Афанасьевым ста русских на-
родных сказок он выделил основные инварианты встречающих-
ся здесь сюжетных линий, проанализировал их как набор неиз-
менных синтаксических единиц, сформулировал правила их со-
четания, т. е. фактически построил аппарат порождения произ-
ведений данного жанра. Симптоматично, что, спустя более по-
лувека, на II Международном совещании специалистов по ис-
кусственному интеллекту в октябре 1980 года М. Г. Гаазе-
Рапопорт, Д. А. Поспелов и Е. Т. Семёнова представили доклад 
«Порождение структур волшебных сказок» об основных идеях 
Проппа, которые удалось воплотить в программы, реализуемые 
на современных ЭВМ53. 

Своеобразная «порождающая грамматика» произведений 
кино, живописи и поэзии отчётливо вырисовывается из трудов 
С. М. Эйзенштейна54. В работах Ю. Н. Тынянова55, направленных 
на изучение смысловых особенностей стихотворной речи, ана-
лизируется сложное единство ритма и семантики. Специальный 
методологический анализ структурных и семиотических подхо-
дов в искусствознании содержится в статьях В. Б. Шкловского и 
Б. М. Эйхенбаума56. 

Эксперименты, связанные с применением информатики в 
области «синтеза» музыкальных произведений, ведутся давно и 
в целом достаточно успешно. Первая композиция, «сочинённая» 
машиной, относится к 1955 году. Этим произведением стало 
знаменитое детище американского магистра музыки и доктора 
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химических наук Л. Хиллера «Сюита Иллиака для струнного 
квартета» (Иллиак – название компьютера, с помощью которого 
и было осуществлено алгоритмическое «сочинение» музыки). 
Сюита состоит из четырёх частей. Первая базируется на серии 
случайно сгенерированных звуков, которые попарно объединя-
ются в соответствии с правилами полифонии XVI века. Так, ме-
лодическая составляющая этого текста предусматривает исполь-
зование звукоряда в пределах октавы с указанием нот, повторе-
ние которых было запрещено, а гармоническая включает пере-
чень разрешённых к употреблению интервалов – консонирую-
щих как «опорных» (унисон, октава, квинта, большие и малые 
терция и секста) и диссонирующих как «проходящих» (большие 
и малые секунды и септимы, чистая кварта, все уменьшенные и 
увеличенные интервалы, за исключением тритона). Программа, 
кроме того, содержит правила корелляции названных выше со-
ставляющих (в том числе и запрет на параллелизацию квинт и 
октав). Во второй части те же принципы «обогащены» строгими 
арифметическими операциями, а в третьей – используются с 
добавлением правил ритмической и темповой организации зву-
чащего материала. В создании же четвёртой части компьютеру 
было доверено использование вероятностных методов так назы-
ваемых Марковских цепей. Все элементы музыкальной речи пе-
реводились в числа, каждое из которых в соответствии с про-
граммой, заданной композитором, мгновенно оценивалось ма-
шиной с помощью арифметических тестов «да – нет». При по-
ложительном результате число принималось, при отрицатель-
ном – отклонялось. Полученное фиксировалось на перфокарте с 
помощью соответствующего кода, передавалось специальному 
устройству, которое превращало его в обычную нотную запись. 

Будучи примером применения системы, основанной на зна-
ниях в области алгоритмического сочинения музыки, Сюита 
(особенно её вторая часть) оказалась также первым опытом 
композиции, сносно звучавшей для человеческого восприятия; 
она пользовалась популярностью и неоднократно переиздава-
лась на аудионосителях. Позднее подобные опыты проводились 
и с додекафонией и с сериальной техникой, где вычислительные 
машины давали вполне удовлетворительный результат. 



 

 

Из отечественных работ в этой области заслуженную извест-
ность получили труды Р. X. Зарипова57, который в ходе модели-
рования на ЭВМ отдельных функций композитора и музыковеда 
создавал программы для «сочинения» машиной песенной одно-
голосной мелодии (к примеру, в жанре марша или вальса), её 
варьирования, а также исполнения и гармонизации. Работа дала 
удовлетворительный результат. Многократно повторённые и 
корректно поставленные эксперименты по сравнительному вос-
приятию человеческих и машинных мелодий, свидетельствова-
ли о том, что «при моделировании простых форм музыкального 
творчества могут быть получены машинные результаты, соиз-
меримые с “человеческими”»58. 

В США приблизительно в тот же период была опубликована 
работа сотрудника Иллинойского университета Л. Исааксона, 
который провёл ряд экспериментов по машинному «синтезу» 
музыки. Несколько позднее ЭВМ французского «пионера ки-
бернетики» и писателя-популяризатора А. Дюкрока «Каллиопа» 
(«Kalliope») начала складывать сюрреалистические стихи. Ре-
зультаты исследований американского математика М. Касслера, 
посвященные разработке алгоритмического языка для поиска и 
анализа музыкальной информации, получили известность у на-
шего читателя благодаря переводам на русский язык двух его 
основательных трудов 59 . Можно было бы привести и другие, 
весьма многочисленные, примеры. 

В целом же надо согласиться с тем, что «искусство, – как вер-
но заметили Б. В. Бирюков и И. Б. Гутчин, – должно описывать-
ся не только субъективными понятиями («восхитительно», «я 
потрясён» и т. п.) и не только подвергаться содержательно-
качественному анализу компетентных специалистов, но и – там, 
где это возможно, – выражаться системой величин, взаимосвя-
занных некими (требующими своего постижения) отношения-
ми, которые носят более или менее формальный характер»60. 
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Без этого не удастся в полной мере осознать, как создаются ху-
дожественные произведения, обосновать адекватность эстетиче-
ских оценок, устранить из них, насколько это возможно, всяче-
скую вкусовщину. 

Обладая огромной аналитической мощью, вычислительные 
машины эффективно используются в качестве важного вспомо-
гательного средства эстетического и искусствоведческого анали-
за61. При определённых, созданных человеком условиях они, как 
уже было сказано, способны «синтезировать» и некий специфи-
ческий продукт – «машинные стихи», «машинную музыку» и т. 
п. Высокая степень «артефактичности» этих продуктов несо-
мненна. Однако здесь будут уместными всё те же вопросы: пра-
вомерно ли (и в какой степени) считать их художественными 
произведениями? искусство это или его внешнее подобие? 

Чтобы приблизиться к ответу на эти вопросы, надо разо-
браться, что представляет собой человеческая деятельность 
вообще, какова природа и структура такого её специфического 
вида, как художественная деятельность. 

 
1.2. Понятие деятельности 
 
Под деятельностью в общефилософском плане имеется в ви-

ду всесторонний процесс преобразования людьми природной и 
социальной реальности, в соответствии с их потребностями, 
целями и задачами. Содержание понятия деятельности, следо-
вательно, образует целесообразное изменение и преобразова-
ние. Этот процесс охватывает не только изменения в предметной 
(природной и социальной) среде, где протекает жизнедеятель-
ность людей, но также и преобразование самого человека. 

Построение теоретической модели системы человеческой 
деятельности, которая охватывала бы закономерными связями 
всю совокупность образующих её элементов, – задача на ред-
кость трудоёмкая. Структура человеческой деятельности актив-
но обсуждается в специальной литературе и подводить итоги 
научной дискуссии, развернувшейся вокруг этой проблемы, бы-
ло бы преждевременно. По этому вопросу высказаны разные 
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точки зрения и характеризовать здесь каждую из них в отдель-
ности, по-видимому, нет нужды. Достаточно будет подчеркнуть, 
что деятельность – это и материально-практические, и интел-
лектуальные операции, и внешние, и внутренние процессы. Дея-
тельностью в той же мере является работа мысли, как и работа 
руки. Таким образом, человеческая деятельность реализуется в 
двух наиболее общих формах – практической и духовной. Ре-
зультатом первой являются изменения в материальном общест-
венном бытии, в объективных условиях существования и разви-
тия общества, в реальном поведении человека; результатом вто-
рой – изменения в сфере общественного и индивидуального 
сознания. 

С точки зрения роли деятельности в социальном развитии 
важное значение имеет деление её на репродуктивную (на-
правленную на получение уже известного результата известны-
ми же средствами) и продуктивную (связанную с реализацией 
новых целей и использованием соответствующих им средств или 
достижением известных целей с помощью новых средств). Сле-
довательно, творчество – это сложные процессы, протекающие в 
сфере духовной и практической деятельности и приводящие к 
созиданию чего-либо нового, превосходящего прежний уровень 
развития и отвечающего потребностям поступательного 
движения вперёд, тогда как нетворческая деятельность связана с 
повторением творческих достижений, распространением, попу-
ляризацией их, закреплением в фонде общественных ценностей. 

Творческая и нетворческая деятельность не встречается в 
чистом виде, и даже простейшие формы отражения действи-
тельности в человеческом сознании обнаруживают диалектику 
репродуктивного и продуктивного начал. Любое обобщение, 
элементарнейшая общая идея (понятие) не может трактоваться 
как непосредственный зеркально-мёртвый акт. Не составляет 
исключения и простая репродукция в живописи. Она никогда не 
бывает абсолютной копией оригинала. Даже помимо собствен-
ной воли копиист может оставить в ней определённый творче-
ский след. 

Конечно, когда копируется живописное полотно с ранее из-
бранной темой и осуществлённым идейно-образным, сюжетным 
и колористическим решением, главные творческие цели здесь 
уже достигнуты, и копиисту следует лишь воспроизвести то, что 
было найдено художником. Однако, можно ли сказать, что в 
деятельности копииста совсем отсутствует какое бы то ни было 
творческое начало? Едва ли. Укажем хотя бы на одно из них. 



 

 

Ведь для того чтобы воспроизвести колорит картины, копиист 
должен решить конкретную творческую задачу: какие краски 
смешать и в какой пропорции, чтобы добиться адекватности 
цветовых соотношений. 

Диалектика продуктивного и репродуктивного начал в худо-
жественной деятельности выявляет тот безусловный факт, что 
отношения «оригинал – копия» не столь однозначны, как это 
может показаться на первый взгляд. Художественная новизна, 
неповторимость, оригинальность начинают постепенно раство-
ряться, когда сталкиваешься с изучением конкретного творче-
ского пути того или иного автора, идущего к своей цели через 
создание многочисленных набросков, этюдов и картин, в кото-
рых последовательно выкристаллизовываются образы будущего 
шедевра. Ведь в этом шедевре, в известном смысле, повторяется 
то, что уже было найдено художником. В творческой (по своему 
существу) деятельности ваятеля и живописца можно обнару-
жить и другие черты репродуктивного мышления – воссоздание, 
воспроизведение явлений социальной действительности, следо-
вание сложившимся художественным традициям и т. д. В усло-
виях, когда наука ещё не открыла способов измерения количест-
ва творческих и нетворческих элементов деятельности, нам при-
ходится довольствоваться констатацией, что деятельность ху-
дожника в основном есть творчество, а деятельность копииста по 
существу творчеством не является. Однако не следует забывать, 
что великолепно выполненная копия подлинного шедевра мо-
жет порой иметь большую художественную ценность, чем иной 
«оригинал». Неравноценность подлинника и репродукции все-
гда очевидна по отношению к данному произведению и его по-
вторению, но не к любой отдельно взятой копии и отдельно взя-
тому оригиналу. Для человека, следовательно, важны оба вида 
деятельности. Творческая и нетворческая деятельность друг без 
друга не могут существовать. 

Человеческую деятельность, кроме того, правомерно рас-
сматривать как единство сознательного и бессознательного. 

Напомним, что сознанием, как особым свойством высокоор-
ганизованной материи, обладает каждый конкретный индивид. 
Но оно не укладывается в индивидуальное существование; оно 
формируется у каждого отдельного человека под воздействием 
общества за счёт того, что он усваивает язык. А язык и есть ос-
новное средство мышления, так как каждое слово представляет 
собой понятие. 



 

 

Обычно, когда речь идёт о сознании, разделяют три основных 
модуса его проявления. Первый из них – «сознание-орган». Этот 
модус характеризует сознание как некий функциональный ин-
струмент субъекта, с помощью которого осуществляются раз-
личные виды духовной деятельности – субъективное осознанное 
отражение, обобщение, идеальное преобразование и т. п. С этой 
точки зрения сознание есть система нейропсихических и иде-
альных структур (свойств, способностей и т. д.). Второй модус – 
это «сознание-процесс». Он представляет собой непосредствен-
ные, имеющие конкретную временную продолжительность акты 
духовной деятельности, в которых происходит целенаправлен-
ная переработка и перевоссоздание отражаемой субъектом дей-
ствительности. И третий модус – «сознание-продукт», т. е. 
субъективная реальность различных образов (обыденных, тео-
ретических, мировоззренческих, художественных, ценностно-
нормативных и др.), полученных в процессе духовной деятель-
ности как результат идеального освоения мира. 

В противовес представлению о человеческом сознании, бес-
сознательное обычно трактуется как особая сфера психической 
деятельности, характеризующаяся отсутствием контроля, не-
произвольностью возникновения, безотчётностью и т. п. Вместе 
с тем практически все учёные сегодня с областью бессознатель-
ного связывают сопровождающееся «наитием» творческое 
вдохновение, интуитивное познание, внезапное «озарение» но-
вой идеей, случаи мгновенного решения задач, которые долгое 
время не поддавались сознательным усилиям, а также сновиде-
ния, гипнотические состояния, состояния аффекта и невменяе-
мости, другие явления, граничащие с патологией или носящие 
явно патологический характер. 

К категории бессознательных проявлений современная пси-
хофизиология относит, кроме того, привычные, совершающиеся 
как бы автоматически, заученные действия. Достоверно уста-
новлено, например, что на последовательно сменяющих друг 
друга этапах развития навыков и умений происходит перемеще-
ние отдельных сторон деятельности из центра сознания на его 
периферию. Освобождение этих сторон от сознательных усилий 
служит источником облегчения самой деятельности и заметно 
повышает её эффективность. Существует и прямо противопо-
ложная возможность выведения в поле ясного сознания скры-
тых сторон деятельности, пребывающих в сфере смутных, не-
осознаваемых ощущений. И то, и другое достигается с помощью 
специальных упражнений, способствующих мобилизации ре-



 

 

зервных возможностей дальнейшего творческого роста человека 
(для развития, скажем, его художественного мастерства). 

Исключительную методологическую роль в современной эс-
тетической теории выполняет также классификация всеобщих 
форм индивидуальной деятельности, отражающая системное 
построение её всеобщих видов. Чем бы не занимался человек, 
что бы он не делал, сколь бы многообразно не проявлял себя в 
повседневной жизни, его активность, в конечном итоге, обнару-
живается лишь в четырёх основных направлениях: либо он дей-
ствительность преобразует (1), либо он её познаёт (2), либо уча-
ствует в процессе ценностной ориентации (3), либо – в акте об-
щения (4). Преобразование, познание, ценностная ориентация 
и общение – родовые характеристики индивидуальной деятель-
ности, абстрагированные от конкретно-исторических условий 
жизни. Они взяты здесь вне системы общественных отношений 
как некие универсальные формы. Надо помнить, что только об-
щество «наполняет» эти формы реальным, конкретно-
историческим содержанием. 

Деятельность в обществе предстаёт в виде сложной системы, 
компонентами которой являются люди, их интересы и потреб-
ности, предмет деятельности и её мотивы, цели, средства и фор-
мы их осуществления и, конечно же, продукты деятельности. 
При этом понятие деятельности охватывает разные сферы 
функционирования общества и формы человеческой активности 
(экономическая деятельность, политическая, научная, культур-
ная и т. д.). 

Весьма специфическим видом духовно-практической актив-
ности людей является эстетическая деятельность, которая на 
заре развития человеческого общества была вплетена в различ-
ные практические операции и утилитарные отношения, в про-
цесс изготовления орудий труда, оружия, бытовой утвари, в ма-
гические обряды, мифотворчество и т. п. Этому способствовал 
синкретический характер человеческой деятельности, отсутст-
вие чёткой дифференциации на отдельные виды и типы. Даль-
нейшее развитие общественной жизнедеятельности сопровож-
далось постепенным отпочкованием некоторых видов матери-
ального и духовного производства, в результате чего эстетиче-
ская деятельность начала проявляться в двух основных формах: 
как момент (сторона, грань) других видов человеческой актив-
ности, и как самостоятельное эстетическое творчество. В первом 
случае речь идёт, например, о придании эстетической вырази-
тельности продуктам материального производства, а также об 



 

 

эстетических аспектах политических, правовых, нравственных и 
религиозных отношений, а во втором — об эстетической органи-
зации окружающей среды, дизайне, художественных промыслах 
и, конечно же, об искусстве, представляющем собой высшую 
форму эстетической активности людей. Ведь эстетической выра-
зительностью обладают не только плывущие громады облаков в 
высоком летнем небе и полёт журавлиной стаи, красивый ланд-
шафт и чарующий восход солнца, но и гигантский сфинкс у ос-
нования египетской пирамиды и лик склонённой к младенцу 
Мадонны Рафаэля. 

Вот почему от эстетической деятельности мы должны перей-
ти к анализу художественной деятельности, которую в первом 
приближении можно охарактеризовать как практически-
духовную активность человека в процессе создания, воспроизве-
дения и восприятия произведений искусства. 

 
1.3. Границы художественной деятельности 
 
Итак, художественное произведение – центральное звено 

системы художественной деятельности, её продукт и объект ху-
дожественного потребления. Художественная деятельность, 
кроме того, включает в себя художественное творчество, т. е. 
процесс создания и воссоздания произведений искусства, а так-
же их функционирование и восприятие. Ведь освоение художе-
ственного произведения потребителем искусства (читателем, 
зрителем, слушателем), в известном смысле, аналогично его 
созданию или исполнению: без соучастия, творческой активно-
сти и воображения воспринимающего, книга остаётся скреплён-
ными листами бумаги с разбрызганными на них пятнами типо-
графской краски, скульптура – куском мрамора или бронзы, 
звучащая музыка – простым акустическим феноменом. Художе-
ственная деятельность – это своеобразный синтез других видов 
человеческой деятельности (например, познавательной, воспи-
тательной, ценностно-ориентационной или коммуникативной), 
которые и входят в неё потому, что содержат в себе некий эсте-
тический аспект. Художественная деятельность, кроме того, об-
ладает системой многообразных функций (социально-
организаторской, прогностической, суггестивной, эвристической 
и др., о чём подробнее будет сказано в дальнейшем), которые 
обусловливаются всё той же эстетической сущностью искусства 
и эстетическими потребностями людей. 



 

 

Нетрудно видеть, что в принятой здесь трактовке понятие 
«художественная деятельность» во многом совпадает с понятием 
«искусство». Слово «искусство» имеет в современных языках 
немало значении. За примерами далеко ходить не надо. Доста-
точно открыть «Толковый словарь русского языка» под редак-
цией В. М. Волина и Д. Н. Ушакова и мы сразу же столкнёмся с 
несколькими определениями этого понятия. Искусство опреде-
ляется там как «творческая художественная деятельность», 
далее – как «отрасль творческой художественной деятельно-
сти», потом – как «система приёмов и методов в какой-либо 
отрасли практической деятельности», «мастерство», и, на-
конец, – как «умение, ловкость, тонкое знание дела». Как 
справедливо отметил в своё время М. С. Каган, не представляет 
особого труда заметить, что речь здесь идёт, конечно, о том «ис-
кусстве», которое является результатом художественно-
творческой деятельности людей, а не о том, которое можно об-
наружить в любой практической деятельности, если она совер-
шается мастерски (ведь можно искусно вытачивать деталь или 
удалять больные зубы). Однако было бы крайне наивно думать, 
что с помощью такого нехитрого терминологического уточнения 
сложность проблемы полностью снимается. Ибо тут сразу же 
встаёт следующий вопрос: а каковы, собственно, границы худо-
жественно-творческой деятельности? Или, иначе говоря, какие 
созидаемые человеком предметы и процессы мы вправе отно-
сить к сфере искусства, а какие неизбежно вынуждены будем 
оставить за его пределами? 

Совершенно очевидны, писал Каган, кардинальные различия 
между романом и научным трактатом, между скульптурой и 
машиной, между концертом и лекцией, между спектаклем и 
футбольным матчем. Даже если мы не всегда можем теорети-
чески обосновать, в чём это различие состоит, ощущается оно с 
такой отчётливостью, что мы без малейшего колебания именно 
роман, именно скульптуру, именно концерт, именно спектакль 
относим к художественным произведениям, а не научный трак-
тат, не машину, не лекцию, не футбольный матч. При этом нас 
нимало не смущает то обстоятельство, что в «Фаусте» Гёте, на-
пример, можно встретиться с массой научно-теоретических, ис-
торических, философских рассуждений, поскольку элементы 
научного познания, вкраплённые в трагедию, не отменяют её 
художественной основы, так же, впрочем, как и элементы худо-
жественно-образные, «рассыпанные» Платоном в его «Диало-
гах», не превращают философские труды в произведения искус-



 

 

ства. В ещё большей мере подобная синтетическая двойствен-
ность характерна для архитектуры и декоративно-прикладного 
искусства, произведения которых выступают одновременно и 
как некие технические конструкции, и как художественные тво-
рения (не следует только забывать, что далеко не всегда строи-
тельство дома представляет собой создание произведения зодче-
ства, а производство шкафов, кресел и других предметов до-
машнего обихода – произведений декоративно-прикладного 
искусства). 

Как видим, найти границы искусства с другими видами чело-
веческой деятельности непросто. Границы эти нельзя представ-
лять себе в виде глухой китайской стены. Попытки жёстко раз-
граничить искусство и неискусство столь же метафизичны, как и 
представления о том, что искусство растворяется в неискусстве, 
лишаясь какого бы то ни было качественного своеобразия. Та-
ким своеобразием искусство, разумеется, обладает, но, как об-
разно выразился Каган, живёт оно не только в собственном цар-
стве, а вторгается и в чужие владения и там каким-то удивитель-
ным образом ассимилируется. 

Из сказанного вытекает следующий вывод: нельзя постичь 
законы искусства, делая предметом изучения строго ограничен-
ный набор определённых явлений или совокупность определён-
ных форм художественной деятельности. Надо исследовать сам 
способ художественного освоения человеком мира. 

Сложность, однако, состоит в том, что способ этот принимает 
самые разнообразные обличья: словесное и бессловесное, зву-
чащее и безмолвное, телесное и бесплотное, неподвижное и ди-
намическое. Кроме того, произведение искусства по одним лишь 
внешним признакам нельзя отличить от предметов и процессов, 
имеющих не художественную, а какую-то иную ценность. Мы не 
найдём, писал Каган, внешних отличий между гипсовой маской, 
снятой с лица Петра I, и его же скульптурным портретом, между 
простой газетной корреспонденцией и художественным очер-
ком, напечатанным в той же газете. Это означает, что сущность 
художественного освоения мира определяется не формальными 
признаками, а прежде всего особенностями содержания, свойст-
венным ему способом воссоздания действительности, т. е. тем, 
что эстетика давно уже называет художественно-образным на-
чалом искусства. Ибо художественный образ и есть тот кри-
терий, на основании которого мы отделяем искусство от не-
искусства. Если предмет или процесс, созданный человеком, 
овеществляет, объективирует, материализует художественный 



 

 

образ, значит он относится к сфере искусства. Если же предмет 
не содержит в себе художественного образа, относить его к миру 
искусства мы не можем. Отсюда следует, что искусство – это 
особая подсистема духовной сферы жизни общества, пред-
ставляющая собой творческое воспроизведение действитель-
ности в художественных образах. 

Касаясь вопроса о природе и структуре понятия «образ» в 
широком смысле слова, С. И. Романова отмечает: «Образ как 
таковой в своём естественном существовании следует понимать 
как некоторую целостность, создаваемую психикой в процессе 
восприятия человеком мира. Образ в сознании всегда соотно-
сится с определённым “классом” сходных объектов. Это сходство 
обнаруживает психика без участия сознания. Опираясь на пока-
зания органов чувств, психика строит модели “опознания”. Та-
кие модели обеспечивают человеку “узнавание” и ориентацию в 
окружающей действительности. Возможность ориентации есть 
главный продукт процесса “опознания”. Модели, создаваемые 
психикой, мы называем образами»62. 

Образы могут быть зрительными (картины природы), слухо-
выми (шум ветра, шелест листвы), обонятельными (запахи цве-
тов и трав), вкусовыми (вкус хлеба или мёда), осязательными 
(прикосновения), кинетическими (имеющими отношение к 
движению) и т. п. Что же касается художественного образа, то он 
является продуктом художественной деятельности и пред-
ставляет собой «ядро», «первоэлемент» искусства. Определение 
«образный» получают не только отдельные выразительные 
приёмы, такие как сравнения, метафоры, эпитеты, но и такие 
более крупные целостные художественные образования, как 
персонажи, характеры, художественные конфликты. И даже бо-
лее того: сложилась и традиция выявлять, подчёркивать образ-
ный строй целых художественных направлений, стилей, течений 
и школ, ибо все перечисленные здесь явления – это художест-
венные образования искусства. 

В самом первом приближении художественный образ следует 
определить как особый, присущий одному лишь искусству, спо-
соб освоения окружающего нас мира. В философский и эстети-
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ческий оборот это понятие ввёл Г. Гегель, который указывал, что 
в противоположность научному понятию художественный образ 
«являет нашему взору не абстрактную сущность, а конкретную 
её действительность». Этот подход разделял и В. Белинский, 
трактовавший искусство как «мышление в образах». Художест-
венному образу, если перед нами настоящее искусство, присущи 
ассоциативность и метафоричность, многозначность и парадок-
сальность, оригинальность (неповторимость) и недосказанность. 

В гносеологическом плане художественный образ представ-
ляет собой отражение действительности, а значит и её познание. 
По способу своего существования, т. е. в онтологическом аспек-
те, художественный образ проявляется как «образ-замысел», 
«образ-произведение» и «образ-восприятие». Образ-замысел 
при этом есть некий идеальный феномен, возникающий в соз-
нании художника в результате отражения определённых сторон 
действительности, образ-произведение – его материализация, 
закрепление в предметно-физической плоти искусства, а образ-
восприятие – своеобразное возвращение в идеальную сферу, 
воссоздание его в рамках внутреннего мира читателя, зрителя, 
слушателя. 

Художественные образы бывают статичными (неподвиж-
ными) и динамичными (имеющими процессуальный характер) в 
зависимости от того, какой материал используется в создании 
предметно-физической основы искусства: в первом случае при-
бегают к помощи неких природных, внешних для человека 
средств (дерево, камень, бронза, естественные красители), во 
втором — к возможностям, которыми обладает сам человек (зву-
ки голоса, мимика, телодвижения и т. п.). И, наконец, в искусст-
воведении с помощью особой терминологии подчёркивается 
неодинаковый масштаб его проявления. Микрообраз в этом слу-
чае означает структурно-смысловую единицу художественной 
ткани (в поэзии, например, его носители – это тропы, в музыке – 
интонации), макрообраз – персонаж в романе, пьесе, фильме, 
музыкальную тему или лейтмотив в симфоническом творчестве, 
метаобраз – единую картину мира, воссоздаваемую в искусстве в 
целом (в том или ином художественном направлении, в насле-
дии какого-либо художника и т. п.). 

 
1.4. Дихотомия художественной деятельности 
 
Трактовка искусства как формы отражения объективного ми-

ра имеет мощную философскую традицию, насчитывающую 



 

 

свыше двух тысяч лет. Искусство как мимезис (подражание) 
подробно обосновал ещё Аристотель: «Эпическая и трагическая 
поэзия, а также комедия и поэзия дифирамбическая, большая 
часть авлетики и кифаристики – всё это, вообще говоря, искус-
ства подражательные; различаются они друг от друга в трёх от-
ношениях: или тем, в чём совершается подражание, или тем, 
чему подражают, или тем, как подражают, что не всегда одина-
ково»63. Подражание сопровождается удовольствием. Удоволь-
ствие покоится на радости узнавания, а узнавание – это переход 
от незнания к знанию. Утверждая, что искусство по своей при-
роде есть мимезис, Аристотель подчёркивал его огромное по-
знавательное значение. 

Платон в целом принимал миметическую трактовку природы 
искусства, однако начисто отрицал его познавательные возмож-
ности. В отличие от Аристотеля, который считал, что искусство 
расширяет реальный жизненный кругозор человека, делает его 
умнее, добрее, счастливее, Платон был абсолютно убеждён в об-
ратном: искусство лишено познавательной ценности, оно вводит 
людей в заблуждение. Иначе и не могло быть, ведь предметы и 
явления, которые нас окружают, согласно воззрениям Платона, 
не составляют подлинного бытия. Они возникают как бледные 
тени вечных сущностей, образующих первичный мир верховных 
идей. Когда трудится плотник, он создаёт не идею скамьи, а её 
жалкую копию. Художнику и вовсе остаётся перенести на полот-
но только копию копии. Он способен создать лишь тени теней, 
отражения отражений. Он не приближается к сущности мира, а 
отдаляется от неё. 

Так сложились два философских направления, продолжаю-
щие существовать и поныне. Одно признаёт познавательную 
ценность искусств, другое его отрицает. Весьма характерно и то, 
что некоторые философы, соглашаясь в целом с познаватель-
ным значением отдельных областей искусства, считают музыку 
безусловным исключением. Например, тот же Платон выделял 
музыку из семьи искусств, поскольку не находил в ней каких бы 
то ни было миметических свойств. Позднее обоснование анти-
миметических свойств природы искусств чаще всего стали 

                                            
63 Цит. по: История эстетики. Памятники мировой эстетической мысли: В 5 

т. – М., 1962. – Т. 1. – С. 116. 



 

 

«строить» на музыкальном материале. В XIX веке резкое проти-
вопоставление музыки другим искусствам стало ведущим прин-
ципом эстетики А. Шопенгауэра и всей интуитивистской эстети-
ки. Австрийский музыковед Э. Ганслик прямо говорил, что тео-
рия «мимезиса» Аристотеля давно отвергнута: музыка не явля-
ется подражанием жизни и в этом смысле абсолютно «бессо-
держательна». Справедливо выступая против недооценки спе-
цифических особенностей музыки и вульгаризаторских попыток 
найти в музыкальной ткани прямое изображение конкретных 
явлений природы или событий общественной жизни, Ганслик 
впадает в другую крайность. Если у слушателя и рождаются 
«приятные переживания», то самому музыкально прекрасному 
«до этих переживаний нет никакого дела». Обозначить что бы то 
ни было составляющее содержание той или иной музыкальной 
темы совершенно невозможно. Крайне наивно усматривать в 
ней «шёпот нежности» или «бурление воинственного духа». 
Один в музыке почувствует «любовь», другому пригрезится 
«тоска», третьему – «религиозное благоговение». Никто не мо-
жет их оспорить. Любовь, гнев, религиозное чувство «вносится» 
в музыку «нашим собственным сердцем»64. 

Испанский философ, публицист и общественный деятель X. 
Ортега-и-Гасет утверждал, что искусство – это континент, ни 
чем не связанный с другими континентами Земли. А польский 
философ Р. Ингарден пришёл к выводу, что музыкальное произ-
ведение представляет собой «совершенно замкнутый в себе мир 
(или мирок), по своему строению ничем не связанный с реаль-
ным миром и пространством, в котором оно находится»65. 

Мимезис, кроме всего прочего, часто понимался упрощённо и 
трактовался как теоретическая платформа натурализма. Тут-то и 
вступали в бой сторонники другой, противоположной концеп-
ции. Они утверждали, что искусство – не отражение, а преоб-

                                            
64  Попутно заметим, что возможности смысловой интерпретации образов 

в восприятии музыки действительно широки, но не безграничны. Опытный 
слушатель, хотя и очень обобщённо, без труда улавливает содержательные осо-
бенности того или иного сочинения или конкретного музыкального фрагмента 
(«весёлое» или «грустное», «мрачное» или «светлое», «позитивное» или «нега-
тивное», «доброе» или «злое» ит. п.). Весьма сомнительно, что существует ре-
альная возможность представить себе, к примеру, образный строй Восьмой сим-
фонии Д. Шостаковича как лёгкую и беззаботную игру детей. 

65  Ингарден Р. Исследования по эстетике. – М., 1962. – С. 248. 



 

 

ражение действительности, не познание, а созидание её. Причём 
каждый из этих подходов опирался на действительно присущие 
искусству особенности. Художественный образ нельзя толковать 
только как «подражание», «воспроизведение», «познание» или 
только как «преображение», «творение духа», «созидание новой 
реальности». Природа художественного образа, а, значит, и ис-
кусства в целом диалектически противоречива. Миметическая и 
творческо-созидательная стороны искусства образуют его нераз-
рывную дихотомию. 

Миметическая сторона природы искусства нашла подробное 
обоснование в трудах многих выдающихся мыслителей, среди 
которых особенно выделяются Аристотель, представители 
французского Просвещения и Г. Гегель. Первое теоретическое 
осмысление творческо-созидательной грани искусства мы на-
ходим в XIX веке у сторонников так называемой формальной 
школы (Г. Вёльфлин, А. Ригль, А. фон Хильдебранд, К. Фидлер), 
хотя сам по себе исследуемый ими феномен был, разумеется, 
присущ искусству изначально. В рамках первой концепции на 
протяжении многих веков искусство трактуется как воспроизве-
дение духа времени: оно даёт нам образ мира, человека и дейст-
вительности в целом. Согласно же второй концепции искусство 
само определяет дух времени и не является простым воспроиз-
ведением или воплощением его: оно активно формирует особую 
интеллектуальную и творческую атмосферу, которую принято 
называть духовной ситуацией эпохи66. 

Миметическая концепция исходит из того, что искусство 
должно служить обществу, выполнять свою гносеологическую, 
социальную, воспитательную роль. Творческо-созидательная 

                                            
66 Духовная ситуация эпохи проявляется в особом умонастроении, умона-

строении времени. Великие мыслители властвуют и над умами тех людей, кото-
рые за всю жизнь не прочитали ни строчки их сочинений, и даже не подозрева-
ют, что подчиняются им. Как часто, например, многие произносят – «нет проро-
ка в своём отечестве», «глас вопиющего в пустыне», «око за око, зуб за зуб», «нет 
ничего тайного, что не сделалось бы явным», «кесарю кесарево, а Богу Божие» – 
не отдавая себе отчёт в том, что повторяют тексты Священного Писания. Фило-
софское умонастроение живёт и в искусстве. Такое искусство приобретает особый 
характер, характер философичности. При этом искусство, разумеется, продолжа-
ет оставаться искусством. Оно не становится носителем философского знания; 
художественное мышление не подменяется мышлением философским. Такова 
уж рефлексивная природа философии и искусства. И философия, и искусство 
представляют собой специфические формы самосознания культуры. 



 

 

трактовка связана с отрицанием служебной роли искусства и 
утверждает его самоценность, суверенность и самодостаточ-
ность. Так, американская писательница и теоретик литературы 
Гертруда Стайн как-то спросила Пабло Пикассо, только что за-
вершившего создание на холсте её живописного образа: «Вы на-
ходите, что этот портрет похож на меня?», и получила ответ: 
«Нет, я этого не нахожу. Но, быть может, когда-нибудь вы будете 
похожи на этот портрет».  

 
1.5. Миметическая грань художественной дея-

тельности 
 
Старые великие мастера чаще всего не знали такой, безус-

ловно показавшейся бы им абсурдной, формулы, как «искусство 
для искусства». Ни один признанный шедевр изобразительного 
творчества не создавался в прошлом только «ради искусства» 
(ради желания лишь «сделать красиво»). Искусство трактова-
лось ими не как нечто самоценное и самодостаточное, а как вос-
произведение действительности, реальных жизненных ситуаций 
и, нередко, как осмысление мифологических образов, религиоз-
ной сущности мира. Известно, например, что сакраментальная 
надпись «S. D. G.», выведенная И. С. Бахом за последним аккор-
дом «Рождественской оратории», означает «Soli Deo Gloria» – 
Единому Богу Слава. Не зная этого, мы вряд ли будем иметь 
полное представление о том, для кого и ради чего он писал. Хри-
стианское искусство в значительной своей части есть искусство 
символическое. Невозможно по достоинству оценить его творе-
ния, если не раскрыт сюжет и не понято символическое значе-
ние изображения. Таковы росписи Сикстинской капеллы Б. Ми-
келанджело, «Преображение Христа» С. Рафаэля, «Тайная вече-
ря» Леонардо да Винчи, «Поклонение волхвов» С. Боттичелли, 
«Поругание Христа» и «Шествие на Голгофу» Джотто ди Бондо-
не, «Призвание апостола Матфея» и «Иоанн Креститель» М. да 
Караваджо, «Симон в храме» X. Рембрандта, «Пронзение Христа 
копьём» П. Рубенса и многие другие. 

Размышляя над тем, каковы особенности искусства, в чём со-
стоит его специфика как формы отражения и познания объек-
тивной действительности, обратимся к краткому сравнительно-
му анализу искусства и науки, поскольку именно последнюю 
справедливо считают высшей формой теоретического познания. 

О различии в познавательной деятельности историка и поэта 
говорил ещё Аристотель. Леонардо да Винчи утверждал, что жи-



 

 

вопись, как и наука, является важнейшим средством познания, 
однако, в отличие от науки, которая «проникает в глубь тел», 
живопись воспроизводит красоту мира, цвет и форму предметов. 
Классицизм (Буало) не без явного налёта рационалистической 
сухости художественное и научное познание почти полностью 
идентифицировал, тогда как мыслители Просвещения (А. Шеф-
тсбери, Ф. Хетчесон, Э. Бёрк, Д. Дидро, Г. Лессинг, И. Гердер) 
стремились понять искусство как специфическую форму позна-
вательной деятельности людей. Резкое противопоставление ис-
кусства и науки было характерно для Канта. Гегель же подчёр-
кивал их органическую связь, хотя и считал искусство лишь на-
чальной, наименее совершенной ступенью познания. 

Попробуем и мы разобраться, каковы основные различия в 
предмете, содержании и форме познавательных процессов, про-
текающих в науке и в искусстве. 

Конечно, если предмет научного знания – весь объективный 
мир, то предмет искусства несколько уже. Как правило, это яв-
ления, воспринимаемые с помощью зрения и слуха67. Кроме то-
го, сами по себе процессы, протекающие в глубинах материи, 
внутреннее развитие в растительном и животном мире, последо-
вательная смена биологических и физиологических состояний 
человека (процесс пищеварения, например) и т. п., составляю-
щие безусловный интерес для науки, у искусства особого внима-
ния вызывать не могут. Главный предмет искусства – человек. 
Явления действительности выступают в качестве предмета ху-
дожественного освоения лишь тогда, когда они берутся в их от-
ношении к человеку, в их значении для него. Речь, следователь-
но, здесь идёт о ценностной стороне действительности 68. Разу-
меется, искусство может человека непосредственно и не изобра-
жать, как это бывает в натюрморте или пейзаже. Но природа в 
любом случае воспроизводится только так, как её видит, пере-
живает и осмысливает художник. Когда у М. М. Пришвина спро-
сили, не ограничивает ли он свой талант, обращаясь исключи-

                                            
67  Исключение, в отдельных случаях, составляет осязание, значение кото-

рого для постижения действительности, формирования человеческого интел-
лекта, развития способностей также весьма велико (известна, например, дея-
тельность слепых мастеров, добившихся высоких результатов в конструктивно-
пластических видах художественного творчества). 

68  Подробнее об этом будет сказано в разделе 4 настоящей работы. 



 

 

тельно к описанию цветов, лесов и животных, он ответил, что 
«нашёл себе любимое занятие: искать и открывать в природе 
прекрасные стороны души человеческой». 

Отражение в искусстве органично соединяет в себе познание 
и оценку. Вот почему простое придание обычным сведениям 
стихотворной формы, как это, например, было сделано в одном 
из детских журналов, поставивших целью доходчиво объяснить 
маленьким читателям, что такое колорадский жук, ещё не пре-
вращает зарифмованную информацию в художественное произ-
ведение: 

 
Жук трижды в год плодится тихо, 
Его родня растёт, растёт, 
До восьмисот яиц жучиха  
В урочный час всегда кладёт. 
На вид он маленький, неброский, 
Лишь в сантиметр величиной. 
На крыльях жёлтые полоски, 
Их десять – признак основной. 
 
Достаточно сравнить это с двумя есенинскими строчками: 
 
Словно я весенней гулкой ранью. 
Проскакал на розовом коне, 
 

чтобы понять, что смысл этого художественного шедевра во-
все не сводится к сообщению о том, что некто примерно в марте 
или апреле и этак часов в пять-шесть утра изволил проследовать 
на коне розового цвета. Образ в искусстве имеет ярко выражен-
ный ценностный характер и отражает действительность в отно-
шении к человеку, в её значении для него. 

Специфика предмета искусства хорошо раскрывается с по-
мощью термина личностный смысл. Этот термин был введён в 
научный обиход крупным отечественным психологом А. Н. Ле-
онтьевым и трактуется как субъективное значение для человека 
предметов и явлений окружающего мира. В отличие от объек-
тивного значения, существующего для всего общества и при-
знанного общественно-исторической практикой, личностный 
смысл представляет собой значение объекта для конкретного 
человека. Субъективное значение – это значение для меня. Оно 
зависит от моего противостояния объекту и определяет мои уст-
ремления и вкусы. Так, скажем, профессия врача – это, безус-
ловно, нужная и полезная профессия, может быть, даже самая 



 

 

необходимая и благородная на свете. Таково её объективное 
значение (или значение для всех). Однако для меня эта профес-
сия не имеет особого смысла. Она мне не нравится, и я никогда 
не хотел стать врачом. 

Поясняя понятие личностного смысла в книге «Искусство как 
процесс», М. Е. Марков пишет: «Вот женщина, о которой вы 
знаете достаточно много, но не в такой степени к ней близки, 
чтобы составить о ней пристрастное представление. Аналогично 
вашему мнение о ней и большинства других; следовательно, 
данное представление объективно – разумеется, в степени, дос-
тупной людям, когда они судят о себе подобных. Что вы можете 
сказать об этом человеке? Женщина как женщина, ничего вы-
дающегося ни внешне, ни по душевным качествам. Но вдруг эта 
личность вырастает для вас до гигантских, всепоглощающих 
размеров. Уже никакие другие женщины не могут сравниться с 
ней ни по привлекательности, ни по всем другим признакам. Вы 
влюблены. 

Изменилась ли ваша пассия объективно? Да нет, не осо-
бенно. Осталась такой, как была (если не брать в расчёт её реак-
ции на ваше отношение). Но она приобрела для вас новый 
смысл-, не сотрудницы по учреждению, не члена одного с вами 
профсоюза, не ‘‘одной знакомой’’, а, пользуясь несколько арха-
ичным, но верным термином, – вашей возлюбленной. И теперь 
ваше поведение, ваши действия в связи с ней будут определяться 
не столько её объективными качествами, сколько прежде всего 
этим самым субъективным эмоциональным смыслом»69. 

Личностный смысл – обязательный атрибут искусства. 
Предмет художественного освоения включает в себя диалектику 
объективного и субъективного. Вот почему отношение худож-
ника к миру включается в предмет художественного познания и 
образует важнейшую его грань. 

Отличие художественно-образного познания мира от позна-
ния научного проявляется не только в предмете отражения. 
Особенно полно оно обнаруживается в содержании искусства и 
прежде всего в диалектике общего и единичного, объективного 
и субъективного, эмоционального и рационального. 
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Важная особенность художественного образа – его индивиду-
альная определённость. Искусство нередко воспроизводит дей-
ствительность в формах самой жизни. Однако считать искусство 
исключительно миром единичного, случайного, непосредствен-
ного было бы неверно. На создание копии в искусстве ориенти-
руется лишь платформа натурализма. В высказываниях отдель-
ных теоретиков периода поздней античности, восхищавшихся 
по поводу воссоздания в мраморе винограда, который клюют 
птицы, или изображения цветов, с которых пчёлы, якобы пыта-
ются собирать нектар, сквозит недопонимание особенностей по-
знавательного процесса в искусстве. Нельзя не согласиться с Ю. 
Боревым, который по этому поводу остроумно заметил, что если 
искусство обманывает птиц – это ещё полбеды; беда, когда оно 
обманывает людей. Цель искусства состоит отнюдь не в том, 
чтобы копировать природу или выдавать свои произведения за 
предметы и явления действительности. «Как бы искусно вы не 
подражали своей игрой на скрипке крику петуха, скрипу двери, 
лаю собаки, – писал знаменитый русский живописец, один из 
основоположников абстрактного искусства В. В. Кандинский, – 
это никогда не будет оценено как успех в области искусства»70. 

В одной древнеиндийской притче рассказывается о слепцах, 
которые захотели узнать, что собой представляет слон. Погон-
щик, сопровождавший слона, разрешил им подойти и ощупать 
его пальцами. Один обхватил ногу слона и сразу «понял», что 
слон – это столб; другой прикоснулся к брюху животного и ему 
показалось, что слон – это жбан; третьему в руки достался толь-
ко хвост и он решил, что слон – это корабельный канат. Так и 
художник, изображающий лишь случайные, единичные черты 
окружающей действительности, познаёт не сущность, но одну 
только кажимость её, и, по мысли всё того же Ю. Борева, не спо-
собен уловить в ней «ничего, кроме хвоста». 

Касаясь вопроса о соотношении объективного и субъектив-
ного в научном трактате и в художественном произведении, 
подчеркнём: чем меньше субъективного в научных выводах, от-
крытиях и познанных законах природы, тем лучше. Ценность 
научных трудов напрямую определяется степенью адекватности 
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отражения объекта познающим субъектом, воспроизведением 
его таким, каким он существует сам по себе, вне и независимо от 
человека и его сознания. 

В искусстве же роль субъективного фактора огромна. Инди-
видуальность художника, своеобразие его взглядов на мир име-
ют порой решающее значение. Если в сфере научного знания 
открытия одного и того же закона могут осуществляться учёны-
ми, находящимися в различных частях земного шара и обла-
дающими совершенно разными личностными свойствами, то в 
мире искусства такой параллелизм совершенно невозможен. 
Когда два или несколько художников берутся за воплощение 
одной и той же темы, одинаковые произведения искусства поя-
виться не могут. 

Правда, один случай совпадения произведений разных ху-
дожников всё же описан Низами в «Книге о славе» из «Искан-
дер-наме». В этом поэтическом отрывке рассказывается о состя-
зании двух прославленных художников – румийца и китайца. 
Чтобы установить, чьё мастерство совершенней, было решено 
поручить каждому из них расписать по одной из внутренних 
сторон арки. Арку разделили плотной завесой, чтобы художники 
не могли видеть работу друг друга. Когда роспись была завер-
шена, ткань откинули и все увидели две прекрасные картины, на 
которых всё – и рисунок, и цвет были абсолютно схожи. Необы-
чайное тождество созданных образов было воспринято всеми 
присутствующими как непостижимая тайна. Разгадать секрет 
арки удалось лишь неожиданно появившемуся Искандеру 
(Александру Македонскому), который приказал вновь задёрнуть 
завесу. И как только это было сделано, все увидели, что картина 
румийца по-прежнему сверкает яркими красками, а картина ки-
тайца исчезла. Оказалось, что в то время, когда румиец создавал 
свой шедевр, китаец так отполировал поверхность своего камня, 
что тот словно зеркало отразил работу соперника. Описанный 
случай только подтверждает упомянутую нами закономерность: 
каждый художественный образ уникален; в основе его – непо-
вторимая индивидуальность творца. 

Исключительное значение субъективного фактора в искусст-
ве делает совершенно неприложимой к сфере художественного 
творчества расхожую формулу «незаменимых людей нет». Разве 
мог бы кто-нибудь создать «Илиаду» вместо Гомера или «Вол-
шебную флейту» вместо Моцарта? Благодаря великим и непо-
вторимым художественным шедеврам мы имеем возможность 



 

 

сегодня взглянуть на мир так, как воспринимали и переживали 
его Сервантес, Стравинский или Пикассо. 

Вместе с тем художественные образы могут передавать и не-
зависимое от художника содержание. По образному выражению 
Г. Гейне, перо художника оказывается иногда «сильнее самого 
художника». Логика жизненных обстоятельств порой такова, 
что даже для самих авторов художественных произведений, судя 
по их собственным признаниям, становится непредвиденным 
«сюрпризом». «Слыхали, какую шутку удрала Татьяна? Она за-
муж вышла», – писал А. Пушкин, озадаченный неожиданным 
поворотом, наметившимся в сюжетной канве «Евгения Онеги-
на». «Вронский после разговора с Карениным стрелялся», и это 
явилось полной неожиданностью для самого Л. Толстого, а М. 
Шолохов часто вспоминал, что «тянул, тянул Григория Мелихо-
ва к большевикам», а тот «упёрся и не пошёл». Художник задаёт 
изначальные параметры, обеспечивающие самодвижение, само-
развитие образа. Но сделав это, уже ничего не может изменить, 
не искажая художественной правды. 

Объективное и субъективное в образе сливаются в нераздель-
ную целостность. Это дало повод Ю. Бореву охарактеризовать 
образ как сфинкс. В греческой мифологии сфинкс — это крыла-
тая полуженщина, полульвица, задававшая путникам неразре-
шимую загадку. В Древнем Египте сфинкс изображался в виде 
фантастического существа с телом льва и головой человека. Он и 
не лев, и не человек. Он человек, освоенный через льва, и лев, 
понятый через человека. 

Что же касается соотношения эмоционального и рациональ-
ного в содержании художественного произведения и в труде 
учёного, необходимо учесть, что в основе своей наука — это мир 
рационального, мир понятий, категорий и законов. Эмоцио-
нальное может сопутствовать научному поиску, но в результатах 
научного труда, в теоретических выводах, в формулах и т. п. оно, 
как правило, отсутствует. Его может там и не быть. В искусстве 
же мы сталкиваемся с прямой очевидностью исключительной 
роли эмоционального начала. Эмоциональность – своеобразная 
первооснова художественного образа. 

В знаменитом трактате «Что такое искусство?» Л. Толстой 
стремился показать, что искусство является важным средством 
общения между людьми и одним из необходимых условий жиз-
ни. Он исходил из того, что художественная деятельность осно-
вана на способности человека воспринимать слухом и зрением 
выражения чувств другого человека: «...человек смеётся – и дру-



 

 

гому человеку становится весело; плачет – человеку, слышаще-
му этот плач, становится грустно; человек горячится, раздража-
ется, а другой, глядя на него, приходит в то же состояние. Чело-
век высказывает своими движениями, звуками голоса бодрость, 
решительность или, напротив, уныние, спокойствие, – и на-
строение это передаётся другим. Человек страдает, выражая 
стонами и корчами своё страдание, – и страдание это передаётся 
другим; человек высказывает своё чувство восхищения, благого-
вения, страха, уважения к известным предметам, лицам, явле-
ниям, – и другие люди заражаются, испытывают те же чувства 
восхищения, благоговения, страха к тем же предметам, лицам, 
явлениям»71. Эти чувства, самые разнообразные, сильные и сла-
бые, значительные и ничтожные, хорошие и дурные, если толь-
ко они заражают читателя, слушателя, зрителя составляют, по 
Толстому, предмет искусства. Искусство – это и чувство самоот-
речения, и покорность судьбе или Богу, передаваемое драмой, 
это и описываемый в романе восторг влюблённых, и изображён-
ное на картине чувство сладострастия, и бодрость, передаваемая 
торжественным маршем в музыке, и веселье, вызываемое пля-
ской. Таким образом, если посредством языка люди передают 
друг другу мысли, то посредством искусства они передают друг 
другу чувства. 

В этой постановке вопроса есть глубокий смысл. Однако 
трактовка специфики искусств, которую дал Толстой, отличается 
некоторой односторонностью. Дело в том, что с помощью языка 
люди передают друг другу не только мысли, но и чувства (слово 
используется как материал художественной формы в поэзии и 
прозе, а интонационные свойства разговорной речи составляют 
основу музыки), тогда как посредством искусства люди передают 
друг другу не только чувства, но и мысли. Художественный об-
раз представляет собой диалектическое единство эмоциональ-
ного и рационального. Отрицание рационального начала в ис-
кусстве ведёт к принижению его познавательных возможностей. 
Да и сам Толстой, характеризующий искусство как человеческую 
деятельность, состоящую в передаче от одного человека к друго-
му испытываемых им чувств, лишь дополнил определение, ко-
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торое он давал ранее. В статье «Об искусстве», предшествовав-
шей эстетическому трактату, о котором шла речь, Толстой под-
робно говорил о художественном выражении мысли. 

Специфика искусства проявляется не только в предмете и со-
держании отражения и познания. Она обнаруживается и в фор-
ме протекания этих процессов. Если в науке познание действи-
тельности осуществляется в понятиях, категориях, суждениях, 
умозаключениях и т. п., то в искусстве, – в форме художествен-
ных образов. При этом наука есть высшая форма теоретического 
познания, тогда как искусство – высшая форма эстетического 
познания мира. 

Последнее положение особенно важно, поскольку в нашем 
общественном сознании на протяжении нескольких десятиле-
тий активно укоренялась точка зрения, согласно которой наука 
является высшей формой человеческого знания вообще. Это 
приводило к абсолютизации роли науки в общественной жизни, 
а также к стремлению «онаучить» всё и вся, каждую сферу об-
щественной жизни, любую форму выражения человеческого 
духа. В своих крайних проявлениях сциентизация мышления 
приводила к убеждению, что наука может (и должна) подменить 
собой религию, философию, искусство и другие формы знания. 
В понятие «научный» автоматически вкладывался положитель-
ный, а в понятие «ненаучный» – отрицательный смысл. Однако 
у науки есть границы, и это дало повод X. Гадамеру, одному из 
ведущих представителей философской герменевтики XX века, 
бросить крылатую фразу: «Мы живём в такое время, когда до 
суеверия верят в науку». Ряда мер совершенно справедливо 
имел в виду, что наука есть особый, но далеко не единственный 
тип знания. 

Материалистическая гносеология рассматривает познание 
как процесс отражения закономерностей объективного мира в 
человеческой голове. Она даёт объяснение закономерностям от-
ражения действительности в сознании человека во всех формах 
этого отражения, в том числе и в художественно-образной. Ос-
новой человеческого познания является общественно-
историческая практика людей. По мере практического освоения 
человеком действительности развивается и познание, восходя-
щее от знания менее глубокого к более глубокому и многосто-
роннему, от непосредственного созерцания явлений к познанию 
их сущности. Все знания человек получает из опыта. Источник 
знания объективен, независим от человека. 



 

 

Первой, начальной ступенью познания является живое со-
зерцание, т. е. непосредственное отражение действительности в 
чувственных образах: ощущениях, восприятиях и представле-
ниях, которые есть не что иное, как субъективные образы объек-
тивного мира. В чувственном отражении действительности че-
ловек имеет дело с миром единичных явлений и наиболее про-
стых связей между ними. Сущность же процессов, общее и зако-
номерное в них не воспринимаются непосредственно. Человек 
познаёт их на второй ступени процессов познания – на ступени 
абстрактного мышления. 

Основной особенностью абстрактного мышления является 
отвлечение от несущественных, второстепенных качеств пред-
метов и обобщение их наиболее важных сторон, признаков. 
Мышление, основными формами которого являются понятия, 
суждения и умозаключения, отражает сущность вещей и про-
цессов. В абстракциях мышление воспроизводит объективную 
реальность глубже и вернее, чем это может сделать непосредст-
венное, живое созерцание единичных предметов, но абстракции 
лишены того богатства, которое содержится в многообразных 
оттенках воспроизводимых явлений. 

«Образно» мыслят все. Ведь можно просто воспользоваться 
понятием «старик», и это будет означать что-то вроде «особь 
типа Homo sapiens, мужского пола, возраста близкого к пре-
дельному», а можно сказать и как-то иначе – «старец», «стари-
чок», «старинушка», «старикашка», «старый хрыч», наконец. И 
это будет далеко не одно и то же. 

Получается, что наряду с такими основными формами отра-
жения действительности, как ощущение, восприятие, представ-
ление, понятие, суждение и умозаключение существует ещё и 
художественный образ – специфическая, присущая только ис-
кусству форма познания объективного мира. 

Попробуем разобраться, каково место этой формы в процессе 
познания в целом, и как она соотносится с другими, названными 
выше, формами? 

Важная особенность художественного образа состоит в том, 
что он синтезирует в себе отдельные стороны всех шести ос-
новных форм отражения. Его нельзя отнести только к чувст-
венной или только к рациональной ступени познания; он не 
может считаться исключительно миром единичного, так же, 
впрочем, как и исключительно миром общего; как и другие об-
разы – формы познания, художественный образ впитывает в 
себя диалектику объективного и субъективного. И вместе с тем 



 

 

художественный образ, как показал С. Раппопорт, ближе всего к 
представлению. 

Представление – это чувственно-наглядный образ предметов 
и явлений объективного мира, которые воспринимались нами 
ранее, но которые в данный момент не воздействуют на наши 
органы чувств. Представление, так же как ощущение и воспри-
ятие, есть, в конечном счёте, результат воздействия материаль-
ного мира. Но представление, в котором воспроизводятся обра-
зы уже воспринимавшихся предметов и явлений, – это более 
высокая форма психической деятельности человека, чем ощу-
щение и восприятие. Огромное значение представлений заклю-
чается в том, что в них имеются элементы обобщения не только 
тех отдельных предметов и явлений, которые в данный момент 
воздействуют на наши органы чувств, но и предметов и явлений, 
которые воспринимались в прошлом. Представление тем и от-
личается от ощущений и восприятий, что оно содержит больше 
элементов обобщения. Представления (образы памяти, образы 
воображения) формируются в интеллекте и требуют аналитиче-
ски обобщающей работы психики. 

Принято различать обыденные и специализированные пред-
ставления. К последним относят представления научные и ху-
дожественные. Научные представления, т. е. конструкторские 
замыслы и технические проекты, это своеобразные «схемы» 
(нередко чертежи) предметов, которые выявляют существенное 
в них, но в то же время лишены реального чувственного богатст-
ва, поскольку из них исключено человеческое отношение. Худо-
жественные представления, как показал С. Раппопорт, отлича-
ются высоким уровнем обобщённости. Они содержат в себе ос-
мысление множества фактов обширного социального опыта и не 
имеют прямого аналога в действительности. Художественные 
представления требуют активного участия воображения, интуи-
ции, логического мышления, высшей творческой работы интел-
лекта, а также сохраняют чувственное богатство отражённой 
действительности и включают отношение к ней человека. Сле-
довательно, художественный образ и есть представление осо-
бого рода. 

В заключение отметим, что при всей важности миметической 
стороны искусства, познавательную грань художественной дея-
тельности нельзя абсолютизировать. В период вульгарной гно-
сеологизации нашей философии и эстетики встречались утвер-
ждения о том, что сущность искусства гносеологическая (позна-
вательная). Однако это не так. Сущность искусства всё же иная; 



 

 

об этом будет сказано позднее. Здесь же достаточно отметить, 
что степень активности познавательного процесса в различных 
художественных явлениях неодинакова. Вряд ли целесообразно 
говорить, например, об активных познавательных процессах в 
архитектуре или декоративно-прикладном искусстве; не стоит 
уравнивать в этом плане балет и художественную прозу и т. д. 

 
1.6. Творческо-созидательная грань художествен-

ной деятельности 
 
Итак, природа искусства диалектически противоречива: ху-

дожественный образ включает в себя миметическую (познава-
тельную) и творческо-созидательную (деятельностную) сторо-
ны. Однако на деле представители миметической и творческо-
созидательной концепций природы искусства нередко занимают 
прямо противоположные теоретические позиции. Если бы у нас 
появилась возможность задать стороннику творческо-
созидательной концепции искусства вопрос о том, является ли 
художественная деятельность по своей природе миметическим 
феноменом, мы наверняка получили бы отрицательный ответ: 
искусство не является подражанием и не имеет отражательных, 
воспроизводящих функций. Задача искусства совершенно иная. 
Его нельзя считать чем-то вторичным. Оно самоценно, суве-
ренно и самодостаточно. Представители творческо-
созидательной концепции категорически настаивают на специ-
фической самобытности искусства. Художественное творчество, 
утверждают они, зиждется на органических законах, присущих 
его внутренней природе. Причины, вызывающие развитие ху-
дожественного процесса, и его движущие силы надо искать не 
«вне», а «внутри», в сфере самого искусства. 

Идея самоценности художественного творчества восторжест-
вовала в эстетической теории второй половины XIX века. К это-
му времени она получила своё завершённое, целостное и доста-
точно полное выражение в рамках формальной школы в эстети-
ке и искусствознании. Обоснование кардинальной идеи само-
достаточности и суверенности искусства мы находим в Германии 
– у эстетика К. Фидлера, скульптора и теоретика искусства А. 
Хильдебранда, в Австрии – у искусствоведов А. Ригля и М. 
Дворжака, в Швейцарии – у выдающегося теоретика и историка 
искусства Г. Вёльфлина. 

В официальной советской эстетике формальная школа одно-
значно рассматривалась как негативное и ошибочное течение в 



 

 

искусствознании. Иногда, правда, высокий научный авторитет 
таких корифеев искусствознания, как Вёльфлин, Дворжак и 
Ригль признавался, однако считалось, что их достижения в нау-
ке об искусстве были получены не благодаря, а вопреки разрабо-
танному ими методу. А между тем формальная школа ознамено-
вала собой магистральное направление в эстетике и искусство-
знании, и лучшие её представители внесли неоценимый вклад в 
современные представления об искусстве и природе художест-
венного творчества. 

Идея самоценности искусства теперь уже стала общепри-
знанной. Но это вовсе не означает, будто концепции, выдвину-
тые предшествующим развитием эстетической мысли, несостоя-
тельны. Представления Аристотеля, просветителей XVII и XVIII 
веков, Гегеля о миметическом характере художественного твор-
чества, его познавательной сущности, воспитательном значении 
и т. п. не были ошибочными. Они порождались духовной ситуа-
цией своего времени и сохранили значение до наших дней. По 
точному суждению А. Зися, представления, привнесённые в нау-
ку об искусстве из прошлого, особенно если они не переосмыс-
лены в соответствии с новым социальным и художественным 
опытом, «звучат несколько архаично». Однако «простой отказ 
от них вовсе не является свидетельством современного мышле-
ния». Взгляды на природу художественного творчества не могут 
быть неподвижными. Поэтому и «суверенность искусства – от-
нюдь не окончательное суждение. “Последнее” слово – всегда 
впереди». Сегодня «таким словом является именно суверен-
ность, но если оно будет понято односторонне, то его ожидает та 
же судьба, что постигла вульгарно понятую миметичность»72. 

Поиски источника саморазвития искусства начались задолго 
до возникновения формальной школы. Для немецкого просве-
тителя И. Винкельмана, например, таким источником «служи-
ло» равнение на античность. Он считал, что культура этой эпохи 
представляет собой классическую нормативную форму, которая 
даёт жизнь всем последующим этапам развития искусства и вы-
ступает в качестве неоспоримой отправной точки художествен-
ного процесса. Из «правильного» античного искусства выросло 
«неправильное» искусство Средневековья с искажёнными фор-
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мами и пропорциями; затем появилось вновь «правильное» ис-
кусство Возрождения; за Возрождением – опять «неправиль-
ное» барокко с его необычайной пышностью, вычурностью 
«темнотой» стиля, а за ним – «правильный» классицизм, кото-
рый отличают ясность мысли, стройность композиции гармо-
ничность пластических форм. Становлению идеи самоценности 
художественного творчества в немалой степени способствовала 
деятельность романтиков, активно разрабатывающих средства 
отстранения искусства от жизни. Взгляд на искусство как на не-
что, имеющее ценность само по себе, отчасти утвердился в на-
следии Ф. Шеллинга. Однако вплоть до появления трудов И. 
Канта антимиметическая концепция природы искусства не име-
ла строгой философской основы. Этим, по-видимому, и объяс-
няется сравнительно позднее образование формальной школы. 
В свете кантовского агностицизма не существовало даже малей-
шей возможности трактовать искусство как форму отражения 
или познания мира. Представления Канта о свободной красоте, 
бескорыстности и незаинтересованности эстетического любова-
ния сыграли решающую роль в теоретическом оформлении дея-
тельностного подхода к искусству. Будучи убеждённым против-
ником аристотелевской концепции мимезиса, представители 
формальной школы ориентировались не на гегельянские, а на 
кантианские традиции в эстетике. 

С идеей деятельностной сущности художественного сознания 
мы встречаемся уже в теоретических воззрениях Фидлера и 
Хильдебранда. Их антимиметические концепции были направ-
лены против грубого, вульгарного понимания отражения, про-
тив «фотографизма», противопоказанного законам художест-
венной выразительности. Так, Хильдебранд, размышляя над 
особенностями живописи и скульптуры, пришёл к выводу, что 
точное воспроизведение «выставляет за пределы изображения 
творческую деятельность глаза», поэтому принцип подражания 
внешней природе был им решительно отвергнут. Но этого мало. 
По Вёльфлину, искусство – это подлинная квинтэссенция духов-
ной жизни. Оно не является неким вторичным духовным обра-
зованием. Даже напротив, оно первично по отношению к другим 
сферам интеллектуальной жизни и само способно формировать 
дух эпохи. Аналогичной позиции придерживался и Фидлер: «за-



 

 

дача художника не в том, чтобы выражать содержание своей 
эпохи, но, скорее, в том, чтобы дать эпохе “содержание”»73. 

В основе метода Ригля – признание созидательной, творче-

ской природы некой «художественной воли»74, выступающей в 

качестве движущей силы искусства. «Художественная воля» ап-

риорна: она имеет доопытное происхождение и представляет 

собой врождённое свойство человека. «Художественная воля» 

коренится в константных (т. е. устойчивых, постоянных) «схемах 

сознания» и, проявляясь в особенностях органов чувств (в том 

числе и в самом зрении), определяет закономерную смену трёх 

главных фаз в развитии изобразительного искусства. Первая из 

них охватывает изобразительное творчество Египта, античную 

архаику и связана в основном с плоскостным воспроизведением 

предметов. Это – «близкое» или осязательное художествен-

ное зрение. Оно проявляется тогда, когда глаз расположен со-

всем рядом с предметом, вследствие чего последний и воспри-

нимается необъёмным. Близкое зрение фиксирует особое отно-

шение между формой и плоскостью и знаменует собой этап 

«детства» в искусстве, напоминающий рисунок ребёнка. Вторая 

фаза в развитии изобразительного искусства охватывает высо-

кую классику античности и Ренессанс и связана с воспроизведе-

нием предмета в реальности трёхмерного пространства. Это – 

этап «нормального» или осязательно-оптического худо-

жественного зрения, выявляющего естественный объём и опи-

рающегося на законы перспективы. И, наконец, третья фаза ба-

зируется на «далевом» (от слова «даль») или чисто оптиче-

ском художественном зрении. Таковы, например, творчество П. 
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торый считал, что сущность личности определяет воля, независимая от разума. 
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ляющей истинное содержание всего сущего. Мировая воля – это «безличный 
сверхобъект», совпадающий со свободой как полным произволом, это слепое 
влечение, которое можно обнаружить во всемирном тяготении, магнетизме, 
различных физических и химических силах, а также в борьбе за существование и 
инстинктах живых cуществ. 



 

 

Сезанна, А. Матисса, абстрактная живопись и т. п. Предмет сно-

ва воспроизводится как плоскость, но теперь уже в силу его уда-

лённости: на большом расстоянии объёмные формы становятся 

неразличимыми. На этом этапе развития изобразительного ис-

кусства преобладают иллюзорность и субъективность видения. В 

постимпрессионизме и, особенно, в фовизме, теоретики фор-

мальной школы сумели выявить художественный принцип, ко-

торый, в полном соответствии с их пророчеством, привёл в 

дальнейшем к настоящей революции в живописи. 

Вместе с тем было бы совершенно неправильно рассматри-
вать формальную школу как обоснование чистого, отвлечённого 
формотворчества. Формальная школа и формалистическая эс-
тетика – это далеко не одно и то же. Если первая говорит о 
самоценной суверенности искусства, то вторая настаива-
ет на самоценной суверенности формы. 

Уже у родоначальника формалистической эстетики И. Ф. 
Гербарта, который был близок кантианской традиции, мы нахо-
дим отчётливую ориентацию на исследование одной только 
формальной структуры художественного произведения; да и са-
ма эстетика, по его мнению, – это всего лишь наука о форме. По-
следователь Гербарта – Р. Циммерман, придерживался анало-
гичных взглядов, активно полемизировал с Ф. Фишером и ге-
гельянскими принципами «содержательной» эстетики. И, нако-
нец, Э. Ганслик, объявивший прекрасное сферой чистой формы, 
пришёл к выводу, что искусство не является отражением жизни 
и в этом смысле совершенно «бессодержательно». Бетховенская 
увертюра к «Эгмонту» могла бы с таким же успехом называться 
«Вильгельм Телль» или «Жанна д’Арк». Содержание увертюры 
– не образ Эгмонта, не его деяния, не его судьба. Содержание 
увертюры — последования звуков. Музыка, как утверждает 
Ганслик, — это «движущиеся звуковые формы». Она подобна 
калейдоскопу, орнаменту или арабескам. Композитору нечего 
«перерабатывать», он должен «всё создавать вновь». В этом и 
заключается специфическое музыкальное «содержание». Толь-
ко неумолимым отрицанием всякого другого «содержания» в 
музыке можно отстоять её «подлинное достоинство». 

Принципиальное отличие позиции представителей фор-
мальной школы можно ощутить, если обратиться к их собствен-
ным суждениям. «Слово “формалист”, – писал Вёльфлин, – со-
держит в себе некое порицание – в том смысле, что анализ пла-
стической формы трактуется не только как первая, но и как ко-



 

 

нечная задача, в результате чего умаляется смысл, духовное со-
держание искусства»75. 

Надо учитывать, что идея самоценности художественного 
творчества в концепциях Фидлера, Вёльфлина, Ригля и других 
представителей формальной школы отнюдь не вела к выводу о 
существовании пропасти между искусством и действительно-
стью. Они ощущали безусловную очевидность связи художест-
венных процессов с внехудожественными и – что было бы со-
вершенно немыслимо для эстетики формализма – не отвергали 
влияния социальных и мировоззренческих детерминант. Прав-
да, во взаимоотношениях и взаимовлияниях действительности и 
искусства последнее пользовалось явным приоритетом и, в ко-
нечном итоге, именно в этом и обнаруживало свою автоном-
ность. 

Утвердившись на Западе во второй половине XIX века, фор-
мальная школа постепенно сравнялась по своему влиянию с 
культурно-историческим подходом в искусствознании, бази-
рующимся на признании конкретно-исторического характера 
искусства и определяющей роли в его развитии внехудожест-
венных факторов. Социологические направления в изучении 
искусства не только не вытеснили формальный метод, но, в из-
вестном смысле, даже способствовали возрастанию его автори-
тета. В первой половине XX века это привело к разделению нау-
ки об искусстве на два важнейших доминирующих направления 
– формальное и социологически-политизированное. 

В качестве одной из философских основ миметической кон-
цепции в XX веке и обоснования в её рамках места и роли искус-
ства в общественной жизни стало учение К. Маркса. В предисло-
вии к «Критике политической экономии» Маркс писал: «В об-
щественном производстве своей жизни люди вступают в опреде-
лённые, необходимые, от их воли не зависящие отношения – 
производственные отношения, которые соответствуют опреде-
лённой ступени развития их материальных производительных 
сил. Совокупность этих отношений составляет экономическую 
структуру общества, реальный базис, на котором возвышается 
юридическая и политическая надстройка и которому соответст-

                                            
75 Цит. по: Зись А. Я. На подступах к общей теории искусства. – М., 1995.  
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вуют определённые формы общественного сознания. Способ 
производства материальной жизни обусловливает социальный, 
политический и духовный процессы жизни вообще. Не созна-
ние–людей определяет их бытие, а, наоборот, их общественное 
бытие определяет их сознание»76. 

Уже в начальной стадии процесс распространения марксизма 
в эстетике и искусствознании нашей страны сопровождался 
серьёзными издержками. Философ-марксист Г. В. Плеханов счи-
тал, что каждому явлению в искусстве можно найти социологи-
ческий эквивалент и что эстетический и искусствоведческий 
анализ художественного произведения должен быть нацелен на 
выявление приверженности автора к идеологии определённого 
класса, социальной группы и т. п. В теоретических работах из-
вестного советского литературоведа академика В. М. Фриче ис-
торико-материалистическое истолкование художественного 
процесса приняло уже явно вульгарно-социологический оборот. 
Он считал, что «приёмы художественного творчества людей» 
той или иной эпохи зависят прежде всего «от достигнутой ими 
высоты технической и экономической культуры» и меняются, 
когда они переходят «к новой форме производства жизненных 
благ, к новому роду экономических отношений»77. 

Советской официальной эстетической доктрине, опирающей-
ся на известное положение Маркса об относительной самостоя-
тельности искусства, определённые периоды расцвета которого 
«не находятся ни в каком соответствии с общим развитием об-
щества, а следовательно, также и развитием материальной осно-
вы последнего» 78 , удалось преодолеть крайности вульгарно-
социологического подхода. Однако господствовавший с середи-
ны 1930-х годов жёстко задогматизированный «гносеологизм» 
философской теории приводил к одностороннему выводу о том, 
что искусство есть лишь «способ отражения и познания действи-

                                            
76 Маркс К., Энгельс Ф. Соч. – 2-е изд. – Т. 13. – С. 6-7. 
77 В развитии вульгарно-социологической концепции 1920-х годов участ-

вовали также П. Н. Сакулин. И. И. Иофе, Ф. И. Шмит и некоторые другие иссле-
дователи. Эта же тенденция в 1920–1930-е годы основательно проявилась в тру-
дах представителей западноевропейского «социологического редукционизма» 
(К. Блаукопф, Л. Шюкинг), которые находились в целом под влиянием позити-
визма О. Конта, Г. Спенсера и Э. Дюркгейма, испытывали также и сильное воз-
действие вульгаризированного марксизма. 

78 Маркс К., Энгельс Ф. Соч. – 2-е изд.  – Т. 12. – С. 736. 



 

 

тельности», отличающийся от аналогичного процесса в науке 
только своей образной формой. При этом антропология, аксио-
логия и даже онтология выводились за пределы принятого ми-
ровоззрения, а фундаментальное Марксово определение искус-
ства как способа «практически-духовного освоения действи-
тельности», осуществляемого с помощью творческой фантазии и 
воображения, по сути дела, отодвигалось в тень. В таких услови-
ях не могло быть и речи о полноценном развитии творческо-
созидательной концепции в исследовании природы искусства, 
хотя отдельные теоретические положения, близкие к воззрени-
ям представителей формальной школы, в нашей эстетике и ис-
кусствознании всё же встречались79. 

Что же касается философской основы творческо-
созидательной концепции в XX веке, то ею стали идеи марбург-
ской школы – одного из наиболее влиятельных течений в нео-
кантианстве. Основатели марбургской школы Г. Коген и П. На-
торп развивали учение о деятельном характере человеческого 
духа. Они полагали, что объективный мир дан человеку не сам 
по себе, а в имманентных рассудку формах научного знания, ко-
торые только и делают объект предметом познания, «творят» 
его. Бытие есть совокупность чистых понятийных отношений, 
поэтому действительность – не субстанция, а «объект», форми-
рующийся в «прогрессирующем опыте». Мышление порождает 
не одну только форму знания, как утверждал Кант, но и само его 
содержание. 

Наиболее влиятельными модификациями формальной шко-
лы в XX веке стали семиотика, герменевтика и струк-
турализм. 
Семиотика – это комплекс научных теорий, изучающих 

свойства знаковых систем, т. е. систем объектов (они называются 
знаками), которым определённым образом придаётся некоторое 
значение. Знаковыми системами являются естественные (разго-
ворные) и искусственные языки (например, химическая симво-
лика, языки программирования), системы сигнализации в чело-
веческом обществе и животном мире (от азбуки Морзе и знаков 

                                            
79 Убеждение о том, что искусство развивается по своим имманентным 

законам, мы находим в трудах литературоведа Б. М. Эйхенбаума, видного фило-
лога В. М. Жирмунского, а также в наследии известных писателей и теоретиков 
искусства В. Б. Шкловского и Ю. Н. Тынянова. 



 

 

уличного движения до «языка» пчёл и дельфинов). В качестве 
знаковых систем можно также рассматривать «художественные 
языки», т. е. «языки» изобразительного творчества, театра, ки-
но, музыки и других искусств. 

Основные принципы семиотики как единой науки были 
сформулированы родоначальником прагматизма, американ-
ским философом, логиком, математиком и естествоиспытателем 
Ч. С. Пирсом и развиты в работах Ч. Морриса, Р. Карнапа и А. 
Тарского. Для семиотического подхода характерно выделение 
синтактики, исследующей структуру сочетания знаков и правила 
их преобразования, семантики, которая изучает знаковые сис-
темы как средства выражения смысла, и прагматики, посвящён-
ной анализу отношений между знаковыми системами и теми, 
кто их воспринимает, интерпретирует и использует. В отечест-
венном искусствознании и в эстетике семиотический подход ис-
пользовался Ю. Н. Тыняновым, В. Б. Шкловским и Б. М. Эйхен-
баумом, в классической монографии В. Я. Проппа «Морфология 
сказки», в работах Ю. М. Лотмана, М. М. Бахтина и многих дру-
гих. 
Герменевтика – это теория истолкования текстов, смысла 

чужого языка, памятников культуры80. Понятие герменевтики 
осмысливалось древними как теория и искусство понимания и 
толкования изречений оракулов, иносказаний, многозначных 
символов и т. п. У неоплатоников это понятие было связано с 
расшифровкой содержания произведений древних поэтов, пре-
жде всего Гомера, однако служило не только для обозначения 
самой процедуры истолкования поэтических текстов, но и для 
характеристики принципов их осмысленной трактовки. 

Герменевтика, понятая как наука о правилах истолкования, 
сложилась в экзегетике81 библейских текстов и использовалась 
всякий раз, когда возникала необходимость доказывать «истин-

                                            
80 Термин hermeneutike восходит к Аристотелю, к его трактату «Об истол-

ковании» и происходит от hermenia – толкование, трактовка. Корень этого гре-
ческого слова связан с именем бога Гермеса, глашатая Зевса, посредника между 
смертными и богами; согласно античной мифологии Гермес Трисмегист (Гермес 
Триждывеличавый) истолковывал людям повеления богов, открывал им все 
тайны мира. 

81 Экзегеза – это учение, цель которого – понять текст, исходя из его ин-
тенции (т. е. на основе того, что хотел сказать автор). 



 

 

ность» или «ложность» той или иной трактовки Святого Писа-
ния. Экзегеза поставила вопрос о процедуре интерпретации 
как о работе мышления, которая состоит в расшифровке смысла, 
стоящего за очевидным смыслом, в раскрытии значения, заклю-
чённого в буквальном значении. Интерпретация связана с по-
ниманием и чаще всего направлена на преодоление культурной 
отдалённости, преодоление той дистанции, которая отделяет 
воспринимающего от чуждого ему текста. 

Герменевтическую традицию подхватила классическая фи-
лология эпохи Возрождения. В XVIII и XIX столетиях эти идеи 
развивали Ф. Шлегель, В. Гумбольдт и особенно протестантский 
теолог Ф. Шлейермахер и историк культуры и философ В. Диль-
тей, благодаря которым герменевтика закрепилась на уровне 
общефилософского знания. Важную роль в развитии герменев-
тики сыграло учение Э. Гуссерля о «нетематическом горизонте», 
«предварительном знании» и «жизненном мире», обеспечи-
вающем взаимопонимание субъектов. Трактовка герменевтики 
М. Хайдеггером тесно связана с его учением о языке как истори-
ческом горизонте понимания, а также с концепцией «жизни», 
представляющей собой единство сознания и предмета, в резуль-
тате чего сама жизнь всегда есть некое субъективное истолкова-
ние, которого нет в реальности. 

Классическим выражением современной герменевтики стали 
идеи немецкого философа X. Г. Гадамера, который рассматри-
вал её как историческую «реконструкцию» и считал помехой для 
исторического понимания максимальную актуализацию иссле-
дователем собственного, субъективно-личностного начала, без 
чего, как иногда полагают, невозможно выявить прошлое, во-
плотившееся в продуктах культуры. Подлинную ценность исто-
рического явления нельзя охватить в условиях его излишней 
модернизации. Вместе с тем он не принимал и крайности проти-
воположного подхода. В задачу герменевтики входит выявление 
в памятниках прошлого таких значений, которые актуализиру-
ют его смысл для современников, ведь подлинное понимание 
возникает на основе синтеза истории и наших дней. 

Понятым может быть только то, что представляет собой за-
конченное смысловое единство. Гадамер утверждал, что истори-
ческое понимание невозможно без «предварительного понима-
ния», которое задано традицией и в рамках которой только и 
можно жить и мыслить. Предпонимание – это комплекс неосоз-
нанных знаний, установок и оценок, определяющих и предвос-
хищающих наше непосредственное понимание предметности; 



 

 

по сути своей предпонимание есть предвосхищение смысла, 
формирующееся на основе жизненного опыта. Что же касается 
самого понимания, то оно представляет собой уже сформиро-
вавшееся, «композиционно-оформленное», «интуитивно-
вербальное» знание о предмете, его свойствах и качествах, кото-
рое функционирует на уровне «общего чувства». Понимание как 
процесс принимает очертания кругового движения. Гадамер 
описывает герменевтический круг так, что предвосхищающее 
движение предпонимания постоянно определяет понимание 
текста. За пониманием следует толкование (интерпретация) – т. 
е. «процесс экспликации и артикуляции своего собственного ин-
туитивного понимания», его «обнаружения» и конкретизации в 
истолковании. Гадамер утверждал, что понимание «всегда есть 
нечто большее, чем просто воспроизведение чужого мнения», 
поскольку интерпретация текста состоит не только в воссозда-
нии первичного смысла текста, но и в создании нового смысла. 
Если у Шлейермахера и Дильтея задача интерпретатора состоя-
ла в воспроизведении опыта, заключённого в тексте, то Гадамер 
подчёркивал важность «производства» опыта заново, тем самым 
смещая акцент с «репродуктивной» стороны истолкования на 
его «продуктивный» момент. 
Структурализм – научное направление в гуманитарном 

знании, возникшее в 20-х годах XX века. Появление структура-
лизма было связано с переходом ряда гуманитарных наук от 
описательно-эмпирического к абстрактно-теоретическому уров-
ню исследования. Основу этого перехода составило использова-
ние структурного метода, моделирования, а также элементов 
формализации и математизации. Структурный метод вначале 
был разработан в структурной лингвистике (Ф. де Соссюр), а за-
тем распространён на литературоведение, этнографию и некото-
рые другие науки. Концепция Ф. де Соссюра получила развитие 
в работах представителей «русской формальной школы» (Р. 
Якобсон), «пражского лингвистического кружка» (Я. Мукаржов-
ский), скандинавской (Л. Ельмслев), американской (Л. Блум-
филд) и других лингвистических школ. Основные представители 
структурализма, наряду с упомянутым ранее Р. Якобсоном, – К. 
Леви-Строс, М. П. Фуко, Ж. Деррида и Р. Барт. 

Если для историзма понять – значит определить генезис, 
отыскать предшествующую форму, истоки, смысл эволюции, то 
для структурализма – упорядочить, отыскать в данном состоя-
нии систематическую организованность, которая, кстати ска-
зать, интеллигибельна (т. е. постигаема разумом и интеллекту-



 

 

альной интуицией). Для структурного метода характерно пере-
несение внимания с элементов на отношения между ними, а это 
означает, что структурализм провозгласил методологический 
примат отношений над элементами системы. Основные проце-
дуры структурного метода сводятся к выделению первичного 
множества объектов, в которых можно предполагать наличие 
единой структуры, расчленению объектов на элементарные сег-
менты (части), раскрытию отношений преобразования между 
сегментами, их систематизации, выведению из структуры всех 
теоретически возможных следствий. 

Объектом исследования научного структурализма обычно 
выступает культура как совокупность знаковых систем, важней-
шая из которых – язык, но в которую входят также наука, искус-
ство, мифология, обычаи, мода, реклама и т. д. Вычленение 
структурного аспекта в гуманитарных дисциплинах осуществля-
ется чаще всего на той или иной знаковой системе, благодаря 
чему конкретно-научный структурализм переплетается с семио-
тикой. 

Вообще надо сказать, что, пройдя этап наибольшего распро-
странения в 60–70-е годы, к концу 80-х годов XX века структу-
ралистская эстетика начала переживать ощутимый спад. 

Во второй половине XX века в рамках антимиметической 
концепции природы художественной деятельности заметно ук-
репили своё влияние постструктурализм и деконструкти-
визм, а, в последней трети XX века, начал формироваться по-
стмодернизм, в результате чего образовалось широкое фило-
софское движение, отмеченное чертами некоего единства. 

Представители постструктуралистско-деконструктивистско-
постмодернистского комплекса узкопрофессиональной трактов-
ке предмета философии, с её традиционной ориентацией на он-
тологическую, гносеологическую или аксиологическую пробле-
матику, предпочитают методики, почерпнутые из истории, фи-
лологии, культурологии или искусствознания. Их философство-
вание объединяет вербальный уровень в исследовании объекта с 
художественно-пластическим его постижением, и включает в 
себя качественно новый оттенок того, что можно было бы обо-
значить как «мыслечувство». 

Считая рациональность выражением «империализма рассуд-
ка», представители постструктурализма и деконструктивизма 
подвергли критике логоцентрическую позицию структурализма 
с его стремлением искать порядок и смысл в любом культурном 
феномене и полностью отказались от попыток придать гумани-



 

 

тарному знанию статус точных наук. Чуть ли не единственно 
правомерным жанром научного анализа, по их мнению, являет-
ся «метафорическое эссе», так как процессы мышления в любых 
культурных сферах строятся по законам риторики и метафоры. 
Не только гуманитарные, но и негуманитарные науки представ-
ляют собой деятельность, порождающую «художественные тек-
сты», в которых главную роль играет «нарратив», или «повест-
вование» (таковы, например, истории, рассказываемые физикой 
о механизмах гравитации, или повествования биологии о генной 
инженерии). Более того, фермент художественности включа-
ет в себя все явления мира, а это требует использования соот-
ветствующих приёмов их постижения. 

Существенным признаком постструктурализма и деконструк-
тивизма стало внимание к тексту как к феномену философской и 
гуманитарной рефлексии. В качестве текста в этой философской 
традиции рассматривается любая система знаков, несущая ин-
формацию и содержащая в себе скрытый смысл. Если герменев-
тики стремятся понять текст и вооружить нас способами его по-
нимания, то постструктуралисты и деконструктивисты считают 
этот фактор малозначимым. В качестве доминирующей предпо-
сылки здесь выступает сама форма текста, оказывающая ре-
шающее влияние на любое содержание, а вместо «навязывае-
мых извне» (человеком или эпохой) возможных схем объясне-
ния делается ставка на интерпретацию и свободный полёт мыс-
ли. 

Заметное место в западноевропейской эстетике второй поло-
вины XX века занимает творчество французского философа и 
семиотика Р. Барта, сделавшего центральным в постструктура-
лизме понятие «смерть автора». Подвергая интерпретации 
отдельные феномены искусства и массовой культуры, Барт пре-
ломляет их сквозь личностное сознание и раскрывает новые 
значения, которые оставались какое-то время «невидимыми» 
для воспринимающей аудитории. Так, анализируя рассказ Эдга-
ра По «Правда о том, что случилось с мистером Вальдемаром», 
Барт расчленяет текст на примыкающие друг к другу «лексии» 
(фразы, части фраз, максимум группы из трёх-четырёх фраз), 
прослеживает вторичные (коннотативные) смыслы82 в пределах 
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каждой из них, «развёртывает» текст страницу за страницей и 
стремится показать, что основу последнего составляет не его 
внутренняя структура, «поддающаяся исчерпывающему изуче-
нию», а его «выход» в другие тексты, другие коды, потому что 
«текст существует лишь в силу межтекстовых отношений, в силу 
интертекстуальности». 

Вот почему текстовый анализ, по Барту, не ставит себе целью 
описание структуры произведения и направлен лишь на то, что-
бы уяснить, как текст «взрывается» и «рассеивается» в межтек-
стовом пространстве. Исследователю остаётся только «промыс-
лить», «вообразить», пережить открытость самого процесса «оз-
начивания». В противоположность классической герменевтике, 
постструктурализм, следовательно, исходит из того, что автором 
можно пренебречь; заметно снижается значение и прежней ме-
тодики понимания, учитывающей социокультурные условия 
создания текста. 

Любой текст, к тому же, исследуется на основе принципа «де-
конструкции», суть которой заключается в выявлении внутрен-
ней противоречивости текста и обнаружении в нём таких черт, 
которые порой ускользают не только от «неискушённого» реци-
пиента, но и от самого автора. «Деконструкция» – это понима-
ние посредством разрушения стереотипа, включение в новый 
контекст, своеобразная игра текста против смысла. Поскольку 
смысл конструируется в процессе восприятия (прочтения), а 
привычное представление либо лишено глубины (тривиально), 
либо навязано «репрессивной интенцией автора», необходима 
провокация, инициирующая мысль и освобождающая скрытые 
смыслы текста. Основные «шаги» деконструкции: (1) различе-
ние – нахождение бинарной оппозиции из главного понятия и 
его антипода, (2) инверсия – переворот, замена главного поня-
тия на его антипод. 

Один из наиболее ярких представителей деконструктивизма 
французский философ Ж. Деррида исходил из того, что струк-
турная деконструкция – это освобождение текста от логизма и 
рационализма в процессе его построения или истолкования. Де-
конструкция, как подчёркивал Деррида, существенно отличает-
ся от деструкции, которая является прямым негативным актом 
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разрушения структуры и структурности. Деконструкция предпо-
лагает, что структура содержит в себе нечто отличное от самой 
структуры, некий генератор её внутренних саморазличий, нечто 
неструктурное или сверхструктурное. Именно поэтому деконст-
рукция не простое разрушение структуры (деструкция), а выяв-
ление в ней некоего неструктурируемого остатка, следа, прибав-
ки, дополнения. Свой метод Деррида уподоблял игровому твор-
честву: основой его философствования стало не рациональное 
исследование как средство понимания и поиска смыслов, а ин-
терпретация, свободная игра слов. 

С точки зрения французского философа, историка и теорети-
ка культуры М. П. Фуко, язык представляет собой замкнутую 
личностную систему и может быть образованием, полностью 
лишённым смысла. В этом случае исследователю приходится 
использовать особые методы, задача которых состоит в разру-
шении общепринятых смыслов и структур, постижения принци-
пиальной бес- структурности и бессознательности художествен-
ной речи. Фуко ввёл понятие «шизофренического дискурса», 
имея в виду использование языка парадокса, абсурда с целью 
отказа от общепринятого в обществе стандартного языка. 

Новый этап антисциентистской 83  установки ознаменовал 
собой постмодернизм, своеобразный синтез постструктура-
лизма и деконструктивизма. Центральным смысловым стерж-
нем сочинений его представителей (Ж. Бодрийяра, Ж. Делёза, 
Ж. Лиотара, Р. Рорти и др.) является негативное отношение к 

                                            
83 В то время как сциентизм (от лат. scientia – знание, наука) в западноевро-

пейской философии провозгласил научное знание вполне достаточным услови-
ем ориентации человека в мире и наивысшей культурной ценностью, с которой 
все остальные формы духовного освоения действительности (включая искусство) 
должны соизмерять свою общественную значимость, антисциентизм сосредо-
точился на широкой критике науки как социального института, создающего, 
якобы, угрозу самому существованию человеческой цивилизации. Идеалом для 
сциентизма служат естественные и математические науки, а для антисциентизма 
– внерациональные (иррациональные) способы постижения бытия. В прокру-
стово ложе сциентизма стремятся уложить не только приёмы и методы гумани-
тарных наук, но и другие проявления человеческого духа, если они претендуют 
на достижение истины. Противоположные же философские системы – от уме-
ренного антисциентизма, связанного с отстаиванием независимости ценностно-
го подхода, до открытого иррационализма и мистики – объединяют непризна-
ние всеобщности естественно-научного мышления и его норм, а также достаточ-
ности научных методов для решения коренных проблем человеческого бытия. 



 

 

рациональной традиции вообще, отказ от классических схем 
мышления в пользу мышления децентрированного и деидеоло-
гизированного. Постмодернисты констатируют исчезновение 
веры в существование каких бы то ни было общих принципов и 
законов. Теряют смысл истины, которыми когда-то гордился 
человеческий рассудок: где истина, а где ложь становится непо-
нятно. Утрата смысла, осмысленности как таковой – так оп-
ределяют порой сущность философии эпохи «постмодерна». 

В период формирования новой культурной парадигмы само 
представление о реальности критикуется как ещё до конца не-
преодолённый остаток старой «метафизики присутствия». Для 
этого времени стало характерным выдвинутое французским со-
циологом, культурологом, философом-постмодернистом Ж. 
Бодрийяром и итальянским писателем и семиотиком У. Эко по-
нятие «гиперреальности», обозначающее такую иллюзию, ко-
торая воспринимается как более достоверная, более точная «ре-
альность», чем та, какую мы воспринимаем как окружающую 
действительность. К «гиперреальности», по Бодрийяру, относят-
ся такие явления, как деньги, мода, модель, общественные мне-
ния и др. В психиатрии – это любые патологические состояния 
(видения, психоз, шизофрения). Единицами «гиперреальности» 
являются симулякры. 

Одним из основных в постмодернистской культуре становит-
ся понятие «дискурс», означающее речевой акт в совокупности с 
условиями его осуществления. Дискурс – это не только комму-
никативное взаимодействие говорящего и слушающего, но и 
любое высказывание, речевое произведение, всякое значимое 
единство независимо оттого, является ли оно словесным или 
визуальным (фотография, например, будет для представителя 
постмодерна таким же сообщением, как и газетная статья; лю-
бые предметы могут стать сообщением, если они что-либо зна-
чат). При этом «нормальный дискурс», с точки зрения амери-
канского философа Р. Рорти, вполне может быть заменён «ано-
мальным». Первый опирается на общепринятые выводы и соот-
ветствует традиционной картезианско-кантианской науке. Вто-
рой представляет собой высказывания, идущие от Л. Витген-
штейна, М. Хайдеггера и Дж. Дьюи, стремившихся помочь об-
ществу порвать с устаревшими словарями и принципами тради-
ционной науки. 

Французский философ Ж. Лиотар связывал понятие «по-
стмодерн» с кризисом метасценариев – крупномасштабных док-
трин и философий мира (исторический прогресс, познаваемость 



 

 

всего наукой, возможность абсолютной свободы и т. п.). И по-
скольку люди стали «более бдительными» к несовместимости 
своих стремлений, верований и желаний, постсовременность 
характеризуется большим количеством микронарративов («ма-
леньких рассказов»). Давая новое истолкование витгенштейнов-
ским «языковым играм»84, Лиотар определил их как «фразовые 
режимы», базирующиеся на разнообразии неисчислимых и не-
соизмеримых систем, в которых производятся значения и пра-
вила для их циркуляции. Место незыблемых универсальных 
принципов в «постмодерне» занимают обращение к многообра-
зию «новых языковых игр» (теоретических, логических, матема-
тических и др.), замена в общении консенсуса на деконсенсус 
(без чего, как считается, невозможно научное и художественное 
творчество), «паралогия» (противоречащее рассудку высказы-
вание, неправильное умозаключение, бред), а также отказ от 
замкнутых систем в пользу открытых, что стимулирует появ-
ление новых идей и формирует установку на свободу, фантазию 
и воображение. 

Представление о тексте как неиерархической, децентрализо-
ванной системе, характеризующее принципиально внеструктур-
ный и нелинейный способ организации целостности, нашло своё 
метафорическое выражение в понятии «ризома», которое было 
введено в эстетику французским философом-постмодернистом 
Ж. Делёзом и французским психоаналитиком Ф. Гваттари. 

Ризома как специфическая форма хаотического развития 
становится символом нового типа культуры, да и вообще стиля 
жизни и поведения. Термином «rizome» (корневище) обычно 
определяют горизонтальный стебель, растущий под землёй или 
на поверхности земли, нижняя часть которого функционирует 
как корень, а верхняя как побеги, листья и т. п. Данный термин 
был привлечён постмодернистами в противовес метафоре «ко-
рень», составляющей суть фундаментального понятия структуры 
– чётко систематизированному и иерархически упорядочиваю-
щему принципу организации. Ризома может принимать любые 
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ных эпох, стилей и назначений. «Город-язык» не является однородным и может 
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конфигурации. У неё нет ни начала, ни конца в любом измере-
нии, она всегда находится в становлении, посредине своей до-
минанты. Вот почему и художественный текст как ризомно ор-
ганизованное пространство обладает принципиальной открыто-
стью и содержит возможность совмещения семиотических 
звеньев любой природы. «Ризома-текст» есть нечто децентриро-
ванное и аструктурное, имеющее подвижную (мобильную) се-
мантическую доминанту и имплицитно содержащее в себе воз-
можности последующего означивания в процессе интерпрета-
ции. 

 
Обобщая вышеизложенное, отметим здесь еще одну сущест-

венную деталь: при всех различиях миметической и творческо-
созидательной концепций искусства, убеждённые сторонники 
последней (это относится не только к поборникам семиотики, 
герменевтики или структурализма, но и к адептам постструкту-
рализма, деконструктивизма и постмодернизма) фактически 
исходят из образной природы художественной деятельности, 
прямо или косвенно её признают. Не об этом ли свидетельству-
ют их рассуждения об «иронизме» и «интертекстуальности», о 
«микронарративах» и «метафорических эссе», «симулякрах» и 
«шизофренических дискурсах», «деконструкциях» и «фермен-
тах художественности»? А если это так, вывод о художественно-
образной природе искусства вообще (и современного искусства в 
частности) находит дополнительное подтверждение. И это по-
нятно: художественный образ есть всеобщая категория художе-
ственного творчества. Более того, «в постмодернистской пара-
дигме философствования (Барт, Башляр, Батай, Деррида, Делёз, 
Эко и др.) – как верно отметил В. В. Бычков, – отчетливо прояв-
ляется тенденция к созданию философско-филологических и 
культурологических текстов по художественно-эстетическим 
принципам. Сегодняшний философский, филологический, ис-
кусствоведческий и даже исторический и археологический дис-
курсы в своей организации нередко пользуются традиционными 
художественными принципами, тяготея к художественному тек-
сту или к “игре в бисер”»85. 
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Существенно и другое. Мало сказать, что произведение ис-
кусства является продуктом человеческой деятельности; оно 
есть продукт художественной деятельности и, следовательно, 
«носитель» художественно-образного отношения к жизни. Если 
же образ – некое идеальное начало, которое объективируется в 
материале искусства, возникает настоятельная необходимость 
взглянуть на художественное произведение в новом свете, в све-
те диалектики материального и идеального, формы и содержа-
ния86. 

 

Раздел 2 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА КАК 
ЕДИНСТВО МАТЕРИАЛЬНОГО  
И ИДЕАЛЬНОГО 

 
2.1. Гносеологический параметр: два аспекта про-

блемы содержания и формы в искусстве 
 
Когда мы слушаем «Симфонию псалмов» Игоря Стравинско-

го, читаем «Декамерон» Джованни Боккаччо или любуемся кар-
тиной Пьера Огюста Ренуара «Две сестры на террасе», художест-
венное произведение предстаёт перед нами как нечто единое, 
как нераздельная слитность содержания и формы. Нам кажется 
даже, что в творении искусства решительно всё – форма, по-
скольку в его вещественном составе нет ничего, кроме звуков, 
слов или красок, но вместе с тем и всё – содержание, ибо каждая 
клеточка воспринимаемой материальной плоти образно одухо-
творена, наполнена внутренним поэтическим смыслом. 

Можно ли расчленить художественное целое на его форму и 
его содержание? Можно, конечно, но только не механически, не 
буквально. Это удаётся сделать лишь мысленно, внутренним 
взором, силой абстракции, ибо «тело» искусства87 и его «дух» и 
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искусствознания, как «художественный образ», «содержание и форма в искус-
стве» не утратили своего методологического значения и в наши дни, хотя от-
дельные радикалы из числа теоретиков постмодернизма, низвергающие тради-
ционные идеалы и ценности, называют их «обветшалыми» и даже пытаются 
попирать ногами, как устаревшую рухлядь. 

87 Слои материального предмета, не имеющие непосредственного отно-

 



 

 

есть его форма и его содержание. Это означает, что граница ме-
жду ними проходит там, где вещественная плоть искусства орга-
нически слита с его духовным наполнением. Художественное 
целое имеет, стало быть, как вещественный, так и духовный 
«планы» и представляет собой особую часть не только объек-
тивной, но и субъективной реальности. 

А между тем в эстетике XX века достаточно регулярно давали 
о себе знать две крайности, которые при всей их коренной про-
тивоположности обнаруживали общую черту – сведение диалек-
тически противоречивой природы художественного целого к 
какой-либо одной форме, стадии, фазе существования, игнори-
рование или недооценку других способов бытия. 

В стихийно-материалистических концепциях и разновидно-
стях формализма, у конструктивистов и приверженцев так на-
зываемой точной эстетики, отдельных исследователей сферы 
материальной культуры, декоративно-прикладного искусства и 
дизайна наблюдается тенденция сведения художественного це-
лого к его вещественной, предметно-физической основе. Сто-
ронники этого вида редукционизма локализуют произведение 
искусства в «межсубъективной зоне», признают его существова-
ние только в качестве объективной реальности88. 

Представители же субъективного редукционизма (в рамках 
которого выделяется креативно-субъективистская тенденция, т. 
е. сведение художественного целого к чисто духовной сущности, 
создаваемой художником в творческом акте и локализуемой в 
его сознании, и рецептивно-субъективистская, или, иначе гово-
ря, сведение произведения искусства к идеальному продукту ду-
ховной деятельности воспринимающего субъекта) – по преиму-
ществу эстетики феноменологического и экзистенциалистского 
толка склонны к отрицанию объективно-материализованной 
стороны художественного произведения, к истолкованию её как 
неполноценной, лишённой какой бы то ни было эстетической 
значимости89. 

                                                                                             
шения к реализации художественно-коммуникативной функции (например, 
подрамник в живописи), в структуру произведения искусства не входят. 

88 См., например: Сапаров М. Художественное произведение как структу-
ра // Содружество наук и тайны творчества. – М., 1968. 

89 См., например: Ингарден Р. Исследования по эстетике. – М., 1962. 



 

 

И та и другая концепции, как правило, не нуждаются в поня-
тиях содержания и формы и либо ограничиваются использова-
нием термина «артефакт», означающего в этом случае лишь 
внешний символ эстетического объекта (материальную конст-
рукцию, «тело» искусства, обработанную мраморную глыбу, 
холст с нанесёнными на него сгустками масляной краски), либо 
противопоставляют произведение искусства его бытийной осно-
ве и определяют как особый интенциональный предмет90. 

Методологической основой трактовки произведения искусст-
ва как неразрывного единства его содержания и формы служит 
философское учение о взаимном преобразовании материально-
го и идеального. Согласно этому учению идеальное, условно го-
воря, правомерно рассматривать как материальное, только «пе-
ресаженное» в человеческую голову и преобразованное в ней. 
Одновременно с этим в процессе общественной практики иде-
альное может объективироваться, овеществляться, закрепляться 
в продуктах деятельности в преобразованной материальной 
форме. То, что на стороне субъекта проявляется в форме дея-
тельности, на стороне продукта обнаруживается в форме покоя-
щегося свойства, в форме бытия. Продукт деятельности форми-
руется так, что становится «носителем» идеального образа, ко-
торый предварительно возникает в человеческом сознании. Да-
же самый плохонький архитектор от наилучшей пчелы отлича-
ется тем, что прежде, чем нечто построить реально, он «создаёт» 
это нечто в своей голове. 

                                            
90 Основатель феноменологии Э. Гуссерль считал несостоятельной так на-

зываемую естественную установку, в соответствии с которой вещи даны нам как 
существующие вне нашего сознания, в пространстве и времени, и мы видим их 
не как образы, находящиеся в нашем сознании, а как трансцендентную нашему 
сознанию физическую действительность. Переходя от восприятия мира (в есте-
ственной установке) к сосредоточению на самих образах и переживаниях созна-
ния (в рефлексии), мы, по Гуссерлю, получаем возможность осуществления «фе-
номенологической редукции». Совершая последнюю, мы заключаем в скобки 
мир, вещи в естественной установке, воздерживаемся от суждения об их физиче-
ском, пространственно-временном существовании, от принятия решения о бы-
тии или небытии мира и направляем взор не на воспринимаемое, а на само вос-
приятие (феномен, переживание сознания). Результатом такой процедуры ста-
новится «чистое» и далее уже неразложимое образование, представляющее со-
бой «интенциональность», или направленность сознания на предмет, своеобраз-
ное полагание предмета в мысли. 



 

 

Опредмечивание (преобразование идеального в материаль-
ное) и распредмечивание (преобразование материального в иде-
альное) пронизывает коммуникативный процесс в искусстве. 
Художественный образ, сложившийся в сознании писателя, жи-
вописца или композитора, становится доступным читателю, 
зрителю или слушателю лишь будучи опредмеченным в процес-
се его преобразования в материальную плоть художественного 
произведения. В творческом акте создания произведения искус-
ства художник объективирует идеальный образ-замысел, закре-
пляя его в преобразованной материальной форме. На этом за-
вершается процесс преобразования идеального в материальное. 
Обратный же процесс протекает в сфере эстетического воспри-
ятия. Именно здесь, в акте восприятия произведения искусства, 
материализованный художественный образ возвращается в свою 
идеальную сферу: размышления, наблюдения, переживания ав-
тора становятся нашим достоянием. 

Конечно, на вопрос о том, существует ли содержание в самом 
художественном произведении, следует, очевидно, отвечать ут-
вердительно. Нельзя не согласиться с тем, что содержание любо-
го явления находится в нём самом, а не вне его. И всё же тради-
ционный подход к решению этой проблемы, при котором про-
изведение искусства рассматривалось в отрыве от его создателя 
и воспринимающего субъекта, явно обнаруживает свою недоста-
точность. Содержание произведения искусства, безусловно, на-
ходится в нём самом. Но, в то же время, представляя собой нечто 
присущее произведению искусств, содержание не является «на-
туральным» свойством материальной плоти художественного 
целого. Как идеальное, духовное, оно немыслимо отдельно от 
сознания воспринимающих художественное произведение лю-
дей. Намечая верный методологический подход к определению 
содержания и формы художественного произведения как иде-
ального и материального, положение о взаимном преобразова-
нии последних не может дать, разумеется, исчерпывающего от-
вета на все вопросы о способе существования этих важных сто-
рон художественного целого. Учение о преобразовании матери-
ального в идеальное и идеального в материальное до некоторой 
степени метафорично и ни в коем случае не может быть истол-
ковано буквально. «Переход» в художественную форму надо по-
нимать условно, как реализацию субъективных намерений ху-
дожника, причём образ-замысел как идеальное, строго говоря, 
остаётся фактом сознания художника и после его реализации, а 
не «переливается» в материальную форму, отделившись от моз-



 

 

га. Произведение искусства как объект эстетического исследова-
ния может быть правильно понято лишь в системе коммуника-
ций между художником и адресатом, где оно выполняет функ-
цию сигнала особого рода, несущего художественную информа-
цию. В этом смысле несомненный интерес вызывают следующие 
вопросы: что представляет собой сам механизм опредмечивания 
и распредмечивания в искусстве? Каким образом содержание 
художественного произведения закрепляется его автором в пре-
образованной материальной форме? Как оно воссоздаётся затем 
в рамках внутреннего мира реципиента в процессе художествен-
ного восприятия? 

Ответ на эти вопросы мы постараемся дать позднее, в сле-
дующих разделах настоящей работы. Сейчас же необходимо 
вернуться к определению понятий содержания и формы в искус-
стве, поскольку их осмысление в свете диалектики идеального и 
материального даёт возможность разобраться в их сути лишь в 
самом первом приближении. 

Продвижение вперёд возможно, если подойти к искусству как 
к миметическому феномену, т. е. как к форме отражения и по-
знания объективного мира. Гносеологический подход высвечи-
вает две стороны этой проблемы, смешивать которые нельзя. 
Было бы неверно отождествлять содержание и форму во взаи-
моотношении действительности и искусства с содержанием и 
формой в самом искусстве (в художественном произведении). 
Мы говорим здесь о разных явлениях. Первое представляет со-
бой систему действительность – искусство, их взаимосвязь, 
второе – само искусство либо его конкретное произведение. 

Если мы рассматриваем содержание и форму в первом аспек-
те, т. е. во взаимоотношении действительности и искусства, то в 
качестве содержания выступает действительность (объект искус-
ства), а в качестве формы – искусство в целом (как специфиче-
ская форма отражения и познания объективного мира) или его 
конкретное произведение. Если же мы берём содержание и 
форму во втором аспекте, т. е. рассматриваем их взаимоотноше-
ние внутри самого искусства или в конкретном художественном 
произведении, то содержанием здесь будет не действительность, 
которая существует вне искусства, а лишь её отражение сквозь 
призму мировидения художника, тогда как форма – отнюдь не 
искусство в целом и не художественное произведение, а только 
конкретный способ существования этого отражения, его 
многосторонняя организация. 



 

 

Гносеологический параметр проблемы даёт возможность не 
только определить понятия содержания и формы художествен-
ного произведения, но также и вскрыть их отличия от других, 
связанных с ними, явлений, таких как объект искусства, пред-
мет искусства, художественный замысел и художественное 
восприятие. 

Художественный замысел есть лишь субъективные намере-
ния художника, тогда как содержание – фактор, объективно 
присущий произведению искусства. Замысел существует в соз-
нании художника, содержание же художественного произведе-
ния – в форме этого произведения. В том случае, когда худож-
нику удаётся реализовать свой замысел, перед нами предстаёт 
произведение искусства, содержание и форма которого в их 
единстве есть объективированный, овеществлённый замысел. 
Если же художнику не удаётся воплотить свой замысел в худо-
жественное произведение со всей точностью и полнотой, оно 
выступает перед нами как не точно, не полно объективирован-
ный замысел. Вот почему отождествлять замысел и содержание 
– всё равно, что отождествлять субъективные намерения автора 
и объективное содержание его творения. 

Объект искусства и художественный замысел опосредуются 
предметом художественного отражения. Если объект искусства 
– существующие вне искусства, за его границами явления и про-
цессы окружающего нас мира, а художественный замысел – 
феномен внутреннего (духовного) мира художника, то предмет 
искусства, как уже отмечалось ранее, впитывает в себя диалек-
тику объекта и субъекта. Явления действительности становятся 
предметом художественного освоения лишь в том случае, когда 
они взяты в их отношении к человеку, в их значении для него. 
Субъективное значение (личностный смысл) окружающего мира 
для художника в известной мере зависит от его противопостав-
ления объекту и определяется его собственными устремлениями 
и вкусами. 

Если содержание искусства находится в самом художествен-
ном произведении, то восприятие – в сознании воспринимаю-
щего субъекта. Читатель, слушатель или зритель может лишь 
более или менее адекватно воссоздавать в процессе художест-
венного восприятия содержание произведения искусства. 

Специально подчеркнём, что указанное разграничение при 
всей его принципиальной значимости всё же весьма схематично 
и несколько огрубляет действительное положение вещей. В 
дальнейшем принятые здесь теоретические установки пройдут 



 

 

через цепь последовательных уточнений, поскольку обнаружат 
свою условность и необходимость существенной коррекции.  

 
2.2. Диалектика художественного содержания и 

художественной формы 
 
Ранее мы уже говорили о том, что предмет художественного 

отражения вбирает в себя диалектику объективного и субъек-
тивного. Эта же диалектика проявляется в содержании произве-
дения искусства. В этом не трудно убедиться на примере взаи-
моотношения двух важнейших элементов содержания – его те-
мы и идеи. 

Греческое слово thema буквально означает предмет. Тема – 
это круг жизненных явлений, воплощённых в художественном 
произведении, основной жизненный вопрос, основная жизнен-
ная проблема. Тему не следует путать с сюжетом, который явля-
ется и элементом содержания, и элементом формы. Сюжет 
представляет собой совокупность событий, действий, изобра-
жённых в произведении искусства в их взаимосвязи, развитии. 
Тема и сюжет соотносятся как общее и отдельное («Тайная вече-
ря» Леонардо да Винчи как сюжет раскрывает тему доверия и 
предательства). 

Художественная ценность произведения часто не определя-
ется характером сюжета, а зависит непосредственно от характера 
темы. В своё время К. Гоцци высказал любопытную идею, что 
всю историю мирового искусства можно описать через 36 повто-
ряющихся сюжетов. С этой мыслью были согласны Ф. Шиллер и 
И. Гёте; в дальнейшем это положение было подробно обоснова-
но Ж. Польти в его книге «Тридцать шесть драматических си-
туаций», изданной в Париже в 1912 году. 

А в 1930-е годы на совещании драматургов во МХАТе один из 
ведущих писателей посетовал, что современная жизнь не даёт 
интересных драматических ситуаций. «Дайте мне сюжет, – вос-
кликнул он, – и я напишу хорошую пьесу!». «Пожалуйста, – тут 
же поднялся В. И. Немирович-Данченко, – молодой человек 
любит девушку, но когда он возвращается после длительного 
отсутствия, она уже любит другого; юноша страдает и решает 
вновь уехать». «Вы надо мной смеётесь, – обиделся драматург, – 
как можно написать на такой сюжет что- нибудь серьёзное?!», на 
что Немирович-Данченко ответил: «Знаете, а Грибоедов спра-
вился!». 



 

 

Тема Гамлета, тема Отелло, тема Ромео и Джульетты: разве 
не глубиной поднятых и мастерски раскрытых тем обусловлен 
интерес к бессмертным сочинениям Шекспира? 

Если тема – это прежде всего объективная грань содержания, 
то идея – главным образом субъективная. Идея – доминантный 
образно-эстетический смысл произведения, его сущность. 
Идея не тождественна всему содержанию. Она представляет со-
бой главную мысль, выражающую отношение художника к дей-
ствительности. Если тема – основной жизненный вопрос, то 
идея – своеобразный ответ на него, который даёт автор произве-
дения. 

Подчёркивая специфику образной природы поэтической 
идеи, В. Г. Белинский отмечал, что она – не силлогизм и не дог-
мат. Её невозможно адекватно выразить в понятиях, она сплав-
лена со всей системой образных специализированных представ-
лений. Вот почему нам следует отличать идею, воплощённую в 
художественном произведении (когда она «растворена» в образ-
ном строе искусства), от идеи, мысленно извлечённой из художе-
ственного творения (когда она функционирует в посткоммуни-
кативной стадии восприятия, в эстетическом трактате, в критике 
или искусствознании). Попробуйте «сформулировать» идею 
фильма Г. Чухрая «Баллада о солдате». Возможно, вы скажете, 
что это мысль о тяжкой цене победы над врагом, а может быть – 
мысль об ответственности живых перед памятью погибших. Вы 
почувствуете, что определение будет «обрастать» дополнитель-
ными формулировками и вскоре убедитесь, что все они в сово-
купности лишь приблизительно «схватывают» идею этого про-
изведения. 

Кратко остановимся на понятии материал искусства. Это по-
нятие означает материально-физическую основу художествен-
ного творчества, с помощью которой объективируется замысел и 
создаётся коммуникативно-знаковая предметность произведе-
ния. Исключительную необходимость обоснованного выбора 
материала искусства доказать совсем не сложно: вообразите на 
минуту, что скульптура О. Родена «Весна» была бы выполнена в 
нержавеющей стали, а монументальное произведение В. Мухи-
ной «Рабочий и колхозница» – в мраморе. Вряд ли можно пред-
ставить себе что-нибудь более нелепое. 

Важнейший элемент художественной формы – композиция 
или расположение основных элементов и частей в определённой 
системе, последовательности. Роль композиции огромна. Возь-
мите широко распространённое выражение кровь с молоком, 



 

 

символизирующее молодость, здоровье и красоту, румянец на 
белоснежной коже, и поменяйте местами слова. Вы получите 
молоко с кровью. Прежнее выражение превратилось в полней-
шую бессмыслицу. 

Фабула – элемент содержания и формы, известный ещё со 
времени Аристотеля, – изложение событий, изображаемых в 
художественном произведении в их временной последователь-
ности. Обратите внимание: речь идёт именно о временной по-
следовательности. Этим фабула отличается от сюжета. Послед-
ний может начинаться с середины или даже с конца излагаемой 
истории и чтобы проникнуть в смысл произведения читателю 
надо мысленно восстанавливать фабулу, которая станет своеоб-
разным контрапунктом развивающемуся сюжету. Так, скажем, 
роман Н. Г. Чернышевского «Что делать?» начинается с описа-
ния таинственного исчезновения одного из героев, а фабула – с 
описания жизни Веры Павловны в родительском доме. 

Приходилось ли вам видеть «Земляничную поляну» Ингмара 
Бергмана? В одном из интервью этот знаменитый шведский ки-
норежиссёр вспоминал, как он посетил старый, заброшенный 
дом; в нём когда-то жила его бабушка, и он провёл там детство. 
Бергман рассказывал о том, что он поднялся по лестнице, взялся 
за ручку кухонной двери, на которой сохранился милый его 
сердцу витраж, и вдруг почувствовал, как его буквально пронзи-
ла мысль: а что если за дверью старая кухарка, которая по-
прежнему стоит там в своём переднике и готовит ему, малень-
кому мальчику, завтрак? На него нахлынули образы детства. Это 
и понятно: кто-то ведь удачно сказал, что каждый человек спит в 
башмачке своего детства. И Бергман подумал: а почему бы не 
снять такой фильм? Открываешь дверь – и входишь в своё дет-
ство и при этом видишь себя как будто со стороны. Заворачива-
ешь за угол – входишь в какой-то другой период своего сущест-
вования. А жизнь, она как бы идёт своим чередом. Так и роди-
лась идея «Земляничной поляны», т. е. некоего символического 
места нашего обитания, в котором в разные периоды жизни од-
но судьбоносное событие сменяется другим. 

Вообще элементы формы бывают общими для большинства 
искусств и специфическими для каждого из его видов. Для му-
зыки, например, это особенности гармонического, полифониче-
ского языка, фактурные особенности и т. д. Учитывая, что их 
описание является, скорее, задачей не эстетики, а искусствозна-
ния, перейдём к характеристике взаимодействия содержания и 
формы в искусстве. 



 

 

Диалектика взаимоотношений содержания и формы в худо-
жественном произведении имеет две стороны. Необходимо от-
личать понятие единства содержания и формы от их соответ-
ствия или несоответствия. 

Первое означает лишь то, что форма и содержание не суще-
ствуют отдельно друг от друга. К какому бы предмету или про-
цессу объективного мира мы не обратились, мы вправе рассмат-
ривать его и с точки зрения формы, и с точки зрения содержа-
ния. Когда мы говорим, что то или иное явление бессодержа-
тельно, имеется в виду, конечно же, не отсутствие содержания, а 
только то, что перед нами нечто не вполне значительное, или 
даже пустое, не стоящее внимания и т. д. Точно также, когда мы 
утверждаем, что данное явление бесформенно, речь идёт не об 
отсутствии формы вообще, а об отсутствии определённого, ус-
тойчивого, законосообразного строения. 

Вместе с тем хорошо известно, что, находясь в неразрывном 
единстве, содержание и форма могут соответствовать, а могут и 
не соответствовать друг другу. На этом основании в течение 
многих десятилетий в нашей отечественной эстетике укорени-
лась теоретическая позиция, согласно которой гармоническое 
соответствие содержания и формы в искусстве является крите-
рием художественного совершенства. Однако аргументирован-
ного подтверждения мнения о том, что несоответствие между 
содержанием и формой в художественном произведении якобы 
возможно, мы до сих пор не имеем. 

Приведу несколько наиболее типичных примеров. Ряд иссле-
дователей (называть кого-либо специально было бы не очень 
справедливо) отмечает, что в процессе творческого акта худож-
ник наталкивается на серьёзные противоречия. С одной сторо-
ны, своей, пусть даже богатой фантазией он никогда не в силах 
охватить всю полноту и глубину жизни, которая непрерывно 
развивается, изменяется, в которой всё время что-то рождается и 
умирает. С другой стороны, жизненный материал, который пре-
творяется в художественное содержание произведения, никогда 
не может быть абсолютно идеально оформленным. В завершён-
ном художественном произведении, следовательно, писатель, 
художник или скульптор всегда фиксирует некоторую степень 
соответствия между художественным содержанием и художест-
венной организацией (формой). Чем больше таланта и профес-
сионального умения у автора, тем это соответствие будет более 
высоким. Читатель и зритель, таким образом, уже застаёт в про-



 

 

изведении некоторое соответствие (а значит, и некоторое несо-
ответствие) между содержанием и формой. 

Не трудно заметить, что в вышеприведённых рассуждениях 
имеется досадная неточность. В них отсутствует чёткое разгра-
ничение двух разных, хотя и диалектически взаимосвязанных 
аспектов проблемы содержания и формы в искусстве. Здесь явно 
смешивается трактовка содержания и формы во взаимоотноше-
нии действительности и искусства с содержанием и формой в 
самом искусстве. Читатель или зритель застаёт некое соответст-
вие (а значит, и некое несоответствие) не между содержанием и 
формой данного произведения, а между содержанием и формой 
во взаимоотношении действительности и искусства, т. е. между 
явлением действительности, которое служило жизненным мате-
риалом для писателя, скульптора или живописца и его вопло-
щением в художественном произведении. 

Ещё более распространена другая точка зрения. Многие ав-
торы отмечают, что в процессе творчества художественный за-
мысел иногда не укладывается на бумагу или холст и художнику 
приходится многократно переделывать уже завершённое произ-
ведение. Творческие поиски часто бывают связаны с тем, что 
общая композиционная схема, хотя и складывается в целом 
удачно, не получает в деталях архитектонической стройности и 
ясности. Художнику приходится затрачивать немало усилий для 
того, чтобы идейно-художественный замысел «перевести» в со-
вершенную художественную форму. Случается и так, что спра-
виться с этой задачей художнику не удаётся, и тогда в его произ-
ведении налицо несоответствие между содержанием и формой. 

Здесь явно отождествляется замысел и содержание художест-
венного произведения, с одной стороны, и воплощение замысла 
и форма произведения искусства – с другой. С таким отождеств-
лением, однако, трудно согласиться, о чём в своё время мы под-
робно говорили. 

Некоторые работы эстетиков и литературоведов страдают 
подменой понятия «содержание произведения искусства» пред-
ставлением об одном из его элементов. Между содержанием и 
формой художественного произведения, как утверждают они, 
может возникнуть и известное несоответствие: если идея «хо-
роша», а форма «слаба» и «несовершенна», то такое произведе-
ние искусства не производит должного впечатления; ведь мастер 
только тот, кто в равной степени владеет содержанием и фор-
мой. 



 

 

На это можно возразить, что идея не тождественна содержа-
нию и не исчерпывает его. И если такое произведение не произ-
водит должного впечатления, то не только потому, а точнее го-
воря, не столько потому, что его форма слаба и несовершенна, 
сколько потому, что и содержание имеет серьёзные недостатки. 
В таком произведении идея оголена, притянута в него искусст-
венно и навязчиво декларируется, а не вытекает естественно из 
всей художественно-образной структуры. В нём не только форма 
слаба. В нём несовершенно и само содержание. 

Можно было бы привести ещё несколько аналогичных при-
меров, но рамки издания заставляют воздержаться от этого. От-
метим только, что ни один из известных нам анализов художе-
ственных произведений не даёт удовлетворительного ответа на 
вопрос: возможно ли несоответствие между содержанием и 
формой в произведении искусства? 

Было бы, конечно, неправильно думать, что явление несоот-
ветствия между содержанием и формой применительно к искус-
ству в целом вообще теоретически не доказано. Ибо подобного 
рода несоответствие имеет место во взаимоотношении действи-
тельности и искусства, т. е. в первом аспекте гносеологического 
параметра проблемы. Это происходит потому, что действитель-
ность как содержание данного отражения находится в постоян-
ном движении, изменении, развитии. Форма же отражения дей-
ствительности, в силу её относительной устойчивости, несколько 
отстаёт в своём развитии от содержания. На историческом пути 
развития искусства неизбежно наступают такие моменты, когда 
старые формы и жанры искусства оказываются не в состоянии 
отразить новые жизненные явления, настойчиво требующие 
своего воплощения в художественное произведение. Такие мо-
менты и являются выражением несоответствия между содержа-
нием и формой во взаимоотношении искусства и действитель-
ности. Противоречие между беспрерывно развивающейся дейст-
вительностью и искусством как формой её отражения и есть тот 
самый источник движения, развития искусства, благодаря кото-
рому поиски новых выразительных средств, новых жанров и 
форм являются вечным законом художественного творчества. 

Эти положения общеизвестны и с ними нельзя не согласить-
ся, а на вопрос – возможно ли несоответствие между содержани-
ем и формой применительно к искусству вообще – следует, оче-
видно, отвечать утвердительно. Другое дело – может ли сущест-
вовать несоответствие в самом художественном произведении. 



 

 

Интересно сравнить в этом смысле картину Ж. Шардена 
«Молитва перед обедом», хранящуюся в Эрмитаже, с вариантом 
этой картины, принадлежащим одному из частных собраний 
(так называемый вариант со слугой из коллекции Абди). На пер-
вом полотне художник с необычайной теплотой изобразил не-
большую семью, собравшуюся за обеденным столом. Стол на-
крыт и молодая мать ждёт от своих маленьких дочерей предобе-
денной молитвы. Как видно, одной из них уже удалось справить-
ся с этим нехитрым обрядом и теперь очередь за младшей. Де-
вочка сложила ручонки и как бы силится вспомнить не очень 
понятные слова молитвы, и это не удивительно: ведь мать смот-
рит на неё с упрёком. 

Картина представляет собой бесспорный образец соответст-
вия формы содержанию. Замкнутая центрическая композиция 
рассчитана безупречно. Стол, вокруг которого происходит всё 
действие, находится в центре и довольно ярко освещён. Распо-
ложение окружающих его фигур не нарушает стройности ритма: 
фигура стоящей матери уравновешивается с двух сторон высо-
кими спинками стульев. Такое композиционное решение вели-
колепно доносит замысел художника. Шарден хотел изобразить 
небольшую, связанную узами кровного родства, группу людей. 
Расположив мать и дочерей так, что их фигуры образуют замк-
нутый круг, автор повествует о тихом семейном уюте и безыскус-
ственности домашней жизни. 

В картине же, принадлежащей собранию Абди, композиция 
существенно изменена: комната углублена и расширена; слева 
видна грубовато сколоченная дверь и фигура мальчика-слуги, 
несущего к столу какое-то блюдо. 

Что здесь изменилось? Форма? Содержание? Очевидно, и то, 
и другое. Художник не может изменить форму, оставляя неиз-
менным содержание, или изменить содержание, не затрагивая 
совершенно форму. Любая клеточка произведения искусства 
есть и составной элемент формы, и составной элемент содержа-
ния. Любой недостаток художественного произведения есть не-
достаток и его формы, и его содержания. Вот почему изменённое 
содержание картины было получено лишь на основе изменения 
её материальной плоти. Обе стороны художественного целого 
изменились соответственно. 

Эта особенность исключает возможность существования про-
изведений искусства, одинаковых по содержанию, но различных 
по форме, с одной стороны, и одинаковых по форме, но различ-
ных по содержанию – с другой. В противном случае мы должны 



 

 

были бы допустить возможность существования неких «чистых» 
элементов формы, никак не связанных с содержанием, и «чис-
тых» элементов содержания, никак не связанных с формой, ибо 
только в этом случае и возможны различия и тождество в со-
держании произведений искусства в отрыве от различия и тож-
дества в их форме. 

Впрочем, можно предвидеть одно возражение. Правомерно 
ли говорить о различии в содержании и форме произведений 
искусства, если различия эти проявляются лишь в несуществен-
ных чертах? Быть может в искусстве существуют художествен-
ные произведения, тождество которых выступает преимущест-
венно в сфере формы или преимущественно в сфере содержа-
ния? Быть может, существуют такие произведения, различная 
форма которых служит воплощению одинаковому по своим 
главным чертам содержания и, в свою очередь, такие произве-
дения, разное содержание которых заключено в одинаковую по 
основным чертам форму? 

Ответ на эти вопросы можно получить лишь при учёте ещё 
одной особенности взаимоотношения содержания и формы в 
произведении искусства. Если мы можем назвать идею и тему 
художественного произведения как основные элементы, из ко-
торых всегда в первую очередь слагается качественная опреде-
лённость его содержания, то выделить элементы формы, кото-
рые всегда в первую очередь лежали бы в основе качественной 
определённости формы, нам не удастся. Элементы формы видов 
искусства весьма различны. И если даже мы говорим, к примеру, 
что основным элементом формы в фигуративной живописи яв-
ляется рисунок, это означает лишь, что именно этот элемент 
формы чаще всего несёт основную смысловую нагрузку. Но да-
леко не во всех произведениях живописи рисунок «выдерживает 
конкуренцию» с другими элементами формы. Так, в картине В. 
Ван Гога «Прогулка заключённых» основным элементом формы 
является композиция, а в произведении Э. Дега «Голубые тан-
цовщицы» – необычный ракурс и ритм. То же самое можно ска-
зать и о музыкальных произведениях. Если в «Осенней песне» 
П. Чайковского именно мелодическая структура, её интонаци-
онные особенности являются важнейшим элементом формы, то 
в «Токкате» С. Прокофьева в качестве таких элементов высту-
пают ритм и динамика, а в ноктюрне К. Дебюсси «Облака» – 
особый гармонический колорит, переливы тончайших нюансов 
самых разнообразных тембров. 



 

 

Следовательно, особенности содержания данного произведе-
ния искусства и определяют в каждом конкретном случае те 
элементы формы, которым суждено взять на себя основную об-
разную нагрузку. Главными элементами формы художественно-
го произведения, таким образом, следует считать именно те 
элементы, которые воплощают главные элементы его содержа-
ния (вспомним хотя бы знаменитое брюлловское «чуть-чуть»). 
Вот почему произведения искусства могут быть тождественны 
или различны по содержанию ровно настолько, насколько они 
тождественны или различны по форме. 

Ф. М. Достоевский, не одобрявший попытки инсценировать 
его собственные романы, писал: «Есть какая-то тайна искусства, 
по которой эпическая форма никогда не найдёт себе соответст-
вия в драматической. Я даже верю, что для разных форм искус-
ства существуют и соответственные им ряды поэтических мыс-
лей, так что одна мысль не может никогда быть выражена в дру-
гой не соответствующей ей форме»91. 

Именно поэтому мы не можем воспроизвести «своими сло-
вами» содержание произведений искусства. Это происходит по-
тому, что наш пересказ заключён в свою форму, отличную от 
формы произведения искусства, содержание которого мы попы-
таемся изложить. Можно в общих чертах пересказать сюжет 
произведения, более или менее полно сформулировать его идею, 
тему и т. д. Можно говорить о содержании, но передать его 
«своими словами» со всей точностью и полнотой, во всей цело-
купности его элементов, основных и «второстепенных», строго 
говоря, нам никогда не удастся. Для того чтобы воспроизвести 
содержание художественного произведения, надо с такой же 
точностью и полнотой воспроизвести его форму. В противном 
случае мы сможем дать только более или менее верное пред-
ставление о содержании. 

Причём наиболее полное представление о содержании мож-
но получить от пересказа литературного произведения, ибо пе-
ресказчик пользуется тем же материалом, из которого создано 
произведение литературы, т. е. вербальным (словесным) язы-
ком. Но и в этом случае целостное, законченное, точное пред-
ставление о содержании литературного произведения можно 
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получить лишь при точном воспроизведении его формы. Любо-
пытно в этом смысле замечание Л. Н. Толстого в письме к П. Д. 
Голохвастову – сыну Д. П. Голохвастова – русского писателя, 
историка, археографа: «Если бы вы могли в разговоре расска-
зать то, что вы хотели выразить в своей драме, вам незачем было 
бы и писать её»92. 

Труднее передать представление о содержании произведения 
изобразительного искусства, например живописи. И хотя мы 
можем перечислить персонажи, предметы, изображённые на 
полотне, охарактеризовать их расположение, цвет, сформулиро-
вать тему, идею и т. п., нам не удастся воссоздать в воображении 
слушателя точного образа картины. Образ этот будет расплыв-
чатым, неясным, очень приблизительным. Ещё Лессинг в «Лао-
кооне» указал на неспособность языка поэзии вызвать в вообра-
жении слушателя образы видимых черт действительности с та-
кой исчерпывающей точностью, которая доступна живописи. 
Это и дало повод Лессингу определить одну из границ поэтиче-
ского искусства. 

Ещё труднее дать представление о музыкальном произведе-
нии. Мы можем, насколько это в наших силах, охарактеризовать 
некоторые образы и переживания, воплощённые композитором 
в его произведении, описать структуру, тематизм, состав «голо-
сов» партитуры и т. п. Но без музыкальных иллюстраций по-
пытка вызвать в воображении слушателя сколько-нибудь удов-
летворительное представление о том или ином фрагменте музы-
кальной пьесы – дело практически безнадёжное. Трудность усу-
губляется ещё и тем, что музыке доступны такие чувства и от-
тенки чувств, которые далеко не всегда покоряются природе по-
нятий. Именно это имел в виду П. И. Чайковский, говоря, что 
музыкальный язык предстаёт перед нами во всей красе тогда, 
когда слова становятся бессильными. Содержание музыкального 
произведения заключено в его звучании. Оторвать содержание 
от звуков совершенно невозможно. Иначе нам удалось бы неве-
роятное: отделить содержание от формы. Вот что писал по этому 
поводу В. Г. Белинский: «Когда форма есть выражение содержа-
ния, она связана с ним так тесно, что отделить её от содержания, 
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значит уничтожить самоё содержание: и наоборот: отделить со-
держание от формы – значит уничтожить форму»93. 

Теперь можно вернуться к сравнительному анализу полотен 
Шардена. 

Если эрмитажный вариант «Молитвы перед обедом» спра-
ведливо относят к шедеврам мировой живописи, то вариант это-
го же произведения, принадлежащий собранию Абди, представ-
ляется значительно менее удачным. Здесь пострадала целост-
ность картины. Полотно как бы распалось на две механически 
соединённые между собой части. Правая сторона картины – до-
вольно точная копия произведения, хранящегося в Эрмитаже. 
Но изменения (а точнее говоря, дополнения) в сюжете и компо-
зиции не могли, конечно, не сказаться на содержании и форме 
картины в целом. Левая часть полотна практически в созидании 
основного образного строя картины участия не принимает. По-
явление нового персонажа – мальчика-слуги – разрушило об-
становку семейного уюта, которая по первоначальному замыслу 
Шардена, должна была царить за столом. Центрическая компо-
зиция оказалась разомкнутой, левая часть картины отвлекает 
внимание зрителя. 

Вариант со слугой не удовлетворил полностью и самого ху-
дожника. Он неоднократно возвращался к этой же теме. Подоб-
ные картины находятся в Париже, Стокгольме, в некоторых ча-
стных коллекциях. Но лишь эрмитажный вариант имеет под-
пись Шардена. Это обстоятельство чрезвычайно показательно, 
ибо художники XVIII века, как правило, подписывали только 
наиболее значительные свои создания. Несовершенство вариан-
та со слугой – это несовершенство и формы картины, и её со-
держания. Иначе и не могло быть, так как изменения содержа-
ния и формы художественного произведения всегда взаимообу-
словлены. Рассмотренные нами произведения Шардена на-
столько же тождественны и различны по содержанию, насколь-
ко они тождественны и различны по форме. Как это ни парадок-
сально, вариант, принадлежащий собранию Абди, так же заклю-
чает в себе соответствие содержания и формы, как и картина, 
хранящаяся в Эрмитаже. Несовершенному содержанию «вари-
анта со слугой» вполне соответствует столь же несовершен-
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ная форма картины. А это, в свою очередь, подтверждает мысль 
о том, что сам по себе феномен соответствия содержания и фор-
мы произведения искусства не может служить в качестве крите-
рия художественного совершенства, как об этом думают некото-
рые эстетики и искусствоведы94.  

 

Раздел 3  
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА  
КАК СЕМИОТИЧЕСКИЙ ОБЪЕКТ 
 
Известно, что информация как обозначение содержания, по-

лученного из внешнего мира (Н. Винер), обретает своё реальное 
бытие в специфической последовательности материальных объ-
ектов, обладающих особым знаковым значением. Это обстоя-
тельство даёт возможность конкретизировать наше понимание 
процесса преобразования идеального образа-замысла в матери-
альную художественную форму. Он выступает теперь как про-
цесс кодирования художественной информации с помощью осо-
бой системы знаков. 

Семиотика рассматривает знак как материальный чувст-
венно воспринимаемый предмет, функционирующий в процессе 
познания и общения людей в качестве представителя другого 
предмета (свойства или отношения) и используемый для при-
обретения, хранения, преобразования и передачи сообщений 
какого-либо рода. Материальному объекту, употребляемому в 
качестве знака, присуще некоторое значение, и восприятие его 
даёт знать субъекту о чём-то. Знак всегда означает для воспри-
нимающего субъекта вещь или процесс реального мира, отно-
шение между предметами или их свойство, образ воображения, 
переживания человека и т. и. Значение – своеобразный атрибут 
знака, который и делает его таковым. Вещь не может функцио-
нировать как знак, если она не обладает значением. Языковые 
знаки участвуют в процессе общения лишь в виде особой систе-
мы, конструируемой с помощью особых правил, составляющих 
грамматику (синтаксис) языка. Понимание значения обязатель-
но связано с владением тем языком, в состав которого входит 
данный знак. Язык может передавать сообщение лишь в том 
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случае, если он значим, по меньшей мере, для двух человек (для 
посылающего и принимающего информацию). Иначе говоря, 
интерсубъективность (общезначимость) – необходимое условие 
успешного функционирования знаковых систем, их шифрова-
ния и дешифровки. 

При этом надо иметь в виду, что если обычные информатив-
ные коммуникации лишь осведомляют нас о чём-то, передают те 
или иные сведения от одного человека к другому, то художест-
венные коммуникации не ограничиваются простой передачей 
информации, трансляцией определённого смысла. Художест-
венные коммуникации, как показал С. Раппопорт, выполняют, 
по меньшей мере, три важнейшие функции: осведомляющую, 
суггестивную и организаторскую. Они информируют нас о ре-
зультатах познавательной и оценочной Деятельности художни-
ка, внушают нам определённое отношение к жизни и ведут к 
запрограммированным идейно-образным выводам и установ-
кам, внедряют их в глубины нашей личности. 

Следует сделать ещё одно важное уточнение. Если информа-
тивно-языковые системы обязательно имеют предметное зна-
чение и, стало быть, отсылают к так называемым денотатам (к 
предметам действительности или к понятиям, которые они за-
мещают), то художественные знаки могут иметь предметное 
значение, а могут и не иметь его. Они отсылают не только к 
предмету или понятию, но и к образному представлению. Не-
даром в сравнительном анализе искусства и языка одни иссле-
дователи настаивают на их общности, а другие акцентируют 
внимание на отличиях искусства от семиотических систем. В ра-
ботах последних лет учёные предпочитают говорить не о семио-
тичности искусства как таковой, а о специфической его знаково-
сти или ещё более осторожно – о чертах знаковости искусства. 
На современном этапе развития семиотики вполне допустимо 
говорить об особом типе знаковости, при котором художествен-
ный текст в целом может рассматриваться как явление семиоти-
ческое (даже если в нём не выделяются простейшие единицы с 
устойчивым значением). 

Человеческая практика выработала несколько видов знаков: 
копии, признаки, показатели, сигналы, символы и др. Родона-
чальник семиотики Ч. Пирс даже выделил 66 видов знаков. Спо-
соб же кодирования художественной информации основывается, 
главным образом, на двух знаковых типах: выразительном и 
изобразительном. 



 

 

Изобразительную функцию, т. е. функцию имитации пред-
метно-физической стороной художественного произведения 
предметных форм объективной действительности, искусство, 
как правило, осуществляет с помощью иконических знаков: вы-
разительную же функцию, т. е. функцию передачи эстетиче-
ской ценности объекта без имитации его предметно-
физических форм, – чаще всего посредством знаков-символов. И 
это не случайно. Как убедительно показано в работах М. Кагана, 
искусство может постигать ценности объективного мира и гово-
рить о них двояко: (1) представляя нашему сознанию носите-
лей ценности в их реальном обличии или (2) не показывая тех 
или иных носителей ценности, а непосредственно раскрывая 
ценностное отношение к определённым сторонам бытия или 
жизни вообще. 

Изобразительную функцию фигуративной живописи, напри-
мер, выполняют иконические знаки, более или менее точно 
имитирующие зримые черты реального мира. Художник фор-
мирует картину таким образом, что цветовые пятна и линии, 
расположенные на холсте, выступают для воспринимающего 
субъекта в качестве представителей определённых сторон дейст-
вительности, данных ему с помощью зрения. «Узнавание» про-
исходит потому, что индивид заранее способен мысленно уста-
новить связь между обозначаемым (денотатом) и его изображе-
нием на полотне. 

В отличие от живописи музыка может воспроизвести специ-
фическую область физической реальности, проявляющуюся в 
различных шумах. 

Имитации (звукоподражанию) предметно-физической пло-
тью музыкального произведения подлежат те стороны действи-
тельности, которые воспринимаются нашим слухом. Простей-
шие элементы музыкального языка, такие, как высота, гром-
кость, длительность, тембр, могут служить примером икониче-
ских знаков, используемых композитором для изображения 
аналогичных свойств звукопроявления окружающего мира. 

Однако звукоподражание не играет в музыкальном произве-
дении сколько-нибудь существенной роли (если, конечно, не 
брать в расчёт «конкретную музыку», которая по своей сути яв-
ляется насквозь изобразительной). Основное место в музыке за-
нимает опосредованное воспроизведение объекта отражения 
через имитацию интонационных свойств разговорной речи и 
пения. Тончайшие и, казалось бы, неуловимые движения духов-
ного мира человека достаточно полно проявляются в особенно-



 

 

стях речевого интонирования. Моделируя живые интонации 
восклицаний, речи и пения, музыкальные интонации как ико-
нические знаки обладают огромными возможностями воплоще-
ния различных психических состояний. Мало того, стихия му-
зыки далеко не исчерпывается, как иногда думают, воспроизве-
дением одного лишь субъективного. Слушатель способен вос-
принять, хотя и очень обобщённо, сам повод, вызывающий ту 
или иную эмоциональную реакцию. Так входит в музыку широ-
кий круг явлений объективного плана. 

Значительно реже изобразительную функцию в искусстве 
выполняют так называемые знаки-индексы, которые относятся 
к обозначаемому как следствие к причине. Воспринимая следст-
вие, мы получаем информацию и о причине: так, мимика или 
жестикуляция являются показателем настроения человека. 

Наряду с иконическими знаками и знаками- индексами, вы-
полняющими изобразительную функцию, в искусстве широко 
используются самые разные явления выразительного типа (сим-
вол креста, чаша Грааля, «Stabat mater» и др.). Так, способность 
элементов-символов музыкального языка воссоздать эстетиче-
скую ценность денотата без непосредственной имитации его 
предметных форм часто основывается на интерсубъективных 
ассоциациях. Не случайно широко известная тема «Dies Irae» 
(символ страшного суда), вплетённая различными композито-
рами в ткань многочисленных сочинений, в процессе воспри-
ятия непроизвольно связывается слушателями с соответствую-
щим текстом, что в значительной мере конкретизирует содер-
жание музыки. Можно сослаться также на использование в му-
зыкальном произведении характерных особенностей бытовых 
жанров (весёлый народный танец, траурный марш и др.), кото-
рые ассоциируются с той или иной жизненной ситуацией, вызы-
вая совершенно определённый крут переживаний. Нисходящая 
секунда нередко становится выражением жалобы и скорби (М. 
Мусоргский), нисходящая секунда и последующий за ней восхо-
дящий интервал средней величины напоминают интонацию во-
проса, сомнения (Р. Вагнер, Ф. Лист и другие романтики), восхо-
дящая кварта воспринимается как символ волевого утвержде-
ния, порыва (А. Скрябин) и т. п. 

М. Хайдеггер утверждал, что любое произведение искусства 
обладает символической природой. Так, изображённая на кар-
тине В. Ван Гога пара крестьянских башмаков приобретает но-
вый смысл, выступая символом и зримым воплощением про-
стых отношений мира, его «спокойствия и надёжности». Это и 



 

 

есть «глубинные основы бытия», которые, по Хайдеггеру, «не 
поддаются логическому описанию и разъяснению» и могут быть 
схвачены в своей полноте только с помощью искусства. Здесь 
воплощается истинное отношение к вещи как к чему-то родно-
му, согретому человеческим теплом и потому отдающему это 
тепло обратно человеку. Простые вещи – это попутчики жизни, 
несущие в себе все волнения, радости и страхи. Символ в искус-
стве представляет собой такую структуру значения, когда один 
смысл (первичный, буквальный, прямой) означает в то же время 
и другой смысл (вторичный, косвенный, иносказательный), ко-
торый можно понять только через первый. 

Механизм, с помощью которого знак воздействует на челове-
ка специфическим знаковым образом, нельзя понять без уясне-
ния природы значения. Несмотря на то, что по этому вопросу 
существуют разногласия, большинство авторов всё же склонно 
толковать значение как некоторое отношение между элемента-
ми знаковой ситуации. 

Знак, как уже говорилось, обладает значением в том случае, 
если адресат в состоянии определить денотат, представленный в 
коммуникативном процессе данным знаком. Вот почему термин 
«значение» можно охарактеризовать в первом приближении как 
отношение материального носителя сообщения к предмету обо-
значения. Однако отношение обозначения между денотатом и 
материальным носителем информации никогда не может воз-
никнуть само по себе. Оно устанавливается только тогда, когда в 
связь «денотат – знак» включается субъект, причём для успеш-
ного осуществления этой связи в сознании индивида должно 
иметься как отражение вещи, выполняющей роль знака, так и 
идеальный образ предмета обозначения. 

Как правило, жизненный опыт каждого человека даёт воз-
можность накопить богатую социальную, эстетическую инфор-
мацию. У индивидов с развитым художественным мышлением 
эта информация приобретает черты художественно-образные. В 
сложном и длительном процессе социального, эстетического и 
художественного воспитания индивид постепенно осваивает ин-
терсубъективные отношения обозначения, связывающие специ-
фические представления о мире с теми или иными знаками или 
группами знаков. Вот почему под значением функционирующе-
го в искусстве знака в нашем исследовании подразумевается не-
кая идеальная связь, устанавливаемая субъектом между от-
ражением материального носителя сообщения и образным 



 

 

представлением о тех сторонах действительности, которые 
кодируются с помощью данного знака. 

Будучи идеальным, значение образует план содержания ху-
дожественного произведения, а материальная плоть знака – 
план его формы. Однако думать, что содержание произведения 
искусства есть простая сумма значений, было бы столь же не-
правильно, как и представлять себе форму произведения искус-
ства в виде механической суммы материальных частиц – носи-
телей художественной информации. Ибо всякое полноценное 
произведение искусства – не бесформенный конгломерат знаков 
различного типа, а некоторое целостное образование, все мо-
менты которого соединены в стройную систему. Вот почему к 
определениям содержания и формы, полученным в аспекте суб-
станциальном и гносеологическом, нам следует добавить трак-
товку, вытекающую из семиотического подхода. Взятое под этим 
углом зрения, содержание есть не только идеальная сторона ху-
дожественного целого или действительность, отражённая сквозь 
призму мировидения художника, но также и идейно-
эмоциональная, чувственно-образная сфера значения и смыс-
ла. То же самое можно сказать и о форме. Будучи конкретным 
способом существования отражённой в произведении действи-
тельности и его предметно-физической, вещественной стороной, 
форма есть не что иное, как целостная система материально-
выразительных средств – носителей художественной инфор-
мации.  

 

Раздел 4 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА  
КАК ОБЩЕСТВЕННАЯ ЦЕННОСТЬ 
 
В процессе осмысления природы художественного произве-

дения, его сущности и функций важная роль принадлежит ак-
сиологическому подходу. Это связано с тем, что в современной 
эстетической литературе получил широкое распространение за-
служивающий серьёзного внимания взгляд на произведение 
искусства как на особое единство субъекта и объекта, выходя-
щее за рамки субстанциального параметра и реализующееся в 
ценностном отношении, в социальной значимости художест-
венного произведения для общества и индивида. Художествен-
ное произведение рассматривается сегодня как единство ценно-
стного объекта и собственно ценности. Оно есть объект не 



 

 

только вещно-физического или материально-идеального, но 
значительно более сложного, культурно-ценностного порядка. 

Будучи социальной формой движения материи, обществен-
ная жизнь по своему существу представляет собой всё многооб-
разие человеческой жизнедеятельности, различные виды прак-
тической и духовной активности людей. Внутренним же побуди-
телем активности человека является потребность. Потребность 
– это нужда или недостаток в чём-либо необходимом для под-
держания жизнедеятельности организма, человеческой лично-
сти, социальной группы или общества в целом. А ценность как 
раз и есть то, что может быть объектом влечения, стремле-
ния и интереса. 

Надо сказать, что детальное осмысление понятия ценности 
составляет немалую теоретическую трудность. Многое здесь ещё 
не устоялось и находится в стадии активных поисков, обсужде-
ний и дискуссий. В 1970-х годах в нашей отечественной фило-
софской литературе доминировало мнение В. П. Тугаринова о 
том, что ценности суть предметы, явления и их свойства, кото-
рые нужны (необходимы, полезны, приятны и пр.) людям опре-
делённого общества, класса и отдельной личности в качестве 
средств удовлетворения их потребностей и интересов. Узловыми 
моментами этой позиции были утверждения о том, что «матери-
альные блага» и «материальные ценности» имеют один смысл, 
что «ценное» и «полезное» – вполне адекватные понятия и что 
ценностью, следовательно, является любой предмет, обладаю-
щий способностью удовлетворять те или иные потребности 
субъекта. 

Вскоре, однако, выяснилось, что ценность вещи не тожде-
ственна самой вещи. Вещь – только носитель ценности, необхо-
димое условие её объективного существования. Недопустимо 
отождествлять фактическую «плоть» пространственно-
временного причинно-следственного явления как носителя 
ценности с самой этой ценностью, т. е. с некой «душой» блага 
как феномена культуры. 

Некоторые исследователи, склонные трактовать ценность как 
телеологическую, нормативную категорию, пришли к выводу о 
том, что ценности – это своеобразные цели, к которым стремят-
ся люди, и идеалы общественной, а на этой основе, и личной 
деятельности. Конечно, в известном отношении ценности ука-
зывают на человеческое, социальное и культурное значение оп-
ределённых общественных явлений, отсылающих к миру же-
лаемого и должного. В своей главной тенденции они являются 



 

 

своеобразной формой отношения к тем предельным возможно-
стям, от осознания которых нередко зависит способность инди-
вида мечтать, заглядывать в будущее и сохранять память о луч-
шем наследии прошлого. Однако ценности и цели, ценности и 
идеалы отождествлять ни в коем случае нельзя. Цели и идеалы 
могут быть только носителями ценности, а это уже совсем дру-
гое дело. 

Строго говоря, ценность есть отношение, и главным цен-
тром этого отношения является субъект. 

Известно, что само понятие об отношении возникает как ре-
зультат сравнения любых двух предметов или явлений (т. е. чле-
нов отношения) по выбранному или заданному основанию срав-
нения. Например, сравнение по величине порождает понятие о 
числовых отношениях, сравнение по времени появления и ис-
чезновения – понятие о временных отношениях. Аналогично 
складываются понятия о любых отношениях, в том числе и 
имеющих ценностный характер. 

Исключительно важной философской проблемой является 
вопрос об онтологическом статусе отношений, который можно 
сформулировать так: если существуют А и В, находящиеся меж-
ду собой в отношении R, то существует ли само R и в каком 
смысле можно говорить, что R существует? 

Реальность отношений можно понимать в том смысле, что 
если основание сравнения не произвольно (если оно действи-
тельно укоренено в сравниваемых явлениях), то отношение, как 
результат сравнения по данному основанию, также не произ-
вольно. Его онтологический статус в данном случае выражается 
в существовании основания (при этом само отношение можно 
рассматривать как свойство этого основания). 

Понимание единства вещи и отношения приводит к необхо-
димости считать, что вещи не более реальны, чем отношения, 
поскольку реальная природа свойств вещи может обнаружить 
себя лишь в отношении, во взаимодействии, в связи с другими 
предметами и явлениями. О телах вне всякого отношения к дру-
гим телам, как известно, вообще ничего нельзя сказать. 

Кроме того, выяснилось, что полное отождествление ценно-
стей с полезным, выгодным, удобным ошибочно. Полезное – 
это категория праксиологическая, а не аксиологическая. Оно 
представляет собой позитивное значение одного объекта для 
другого объекта, тогда как ценность есть значение объекта для 
субъекта. 



 

 

Полезным предмет может быть и для растения, и для живот-
ного, а ценным только для человека. Солнечный свет и тепло, 
например, полезны (пригодны) для роста и развития растений. 
Свет нужен им для образования хлорофилла – зелёного пигмен-
та, с помощью которого растения улавливают энергию солнеч-
ного света и осуществляют фотосинтез. Не удивительно, что они 
«стремятся» к свету: есть даже специальное понятие «тропизмы 
растений» – т. е. направленные ростовые движения (изгибы) и 
ориентация под воздействием физических, химических или 
биологических факторов окружающей среды. К тому же, цен-
ность как феномен специфически культурный, совершенно не-
известна и жизни животных. «Скажем, – писал М. С. Каган, – 
пища для человека – как и для животного, что весьма показа-
тельно! – полезна, а носительницей ценности она становится 
только тогда, когда её принятие соотносится с человеком не как 
с объектом-организмом, а как с субъектом религиозной, поли-
тической, обрядовой, эстетической деятельности, – скажем, 
как ритуальное вкушение хлеба и вина, как поднесение уважае-
мому гостю хлеба-соли, как еда на поминках, на церемонии ди-
пломатического приёма; ценностный смысл имеет и описание 
еды, но не в кулинарных или медицинских книгах, а в произве-
дениях искусства, создающих её художественно-образное ос-
мысление, – вспомним хотя бы оргии великанов в романе Ф. 
Рабле ‘‘Гаргантюа и Пантагрюэль’’, или культ обжорства в тра-
гикомической повести Н. Гоголя ‘‘Старосветские помещики’’, 
изображение драматической трапезы в ‘‘Тайной вечере’’ Лео-
нардо или плотоядного завтрака в портрете Алексея Толстого, 
написанном П. Кончаловским»95. Ценностная оценка и оценка 
утилитарная, – отмечал М. С. Каган, – «могут совпадать по сво-
ему “знаку”, положительному или отрицательному, а могут рас-
ходиться и даже противоречить друг другу», поскольку «вещь 
может быть полезной и некрасивой или красивой и бесполез-
ной»96. Практически об этом же писал и А. В. Гулыга: «Утили-
тарная оценка (суждение типа “Этот предмет мне полезен”) и 
отнесение к ценности (“Этот предмет мне дорог”) – два различ-
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ных подхода к действительности, подчас связанных, а порой 
резко противоположных друг другу»97. 

Ценность – это положительная или отрицательная зна-
чимость явлений окружающего мира для человека (социальной 
группы, общества в целом), определяемая не их свойствами 
самими по себе, не их, стало быть, экзистенциальными и каче-
ственными характеристиками, а их вовлечённостью в сферу 
человеческой деятельности, в сферу интересов и потребно-
стью людей. 

Обширный мир ценностей подразделяют на два основных 
вида или типа. К первому – относят так называемые предметные 
ценности, а ко второму – субъектные ценности (или ценности 
сознания). 

«Предметными» ценностями являются: естественные благо и 
зло, заключённые в природных богатствах и стихийных бедст-
виях; социальные благо и зло, содержащиеся в общественных 
явлениях; культурное наследие и предметы религиозного по-
клонения; моральные добро и зло, заключённые в действиях 
людей; эстетические характеристики природных, социально-
культурных явлений и т. п. 

К «субъектным» ценностям относят положительную или от-
рицательную значимость явлений общественного и индивиду-
ального сознания. Ценности этого типа неразрывно связаны со 
способами и критериями оценок и различных (нравственных, 
эстетических, художественных и др.) предписаний. «Субъект-
ные» ценности, как и ценности «предметные», могут служить 
объектами аксиологической оценки, эстетической и художест-
венной деятельности. При этом не следует забывать, что «субъ-
ектными» ценностями служат не сами чувства, вкусы, идеалы и 
другие элементы сознания, а их значимость для человека и че-
ловечества. Основная функция «субъектных» ценностей состоит 
в том, что они осуществляют необходимую социальную регуля-
цию различных видов деятельности. «Субъектные» ценности 
усваиваются людьми, создавая специфическую основу структуры 
личности. Они обеспечивают формирование последней и под-
держивают нормативный порядок в обществе. 
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К примеру, нормативная, предписательно-оценочная сторона 
эстетического сознания включает в себя ценностные ориента-
ции, императивы, нормы (идеальные образцы), установки и т. п. 

Ценностные ориентации – это важнейшие элементы внут-
ренней структуры личности, отграничивающие значимое (суще-
ственное) от незначимого (несущественного) для данного чело-
века, социальной группы, типа культуры. Они проявляются в 
склонностях и пристрастиях к эстетическим Ценностям опреде-
лённого круга. Ценностные ориентации выявляются в системе 
предпочтений индивида и свидетельствуют о том, что он считает 
подлинными эстетическими ценностями, а что – мнимыми. 
Ценностные ориентации обнаруживают тесную связь с такими 
элементами эстетического сознания, как эстетический вкус и 
эстетический идеал. 

Императивы – это общезначимые предписания, требования, 
запреты, безусловные принципы поведения. Они указывают, как 
нужно поступать, чтобы получить необходимый результат, и че-
го делать не следует, чтобы избежать нежелательных последст-
вий. 

Показательно в этом смысле требование выдающегося фран-
цузского композитора, крупного мастера и знатока клавирного 
искусства конца XVII – начала XVIII века Франсуа Куперена до-
биваться «изящества исполнения» в полном соответствии с гос-
подствовавшим в то время светским этикетом. Независимо от 
того, что играет клавесинист, он ни в коем случае не должен 
«гримасничать», делать размашистых движений. Его поведению 
за инструментом должны быть присущи изысканные манеры, 
строгий и безупречный вкус. Исполнение должно сопровож-
даться приветливой улыбкой, обращённой к слушателям. Одним 
словом, исполнительский императив Куперена несёт на себе пе-
чать аристократического миросозерцания. 

Вообще теория эстетического вкуса времён Людовика XIV 
опиралась на множество правил, обусловленных светскими при-
личиями. В поэзии, например, отчётливо разделялись «высо-
кие» и «низкие» выражения, вследствие чего известная перево-
дчица античных авторов мадам Дасье вместо слова «осёл» вы-
нуждена была писать «терпеливое и сильное животное». А зна-
менитого живописца Ж. Б. Грёза, обращавшегося в своём твор-
честве к жизни и быту третьего сословия, даже исключили из 
Академии как изображавшего «предметы низкие и несовмести-
мые с достоинством искусства». 



 

 

Поставленный Альфредом де Виньи в 1829 году на париж-
ской сцене «Отелло» Шекспира не имел успеха. Причина была в 
том, что актёры на сцене произносили слова «носовой платок». 
Примеры английской чопорности и без того слишком хорошо 
известны. В России таких фактов тоже хоть отбавляй. А. С. Пуш-
кин, например, в своих «Записках» с возмущением сообщает, 
что один из критиков осудил слово «корова», а другие считают 
недопустимым употребление таких слов, как «усы», «визжать», 
«вставай», «ого» и т. д. 

И ещё один пример. По свидетельству Г. Спенсера, у индей-
цев Ориноко женщина без малейшей тени смущения могла вый-
ти совершенно обнажённой; но она никогда не решилась бы на-
рушить благопристойность до такой степени, чтобы показаться 
не раскрашенной (без «грима», без «косметики»). 

Нормы (идеальные образцы) – это эталоны, воплощающие 
конкретизированное представление о совершенстве. Они играют 
роль критериев того, что является социально признанным в 
данном обществе, типе культуры. С помощью эталонов и иде-
альных образцов строятся системы нормативного контроля. Они 
призваны указывать на «лучшее» и пояснять, на что предписано 
ориентироваться. Думаю, многим из вас приходилось наблю-
дать, как профаны равнодушно проходят мимо картины, пока 
кто-нибудь из сведущих в живописи людей не обратит на эту 
вещь своего внимания... 

Установки – это состояния предрасположенности субъекта к 
некой активности в определённой ситуации. Установка может 
характеризовать общую доминирующую направленность лично-
сти, а может проявляться только в её предрасположенности к 
восприятию или оценке конкретного объекта, или только в го-
товности к определённым практическим действиям. Дитя охот-
нее примет лекарство, если мать, не поморщившись, предвари-
тельно попробует его и скажет, что оно очень вкусное. Интерес 
публики к художественному произведению многократно возрас-
тёт, если станет известно, что оно создано крупным писателем, 
скульптором или живописцем. И это естественно. Бывали, одна-
ко, случаи, когда произведение ценится, покуда считается рабо-
той знаменитого художника или предметом старины. Но как 
только окажется, что оно ошибочно приписывалось знаменито-



 

 

му автору или прошлым эпохам, его «обаяние» начинает быстро 
ослабевать98. 

Как-то некто Михаил Гольдштейн выдал своё сочинение за 
якобы найденную им «симфонию неизвестного украинского 
композитора». Симфония неожиданно привлекла большое вни-
мание. Тогда Гольдштейн вспомнил, что ему когда-то рассказы-
вали о помещике Овсяннико-Куликовском, который содержал 
небольшой оркестр (это был дед известного русского литератора 
и лингвиста Дмитрия Николаевича Овсяннико-Куликовского), и 
симфония тут же «обрела автора». На вопрос журналистов явля-
ется ли это «произведение» единственным сочинением Овсян-
нико-Куликовского, Гольдштейн высказал «предположение», 
что это уже 21-я симфония украинского композитора (!). «Гипо-
теза» была принята безоговорочно и симфония с молниеносной 
быстротой получила широкую известность. Её играли в Киеве, 
Москве, Ленинграде, записали на пластинку в исполнении за-
служенного коллектива РСФСР симфонического оркестра Ле-
нинградской филармонии под управлением Е. А. Мравинского. 
Музыковеды принялись за статьи и диссертации о симфонии, 
объявив её «замечательным образцом раннего украинского 
симфонизма», а в Большой советской энциклопедии даже поя-
вилась небольшая статья о «композиторе» Овсяннико-
Куликовском. 

В зависимости от специфики своего содержания ценности 
бывают этическими, эстетическими, художественными, религи-
озными, политическими и т. д. В зависимости же от уровня и 
широты охвата они могут быть личностными, семейными, клас-
совыми, национальными или общечеловеческими. 

Многие полагают, что понятие «художественная ценность» 
вполне адекватно понятию «произведение искусства». Это не 
совсем так, хотя действительную, органическую взаимосвязь 
этих понятий отрицать, конечно, невозможно. Произведение 
искусства – это, прежде всего носитель художественной ценно-

                                            
98 Характеризуя аналогичные явления в культуре, С. Аксёненко пользует-

ся понятием «договорные ценности», которые в основном образуются стихийно, 
но могут быть и результатом лоббирования, откровенного, целенаправленного и 
вполне осознанного воздействия на людей (См.: Аксёненко С. И. Договорные 
ценности. – Киев, 2009). 



 

 

сти, а художественная ценность – его социокультурная, общест-
венная значимость. 

Художественная ценность определяется набором свойств, 
качеств, уникальных особенностей произведения, которые и 
позволяют ему быть опознанным как предмет и факт искусства. 
Никакие другие факторы — ни время его происхождения (воз-
раст), ни авторство (знаменит автор или нет), ни принадлеж-
ность к тому или иному художественному направлению или сти-
лю (традиционному, апробированному или новейшему, экспе-
риментальному), ни история экспонирования произведения в 
знаменитых галереях, коллекциях или музеях, ни сведения о 
том, сколь именитыми были его владельцы и т. д., строго говоря, 
в художественную ценность не входят, не образуют её и ни 
при каких обстоятельствах не заменяют. Если в жизни и встре-
чается обратное, то чаще всего вследствие подмены эстетиче-
ских отношений теми или иными конъюнктурными соображе-
ниями, товарно-денежными, рыночными и другими отноше-
ниями, никак не связанными с сутью искусства. 

Эстетическая ценность произведения искусства является од-
ним из компонентов его художественной ценности. Правильнее 
было бы даже сказать, что художественная ценность есть некое 
интегративное качество произведения искусства, в котором, 
по оценке М. Кагана, «сплавлены, нередко противоречиво соот-
носящиеся друг с другом, его эстетическая ценность и нравст-
венная, и политическая, и религиозная, и экзистенциаль-
ная»99. 

По мнению значительной части американских теоретиков 
60-х и 70-х годов XX столетия эстетическая ценность произведе-
ния искусства – это его основная (существенная) ценность. Она 
состоит в способности возбуждения (эвокации) эстетического 
переживания, которое является критерием эстетической ценно-
сти произведения и даже единственным (!) обоснованием вы-
сказываемых о нём оценочных суждений. 

Эти идеи отстаивали сторонники так называемого перцеп-
туализма (аналитического эмпиризма), суть которого сводится к 
убеждению, что без использования категории «эстетический 
опыт» определение искусства получить нельзя. Перцептуалисты 
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(М. Бердсли, В. Олдридж, Дж. Стольниц и др.) полагали, что де-
финициальными (определяющими) чертами искусства можно 
считать лишь его эстетические свойства (качества и ценности). 
Эти свойства познаются путём непосредственного (специфиче-
ски эстетического) восприятия, ибо эстетические ценности по 
своей природе перцептуальны (т. е. непосредственно восприни-
маемы). 

Монро Бердсли, например, пришёл в выводу, что ни реди-
мейды Дюшана, ни изделия концептуалистов произведениями 
искусства считать нельзя, поскольку они не способны вызвать 
эстетическое переживание. Признание их художественными 
произведениями только потому, что они находятся на выставке, 
было бы проявлением «интеллектуальной трусости». С таким же 
успехом следовало бы отнести к сфере искусства экспонаты тор-
говой выставки или научного музея. Произведения искусства 
отличаются от обычных утилитарных предметов тем, что их вос-
приятие сопровождается особым (эстетическим) переживанием, 
которое может быть только «удовольствием самим в себе». Спо-
собность вызывать эстетический опыт – единственное свиде-
тельство их эстетической ценности. 

Правда, теоретики авангарда и поставангарда, как в своих 
программных декларациях, так и в художественной практике, 
нередко оспаривают эстетическую природу искусства. Они пола-
гают, что эстетическое не является ни необходимым, ни доста-
точным условием художественного статуса и ссылаются при 
этом на существование скандально известных произведений со-
временного искусства, полностью или почти полностью лишён-
ных эстетических достоинств. Не удивительно поэтому, что не-
которые исследователи в США (Р. Раднер, К. Корсмейер, П. Ки-
ви, Н. Уолтерсторфф и др.) начали настаивать на необходимости 
различать художественные ценности, обусловливающие художе-
ственный статус произведения искусства, и эстетические ценно-
сти, якобы неспецифические для искусства и вообще для него не 
основные. Встречаются здесь и авторы, открыто критикующие 
концепцию эстетической природы искусства и считающие её 
ошибочной и устаревшей100. 
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Одновременно с этим в эстетике США получила распростра-
нение и прямо противоположная точка зрения. Обобщая эсте-
тические концепции так называемых эссенциалистов, Б. Дземи-
док пишет, что, по их мнению, «эстетичность есть необходимое 
условие и единственная существенная и общая черта всех произ-
ведений искусства. Никому не удалось найти общих предметных 
свойств таких различных произведений искусства, как симфо-
ния, готический собор, кинокомедия, роман, абстрактная карти-
на и греческая амфора. Поэтому почти общепризнанным стало 
мнение, что единственной общей чертой всех разнообразных 
произведений является способность стимулирования специфи-
ческих переживаний, отличающихся от познавательных, рели-
гиозных, эротических и других внеэстетических переживаний. В 
этом единственная существенная ценность искусства – ценность 
эстетическая. Произведение искусства, лишённое эстетических 
ценностей, перестаёт быть произведением искусства, становясь 
явлением псевдохудожественного порядка»101. 

Главным содержанием любого истинного произведения ис-
кусства Ф. М. Достоевский считал красоту. Потребность в красо-
те обостряется именно тогда, когда человек «наиболее живёт», т. 
е. пребывает в состоянии наибольшего разлада с действительно-
стью, находится в поисках, в стремлении к чему-либо. Тогда-то в 
нём и развивается особая нужда, недостаток в гармонии и спо-
койствии, которые ему может дать только красота. В этом Досто-
евский видел и главную «пользу» искусства: оно полезно чело-
веку не назиданиями и декларациями, а своей безупречной кра-
сотой. «Илиада» Гомера полезнее нашим современникам, чем 
все вместе взятые новомодные произведения. «Вековечная гар-
мония», воплощённая в «Илиаде», может «решительно подей-
ствовать на душу. Наш дух теперь наиболее восприимчив, влия-
ние красоты, гармонии и силы может величаво и благодетельно 
подействовать на него, полезно подействовать, влить энергию, 
поддержать наши силы»102. 

                                            
1o1 Дземидок Б. Возможна и нужна ли философская теория искусства? // 

Американская философия искусства: основные концепции второй половины XX 
века – антиэссенциализм, перцептуализм, институционализм. – Екатеринбург: 
Бишкек, 1997.– С. 27–28. 

102 Достоевский Ф. М. Об искусстве. – М., 1973. – С. 86. 



 

 

«Искусство само по себе цель», – утверждал Достоевский, – 
оно органично присуще человеку и сопровождает его на протя-
жении всей личной жизни. По природе своей оно не может быть 
неактуальным и неполезным, хотя эта польза и неутилитарна «в 
смысле обыденной подмоги в жизни» и не всегда очевидна для 
разума. «Красота есть нормальность, здоровье. Красота полезна, 
потому что она красота, потому что в человечестве – всегдашняя 
потребность красоты и высшего идеала её»103. «В том-то и при-
знак настоящего искусства, что оно всегда современно, насущно-
полезно. <...> Уклонения и ошибки могут быть, но, повторяем, 
они преходящи. Искусства же несовременного, не соответст-
вующего современным потребностям и совсем быть не может. 
Если оно и есть, то оно не искусство; оно мельчает, вырождается, 
теряет силу и всякую художественность»104. Вот почему «первое 
дело: не стеснять искусство разными целями, не предписывать 
ему законов, не сбивать его с толку, потому что у него и без того 
много подводных камней, много соблазнов и уклонений, нераз-
лучных с исторической жизнью человека. Чем свободнее оно 
будет развиваться, тем нормальнее разовьётся, тем скорее най-
дёт настоящий и полезный свой путь. А так как интерес и цель 
его одна с целями человека, которому оно служит и с которым 
соединено нераздельно, то чем свободнее будет его развитие, 
тем более пользы принесёт оно человечеству»105  

В статье, посвящённой литературно-критической деятельно-
сти Н. А. Добролюбова («Г. -бов и вопрос об искусстве»), Ф. М. 
Достоевский вступил в острую полемику с «утилитаристами», 
провозгласившими главной функцией литературы служение 
общественным идеалам, и в первую очередь, – с позицией ос-
новного литературного критика журнала «Современник» утвер-
ждавшего, что искусство должно служить человеку «прямой, 
непосредственной, практической и даже определённой обстоя-
тельствами пользой». Достоевский был убеждён, что позиция 
«утилитаристов» содержит в себе опасность снижения значимо-
сти искусства до обыденной журналистики и строится на недо-
оценке его сущности. Искусство действует на человека художест-
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венными средствами и исключает примитивный дидактизм. Од-
новременно с этим, он неодобрительно отзывался и о сторонни-
ках «искусства для искусства», отстаивающих полную свободу, 
автономию и независимость художественной деятельности от 
каких-либо иных сфер общественной жизни. Отвлекаться от со-
циальных и нравственных проблем, целиком замыкаться в мире 
автономной «чистой красоты», по его мнению, столь же неесте-
ственно, как и полностью подчиняться заранее сформулирован-
ным целям. 

«Положим, – приводит пример Достоевский, – что мы пере-
носимся в восемнадцатое столетие, именно в день лиссабонского 
землетрясения. Половина жителей в Лиссабоне погибает; домы 
разваливаются; имущество гибнет; всякий из оставшихся в жи-
вых что-нибудь потерял – или имение, или семью». Несчастные 
лиссабонцы обезумели от ужаса, и хотя «им в эту минуту не до 
журналов», они надеются найти в вышедшем на другой день 
номере «Меркурия» известия о погибших и пропавших без вес-
ти, а вместо этого читают напечатанное на самом видном месте 
сочинение живущего здесь известного португальского поэта 
(Достоевский приводит далее стихотворение А. Фета, вызвавшее 
широкий отклик в российских литературных кругах и многочис-
ленные пародии. – Е. Г.): 

 
Шёпот, робкое дыханье, 
           Трели соловья, 
Серебро и колыханье  
           Сонного ручья. 
 
Свет ночной, ночные тени, 
           Тени без конца, 
Ряд волшебных изменений  
           Милого лица. 
 
В дымных тучках пурпур розы, 
           Отблеск янтаря, 
И лобзания, и слёзы, 
           И заря, заря!.. 
 

«Не знаю наверно, – продолжает Достоевский, – как приняли 
бы свой “Меркурий” лиссабонцы, но мне кажется, они тут же 
казнили бы всенародно, на площади, своего знаменитого поэта, 
и вовсе не за то, что он написал стихотворение без глагола. а по-
тому, что вместо трелей соловья накануне слушались под землёй 



 

 

такие трели, а колыхание ручья появилось в минуту такого ко-
лыхания целого города, что у бедных лиссабонцев не только не 
оставалось охоты наблюдать  

 
В дымных тучках пурпур розы 

 
или 
 

Отблеск янтаря, – 
 

но даже показался слишком оскорбительным и небратским 
поступок поэта, воспевающего такие забавные вещи в такую ми-
нуту их жизни. Разумеется, казнив своего поэта (тоже очень не 
братски), они все непременно бы кинулись к какому-нибудь док-
тору Панглосу за умным советом (доктор Панглос – философ из 
сказки Вольтера, доказывающий, что всё на свете происходит к 
лучшему. – Е. Г.), и доктор Панглос тотчас и без большого труда 
уверил бы их всех, что это очень хорошо случилось, что они про-
валились, и что уж если они провалились, то это непременно к 
лучшему. И доктора Панглоса никто бы не разорвал за это в 
клочки; напротив, дали бы ему пенсию и провозгласили бы его 
другом человечества. Ведь так всё идёт на свете. 

Заметим, впрочем, следующее; положим, лиссабонцы и каз-
нили своего любимого поэта, – продолжал Достоевский, – но 
ведь стихотворение, на которое они все рассердились (будь оно 
хоть о розах и янтаре), могло быть великолепно по своему худо-
жественному совершенству. Мало того, поэта-то они б казнили, а 
через тридцать, через пятьдесят лет поставили бы на площади 
памятник за его удивительные стихи вообще, а вместе с тем и за 
“пурпур розы” в частности. Выходит, что не искусство было ви-
новато в день лиссабонского землетрясения... а поэт, злоупотре-
бивший искусством в ту минуту, когда было не до того»106. 

Если всё общество озабочено разрешением какой-нибудь 
важной проблемы, если оно, к примеру, оказалось «на краю ги-
бели», каждый, кто «сознаёт в себе человека и гражданина» бу-
дет занят «одним общим делом» по зову своего сердца: «Неуже-
ли ж тогда только между одними поэтами и литераторами не 

                                            
106  Цит по: История эстетика: Памятники мировой эстетической мысли: В 
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должно быть ни ума, ни души, ни сердца, ни любви к родине и 
сочувствия всеобщему благу?»107. Не согласиться с «утилитари-
стами» в этом случае совершенно невозможно, особенно если 
рассматривать их соображение о пользе не как требование, а 
только как пожелание («желание, переходящее в требование, по 
нашему мнению, есть уже непонимание основных законов ис-
кусства и его главной сущности – свободы вдохновения»)108. Но 
постоянно «предписывать искусству определённые цели», пося-
гать на его свободу – «есть дикая и злая глупость». Писать в 
«Современнике» указы, требовать, чтобы художники рассужда-
ли непременно «об этом, а не об этом – и ошибочно, и бесполез-
но». Достоевский решительно возражал против ограничения 
искусства задачами обличения, ибо «большей частью произве-
дения обличительной литературы до того худы, что более вред-
ны, чем полезны всеобщему делу...»109. 

Нельзя думать, что «искусство не имеет само по себе никакой 
нормы, никаких своих законов, что им можно помыкать по про-
изволу, что вдохновение у всякого в кармане по первому востре-
бованию, что оно может служить тому-то и тому-то и пойти по 
такой дороге, по которой вы захотите. А мы верим, что у искус-
ства собственная, цельная, органическая жизнь и, следователь-
но, основные и неизменные законы для этой жизни. Искусство 
есть такая же потребность для человека, как есть и пить»110. 

Надо сказать, что в природе до человека никаких ценностей 
не было и не могло быть. Ценности живут, облекаются плотью 
только в мире культуры и культуротворческой деятельности. 
Они, как уже было сказано, неразрывно связаны с человеком. 
Однако тот факт, что ценности нередко проявляются в соотно-
шении с идеями и побуждениями людей, а также с их целями и 
идеалами, не означает, что можно было бы ограничиться выво-
дом: ценности существуют только субъективно, как некие внут-
ренние, психологические состояния. Это не так. Ценности объ-
ективны, и это обстоятельство нуждается в специальном рас-
смотрении. 

                                            
107Там же. – С. 473. 
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109 Там же. – С. 473. 
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Прежде всего, не следует смешивать понятия «объект» и 
«объективная действительность», с одной стороны, и понятия 
«субъект» и его «внутренний мир» (сознание) – с другой. Объект 
не тождествен объективной реальности, поскольку лишь те су-
ществующие независимо от человека вещи становятся объекта-
ми, которые включаются в человеческую деятельность и начи-
нают осваиваться субъектом предметно-практически, познава-
тельно и как-то иначе. Со своей стороны, субъект, т. е. некое 
«существо», наделённое активностью, самосознанием, свободой 
воли, уникальностью и проявляющее себя полимодально в виде 
личности, группы людей, конкретного социума или человечест-
ва в целом, – это одно, а внутренний мир этого «существа», т. е. 
индивидуальное или общественное сознание, сознание семьи, 
нации, класса и т. д., – это нечто другое. 

Рассуждая о ценности как о значимости объектов окружаю-
щего мира для субъекта, мы не должны смешивать объективное 
значение и личностный смысл. «Объективное значение» суще-
ствует для общества и признано общественно-исторической 
практикой. «Личностный смысл» – есть субъективное значение 
и является результатом «моего» собственного противостояния 
объекту. 

Общественная ценность и личностный смысл могут совпадать 
по своему содержанию, а могут и не совпадать. Существует не-
одинаковая степень «осознанности» общественной ценности. 
Нельзя смешивать общественную ценность и субъективные 
представления о ней. 

Всё это и даёт возможность провести чёткую грань между 
оценкой и ценностью. Осознание их различия имеет принципи-
альное значение для понимания всех узловых моментов обсуж-
даемой проблемы. 

Оценка субъективна. Она существует в рамках внутреннего 
мира субъекта, является элементом его сознания и представляет 
собой специфическое суждение о ценности предметов и явлений 
окружающей действительности. Оценку, следовательно, можно 
трактовать как субъективное выражение ценности этих предме-
тов и явлений. 

Ценность объективна. Она существует независимо от созна-
ния субъекта и является объектом соответствующей оценки. 
Значимость объекта для субъекта детерминируется общим соци-
альным контекстом определённой исторической эпохи и типом 
культуры. Вместе с тем объективность ценности весьма специ-
фична, её нельзя смешивать с «онтологической» объективно-



 

 

стью природного феномена и «гносеологической» объективно-
стью истины. В первом случае объективность равна материаль-
ному, а во втором – является характеристикой знания, содержа-
ние которого не зависит от человека и человечества. 

Объективность ценности – «аксиологическая объектив-
ность». На это обстоятельство обратили внимание Н. З. Чавча-
вадзе и М. С. Каган. Дело в том, что субъективное и объективное 
– категории соотносительные и переходящие друг в друга. На-
пример, познание, раскрывающее истину постепенно, шаг за 
шагом, движется от субъективного к объективному, от более 
субъективного к менее субъективному. Формы существования 
весьма разнообразны и в системе субъект-объектных отноше-
ний, кроме двух основных элементов, есть и другие, производ-
ные от этих двух. Так, объект может существовать не только ре-
ально, но и в воображении, как некий мнимый конструкт. Образ 
объекта, возникающий в сознании человека, в принципе являет-
ся таким же объектом, как и тот, что был отражён. Правда, он не 
подлинный, не материальный, а идеальный и существует только 
в сознании, т. е. представляет собой психологическую модель 
реального объекта или квазиобъект. 

Особое место в спектре субъект-объектных отношений зани-
мает и ценность. По определению М. С. Кагана, она есть субъек-
тивированный объект, «ибо выражает она реальное отношение 
объекта к субъекту – то, что объект значит для субъекта, а не то, 
чем он является в его в-себе-и-для-себя бытии»111. При всём ак-
сиологическом своеобразии ценности, её объективность прояв-
ляется особенно выпукло в сравнении с субъективностью оцен-
ки. И разве не существуют объективно в реальной жизни спра-
ведливость и добро, свобода и красота? Или, может быть, их во-
все не существует, и они представляют собой лишь несбывшуюся 
мечту, мираж, или плод воспалённого воображения? Если бы-
вают субъективно обусловленные мнимые ценности (а что это 
бывает, доказывается всем длительным и трудным развитием 
человеческого познания), то должны же существовать и ценно-
сти подлинные, обусловленные объективно. Такие ценности, 
конечно же, существуют. 
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«Предметные» и «субъектные» эстетические и художествен-
ные ценности образуют ценностные системы, включающие в 
себя эстетико-культурные, художественные образования в их 
иерархической соподчинённости (прекрасное и безобразное, 
возвышенное и низменное, трагическое и комическое, произве-
дения искусства различных эпох, видов, жанров и т. п.), а также 
способы и критерии нормативной, предписательно-оценочной 
стороны явлений эстетического и художественного сознания 
(императивы, идеалы, ценностные ориентации, установки и т. 
д.). При этом ценностные системы являются не просто суммой 
случайных эстетико-культурных форм, они высоко упорядоче-
ны, организационно и информационно взаимосвязаны и харак-
теризуются такими свойствами, как универсальность, целост-
ность, преобладание внутренних связей над внешними, способ-
ность к изменению и самовоспроизводству. 

Каждая конкретная общественная форма (система жизне-
деятельности, тип культуры) характеризуется и своей ценно-
стной системой. Это особенно заметно в условиях культурной 
изоляции, которая в отдельных случаях может привести к бес-
прецедентному контрасту. Доказательством этому служит боль-
шой фактический материал, собранный в фундаментальном 
труде Ч. Дарвина «Происхождение человека». На острове Ява, 
например, жёлтая, а не белая девушка считалась красавицей; 
североамериканские индейцы восхищались только желтовато-
коричневой кожей; а для негров – чем человек чернее, тем кра-
сивее. Шотландский путешественник Мунго-Парк подвергался 
насмешкам негров за белизну своей кожи и длинный нос (они 
казались неграм безобразными и неестественными). 

Один житель Южного Вьетнама отзывался с большим пре-
зрением о жене английского посланника, говоря, что у неё зубы 
белые как у собаки, а цвет лица розовый как картофельные цве-
ты. Одна готтентотка, считавшаяся умопомрачительной краса-
вицей, была до того толста, что, сидя на ровной земле, не могла 
встать и должна была «ползти на корточках до первой покато-
сти». 

«Спросите у северного индейца, что такое красота, – отмечал 
Ч. Дарвин, – и он ответит: широкое, плоское лицо, маленькие 
глаза, высокие скулы, три или четыре чёрные полосы на каждой 



 

 

щеке, низкий лоб, большой широкий подбородок, толстый 
крючковатый нос, жёлто-коричневая кожа и груди, висящие до 
пояса»112. Некоторые африканские племена растягивают мочки 
ушей до такой степени, что они достают плечи, другие – удли-
няют шею и даже изменяют форму головы. Широко известны 
также неестественно малые размеры ног у китайской женщины, 
что достигается с помощью их бинтования полосками материи, 
начиная с младенческого возраста. 

Ценностные системы имеют конкретно-исторический ха-
рактер. Они развиваются, могут сменять друг друга или сущест-
вовать параллельно. Иногда ценности продолжают сохранять 
своё значение и после гибели породившей их цивилизации – 
примером здесь может служить культура античности. 

Ценностные системы вырабатывают свои собственные 
средства общения, хранения и передачи различных сообщений, 
социального опыта, культурных норм и традиций. Ценности 
культуры и искусства представляют собой специфические объек-
ты, полноценное восприятие которых возможно только при глу-
боком понимании данных типов культур, особенностей их язы-
ков. Их структурная организация, средства выражения смысла, 
отношения между ними и теми, кто их воспринимает, интерпре-
тирует и использует, в разных культурах могут существенно от-
личаться друг от друга. Театр кабуки в Японии, яванский топенг, 
индийский катхакали в полной мере доступны только тем, кто 
имел продолжительный опыт погружения в соответствующую 
национальную культуру. В связи с этим нельзя не затронуть и 
проблему эстетического вкуса как способности оценивать яв-
ления действительности по их эстетическим качествам и свойст-
вам. 

Хорошо известно, что эстетический вкус человека раскрыва-
ется в его деятельности. Важные показатели здесь – то, как 
удовлетворяются эстетические потребности человека, какие эс-
тетические ценности он сам производит, как он ориентируется в 
ценностном мире, что считает подлинными эстетическими цен-
ностями, а что – их суррогатами и т. п. 
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Эстетический вкус – это объективное выражение меры куль-
турно-эстетического развития личности. Попробуйте выдать се-
бя за интеллигентного, высококультурного человека, если вы 
таковым не являетесь. Ваши ослиные уши обязательно вылезут 
не здесь, так там и тогда, когда вы будете прилагать отчаянные 
усилия, чтобы «прикинуться» личностью, имеющей высокораз-
витый эстетический вкус. Чем выше уровень культурно-
эстетического развития человека, тем совершеннее его эстетиче-
ский вкус, и наоборот: чем ниже этот уровень, тем хуже развита 
способность человека верно оценивать явления действительно-
сти по их эстетическим качествам и свойствам. 

Эстетический вкус связан с такими характеристиками уровня 
культурно-эстетического развития, как «эстетический горизонт» 
и «эстетический тезаурус». Горизонт – это поле зрения, охваты-
вающее и обнимающее всё то, что может быть увидено из како-
го-либо пункта. В применении к мыслящему сознанию мы мо-
жем, следовательно, говорить об узости горизонта, возможности 
его расширения, об открытии новых горизонтов ит. д. «Эстети-
ческий горизонт» – это условная линия, ограничивающая эсте-
тические явления природной и социальной реальности, доступ-
ные личности при данном уровне её культурно-эстетического 
развития. А близкое к нему понятие «эстетический тезаурус» 
представляет собой систематизированный набор данных эстети-
ческой области знания, выраженный ключевыми понятиями и 
позволяющий человеку ориентироваться в ней. Ёмкость тезау-
руса определяется объёмом знаний об эстетических ценностях, 
которые человек, по выражению психологов, «интериоризиро-
вал», т. е. сделал своим внутренним достоянием. И понятие «эс-
тетический горизонт», и понятие «эстетический тезаурус» близ-
ки к понятиям «эстетический кругозор» и «эстетическая эруди-
ция». При этом «эстетический горизонт», скорее, относится к 
явлениям эмпирического характера, тогда как «эстетический 
тезаурус» – к явлениям логического типа. 

Существуют развитые и неразвитые эстетические вкусы, а 
также вкусы здоровые и извращённые. Развитые и неразвитые 
вкусы отличаются друг от друга количественно, а здоровые и 
извращённые – качественно. Вкус ребёнка может быть в основ-
ном здоровым, но недостаточно развитым. При этом здоровые 



 

 

вкусы способствуют верному пониманию эстетического объекта, 
а извращённые приводят к его искажённому отражению. 

Существует и весьма непростая проблема антиномии эсте-
тического вкуса113, которая введена в эстетику И. Кантом. Анти-
номизм выражается в двух положениях, одно из которых обра-
зует тезис (о вкусах не спорят), а другое – антитезис (о вкусах 
спорят). Такое столкновение антиномических положений, как 
подчёркивал Кант, лежит в основе каждого суждения вкуса и не 
может быть устранено. Эта неустранимость связана с тем, что 
понятие, к которому в суждениях вкуса относят некий предмет 
внешних чувств, с необходимостью должно рассматриваться в 
двояком смысле, с двух неодинаковых позиций. С одной сторо-
ны, суждение вкуса – только частное суждение, связанное с 
чувством удовольствия. Значимость такого суждения ограничи-
вается субъектом: каждый имеет свой вкус, и то, что для одного 
– предмет эстетического наслаждения, для другого им может и 
не быть. В суждениях вкуса мы не определяем предмет, а лишь 
обсуждаем его по принципу формальной (субъективной) целесо-
образности; оно не является познавательным и имеет дело с 
предметами внешних чувств совсем не для того, чтобы опреде-
лить понятие о них для рассудка. С другой же стороны, в сужде-
нии вкуса, по Канту, имеется и более широкое представление о 
предмете, в основе которого неизбежно (и для каждого) должно 
лежать такое понятие, которое не может быть определено через 
созерцание и посредством которого ничего не познаётся. Кант 
здесь имел в виду понятие о «вещи в себе»; это – трансцендент-
ное понятие о сверхчувственном, лежащем в основе явления как 
предмета внешних чувств. Оно составляет основу всякого чувст-
венного созерцания, однако не может быть определено теорети-
чески. 

Соображениями о том, что тезис и антитезис обоснованы, но 
в разных отношениях, указанная антиномия и разрешается. Всё 
дело в том, писал Кант, что «понятие, на котором должна осно-
вываться общезначимость суждения, мы в обоих противореча-

                                            
138 Антиномизм – это особый метод философствования, включающий в себя 

принцип изложения конкретных выводов в форме парадоксов и противоречий 
между одновременно доказуемыми суждениями. Кант констатировал антино-
мизм рассудка, благодаря чему рассудок неизбежно запутывается в собственных 
сетях. 



 

 

щих суждениях берём в одинаковом значении и, тем не менее, 
высказываем о нём два противоположных предиката. Поэтому в 
тезисе следовало бы сказать: суждение вкуса не основывается на 
определённых понятиях; в антитезисе же: суждение вкуса всё же 
основывается на понятии, хотя и неопределённом (а именно на 
понятии о сверхчувственном субстрате явлений); и тогда между 
ними не было бы никакого противоречия»114. Кант, следователь-
но, хотел показать, что тезис и антитезис в суждении вкуса толь-
ко «по видимости» противоречат друг другу. Они взаимно не 
исключают друг друга и могут существовать вместе, так как дис-
путировать о вкусах (решать вопрос с помощью строгих дока-
зательств), по Канту, можно было бы только на основе опреде-
лённого понятия, а спорить о них (притязать на необходимость 
согласия других с данным суждением) вполне возможно и на 
основе неопределённого115. 

И, наконец, мы не можем не коснуться проблемы истинно-
сти или ложности эстетической оценки. Правда, некоторые 
исследователи считают, что такой проблемы не существует, так 
как истина и ценность совершенно различные понятия, и даже 
понятия, никак не связанные между собой. Есть ли смысл, гово-
рят они, спорить о том, чьё мнение о человеческой красоте бли-
же к истине – мнение негра, европейца или китайца? 

Что можно сказать по этому поводу? Очевидно, что здесь 
смешиваются совершенно различные вещи. Во-первых, споры о 
том, какие расы – негроидная, европеоидная или монголоидная 
– имеют более истинные представления о красоте, действитель-
но лишены смысла: красота человека относительна и содержит в 
себе лишь зёрна абсолютного. Во-вторых, ещё раз подчеркнём, 
что мы собираемся вести речь не об истинности ценности, а об 
истинности оценки. Разница весьма существенна, не так ли? Са-
ми по себе ценности бывают подлинными или мнимыми (по-
следние, по сути дела, ценностями не являются). Они не истин-
ны и не ложны. А вот представления и суждения о них таковы-
ми являются, поскольку человек вполне может заблуждаться 
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относительно того, какая «ценность» ему противостоит – под-
линная или мнимая. 

Субъективное выражение ценности может быть истинным 
или ложным. Чаще всего неадекватное воспроизведение эстети-
ческого или художественного объекта в человеческом сознании 
становится следствием невысокого уровня культуры, неразвито-
го вкуса или отсутствия должного кругозора. Но известны и дру-
гие случаи, когда решающую роль здесь играют особенности эс-
тетической позиции, сильные личные пристрастия, склонности 
и предпочтения. Вольтер называл Шекспира пьяным дикарём, 
неуклюжим канатным плясуном, паяцем в лохмотьях, жалкой 
обезьяной. Резкие отзывы современников вызывало творчество 
Л. ван Бетховена. Вот, например, что писал Л. Шпор о его Девя-
той симфонии: «Четвёртая часть 9-й симфонии мне кажется до 
такой степени чудовищной и неизящной и в передаче оды Шил-
лера до того тривиальной, что я никак не могу понять, как мог 
написать её такой гений, как Бетховен; я нахожу в ней новое 
подтверждение того, что я заметил ещё в Вене, именно: Бетхо-
вену недостаёт эстетического образования и у него не развито 
чувство прекрасного»116. 

Не думаю, что с мнением Вольтера о Шекспире, как и с мне-
нием Шпора о Бетховене, согласятся все остальные люди. Так 
что же, – этим вопросом задаётся и Л. Н. Столович в своих тру-
дах о природе эстетической ценности, – будем считать, что каж-
дый прав по-своему? Нет, правы, конечно, другие люди. И в ка-
честве критерия истины здесь выступает социально-
историческая, эстетическая практика человечества, поскольку в 
истории развития культуры уже было неоднократно доказано, 
что сочинения Бетховена и Шекспира по праву входят в сокро-
вищницу мирового искусства и обладают безусловной общест-
венной значимостью. 

Но здесь существует тонкость, которую нельзя не учитывать. 
Дело в том, что оценка включает в себя не только гносеологиче-
ский аспект, но и собственно аксиологический. В рамках первого 
из них, т. е. в рамках гносеологического аспекта, ценностное 
значение, детерминированное общим социально-культурным 
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контекстом определённой ценностной системы, действительно 
может отражаться адекватно или неадекватно. Что же касается 
второго, аксиологического аспекта, то его функциональная роль 
совершенно иная. В рамках второго аспекта субъект лишь уста-
навливает ценность объекта, «придаёт» ему определённый 
смысл, ибо аксиологическое суждение есть лишь психологиче-
ский процесс отнесения к ценности. Прав был, по-видимому 
Кант, когда утверждал, что такие свойства как незаинтересо-
ванность (бескорыстность) и иррациональность (внепоня-
тийность) делают суждения вкуса недоказуемыми и неопро-
вержимыми. Поэтому мы присоединяемся к мнению М. С. Кага-
на о том, что «отнесение к ценности происходит на основе пере-
живания, производится духовным чувством человека и ни в 
какой сторонней проверке не нуждается – изменить эстетиче-
скую, нравственную, религиозную оценку может только само 
переживание, иное суждение совести, вкуса, религиозного чув-
ства: потому оценку прекрасно!”, “высоконравственно!”, “свя-
щенно!” и т. п. нельзя опровергнуть, её можно только отверг-
нуть, если она вынесена другим лицом, или изменить, если это 
сделано собственным переживанием, которое нашло красоту, 
справедливость, священность в другом предмете, в другом дей-
ствии, в другом обряде, в другом произведении искусства»117. 

Ещё сложнее найти решение там, где сопоставляются раз-
личные системы жизнедеятельности и типы культуры. С точки 
зрения культурно-исторического релятивизма немецкого фило-
софа и историка культуры Вильгельма Дильтея такое решение, 
например, в принципе невозможно. Дильтей и его многочис-
ленные последователи провозгласили множественность равно-
правных ценностных систем. Релятивизм в теории ценностей 
означает такую позицию, в соответствии с которой нет ни-
каких общезначимых ценностей, ценно только то, что там или 
тут в те или иные времена признавалось каким-то конкретным 
социумом, какой-то конкретной группой людей. Такой подход 
исключает правомерность даже самой постановки вопроса о со-
отношении разных иерархий ценностей, признаваемых различ-
ными группами людей. Но в ситуации, в которой всё одинаково 
(и с одинаковым правом) ценно, как справедливо заметил Н. З. 
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Чавчавадзе 118 , разговоры о ценностях вообще становятся бес-
смысленными. Общезначимые, общечеловеческие эстетические 
и художественные ценности конечно же существуют, и развитие 
эстетической теории в дальнейшем обязательно приведёт к под-
робному логическому обоснованию критериев, позволяющих 
сопоставлять различные системы жизнедеятельности и типы 
культуры. 

 

Раздел 5 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА  
В СИСТЕМЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ КУЛЬТУРЫ 
 
Итак, содержание произведения искусства существует в нём 

самом, а не вне его; одновременно с этим оно неотрывно от 
внутреннего мира субъекта и существует в сознании. Как разре-
шить этот парадокс? 

В современной эстетике утвердился подход к произведению 
искусства как к центральному элементу в системе художествен-
ной культуры, в которой всё более рельефно выделяются три 
относительно самостоятельные сферы, образующие коммуника-
тивную подсистему. Первым её звеном является процесс худо-
жественного творчества, вторым – само произведение искусства 
и третьим – художественное восприятие. 

Это даёт возможность рассматривать произведение искусства, 
с одной стороны, как результат труда художника, продукт 
творческой деятельности, а с другой – как объект художест-
венного восприятия. 

Такой подход в принципе правилен, но всё же весьма усло-
вен: в нём жёстко «разведены» процесс художественного произ-
водства (создание произведения искусства) и процесс художест-
венного потребления (акт его восприятия). А между тем – это 
хорошо известно экономической науке — производство и по-
требление взаимосвязаны и зависят друг от друга. Производство 
есть непосредственно также и потребление, поскольку процесс 
производства немыслим без потребления рабочей силы и 
средств производства; и наоборот, потребление непосредственно 
есть также и производство, ибо потребление продуктов питания, 
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например, сопровождается производством жизненной энергии, 
массы тела и т. д. Анализируя взаимообусловленность производ-
ства и потребления, К. Маркс писал: «Продукт получает послед-
нее завершение только в потреблении. Железная дорога, по ко-
торой не ездят, которая не используется, не потребляется, есть 
железная дорога только в [возможности], а не в действительно-
сти <...> только в потреблении продукт становится действитель-
ным продуктом. Например, платье становится действительно 
платьем лишь тогда, когда его носят; дом, в котором не живут, 
фактически не является действительным домом. Таким образом, 
продукт, в отличие от простого предмета природы, проявляет 
себя как продукт, становится продуктом только в потреблении 
<...> продукт есть [результат] производства не просто как овеще-
ствлённая деятельность, а лишь как предмет для деятельного 
субъекта»119. 

Произведение искусства является продуктом не только обще-
ственного производства, но и общественного потребления. Оно 
создаётся для восприятия и вне этой цели утрачивает свой соци-
альный смысл. Произведение искусства получает завершение 
лишь в контакте с воспринимающим субъектом, воссоздающим 
идеальный план художественного целого. Книга, которую не чи-
тают, которая не используется, есть художественное произведе-
ние в возможности, а не в действительности. Она проявляет себя 
как продукт художественного производства, становится продук-
том только в акте потребления, в процессе художественного вос-
приятия. 

Произведение искусства обладает двумя, казалось бы, проти-
воположными качествами. Оно есть неприкосновенная вещь, 
обусловленная создавшим её автором. Вместе с тем произведе-
ние обращено к тому, кто, оставаясь отстранённым, не вмешива-
ется в его неприкосновенную плоть, ни слова, ни краски, ни зву-
ка не изменяя, способен дополнять, дорабатывать, домысливать 
его. 

Произведение искусства является результатом деятельности 
художника, это, прежде всего, но оно также является результа-
том деятельности воспринимающего субъекта. Последнее поро-
ждает ряд интересных вопросов о способе существования иде-
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ального плана художественного целого. Мы сталкиваемся здесь 
с определёнными трудностями. Одна из них состоит в необхо-
димости осмыслить следующее противоречие: идеальный план 
произведения искусства одновременно и зависит, и не зависит 
от сознания воспринимающего субъекта. Как идеальное, духов-
ное, содержание произведения искусства тождественно воспри-
ятию, воссоздаётся лишь в сознании адресата и неотрывно от 
человеческого мозга. В этом смысле идеальный план зависит от 
сознания субъекта. 

С другой же стороны, идеальный план произведения искусст-
ва не тождествен художественному восприятию. В противном 
случае нам пришлось бы свести содержание, например, Пятой 
симфонии Шостаковича к крайне обеднённому восприятию 
иного дилетанта, не способного из-за недостатка музыкального 
опыта проникнуть в образный строй этого сочинения. И в этом 
смысле идеальный план не зависит от сознания субъекта, вос-
принимающего художественное произведение. 

Своеобразная зависимость содержания произведения искус-
ства не только от автора, но и от воспринимающего известна 
давно. Судьба произведения искусства во многом зависит от то-
го, кто и как его воспринимает, – утверждали ещё Д. Юм и Ш. 
Баттё. Родоначальник герменевтики Ф. Шлейермахер подчёрки-
вал, что произведение искусства есть живая, самоорганизую-
щаяся система. Его форма всегда рассчитана на определённый 
тип распредмечивания. Воспринимающий должен обладать 
творческими способностями и даже некой адекватной конгени-
альностью. А. А. Потебня – автор ряда оригинальных филолого-
лингвистических концепций в русской эстетике – пришёл к вы-
воду, что художественный образ, наряду с основным значением, 
вбирает в себя иное и нечто большее, чем то, что в него заложил 
художник. Произведение искусства располагает к сотворчеству. 
Искусство рождается там, где соединяются зов со стороны текста 
и творческий отклик реципиента. Феноменолог Э. Гуссерль, эк-
зистенциалист М. Хайдеггер, постструктуралист Р. Барт говори-
ли об одном и том же: произведение искусства потенциально 
содержит «резервы смысла». Лишь благодаря интенции (на-
правленности, внутренней установке) текста и идущей ей на-
встречу творческой деятельности воспринимающего субъекта 
происходит распредмечивание и актуализация содержания. Г. 
Яусс – главный представитель «рецептивной эстетики» – оттал-
кивался от центрального положения герменевтики, согласно 
которому человек интерпретирует произведение искусства и тем 



 

 

самым в определённой части творит его. Произведение искусст-
ва приобретает значение эстетического объекта в процессе его 
восприятия реципиентом. Яусс настаивал на том, что узко поня-
тый эстетический анализ, замыкающийся рамками текста, не-
достаточен для понимания произведения. Читатель способен 
воздействовать на него, идёт навстречу писателю и участвует в 
творчестве. 

Попутно заметим, что рецептивная эстетика, сосредоточив-
шая своё внимание на восприятии произведения искусства, раз-
вивается с опорой на новые тенденции в сфере художественной 
культуры. Так, антироман и некоторые другие течения в модер-
низме базируются на художественном тексте, который обладает 
способностью «наполняться» разными смыслами. В этих произ-
ведениях на первый план выходит игровое начало (таковы «Иг-
ра в бисер» Г. Гессе или «Игра в классики» X. Кортасара). Со-
держание здесь лишено однозначности, дидактичности и нази-
дательности, проблемные ситуации читатель должен разрешать 
сам. 

Промежуточное место между традиционным структурализ-
мом, рассматривающим художественное произведение исклю-
чительно как автономный текст, и рецептивной эстетикой, кото-
рая в своих крайних проявлениях практически растворяет со-
держание в сознании читателя, заняла так называемая наррато-
логия. Стремясь преодолеть крайности структурализма и рецеп-
тивной эстетики, к сходному выводу пришёл и Р. Якобсон: реа-
лизация структуры художественного целого возможна только в 
ходе диалогического120 взаимодействия писателя и читателя. 

Попробуем разобраться, как связаны между собой произве-
дение и восприятие, какова структура последнего? 

В структуре восприятия отчётливо выделяются две стороны: 
часть восприятия, которая входит в план содержания, и часть 
восприятия, которая не входит в план содержания. 

                                            
120 Общение, как это было убедительно показано в трудах К. Ясперса, М. Бу-

бера, М. Дюфрена, М. Бахтина и М. Кагана, представляет собой межсубъективное 
взаимодействие, и его нельзя смешивать с простой коммуникацией. Последняя 
связана с передачей информации, тогда как общение предполагает диалог, осо-
бое сопряжение информационных потоков. Эти потоки ориентированы друг на 
друга и взаимодействуют во имя получения новой информации. Информация 
же, образовавшаяся в ходе диалога, нередко объединяет её создателей, сохраняя 
своеобразие личности того и другого. 



 

 

Первая часть является прямым результатом распредмечи-
вания того, что идёт от автора, а также включает в себя право-
мерную интерпретацию (трактовку) содержания, обусловленную 
творчеством реципиента. Произведение обладает определённой 
«многосмысленностью». Оно представляет собой достаточно 
широкое, хотя и не беспредельное, «поле» интерпретаций, со-
держит в себе то, что мы называем «резервами смысла», рассчи-
тано на актуализацию, современное осмысление и т. п. 

Вторая часть – некий «остаток» в восприятии. Он не явля-
ется следствием распредмечивания искусства и не вытекает не-
посредственно из самого произведения. Эта часть может вклю-
чать в себя и неправомерную интерпретацию, которая не соот-
ветствует духу произведения, противоречит ему. 

Конечно, произведение искусства, как справедливо утвер-
ждал Р. Барт121 – это прежде всего готовый, «иерархически орга-
низованный структурированный семиотический продукт», об-
ладающий вполне устойчивым денотативным смыслом, предна-
значенным для «прямого взаимодействия партнёров по комму-
никации». Однако позиция воспринимающего «всегда двойст-
венна»: он должен видеть действительность «глазами произве-
дения» (только в этом случае цель художественной коммуника-
ции может быть достигнута) и в то же время – он видит само 
произведение как объект, находящийся в окружении других 
аналогичных объектов, он видит его «культурное окружение», 
исторический фон, видит то, чего зачастую «не способно заме-
тить само произведение», знает о нём то, что оно «само о себе не 
знает». Речь, таким образом, здесь идёт не просто об «однознач-
но-объективированном декодировании» со стороны дешифро-
вальщика или правомерной интерпретации содержания, но и о 
творческом акте «означивания» (т. е. о самом процессе образо-
вания значений), об идущем на наших глазах «подключении» 
произведения к другим текстам, другим кодам культуры. Речь, 
следовательно, идёт о наличии здесь не только денотативных 
значений, «намеренно создаваемых в целях коммуникации», но 
и значений коннотативных. 

Термин «коннотация» происходит от латинского сonnotare, 
буквальный смысл которого – иметь дополнительное значение. 

                                            
121 См.: Барт Р. Избранные работы. Семиотика. Поэтика. – М., 1989. 



 

 

Коннотация – это, чаще всего, устойчивая ассоциация, которую 
вызывает в сознании воспринимающего употребление того или 
иного знака в данном значении (слово «тюлень», например, 
может вызвать у говорящих по-русски ассоциации с такими 
смыслами, как «увалень», «неуклюжий», «бесформенный»). 
Коннотативные смыслы проявляются в искусстве в бесконечном 
множестве исторически изменчивых прочтений со стороны ин-
терпретатора и отчасти выходят за рамки таких категорий, как 
«коммуникация» и «сообщение», поскольку переносят внима-
ние с готового знака на процесс его порождения. 

Коннотативные смыслы при этом могут быть «центрирован-
ными», т. е. не выходящими за рамки структуры произведения и 
представляющими собой своеобразное «заполнение» мест «не-
полной определённости» или «сферы безразличного», а могут 
быть и «децентрированными», т. е. фактически находящимися 
«по ту сторону произведения», никак не включёнными в его 
структуру. В противовес представлениям о центре, который 
«уникален уже по определению» и репрезентирует в структуре 
именно то, что управляет этой структурой, «децентрация», по 
Барту, предполагает множество «центраций» вокруг тех или 
иных «произвольно избранных семиотических узлов», что зада-
ёт безграничную возможность прочтений. В этом (последнем) 
случае мы имеем дело с установкой на полную свободу воспри-
нимающего, на его фантазию и воображение, когда само произ-
ведение «не имеет какого бы то ни было привилегированного 
положения» и на нём уже невозможно «сделать ценностный ак-
цент». 

Не трудно видеть, что первая часть восприятия, входящая в 
план содержания, возникает на основе смыслов денотативных 
и коннотативных центрированных, тогда как вторая, выходя-
щая за пределы произведения искусства, вбирает в себя смыслы 
коннотативные децентрированные. При этом «по ту сторону» 
содержания, как уже говорилось, остаются также и грани вос-
приятия, представляющие собой трактовку, заведомо чуждую 
авторской интенции, противоречащие ей. 

Абсолютное отождествление содержания и восприятия было 
бы также ошибочным, как и абсолютное их противопоставление. 
Отношение между содержанием и восприятием укладывается в 
рамки конкретного диалектического тождества и подразумевает 
определённые различия. Идеальный план художественного 
произведения существует в совокупности восприятий и лишь в 
этом бесконечном числе вариантов реализуется более или менее 



 

 

полно. Ни одно конкретное восприятие не способно исчерпать 
содержание подлинного художественного творения. Индивид 
может воссоздать только некоторые, хотя и существенные, сто-
роны художественного образа, овеществлённого в произведе-
нии. Восприятие может иметь и свои особенности, обусловлен-
ные сугубо индивидуальным опытом, личными ассоциациями, 
творческим воображением и т. д. Иными словами, оно включает 
в себя то, что художественное произведение непосредственно не 
«несёт». 

Теперь, наконец, настала пора завершить анализ содержания 
и формы в искусстве ещё одним важным обобщением. Успех или 
неуспех теоретического осмысления поставленной здесь про-
блемы напрямую зависит от того, как понимать границы самого 
художественного произведения. Каждому ясно, что произведе-
ние искусства всегда имеет некую предметно-физическую орга-
низацию. Оно представляет собой особую материальную конст-
рукцию, создаётся и существует как сочетание звуков, слов или 
движений, как соотношение линий, объёмов и цветовых пятен, 
как продукт обработки дерева, бронзы, камня и т. п. Взятое под 
этим углом зрения произведение искусства есть материальная 
вещь, некая единица объективной, предметно-физической ре-
альности. И хотя произведение искусства есть, прежде всего, оп-
ределённая материально-физическая конструкция, система ма-
териально-выразительных средств, образующих его внешнюю 
предметность как объекта коммуникации, границы его матери-
альной формы не являются границами самого художественно-
го произведения. Произведение искусства не исчерпывается его 
предметно-физической основой. 

Переход на более высокий уровень осмысления границ про-
изведения искусства связан с его трактовкой как некоего един-
ства материального и идеального. Предметно-физическая и 
духовная стороны художественного произведения неотрывны 
друг от друга. И коль скоро идеальный план произведения ис-
кусства не может существовать иначе, как в субъективных фор-
мах нашего восприятия, границы художественного произведе-
ния приходится основательно раздвинуть. В его состав необ-
ходимо включить вариантное множество восприятий, которые, 
впрочем, войдут в произведение искусства не целиком, а только 
теми своими гранями, которые образуют план его содержания. 

Именно так и снимается названный ранее парадокс: содер-
жание искусства находится в нём самом и, в то же время, неот-
рывно от духовного мира воспринимающих искусство людей. 



 

 

Только в процессе восприятия продукт художественного произ-
водства становится осуществляющим себя произведением искус-
ства, тогда как вне этого процесса он может быть им лишь по-
тенциально. Художественное произведение (книга, живописное 
полотно, скульптурная композиция) до восприятия и в кон-
такте с реципиентом – модальные характеристики существо-
вания искусства, выражающие, с одной стороны, тенденцию 
становления, а с другой – ставшую реальность. В первом случае 
это «бытие-возможность» искусства, во втором – «бытие-
действительность» его122. 

Но и это ещё не всё. Существует ещё один, более высокий 
уровень теоретического осмысления проблемы содержания и 
формы в искусстве, поэтому границы художественного произве-
дения необходимо раздвигать и дальше. 

Произведение искусства является носителем свойств, кото-
рые обнаруживаются в отношении к другим вещам. Его право-
мерно рассматривать как вещь и совокупность отношений од-
новременно. Произведение искусства есть некое качественно 
определённое, относительно замкнутое целое и вместе с тем – 
открытая, разомкнутая по отношению к социально-
исторической действительности и художественной культуре 
система. 

«Открытость» произведения искусства проявляется в его 
взаимосвязи с предметом художественного освоения, с общезна-
чимым языком искусства, художественными нормами и тради-
циями. Она проявляется в специфической ориентированности 
на механизм художественного восприятия, в особом социальном 
статусе и способах функционирования в обществе. Ведь художе-
ственное произведение, как и искусство в целом, определяется, с 
одной стороны, внутренней логикой художественного процесса, 
а с другой – социальной детерминированностью. При этом ве-

                                            
122 Возможность и действительность – соотносительные философские ка-

тегории, характеризующие мир, прежде всего, с точки зрения его становления, 
изменения и развития. Действительность – это то, что уже возникло и существу-
ет, а возможность – это то. что может возникнуть и существовать. Под действи-
тельностью в широком смысле слова понимают весь реальный мир, а в узком – 
бытие отдельного предмета, явления, состояния, ситуации в определённых усло-
виях и в определённое время. Если действительность есть актуальное бытие, то 
возможность – потенциальное. Действительность – это объективно сущее, воз-
можность – это будущее в настоящем. 



 

 

дущая роль принадлежит, очевидно, конкретно-историческим и 
социально-культурным детерминантам. Понимание произведе-
ния искусства как самодовлеющей, абсолютно автономной вещи 
лишено всякого смысла. Оно неприемлемо потому, что в нём 
заключён отрыв художественного произведения от действитель-
ности, изоляция искусства от общественных потребностей, соци-
ально-исторических истоков художественной культуры. Эти от-
ношения проявляются и в том, что материально-физическая 
сторона произведения искусства приобретает, по верному выра-
жению видной исследовательницы теории художественного 
произведения Е. В. Волковой, «черты реального художественно-
го создания лишь в сфере контакта с накопленной, как бы “спре-
сованной” в сознании общества системой идеологических, эти-
ческих, социально-психологических значений, а также норм, 
выработанных самим искусством»123. 

В историческом процессе происходят закономерные измене-
ния в сторонах, образующих отношения. Это, в свою очередь, 
неизбежно влечёт за собой обновление самих отношений, со-
ставляющих конкретное художественное целое. В результате 
этого произведение искусства развивается и живёт, включаясь в 
иные культурно-художественные контексты. 

И, завершая настоящий раздел, необходимо подчеркнуть, что 
в современной эстетической литературе получил широкое рас-
пространение заслуживающий серьёзного внимания взгляд на 
художественное произведение как на особое единство субъекта 
и объекта, выходящего за рамки субстанциального парамет-
ра. Это единство реализуется в ценностном отношении, в соци-
альной значимости художественного произведения для общест-
ва и индивида. И поскольку ценность вещи не тождественна са-
мой вещи, художественное произведение правомерно рассмат-
ривать как единство ценностного объекта и собственно цен-
ности. Оно есть объект не только вещно-физического или ма-
териально-идеального, но значительно более сложного куль-
турно-ценностного порядка. Оно имеет не только и, точнее го-
воря, не столько онтологический статус, сколько статус социаль-
ный. «Его объективность особого рода, – пишет Волкова, – это 

                                            
123 Волкова Е.В. Художественное произведение как предмет эстетического 

анализа. – М., 1976. – С. 77–78. 



 

 

социально-культурная объективность, нетождественная объек-
тивности таких материальных предметов, как книга, кинемато-
графическая лента и т. п., хотя и, неотделимая от их бытия»124. 

 

Раздел 6 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА:  
МОРФОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ 
 
Морфология (от греч. morphe – форма) в широком смысле 

слова представляет собой учение о строении. В настоящее время 
морфология, со сложившимися подходами и принципами ис-
следования, активно используется в различных сферах позна-
ния, в том числе и в эстетике, где она стала трактоваться как 
учение о строении мира искусств125. Морфология искусства се-
годня выполняет важную связующую роль между эстетикой и 
искусствознанием, эстетикой и теорией отдельных видов худо-
жественного творчества.  

 
6.1. Основополагающие принципы морфологическо-

го анализа искусства 
 
Классификация искусств не может быть произвольной. Без 

единых и обоснованных принципов морфологического строения 
удовлетворительное распределение чего бы то ни было по груп-
пам, разрядам, семействам и видам совершенно не осуществимо: 
оно никогда не будет вполне строгим. И здесь, пожалуй, делом 
первостепенной важности становится правильный выбор исход-
ной плоскости классификации, составляющей основу морфоло-
гического анализа искусства. 

Надо сказать, что в процессе становления эстетической мыс-
ли в этом отношении сложилось три неодинаковых подхода, 

                                            
124 Волкова Е. В.  Художественное произведение... – С. 74. 
125 Настоящий фрагмент работы строится в основном на материале моно-

графии М. Кагана (См.: Каган М. С. Морфология искусства. – М., 1972), содержит 
краткое изложение узловых аспектов его теории и может служить лишь неболь-
шим введением в проблему. Каждому, кто ощутит тягу к более углублённой про-
работке этой интересной темы, придётся обратиться к уже упомянутой книге, а 
также к четвёртому разделу его университетского курса лекций (См.: Каган М. С. 
Эстетика как философская наука. – СПб., 1997). 



 

 

которые учитывают, во-первых, различия в способах создания 
художественных ценностей, во-вторых, различия в способах их 
восприятия и, в-третьих, различия в способах существования. 

В рамках первого подхода искусства делятся прежде всего на 
продуцирующие и репродуцирующие. Продуцирующие искусст-
ва называют ещё демиургическими (от слова «демиург» – тво-
рец) или первичными, поскольку они охватывают художествен-
но-творческую деятельность в системе «автор» (скульптор, жи-
вописец, писатель, композитор), а репродуцирующие – испол-
нительскими или вторичными, так как они проявляются в сис-
теме «исполнитель» (музыкант-инструменталист, дирижёр, ак-
тёр, артист балета). 

Второй подход позволяет делить искусства прежде всего на 
оптические, акустические и оптико-акустические. Оптиче-
ские искусства базируются на восприятии художественных про-
изведений с помощью зрения (графика, архитектура), акустиче-
ские – с помощью слуха (музыка, радиоискусство), а оптико-
акустические – с помощью зрения и слуха (телеискусство, те-
атр). 

И, наконец, на основе третьего подхода искусства подразде-
ляются на пространственные (живопись, скульптура), времен-
ные (поэзия, музыка) и пространственно-временные (танец, 
актёрское искусство). Именно этот подход нам и следует опреде-
лить как первый, исходный, основополагающий принцип клас-
сификации, ибо он базируется на тех различиях, которые харак-
теризуют реальное бытие и строение самих произведений, а не 
способы их создания или восприятия. Если основу искусства 
действительно образует некий материальный объект, сопряже-
ние объёмов, звуков или цветовых соотношений, то наиболее 
существенными для нас в выборе исходной плоскости класси-
фикации являются именно онтологические закономерности, 
способ существования художественных произведений во време-
ни и пространстве. 
Второй основополагающий принцип классификации искус-

ства – деление художественных структур на «простые» и 
«сложные». Простые или гомогенные структуры являются од-
нородными, одноэлементными по материалу. К ним относятся 
словесные, музыкальные или танцевальные искусства. Сложные 
или гетерогенные структуры имеют другую природу. Они неод-
нородны, многоэлементны по материалу. Таковы искусства сло-
весно-музыкальные или танцевально-актёрские. При этом гете-
рогенные художественные образования бывают двух типов – 



 

 

синкретические и синтетические. Синкретические – значит 
слитные, изначально нерасчленённые, характеризующие нераз-
витое состояние искусства, а синтетические – такие художест-
венные структуры, которые образуются в результате слияния, 
соединения гомогенных, дифференцированных, «чистых» ис-
кусств. 
Третий основополагающий принцип классификации ис-

кусств – их деление на «монофункциональные» и «бифункцио-
нальные». Если монофункциональная художественная ценность 
создаётся как таковая, т. е. с единственной для неё целью худо-
жественного воздействия (станковая картина, роман, симфони-
ческая поэма), то бифункциональная художественная ценность 
может существовать только на базе ценности иного рода и при-
звана выполнять не только художественные функции. Таковы, 
например, архитектура и декоративно-прикладное искусство, 
проявляющиеся на основе ценности утилитарной, ораторское 
искусство или искусство рекламы, существующие на фундаменте 
ценности агитационно-пропагандистской; культовая цен-
ность сопутствует художественной ценности иконы, церковной 
утвари, различных элементов религиозного обряда, спортивная 
– образному содержанию художественной гимнастики, фигур-
ного катания, синхронного плавания и т. п. При этом моно-
функциональные и бифункциональные искусства в принципе 
равноправны и одинаково нужны человеку. В каждой из этих 
сфер искусства могут создаваться подлинные шедевры. 
Четвёртый основополагающий принцип классификации 

заключается в том, что граница, разделяющая смежные виды, 
разновидности, роды и жанры искусства, никогда не проявляет-
ся в виде барьера или непроходимого рва. В противовес морфо-
логическим закономерностям животного мира, благодаря кото-
рым соблюдается «чистота» различных биологических видов, и 
их скрещивание в естественных условиях становится практиче-
ски невозможным, смежные явления в искусстве соединяются 
пограничной зоной, в которой происходит постепенное перерас-
тание одного явление в другое, в результате чего их качествен-
ное своеобразие становится относительным, а не абсолютным. 
Так, переход от прозы к поэзии включает в себя ритмизованную 
прозу, стихотворение в прозе, белый стих и, наконец, свободный 
стих; путь от пространственных искусств к временным лежит 
через пространственно-временные искусства, а от изобрази-
тельных к неизобразительным – через изобразительно-
неизобразительные, т. е. через искусства смешанного типа. 



 

 

Пятый основополагающий принцип классификации исхо-
дит из неразрывного единства диахронического и синхрониче-
ского подходов в анализе искусства. Понятие диахронии и син-
хронии было подробно разработано структурной школой, в ча-
стности, в «Структурной антропологии» К. Леви-Строса. Диа-
хронический подход (его также можно назвать историческим) 
охватывает последовательно развивающиеся стадии художест-
венного процесса, которые сменяют друг друга во временной 
перспективе; с позиций этого подхода раскрываются законо-
мерности формирования и развития мира искусства как опреде-
лённой системы. Синхронический подход (или иначе – логиче-
ский, теоретический, структурный) предполагает анализ худо-
жественных явлений, существующих параллельно, одновремен-
но, в рамках одной и той же эпохи, т. е. главным образом в про-
странственной перспективе. Его задача – представить все 
формы искусства как одновременно существующие. 

Целостное представление о развивающейся системе могут 
дать только диахронический и синхронический подходы в их 
единстве 126 . Делавшиеся неоднократные попытки представить 
мир искусства как раз и навсегда данную систему видов, напри-
мер, в форме своеобразной «Таблицы Менделеева», потерпели 
полный крах. Подобную таблицу создать невозможно: каждая из 
ступеней единой линии развития искусства образует новую 
структуру. Система искусств имеет конкретно-исторический ха-
рактер. 

 
6.2. Дифференциация и интеграция художествен-

ной деятельности 
 
Отправным моментом здесь для нас будет служить представ-

ление о трёх взаимосвязанных формах существования художест-
венных структур (синкретических, дифференцированных и син-

                                            
126 Завершив краткое описание методологических основ морфологического 

изучения художественных структур, мы переходим к рассмотрению процесса 
дифференциации и интеграции искусства. При этом в исследовании закономер-
ностей развития художественных явлений мы будем использовать по преимуще-
ству диахронический (или исторический) подход; когда же возникнет необхо-
димость представить искусство как систему одновременно существующих клас-
сов, семейств, видов, разновидностей, родов и жанров, нами будет применяться 
по преимуществу синхронический (или логический) подход. 



 

 

тетических) и двух встречных тенденций, характеризующих их 
развитие (от исходного синкретизма – к дифференцированным 
образованиям; и от них – к синтезированным гетерогенным 
структурам). 

Этот единый поток включает в себя две стороны: первая ох-
ватывает искусство в целом и другие сферы человеческой дея-
тельности (дифференциация и интеграция пронизывают их 
взаимоотношения), а вторая представляет собой жанро-родо-
видовое членение и образование новых синтезированных форм 
внутри самого искусства. Речь, таким образом, идёт о человече-
ской деятельности в целом, как о некой метасистеме, с одной 
стороны, и об искусстве (т. е. о художественной деятельности) 
как о системе, входящей в вышеназванную метасистему и 
имеющей, в свою очередь, внутреннее членение – с другой. 

Изначально границы между художественной и нехудожест-
венной сферами человеческой деятельности были весьма неоп-
ределёнными, разные способы практически-духовного освоения 
мира находились в «диффузном» состоянии. Древние танцы и 
пантомимы жили в лоне магического обряда, сказания и леген-
ды были мифами, песни вплетались в трудовые процессы, худо-
жественными элементами сопровождалось изготовление все-
возможных утилитарных изделий – бытовой утвари, оружия и т. 
д. 

Одновременно с этим сама художественная деятельность не 
имела чёткой жанро-родо-видовой структуры: словесное не от-
делялось от музыкального, эпическое от лирического, мифоло-
гическое от бытового. Подобно тому, как в борьбе со зверем пер-
вобытный охотник использовал и руку, и палку, и зубы, и ка-
мень, подобно тому, как в общении с другими людьми он ис-
пользовал и слово, и крик, и жест, так и в первых опытах худо-
жественного творчества он оперировал и словесными, и музы-
кальными, и танцевальными, и пантомимическими, и графиче-
скими, и живописными, и скульптурными средствами. В ход бы-
ло пущено всё – танец, пантомима, пение, звучание инструмен-
тов, раскраска тела, украшение его всевозможными ожерелья-
ми, браслетами, подвесками. Использовались замысловатые 
причёски и головные уборы, актёрские действия и скульптурные 
маски, короче говоря – все доступные на данной ступени разви-
тия общества средства и способы художественной деятельности. 

Однако уже с самых первых шагов давали о себе знать две 
существенные возможности: либо употреблялись средства во-
площения, которыми обладал сам человек (мимика, движения 



 

 

тела, звуки голоса), либо природные средства, внешние для че-
ловека (камень, кость, дерево, глина, естественные красители и 
т. д.). В результате плоды творчества в одном случае могли но-
сить процессуально-динамический характер, а в другом – были 
неподвижны, статичны. Так, в развитии искусства образова-
лись два «пучка», два «куста» или два «комплекса»: мусический, 
вобравший в себя древнейшие формы словесного, музыкально-
го, танцевального и актёрского творчества, и пластический, 
объединивший древнейшие формы прикладного искусства, ар-
хитектуры, живописи и графики. Границы между ними были 
весьма условны, и к тому же в каждом из «пучков» со временем 
наметились два неодинаковых русла. Первое русло пробивало 
себе народное творчество – художественная деятельность на-
родных умельцев, создающих ценности, связанные с народным 
бытом, а второе – профессиональное (или «учёное») искусство, т. 
е. художественная деятельность людей, для которых искусство 
становится профессией (бродячие скоморохи, танцоры, фокус-
ники и певцы). Фольклор поначалу упорно сохранял свойствен-
ный первобытному искусству двуплановый синкретизм (единст-
во пластического и мусического комплексов), в развитии же 
профессионального искусства этот синкретизм целеустремлённо 
и решительно преодолевался. 

Распад первоначального синкретизма в мусических искусст-
вах выразился прежде всего в обособлении чисто временных 
(словесно-музыкальных) художественных структур от про-
странственно-временных (танца и актёрского искусства). 
Взаимосвязь словесных и музыкальных форм творчества объяс-
няется тем, что они хорошо дополняют друг друга. В музыке мы 
имеем дело преимущественно с эмоциональной информацией, а 
в литературе – с интеллектуальной. Музыка есть непосредствен-
ное выражение чувств и опосредованное выражение мыслей, а 
литература – скорее непосредственное выражение мыслей и 
опосредованное выражение чувств. Аналогична и взаимосвязь 
танцевальных и актёрских форм творчества. Не случайно, танец 
связан с музыкой, а актёрское искусство – со словом. 

В дальнейшем словесно-музыкальные формы дифференци-
ровались в одноэлементные словесные и музыкальные художе-
ственные структуры, а танцевально-актёрские – в танцевальные 
и актёрские. 

Поскольку видовое членение мусического комплекса осуще-
ствлялось одновременно с его расщеплением на сочинение и 
исполнение, в музыке постепенно отпочковывались музыкаль-



 

 

но-импровизационное, композиторское и исполнительское 
творчество. Аналогично этому протекало видообразование и в 
словесном творчестве, где из устной литературы выросла пись-
менная литература и искусство чтеца. Область танцевальных 
искусств также отчётливо распадалась на ряд простых разно-
видностей (обрядовый, бытовой, классический, спортивный та-
нец и др.). Примерно такую же картину можно наблюдать и в 
актёрском творчестве. В ходе своего исторического развития оно 
образовывало отдельные подвиды (драматическая актёрская 
пантомима, искусство актёра в театре теней и др.), но сохраняло 
синкретическую нерасчленённость сочинения и исполнения. 
Обособление функции создания в рамках актёрского творчества 
связано с профессией режиссёра, творчество которого так же, 
как и творчество балетмейстера в хореографии, является пер-
вичным по отношению к художественной деятельности испол-
нителя. Вместе с тем его природа обнаруживает своеобразную 
двойственность, так как в синтетических художественных струк-
турах (драматическом спектакле, кинофильме, опере, балете, 
оперетте, телеискусстве) деятельность режиссёра и балетмейсте-
ра, безусловно, вторична по отношению к творчеству драматурга 
и композитора. 

Появившаяся возможность закрепить художественные за-
мыслы с помощью особых систем записи сыграла исключитель-
ную роль в истории художеств. В своих общих чертах эта тен-
денция наметилась и в сфере хореографии, в которой, однако, 
способы записи танца стали успешно вырабатываться лишь не-
сколько десятилетий назад, а сочинение до сих пор не обособи-
лось от исполнения настолько, насколько это оказалось возмож-
ным в литературе, музыке и искусстве театра. 

Появление письменности, как известно, относится ко време-
ни родового строя. Нотное письмо сложилось позднее, но уже к 
XV веку приобрело достаточно совершенный вид. Не объясняет-
ся ли этим, хотя бы частично, тот широко известный факт, что 
даже само авторское право в сфере хореографии практически не 
охранялось (да и не могло охраняться) вплоть до сравнительно 
недавнего времени. Ни для кого не секрет к тому же, что в один 
(и, заметим, весьма многочисленный) ряд величайших писате-
лей, поэтов и композиторов можно включить лишь считанные 
единицы выдающихся сочинителей танца. 

Что же касается разложения изначального синкретизма в 
рамках пластического комплекса, то его первая стадия была 
связана с постепенным обособлением изобразительных ис-



 

 

кусств от искусств неизобразительных (или архитектониче-
ских), а вторая – с обретением «чистыми», одноэлементными 
структурами самостоятельного, обособленного бытия. 

Живописные, скульптурные и графические изображения (т. 
е. изобразительные искусства пластического комплекса) пона-
чалу не имели самостоятельного, самодовлеющего характера. 
Чаще всего они использовались как средства художественного 
оформления жилища, орудий труда и т. п. Позднее они обрели 
самостоятельное бытие, называемое обычно станковым, и пре-
вратились в эстетические объекты, независимые от конкретной 
среды. Их можно свободно перемещать из одного интерьера в 
другой, и их созерцание требует полной сосредоточенности на 
них одних. Если особенностью скульптуры, живописи и графики 
является, как правило, изобразительная конкретность, то ар-
хитектонические искусства пластического комплекса базируют-
ся на широко обобщённой поэтической информации. Отказ от 
воспроизведения индивидуального облика предметов и явлений 
имеет здесь тот же смысл, что и в музыке, и в танце. Основные 
выразительные средства неизобразительного творчества – объ-
ёмно-пространственные и цветовые соотношения, ритм, текто-
ника, пропорциональность и т. д. Исторический процесс вёл к 
постепенному очищению зодчества, художественно-
ремесленного, а затем и художественно-промышленного конст-
руирования от элементов изобразительного творчества. 

Дифференциация – необходимое условие поступательного 
развития художественной культуры. Некогда связанные «по ру-
кам и ногам» синкретическим единством, «освободившиеся» в 
процессе дифференциации художественные структуры начали 
свой стремительный бег, сопровождавшийся активными поис-
ками новых выразительных средств, новых жанров и форм. Но 
такова уж печальная диалектика развития: всякое завоевание 
приходится оплачивать дорогой ценой. Отрицательным послед-
ствием дифференциации стала частичная утрата разносторон-
ности и полноты отражения жизни, которые были подвластны 
синкретическому творчеству. Это создавало предпосылки для 
«художественной гибридизации», «выведения» оригинальных 
явлений, неведомых прежде синтетических художественных об-
разований. 

Существует по меньшей мере три способа сочетания искусств: 
конгломеративный, предполагающий объединение разных ис-
кусств в определённом отрезке пространства и времени (приме-
ром может служить сочетание музыкальных, танцевальных, 



 

 

цирковых и других номеров в обычной концертной программе, 
где каждое явление искусства несёт вполне самостоятельное 
значение), ансамблевый, отличающийся таким соединением 
художественных образований, в которых они играют относи-
тельно самостоятельную роль (представим себе архитектурный 
комплекс с использованием выразительных возможностей садо-
во-паркового искусства, монументального творчества, скульпту-
ры и т. п.), и органический, предполагающий такое скрещивание 
двух или более искусств, которое рождает качественно своеоб-
разную, целостную художественную структуру (таков, скажем, 
театр, основанный на искусстве драматурга с его литературным 
сценарием, художественной деятельности режиссёра, актёрском 
творчестве, совмещающем в себе художественное чтение и пан-
томиму, а также включающий в себя музыку, театрально-
декорационное искусство, искусство грима и т. д.). 

Последний способ сочетания искусств и имеет прямое отно-
шение к процессу интеграции в системе художественной культу-
ры. В результате словесные, музыкальные, актёрские и танце-
вальные искусства мусического комплекса образуют бинарные 
(словесно-музыкальные, музыкально-хореографические, сло-
весно-актёрские, актёрско-хореографические, актёрско-
музыкальные) и многочленные синтетические структуры (такие, 
например, как сценические искусства – драматический, опер-
ный, хореографический театр и др.). Аналогичным образом 
осуществляется интеграция в пределах пластического комплек-
са, где также появляются качественно новые бинарные и много-
членные структуры. В особых связях и перекрещиваниях интег-
рируются между собой художественные явления, принадлежав-
шие ранее только мусическому или только пластическому ком-
плексу. Всё это сопровождалось открытием принципиально но-
вых способов художественного синтеза и приводило к появле-
нию оформительского творчества, киноискусства, телевизион-
ного искусства и т. п. Последнее, в свою очередь, стало свиде-
тельством наметившейся интеграции не только в рамках само-
го искусства, но и далеко за его пределами: художественная 
деятельность активно проникала в мир техники, спорта и ин-
формации. 

Использование технических средств массовой коммуникации 
позволило распространять художественные ценности в огром-
ной по широте охвата и рассредоточенности в пространстве (а 
если это необходимо – и во времени) воспринимающей аудито-
рии. Это привело к радикальным морфологическим сдвигам, 



 

 

повлекло за собой появление новых видов искусства127, внедре-
ние несуществовавшей ранее формы художественной коммуни-
кации (трансляции), а также проникновение способа тиражиро-
вания, используемого в прошлом словесным и изобразительным 
искусствами, в область музыкальной, хореографической, теат-
ральной и других (в том числе и исполнительских) разновидно-
стей творчества. 

Развитие техники, с одной стороны, породило уникальную 
возможность зримо воспроизвести движение, а с другой – по-
зволило «заключить» процессуально-динамические искусства в 
совершенно не свойственную им форму предметно-
вещественного бытия. Исторически первой формой, вопло-
щающей метод пространственно-временного транспонирова-
ния, стала письменная литература. До её появления искусство 
слова было неразрывно связано с процессом исполнения, что, в 
свою очередь, приводило к синхронности исполнения и воспри-
ятия. В этих условиях «коммуникативный потенциал» словесно-
го творчества был невысок, поскольку восприятие произведения 
искусства ограничивалось пределами, в которых можно было 
видеть и слышать чтеца. Письменность же фиксировала струк-
туру произведения, тиражировала её и позволяла доставлять 
репродуцируемые экземпляры в отдалённые друг от друга места. 
Акт восприятия обособился во времени и пространстве и стал 
осуществляться теперь уже не с помощью органов слуха, а с по-
мощью органов зрения. 

Исполнение в различных видах аудиовизуальной записи ут-
ратило характер неповторимого процесса. Записанное произве-
дение продолжает сохранять стабильную художественную струк-
туру. Его воспроизведению несвойственна прежняя лабиль-
ность. 

Существенно изменилась и технология исполнения. Артист 
должен хорошо ориентироваться в ситуации, когда отсутствует 
непосредственный контакт с воспринимающей аудиторией, и к 
тому же надо сохранять целостность исполнительского замысла 
в отдельно записываемых или снимаемых эпизодах. Техника 
аудиовизуальной записи, оперирующая совершенно немысли-

                                            
127 Недавно в США отдельным видом искусства официально признаны ком-

пьютерные игры (См.: Деникин А. А. Могут ли видеоигры быть искусством? / / 
Международный журнал исследований культуры. – 2013. – № 2(11). — С. 90–96). 



 

 

мым ранее эффектом «остановки» звуков и фаз движения, воо-
ружила исполнителя возможностью вносить в продукт его худо-
жественной деятельности необходимые коррективы. 

Практика показала, что технические средства начинают иг-
рать заметную роль в самом процессе совершенствования ис-
полнительского мастерства, находят всё более широкое приме-
нение в репетиционной работе артиста. Успешному развитию 
этих средств мы обязаны появлению ряда новых профессий, ро-
ждающихся в сфере пересечения техники и искусства (звукоре-
жиссёр, кинооператор и др.). В результате игра исполнителя, 
которая раньше являлась непосредственным объектом художе-
ственного восприятия, стала служить необходимым материалом, 
который в дальнейшем подвергается специальной технической, 
а в некоторых случаях и художественной обработке. 

И, наконец, характеристика исторической динамики в мире 
искусства была бы неполной, если бы мы не упомянули о про-
цессе появления новых художественных образований на относи-
тельно высоких ступенях развития и отмирания устаревших 
форм художественного творчества. На одних участках мир ис-
кусства расширяет свои границы, а на других — сужает. Это яв-
ление получило название «морфологической пульсации». 

Важные в прошлом виды, разновидности, роды и жанры ис-
кусства лишаются социальной ценности, интерес к ним посте-
пенно угасает. Однако, практически исчезнув на длительный 
период, они могут «неожиданно» проявить себя вновь. Так, на-
долго и, казалось бы, навсегда утратила своё значение такая 
форма древнейшего искусства, как художественное оформление 
человеческого тела, служившее не только украшением, но и 
имевшее ритуальный и воинственный смысл. Татуировку имели 
вожди, колдуны и жрецы, иногда татуировкой клеймили рабов, 
воров, преступников и браконьеров. Остаточные явления этого 
вида сохранились лишь в отдельных и весьма локальных суб-
культурах (чаще всего в субкультуре девиантных и маргиналь-
ных слоёв). Но сейчас, похоже, нанесение на тело рисунков на-
калыванием, шрамированием (скарификацией) и втиранием 
под кожу красящих веществ получило какой-то новый импульс 
и стало постепенно распространяться, принимая довольно экст-
равагантные формы. 

Весьма поучительна и драматична история ораторского ис-
кусства, рождение и расцвет которого были возможны лишь в 
условиях изустности демократических форм социального обще-
ния античности. Значение риторики в средние века ещё сохра-



 

 

нялось, хотя она заметно деформировалась, превратившись в 
свод схоластических правил. Позднее началась полоса её быст-
рого и решительного упадка. Риторика перестала считаться обя-
зательным разделом поэтики, а слово «риторический» даже 
приобрело отрицательный эстетический смысл («внешне эф-
фектный, но бессодержательный», «выспренный», «напыщен-
ный» и т. п.). 

И хотя блестящие ораторы рождаются сегодня не реже, чем в 
старину, само ораторское искусство прекратило своё существо-
вание. Оно исчезло как отрасль художественной культуры. 

 
6.3. Классы, семейства, виды, разновидности, роды 

и жанры художественной деятельности 
 
Итак, мы рассмотрели особенности диахронического (исто-

рического) процесса формирования системы искусства. Перей-
дём теперь к синхроническому (логическому) анализу. В этом 
случае логика окажется своеобразным инобытием истории. Син-
хронический анализ – это тот же диахронический, только осво-
бождённый от исторической формы. 

Начнём с характеристики онтологического критерия клас-
сификации, поскольку в качестве исходного принципа мы из-
брали бытие произведений искусства, а не условия их создания 
и восприятия. 

Распад изначального синкретизма проявился прежде всего в 
раздвоении мира искусств на основе различия используемых 
материалов: это могли быть либо предметы окружающей среды, 
либо выразительные средства, присущие человеку. В результате 
наметилось образование статичных и динамичных художест-
венных структур, объединяющих соответственно искусство пла-
стического и мусического комплексов. 

В свою очередь динамические художественные образования 
отчётливо распадались на временные и пространственно-
временные, что с учётом существования пластического комплек-
са привело к формированию трёх онтологических классов ис-
кусств. 

Искусства, следовательно, могут быть только пространст-
венными, только временными или только пространственно-
временными. Сюда укладывается всё, что когда-либо в мире ис-
кусств существовало, существует сегодня и когда-либо будет су-
ществовать. Ничего другого в искусстве быть не может: четвёр-
того, как говорится, не дано. 



 

 

Продвинемся немного вперёд и введём семиотический кри-
терий классификации, поскольку материальная конструкция 
произведения искусства важна не сама по себе, а лишь как се-
миотический объект, как носительница некой художественной 
информации. 

Ранее мы уже отмечали, что искусство говорит с человеком 
либо на языке реальных жизненных впечатлений, либо предла-
гает нашему вниманию нечто отличное оттого, что мы видим и 
слышим. Эта особенность искусства хорошо известна эстетике с 
XVIII века. На существование двух основных типов знаков ука-
зывали многие философы и искусствоведы. Одни называли их 
«естественными» и «искусственными», другие – «произволь-
ными» и «непроизвольными». Иногда употреблялись и другие 
названия («определённые» и «неопределённые», «объектив-
ные» и «субъективные» и т. п.). В конечном итоге, однако, за 
одним из этих художественных языков закрепился термин «изо-
бразительный», за другим – «неизобразительный» («вырази-
тельный» или «архитектонический»). Первый базируется на 
представлении нашему вниманию носителей ценности в их ре-
альном обличье, т. е. предполагает имитацию предметно-
физической стороной произведения искусства вещественных 
форм окружающего мира, а второй – на раскрытии самого цен-
ностного отношения, минующего имитацию предметно-
физической плоти отражаемых явлений. 

Введение семиотического критерия классификации позволя-
ет вычленить три семиотических класса искусств: искусство 
изобразительного характера, искусство неизобразительного 
характера и искусство со смешанным, изобразительно-
неизобразительным типом художественного языка. 

Как и в случае деления искусств на пространственные, вре-
менные и пространственно-временные, в результате чего были 
получены два противоположных онтологических класса (про-
странственные и временные) и один смешанный (пространст-
венно-временные искусства), – при определении трёх семиоти-
ческих классов мы сталкиваемся с аналогичной картиной. Здесь, 
как и в первом случае, существует два противоположных класса 
(изобразительные и неизобразительные) и один смешанный 
(искусства изобразительно-неизобразительного типа). 

Получив представление о трёх онтологических и трёх семио-
тических классах искусства, сделаем небольшое обобщение: 
классы – это относительно самостоятельные сферы мира 



 

 

искусств, отличающиеся существенными онтологическими 
или существенными семиотическими признаками. 

Само определение класса как морфологической категории 
наводит на мысль о возможности совмещения онтологического 
и семиотического критериев классификации и их одновремен-
ного рассмотрения: «скрещение» трёх онтологических и трёх 
семиотических классов даёт девять основных семейств искусств 
(словесных и музыкальных, актёрских и танцевальных, изобра-
зительных и архитектонических, а также трёх семейств смешан-
ного типа). 

Каждый из трёх онтологических и трёх семиотических клас-
сов искусства включает в себя три семейства. При этом каждое 
семейство одновременно входит в один онтологический и один 
семиотический класс. Так, область музыкального творчества от-
носится к временным неизобразительным искусствам, а область 
актёрского – к изобразительным пространственно-временным и 
т. п. Одни семейства отличаются друг от друга только онтологи-
ческими признаками (например, архитектонические и хорео-
графические искусства, относящиеся соответственно к простран-
ственным неизобразительным и пространственно-временным 
неизобразительным видам творчества), а другие — только се-
миотическими (к их числу можно отнести музыкальные, т. е. 
временные неизобразительные, и словесные – временные изо-
бразительные). Бывает, однако, и так, что семейства отличаются 
друг от друга одновременно и онтологическими признаками, и 
признаками семиотическими (достаточно сравнить между собой 
область архитектонического и актёрского творчества: первая 
относится к пространственным неизобразительным искусствам, 
вторая – к изобразительным пространственно-временным). А 
это, в свою очередь, означает, что семейства – это составные 
части классов мира искусств, отличающиеся существенными 
онтологическими и (или) существенными семиотическими 
признаками. 

Необходимо отметить, что при всей значимости таких уров-
ней морфологической организации искусства, как класс и се-
мейство, основной структурной и классификационной единицей 
морфологического анализа всё же является вид. Понятие «вид» 
опирается прежде всего на специфические особенности мате-
риала, из которого создаётся произведение. Слово, музыкаль-
ный звук, камень, краска или телодвижение – вот что прежде 
всего обращает на себя внимание, «бросается нам в глаза», когда 
мы стремимся сориентироваться в бесконечном разнообразии 



 

 

художественных форм. У каждого вида есть свой предмет отра-
жения, неповторимая грань реальности, которая становится дос-
тупной лишь соответствующему способу художественного освое-
ния и предполагает использование соответствующего художест-
венного языка. Виды искусства – это и есть конкретные спо-
собы художественного освоения мира, в которых те или иные 
типы знаковых систем (изобразительные, неизобразитель-
ные, смешанные) реализуются на сигнальной базе физических 
свойств определённого материала. 

Виды искусства «распадаются» на разновидности (или под-
виды). Границы между ними условны и морфологические кри-
терии, которые бы позволили отличать виды от разновидностей, 
до сих пор до конца не определены. Ясно, пожалуй, что разно-
видность — это форма существования данного вида, и что вид и 
разновидность – таксоны128. 

Мы не ставим задачу охарактеризовать все виды и разновид-
ности мира искусств: в рамках данной работы это было бы со-
вершенно нереально. Чтобы получить представление об этих 
уровнях морфологической организации художественных обра-
зований, кратко остановимся на характеристике видов и разно-
видностей области изобразительного творчества. 

Первое заметное различие в их материале – объёмность 
(трёхмерность) и плоскостность (двухмерность). Этот признак 
определил различия скульптуры и живописи – двух основных 
видов изобразительного творчества. Вплоть до начала XX века 
эстетическая теория не расценивала графику в качестве само-
стоятельного вида. Рисунок иногда рассматривали как разно-
видность живописи, а чаще – как основу пластических искусств. 
И лишь позднее в рисунке стали видеть самостоятельную худо-
жественную ценность, в результате чего чёрно-белое и вообще 
монохромное изображение на плоскости назвали графикой и 
отнесли к особому виду изобразительного искусства. Техниче-
скими разновидностями графики стали считать рисунок каран-
дашом, углём, пером, пастелью, а также гравюру на дереве, ме-
талле, линолеуме и т. д. 
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ванных областей действительности, имеющих иерархическое строение. Таксо-
номические отношения возникают там, где «одно» целиком включает в себя 
«другое». 



 

 

Обращает на себя внимание то обстоятельство, что границы 
между живописью, графикой, скульптурой имеют не абсолют-
ный, а относительный характер. Цветной акварельный или пас-
тельный рисунок приближается к границе, пролегающей между 
графикой и живописью. В живописи же также имеются погра-
ничные явления – это тональная живопись, в которой к мини-
муму сведена роль полихромии. 

С изображением на плоскости в определённом смысле со-
прикасаются разновидности скульптуры. Ведь кроме круглой 
пластики скульптура включает в себя горельеф (разные степени 
высокого рельефа) и барельеф (совмещающий выступающие 
объёмы с выгравированным на плоскости изображением). 
Скульптура соприкасается с живописью ещё и в том, что прибе-
гает к помощи цвета (таковы первобытные маски, средневековая 
деревянная или народная глиняная скульптура). 

В дальнейшем развитии изобразительного творчества про-
цесс дифференциации пластических искусств стал дополняться 
встречной тенденцией – их интеграцией и образованием качест-
венно новых синтетических структур. К последним можно отне-
сти искусство панорамы, соединяющее двухмерное живописное 
изображение задника со всеми формами трёхмерного изобра-
жения – от барельефа до «чистой» скульптуры. Панорамное 
изображение имеет и ещё одну особенность: оно окружает зри-
теля и ориентирует на круговое восприятие изнутри. Восприятие 
панорамы существенно отличается от восприятия живописи, 
графики или скульптуры. 

Пограничной формой панорамы (или её разновидностью?) 
является диорама. Это – картина, нарисованная с обеих сторон 
просвечивающей плоскости (тонкой ткани или матового стекла). 
Изображение находится в специальном углублении и освещает-
ся так, что создаётся впечатление не плоскости, а пространства. 

К бифункциональным художественным образованиям можно 
отнести и искусство игрушки. Эстетическая теория этого своеоб-
разного вида пластических искусств разработана слабо, поэтому 
значительно чаще встречается взгляд на игрушку с позиции пе-
дагогики, нежели с художественной точки зрения. Следует, од-
нако, признать, что наряду с многочисленными игрушками, 
имеющими исключительно дидактическое значение, существу-
ют и такие, которые имеют прямое отношение к искусству и об-
ладают значительной художественной ценностью. Таковы луч-
шие образцы народных промыслов, а также произведения япон-
ского, китайского, французского «сувенирного» художественно-



 

 

го ремесла, в которых, кстати сказать, грань со скульптурой ма-
лых форм (статуэткой) также весьма размыта. 

Иногда игрушка приобретает черты потенциальной дина-
мичности (имеются в виду заводные игрушки или игрушки с 
подвижным сочленением частей). Это явление представляет со-
бой особый интерес, поскольку свидетельствует о возможности 
объединения пространственных и пространственно-временных 
искусств. Самодвижение пластической формы – особый приём в 
сфере пространственного творчества. Пограничным явлением 
здесь служит, например, «игрушка-кукла» (в том числе марио-
нетка, кукла-перчатка, кукла на тростях, планшетная, анимаци-
онная кукла-робот в кукольном театре). 

Своеобразными видами изобразительного творчества счита-
ются искусство грима, где специфическим средством создания 
художественного образа стало изображение на лице человека 
лица совсем другого существа (например, персонажа пьесы или 
кинофильма) и художественная фотография, которая лишь на 
первый взгляд дублирует некоторые возможности графики или 
живописи. На поверку всё же оказывается, что художественная 
фотография – этот сравнительно недавно сложившийся вид 
изобразительного творчества – имеет свою образную нишу и 
отличается от живописи и графики обязательной документаль-
но-художественной направленностью, так как никогда не «от-
влекается» от натуры. 

Завершая рассмотрение категории «вид», попробуем разо-
браться, как соотносятся между собой класс и вид, а также вид и 
семейство. Эти морфологические пары выступают как таксоны 
далеко не всегда. Попробуйте, например, отнести живопись це-
ликом к классу изобразительных искусств. Это вряд ли удастся 
сделать, особенно если иметь в виду абстрактную живопись, ко-
торую следует скорее причислить к области архитектонического 
творчества. Сказанное лишний раз подтверждает значение вида 
как основной структурной и классификационной единицы мор-
фологического анализа. Неудивительно, что такой синтетиче-
ский вид искусства, как театр, не умещается полностью ни в 
один из известных нам онтологических или семиотических 
классов. Театр образуют такие разнородные, «рассыпанные» по 
всем «уголкам» мира искусств явления (литература, декораци-
онное искусство, актёрское творчество, музыка и т. д.), что одно-
значно привязать его к какому бы то ни было морфологическо-
му классу совершенно невозможно. 



 

 

То же самое можно сказать и о взаимосвязи вида и семейства, 
которые могут быть таксонами, а могут и не быть ими. Панто-
миму, например, можно целиком включить в область актёрского 
творчества. Это бесспорно. Однако весьма сомнительным делом 
будет попытка полностью отнести, скажем архитектуру к семей-
ству архитектонического творчества: христианский собор в пла-
не часто изображает крест, здание бывшего Центрального ака-
демического театра Советской армии имеет форму звезды, а Но-
восибирский железнодорожный вокзал напоминает паровоз 
«кукушку». 

Остановимся теперь на морфологической категории «род». 
Этой категорией долгое время оперировала одна поэтика, рас-
ценивавшая род как членение литературы и выделявшая в ней 
эпос, лирику и драму. Однако современные исследования пока-
зывают, что «род» может и должен рассматриваться как катего-
рия эстетического и общеискусствоведческого масштаба, по-
скольку он характеризует определённый уровень морфологиче-
ской дифференциации, пронизывающей весь мир искусства в 
целом. 

Отвечая на вопрос, какой же единый принцип членения мира 
искусств нашёл отражение в категории «род», М. Каган резонно 
заметил, что образование гетерогенных (многоэлементных) син-
тетических структур оказалось возможным потому, что словес-
ные, музыкальные, пластико-динамические и другие гомоген-
ные (одноэлементные) образования в процессе их взаимной ин-
теграции оказались способными войти друг с другом в органиче-
скую связь, сумели взаимно «приладиться», приспособиться 
друг к другу. Закон родообразования в том и состоит, что струк-
тура того или иного вида искусства должна модифицироваться, 
измениться под воздействием другого вида, иначе их слияние 
будет неосуществимым. Можно сказать поэтому, что род и есть 
это видоизменение. Род – это модификация структуры вида 
искусства под воздействием смежного вида. 

Что, например, представляют собой такие роды литературы, 
как киносценарий и радиокомпозиция? В первом случае – это 
модификация литературы под воздействием искусства кино, а во 
втором – под влиянием радиоискусства. Что такое танцевальная 
музыка или музыка для драматического театра? Это – роды му-
зыкального искусства, возникшие в результате его модифика-
ции под воздействием танца, а также театра кино и телевидения. 
Тем же обусловлены и многочисленные роды актёрского творче-
ства. Одно дело – актёр в драматическом театре, и совсем другое 



 

 

– в оперетте; клоун в цирке заметно отличается от конферансье 
на эстраде и оба они – от комика в кино. Все эти роды актёрской 
профессии обусловлены спецификой смежных видов: драмати-
ческого и музыкального театров, циркового искусства, искусства 
эстрады и кино. 

Показательно и то, что приведённому здесь критерию полно-
стью отвечают и такие классические роды литературы, как ли-
рика, драма и эпос. 

М. Каган, в частности, сослался на тот твёрдо установленный 
наукой факт, что поэзия старше прозы. Это может показаться 
чем-то парадоксальным, совершенно неправдоподобным, по-
скольку первобытный человек (как и мы!) разговаривал не сти-
хами, а прозой. Обращение к более сложной поэтически-
словесной структуре, вместо использования прозаического язы-
ка, объясняется синкретизмом древнего мусического искусства, 
отличающегося изначальной слитностью словесных, музыкаль-
ных и танцевальных средств. Синкретизм различных художест-
венных образований и обусловил упорядоченность словесного 
текста за счёт особой метроритмической организации. При этом 
приспособление речи к слиянию с музыкальной стихией косну-
лось не только формальной стороны словесного высказывания. 
Самое поразительное здесь то, что музыка оставила неизглади-
мую печать на содержании искусства слова. Стиховая форма по-
эзии оказалась не чем иным, как внешним, материально-
конструктивным выражением её специфического – лирического 
(!) – содержания. 

Лирика (от греческого слова λνρα, обозначающего музыкаль-
ный инструмент, под аккомпанемент которого, кстати говоря, 
исполнялись песни-стихотворения, воплощавшие субъективный 
человеческий опыт, его внутренний мир, переживания и т. п.) 
как род литературы возникла исторически в процессе «омузы-
каливания» словесного выражения. Лирику можно характери-
зовать, как музыку в литературе, как литературу, принявшую 
на себя законы музыки. Поэзия лирична потому, что музыка по 
природе своей является как бы лирическим искусством: она об-
ладает удивительной способностью образно моделировать не-
уловимые движения внутреннего мира субъекта. 

Итак, лирика – это модификация литературы под воздейст-
вием музыки. 

А что такое драма? Драма (греческое слово δραμα буквально 
обозначает действие) как род литературы выделилась и обрела 



 

 

свой специфический характер в результате органической связи 
искусства слова с актёрским творчеством. 

Вспомним, что драматургия долгое время не могла избавить-
ся от «лирического героя» (именно такой была функция хора в 
античной трагедии). Переход от монологического повествова-
ния к диалогической форме осуществлялся довольно медленно. 
«Расщепление» начального сказителя на несколько самостоя-
тельных персонажей протекало постепенно. Но как только поя-
вился диалог – важное изобретение поэтического гения челове-
чества – и вместе с ним словесное действие, сразу же сложились 
предпосылки для рождения драматической формы. Там, где су-
ществует «второй голос», возможен и поединок двух характеров, 
их столкновение. 

Третий классический род литературы – эпос (греческое слово 
εηος означает повествование). Литература уже отдала дань му-
зыке и актёрскому искусству, поэтому в эпосе она остаётся на-
едине с собой (точнее говоря — наедине с изображаемым реаль-
ным миром). Специфической особенностью эпоса является опи-
сание, повествование. В этом проявляется независимость лите-
ратуры, её чистота. Эпос пользуется только теми средствами, 
которые доступны слову. Литература в эпосе отстаивает свою 
«самость», своё специфическое отличие от других искусств. 

Но что есть самоутверждение литературы? Не является ли 
оно по сути своей выражением особого отношения к другим ис-
кусствам? И коль скоро на этот вопрос можно дать положитель-
ный ответ, эпос правомерно трактовать как модификацию лите-
ратуры под влиянием других искусств. 

Если категория рода связана с обусловленностью художест-
венного явления внешними причинами, то категория жанра – 
отражение модификации вида под влиянием внутренних связей 
(причин), сходных во всех видах, но проявляющихся в каждом 
из них своеобразно, в соответствии с их спецификой. 

Жанр (от фр. genre) – исторически устойчивый тип компо-
зиционной организации искусства, обусловленный спецификой 
предмета художественного освоения и особенностями по-
ставленных в произведении задач. Жанр – одно из важнейших 
средств художественного обобщения и, по мысли М. Бахтина, – 
репрезентант творческой памяти в процессе художественного 
развития. 

Исторически устойчивые типы композиционной организа-
ции художественных произведений детерминируются особенно-
стями содержания искусства. Главное здесь — многообразие яв-



 

 

лений действительности (они-то в первую очередь и обусловли-
вают многообразие жанров) и эстетические задачи (тематиче-
ские, гносеологические, аксиологические и т. д.), которые ху-
дожник ставит и старается разрешить в своём творчестве. 

Жанры могут дифференцироваться в разных плоскостях. Ес-
ли речь идёт об их дифференциации в тематической (или сю-
жетно-тематической) плоскости, то можно было бы назвать, к 
примеру, исторический или научно-фантастический жанры 
романа, драматической пьесы, картины или кинофильма, при-
ключенческий или психологический в литературе, искусстве те-
атра или кино, пейзаж, портрет, натюрморт или бытовой, 
религиозно-мифологический, батальный жанры в живописи, а 
также пейзажная, любовная или гражданская лирика в поэзии 
и т. п. 

Если жанры дифференцировать по их познавательной ёмко-
сти, главным критерием становится масштаб, объём осваиваемо-
го жизненного материала. В поэзии это могут быть стихотво-
рение, стихотворный цикл, или поэма, в графике – отдельный 
эстамп или целая графическая серия, в зодчестве – уникальное 
архитектурное сооружение или архитектурный ансамбль, а в 
музыке – инструментальная миниатюра, вокальный цикл или 
симфония. 

Дифференциация жанров в аксиологической плоскости даёт 
возможность различать, например, славословящие и сатириче-
ские художественные образования. К первым относятся гимн, 
ода, дифирамб, или героическая поэма, а ко вторым — комедия, 
памфлет, фарс или частушка. 

«Род» и «жанр» неразрывно связаны с категорией вида, по-
скольку представляют собой модификацию вида, обусловленную 
соответственно внешними или внутренними причинами. Что же 
касается их отношений друг к другу, то род и жанр часто (но не 
всегда) выступают как таксоны. Так, к эпосу относится басня 
(небольшое произведение дидактического или сатирического 
характера) и роман (крупная эпическая форма со сложным сю-
жетом), баллада (сюжетное стихотворение) и поэма (повество-
вание в стихах), короткий очерк или рассказ и масштабная эпо-
пея (роман или поэма, изображающие значительные историче-
ские события и освещающие народную жизнь во всём её много-
образии).  

 

Раздел 7  
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА  



 

 

И ИСТОРИКО-ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ПРОЦЕСС 
 
7.1. Творческий метод, направление, течение, шко-
ла и стиль как категории историко-
художественного процесса 
 
Творческий (художественный) метод – одна из самых моло-

дых эстетических категорий. Она появилась в отечественной ху-
дожественно-критической и искусствоведческой литературе во 
второй половине XX века, что было естественным следствием 
подхода к искусству как к осознанному, целенаправленному 
процессу. Творческий метод трактуется здесь как исторически 
обусловленное единство общих принципов художественного 
творчества. В тех же эстетических системах, где творческий 
процесс предстаёт прежде всего как состояние «наития», «боже-
ственного вдохновения», «пророчества», «мистической одер-
жимости» (Платон), как «иррациональное лирическое излия-
ние» гениальной личности (йенские романтики) или в виде 
«спонтанного, бессознательного выражения инстинктов» субъ-
екта (фрейдисты, интуитивисты), потребность в использовании  
этой категории попросту не могла возникнуть. И, напротив – 
там, где существует убеждение, что творческий процесс в искус-
стве принципиально познаваем (Аристотель, Леонардо да Вин-
чи, Буало, Дидро, Гегель и многие другие вплоть до наших 
дней), выявление, изучение его основных принципов всегда счи-
талось и считается актуальной задачей эстетики и искусствозна-
ния. И здесь уж не столь существенно – использовался или не 
использовался в научных трактатах принятый сейчас термин. 
Важно другое: само понятие о принципах художественного 
творчества в эстетике, конечно же, имелось. 

Будучи именно системой творческих принципов, художест-
венный метод представляет собой достаточно сложный меха-
низм. Его структура определяется диалектикой всеобщих форм 
индивидуальной деятельности, о чём мы в своё время уже го-
ворили. Поскольку индивидуальная деятельность, в какой бы 
сфере она не проявлялась, осуществляется в четырёх основных 
направлениях (познание, ценностная ориентация, общение и 
преобразование), художественный метод включает в себя четыре 
основных параметра (четыре составляющих, четыре группы 
принципов): гносеологический, аксиологический, семиотиче-
ский параметры и параметр моделирования. 
Гносеологический параметр. 



 

 

Творческий метод есть способ художественного познания. 
Поэтому каждый художественный метод ориентируется на тот 
или иной предмет художественного освоения и включает в себя 
свои принципы отбора отображаемых явлений. Одно дело – без-
условная ориентация на действительность, стремление показать 
её такой, какой, как полагают, она является на самом деле, и со-
всем другое – принципиальная устремлённость в мечту, в фан-
тазию, к неосуществлённому идеалу. В первом случае мы стал-
киваемся с реалистическим типом творчества (с методом кри-
тического реализма, например, черпающим свои образы в сфере 
социальных отношений и острых социальных конфликтов), а во 
втором – с романтическим, имеющим прямо противоположную 
установку. Ведь главным принципом романтического воспроиз-
ведения жизни является обращение к абсолютно самоценной 
личности, устремлённой в иной, созвучный ей мир, и внутренне 
независимой от окружающей действительности. Реальность, с 
присущим ей экономическим и социальным порядком, чужда 
человеку, и недостойна его; роль объективного мира не следует 
преувеличивать. 

Натурализм фрейдистского толка обнаруживает интерес к 
сфере биологических отношений между людьми, а поп-арт (от 
англ, popular art – популярное искусство) осуществляет отбор 
явлений действительности так, чтобы грань между эстетическим 
и неэстетическим, художественным и нехудожественным была 
максимально размыта. Теоретики поп-арта исходят из утвер-
ждения о том, что практически каждый предмет может утратить 
свой изначальный смысл и превратиться в произведение искус-
ства. Любая вещь, как заявил Марсель Дюшан, есть искусство, 
если она «вырвана из её бытовых связей, или если я показываю 
на неё пальцем». Эстетизируя вещный мир, художник не должен 
стремиться к созданию художественного предмета. Вполне дос-
таточно будет придать обыкновенной вещи художественное зна-
чение путём организации особого контекста её восприятия. И в 
результате на выставке появляются искорёженные автомобили, 
электромоторы, старые шины, обрывки газет и афиш, выцвет-
шие фотографии или даже самый обыкновенный писсуар. 

Так называемое концептуальное искусство (иногда его на-
зывают «холодной школой» или «искусством первичных струк-
тур»), в отличие от поп-арта, придаёт художественный статус 
продуктам интеллектуальной деятельности человека. На первый 
план здесь выдвигается концепт, т. е. некий сгусток смысла, вы-



 

 

раженный в виде формализованной идеи или документально 
зафиксированного проекта. 

Классическим образцом концептуализма является инсталля-
ция американского художника, журналиста и эссеиста Джозефа 
Кошута, включающая стул, фотографию этого же стула и точную 
копию словарной статьи «стул». По замыслу художника сам стул 
и его фотографию необходимо заменить, если композицию 
вновь готовят к показу. И только копия словарной статьи «стул» 
и схема с инструкцией установки работы, подписанные автором, 
считаются частью концепта и должны оставаться неизменными. 
Инсталляция называется «Один и три стула» и, судя по отзывам, 
вызывает у воспринимающих самые разные ассоциации, в том 
числе и весьма кощунственную: «единый стул в трёх лицах» 
(«стул-отец», «стул-сын» и «стул-дух святой»). 

Произведения концептуализма по своему облику непредска-
зуемо различны: колонки цифр, схемы, ксерокопии текстов и 
репродукций и т. д. Однако воспринимающий не должен их чи-
тать, вникать в их содержание. Он должен трактовать их как 
чистый эстетический продукт, представляющий интерес своим 
видом в целом. 

А раз вещь должна содержать в себе минимум художествен-
ности, вместо скульптуры на выставке можно поместить груду 
кирпичей или плохо отёсанный чурбан. Эти предметы «заме-
щают» собой скульптуру, «манифестируя» её отсутствие. Ведь 
то, что замещается, всем хорошо известно, – поясняют нам. А 
раз это нечто и без того хорошо известно – значит оно как бы 
уже «предварительно есть». Подобное мы находим и в музыке: 
вспомним хотя бы «знаменитый» опус Дж. Кейджа «Четыре ми-
нуты тридцать три секунды молчания для одного инструмента 
или группы инструментов», который, очевидно, должен «репре-
зентировать» отсутствующую музыку. 

Представим себе небольшой инструментальный ансамбль, 
разместившийся на сцене. Пианист приготовился играть и уже 
поднёс руки к клавиатуре, кларнетист имитирует ауфтакт... и 
тишина! Секунд 30-40 слушатели находятся в состоянии на-
пряжённого ожидания. Затем их лица начинают выражать явное 
недоумение: «здесь что-то не так!». Возникает недовольство, 
потом – глухой ропот и возня, раздаются покашливание и по-
давленные смешки. Одни воспринимают происходящее как не-
лепость или неприкрытое хулиганство, другие, если верить вы-
сказываниям отдельных музыкальных критиков, – как нечто, 
имеющее «глубокий скрытый смысл» (уж ни «ирония» ли это? 



 

 

ни протест ли «против звукового хаоса», «музыкального хлама», 
«засорённой звуковой среды?» и т. д. и т. п.). 

Наряду с принципами отбора явлений действительности, 
гносеологический параметр художественного метода включает в 
себя и принципы сопоставления отобранных явлений, те или 
иные способы построения художественного образа. Каждый 
творческий метод по своему сопрягает внутреннее и внешнее, 
закономерное и случайное, абстрактное и конкретное, логиче-
ское и внелогическое, эмоциональное и рациональное, объек-
тивное и субъективное, изобразительное и выразительное. От 
этого зависит его познавательная ценность. В одном случае мо-
жет возникнуть натуралистическая абсолютизация внешнего, 
единичного, случайного, в другом – классицистская гипертро-
фия идеально общего, при котором скупой или лицемер стано-
вится скупостью или лицемерием с большой буквы и во всех 
своих проявлениях. 

Есть своя мера соотношения общего и конкретного и в реали-
стической типизации. Реализм, который, как считал Ф. Энгельс, 
помимо правдивости деталей предполагает правдивость воспро-
изведения типических характеров в типических обстоятельствах, 
существенно отличается от методов творчества, принципиально 
избегающих изображения человека в реальной конкретно-
исторической ситуации и в многообразных связях с социальной 
средой. Так, например, Ален Роб-Грийе – один из представите-
лей «нового романа» – в книге «Прошлым летом в Мариенбаде» 
описывает взаимоотношения мужчины и женщины, являющих-
ся клиентами отеля, изолированного от внешнего мира. Читате-
лю ничего не известно ни о них самих, ни об их жизни. Однако 
герой хочет доказать героине, что они уже встречались и даже 
полюбили друг друга. Это произошло здесь же, в Мариенбаде, и 
совсем недавно – в прошлом году. Но она этого не помнит, и не 
удивительно: ведь в действительности этого не было. Не было! А 
может быть и было? Герой так настойчиво и с таким упорством 
убеждает героиню в своей правоте, что она, доведённая до пол-
ного нервного изнеможения, погружается  в мир галлюцинаций 
и начинает, наконец, «вспоминать» отдельные сцены их былых 
встреч. С этого момента они не просто втягиваются в обоюдную 
игру, а начинают искренне верить, что фантастический мир их 
видений – не вымысел, а подлинная реальность. Автор как бы 
говорит нам: пока я «помню»,  явление существует во мне и со 
мной. 
Аксиологический параметр.  



 

 

Художественный метод – не только способ познания объек-
тивного мира, но и способ его оценки. Эстетическое познание 
неотделимо от оценочной стороны отражения. И если каждый 
творческий метод, наряду с принципами отбора, обобщения и 
сопряжения осваиваемых явлений, вбирает в себя также и 
принципы их оценки, он не может не опираться на тот или иной 
социальный, этический, эстетический или художественный иде-
ал, ибо именно идеал выступает в качестве критерия оценочного 
отношения. 

Так, французский классицизм жёстко связывал социальное 
положение изображаемого человека с определёнными, раз и 
навсегда заданными свойствами характера. Напомню, что вели-
чие и трагедийность в искусстве этой эпохи – это черты персо-
нажей, взятых из жизни аристократических кругов, а пошлость 
и комедийность – атрибуты «черни», выходцев из простого лю-
да. Что же касается эстетики Просвещения, то она опиралась на 
идеалы третьего сословия (здесь характерными примерами мо-
жет служить творчество Ж. Шардена и Ж. Грёза) и поэтому яро-
стно критиковала своих предшественников.  

А вот и поучительная история, связанная с художественной 
практикой метода социалистического реализма. Одним из её 
корней не без основания считается «богостроительство» – свое-
образное мистико-религиозное течение в большевизме. Пропо-
ведуя необходимость создания «религии социализма», М. Горь-
кий, А. В. Луначарский и другие идеологи «богостроительства» 
хотели опереться на веру в «светлое будущее», постепенно укре-
плявшуюся в сознании людей. 

Можно ли представить себе строительство социализма в об-
разе дома без крыши? – спрашивал один из них и отвечал: фор-
мально – да. Мы находимся в самом начале пути, и строительст-
во нового общества сопряжено с большим количеством трудно-
стей и всяческих прорех. Но это сегодня. А завтра? Если учесть 
тенденцию, направленность развития, окажется, что формаль-
ная правда – на самом деле неправда. Правда, что птица: она не 
сидит на месте, она летит. 
Семиотический параметр. 
Художественный метод проявляется не только как способ по-

знания и оценки воспроизводимых явлений действительности, 
но и как способ кодирования добываемой художественной ин-
формации. Он имеет, следовательно, семиотическую грань. По-
нятно, что художник, стремящийся сделать своё творчество мак-
симально доступным другому человеку, будет использовать со-



 

 

всем не тот художественный язык, который понадобится автору, 
принципиально отвергающему саму возможность понимания 
плодов его иррационального самовыражения широким кругом 
людей. 

Каждый творческий метод вырабатывает свой художествен-
ный язык. Одни методы предпочитают отражать действитель-
ность в «формах самой жизни», другие исходят из установки, 
что видимый мир не имеет подлинной реальности, и истинной 
основой жизни являются отвлечённые идеи. 

Таков, скажем, абстракционизм, установки которого, отчасти, 
обнаруживают связи с мировоззрением Платона и религиозно-
мистическими представлениями в духе философии раннего 
Средневековья. Платон утверждал, что мир вещей не является 
миром подлинно сущего. А в ветхозаветной эстетике патристики 
уже возникли понятия аллегории и символического образа. 
Опираясь на древнегреческие и древнееврейские философско-
эстетические системы, Климент Александрийский создал тео-
рию символизма. Высшие истины бытия подвластны только 
символическому образу. Чтобы их постигнуть, необходимо осо-
бым образом сориентировать разум человека. Алогизмы Святого 
Писания рассчитаны на осознанную концентрацию духовных 
усилий. Скрытый смысл Библии становится доступным только 
тому, кто проникает в символ, притчу, иносказание. Сторонник 
иконопочитания Иоанн Дамаскин обосновал символику цвета. 
Божественному и императорскому достоинству соответствует 
пурпурный цвет, красный символизирует пламя и может ис-
пользоваться для воплощения образов покаяния и очищения, 
белый – цвет одежды Христа, синий – знак трансцендентного 
мира, зелёный – это цветение и юность, а чёрный, конечно же, – 
смерть. 

Имея в виду известный образ, созданный творческой фанта-
зией английского писателя и математика Льюиса Кэрролла, 
один искусствовед остроумно заметил: задача художника-
абстракциониста состоит в том, чтобы воплотить улыбку кота, не 
изображая самого кота. Художественная суть абстракционизма 
состоит в перенесении принципов архитектонического творчест-
ва на область изобразительного искусства. Основоположник аб-
страктной живописи В. Кандинский в трактате «О духовном в 
искусстве» подробно аргументировал тезис о том, что живопис-
ные композиции – символы внутренних состояний художника. 
Горизонтальная линия символизирует покой, вертикальная – 
движение; красный цвет – это символ мужества, а белый – сим-



 

 

вол рождения и т. д. Вот как выглядит словесная «программа», 
которую Кандинский предпосылает одному из своих полотен. 

 
Синее, синее поднималось, поднималось и падало, 
Острое, тонкое свистело и втыкалось, но не протыкало. 
Густо-коричневое повисло будто на все времена. 
Будто. 
Будто. 
Шире расставь руки! Шире, шире. 
И лицо своё закрой красным платком. 
И может быть оно ещё не сдвинулось, 
                                                  сдвинулся ты сам? 
Белый скачок, за белым скачком. 
И за этим белым скачком, белый скачок, 
И в белом скачке, белый скачок. 
 
В каждом белом скачке, белый скачок. 
Вот это-то и плохо, что ты не видишь мутное. 
В мутном-то оно и сидит, 
Отсюда всё и начинается 
 ........................................................................ треснуло! 
 
Параметр моделирования. 
Итак, явления действительности отобраны, обобщены, со-

пряжены друг с другом, а также оценены и приняли в воображе-
нии автора знаково-языковую форму. Теперь художественный 
образ должен объективироваться в материале искусства. По-
скольку же предметно-физическая сторона художественного 
произведения может рассматриваться как модель предметно-
физической реальности, творческий метод представляет собой 
способ образного моделирования жизни. 

Термин «модель» (от лат. modulus – образец, норма) исполь-
зуется в логике и методологии науки в значении аналога опре-
делённого фрагмента природной и социальной реальности, по-
рождения человеческой культуры. Модель и оригинал модели (т. 
е. то, что моделируется) могут находиться в аналоговых или 
контрастных отношениях. В свою очередь аналоговые связи 
бывают отношениями изоморфизма или гомоморфизма. Пер-
вые представляют собой отношения взаимно-однозначного со-
ответствия (одинаковости, равенства, точного сходства), вто-
рые – отношения уподобления (более общего, более слабого со-
ответствия). 

Изоморфизм в искусстве связан прежде всего с созданием 
копии, репродукции и используется художественной платфор-



 

 

мой натурализма. Гомоморфизм, предполагающий воспроизве-
дение сути и возможность отступления от оригинала модели в 
отдельных деталях, больше соответствует художественным 
принципам реалистического искусства. 

Что же касается контрастного моделирования, то его прин-
ципы ближе всего многочисленным антимиметическим явлени-
ям в художественной культуре, строящимся на деформации об-
разов реального мира. Так, например, кубизм выдвинул на пер-
вый план конструирование объёмной формы на плоскости. Его 
приверженцы стремятся к выявлению простых стереометриче-
ских форм (куб, конус, цилиндр) и разложению сложных фигур 
на простые. Рассказывают, что в период увлечения кубизмом 
Пикассо, будучи превосходным рисовальщиком, делал мгновен-
ный эскизный набросок, обладавший удивительным портрет-
ным сходством, а затем последовательно осуществлял серию его 
разрушений, чтобы выразить внутреннюю суть персонажа. 

Если учесть, что моделирование, взятое в его широком зна-
чении, есть метод исследования объектов познания на их моде-
лях, становится ясно, что параметр моделирования и гносеоло-
гический параметр творческого метода неотделимы друг от дру-
га. Столь же неразрывно связаны и другие его составляющие. 
Гносеологический параметр не существует отдельно от аксиоло-
гического, поскольку познание и оценка в искусстве нераздель-
ны, а семиотический – от аксиологического и т. д. 

Каждый художественный метод – это система принципов 
творчества. Вот почему любая попытка оконтурить его, опреде-
лить его границы в историко-художественном процессе, отнести 
к нему именно эти, а не другие художественные явления, воз-
можна лишь на основе выявления системы принципов, а не ка-
кого-либо одного из них. Никакая фантазия, никакой гротеск, 
никакие условности художественного языка сами по себе не 
размывают «берегов реализма». И если творческая фантазия 
Шекспира извлекает из небытия призрак отца знаменитого дат-
ского принца, если воображение Сервантеса побуждает послед-
него из оставшихся в Испании рыцарей совершать возвышенные 
по мотивам и нелепые по своим последствиям деяния, если бла-
годаря причудливому вымыслу Джонатана Свифта один неуто-
мимый англичанин попадает из страны лилипутов в страну ве-
ликанов, реализм как творческий метод не меняет своей сути и 
не утрачивает свою качественную определённость. 

Надо учитывать, что художественный метод – категория вы-
сокой степени обобщённости. Эстетический или искусствовед-



 

 

ческий анализ будет эффективен только тогда, когда в его орби-
ту вовлекается широкий круг художественных явлений. Изоли-
рованно взятое произведение далеко не всегда и далеко не сразу 
обнаруживает свою принадлежность к тому или иному художе-
ственному методу. В каждом конкретном произведении творче-
ский метод реализуется не полностью. 

Художественный метод – исторически-конкретное явление. 
В своём развитии он может претерпевать серьёзные изменения. 
Чтобы удостовериться в этом, достаточно сравнить реализм О. 
де Бальзака, Ч. Диккенса и Н. В. Гоголя с реализмом X. Фалла-
ды, А. Кронина и Э. Хемингуэя. Вывод очевиден: перед нами и 
тот же самый метод, и иной. Его основные принципы сохрани-
лись. 

Не следует думать, что каждый художественный метод про-
является во всех областях искусства с одинаковой эффективно-
стью. Как раз наоборот: сфера его влияния в разных классах, се-
мействах и видах искусства бывает большей или меньшей. Сим-
волизм проявился с максимальной полнотой в литературе, им-
прессионизм – в живописи и музыке, а неореализм – в искусстве 
кино. Трудно забыть и безрезультатные попытки некоторых эс-
тетиков и искусствоведов обнаружить социалистический реа-
лизм в непрограммной музыке и архитектуре. Их потуги закан-
чивались конфузом. 

И, наконец, не корректно не видеть, что определённое число 
художественных произведений прихотливо объединяет в себе 
черты разных методов творчества. Поливалентность последних 
– не столь уж редкое явление. Одни художники (И. Е. Репин, П. 
И. Чайковский), проходя свой жизненный путь, сохраняют вер-
ность однажды избранному методу творчества, другие (П. Пи-
кассо, И. Ф. Стравинский) – свои пристрастия меняют неодно-
кратно. Не удивительно, что в исследовании историко-
художественного процесса мы можем столкнуться не только с 
отчётливыми проявлениями сложившихся систем творческих 
принципов, но и с их «стёртыми», «переходными» формами. 
Ведь художника можно «застать» в период активного поиска 
или блуждания: с одними принципами творчества он ещё до 
конца не распрощался, а другие – ещё полностью не обрёл. 

Строго говоря, творческий метод – это ещё не сама эстетиче-
ская реальность. Метод есть лишь некая совокупность принци-
пов. «Носителем» этих принципов является художник. Писа-
тель, скульптор или живописец «стоят» на платформе того или 
иного метода и руководствуются им в творчестве. 



 

 

Что же касается художественного направления, то это метод, 
ставший живым процессом развития искусства. Направление 
представляет собой объективированный метод, т. е. метод, во-
площённый в бронзу и мрамор, в телодвижение и масляную 
краску, опоэтизированное слово и музыкальный звук. Не слу-
чайно направление характеризуют как объединение художников 
на базе определённого метода творчества. Общность принципов 
порождает и единую направленность творческого процесса. Та-
кая общность и обусловливает художественное направление как 
эстетическую реальность. Следовательно, направление – это 
исторически сложившаяся общность явлений искусства, объе-
динённых относительным единством идейно-эстетических 
ориентаций и принципов художественного творчества. 

Метод и направление неразрывны как две стороны одной ме-
дали. Каждому творческому методу соответствует одно и только 
одно художественное направление. Когда, например, мы слы-
шим вопрос: классицизм – это метод или направление, пра-
вильным будет следующий ответ: классицизм – это и метод, и 
направление. Как своеобразная система принципов творчества, 
классицизм есть художественный метод, а как живой конкретно-
исторический процесс развития искусства во всей совокупности 
его художественных произведений, классицизм есть направле-
ние. То же самое может быть сказано о сентиментализме, ро-
мантизме, натурализме, критическом реализме, импрессиониз-
ме и т. д. 

Каждое художественное направление возникает, существует и 
реализует свой потенциал благодаря тем отношениям, которые 
складываются между ним и другими направлениями (ранее су-
ществовавшими или ныне существующими). Изолированно они 
развиваться не могут. Как убедительно было показано в иссле-
дованиях А. Зися, существенным параметром самоопределения 
художественного направления становится «переоценка ценно-
стей» по отношению к хронологически предшествующим худо-
жественным общностям или к сложившимся в ту же эпоху. С 
одной стороны, искусство Возрождения «переоценивает» худо-
жественный опыт Средневековья, а романтизм – творческую 
практику классицизма. С другой стороны, сентиментализм не 
идёт на смену классицизму, а авангардизм – реализму. Они су-
ществуют «рядом» и развиваются параллельно. 

Между художественными направлениями могут возникнуть 
как конфронтационные отношения, так и приводящий к синтезу 
диалог. Просветительский реализм был непримиримым оппо-



 

 

нентом классицизма, что послужило мощным стимулом их раз-
вития и стилевого самоопределения, а романтизм «мирно сосу-
ществовал» с сентиментализмом, который по своим идеалам 
«естественности» и «природности» человека (Ж. Ж. Руссо), как и 
романтизм, настороженно относился к достижениям современ-
ной цивилизации. 

Иногда приходится сталкиваться с отождествлением понятий 
направления и течения в искусстве. Такое отождествление оши-
бочно. В одном направлении могут существовать разные тече-
ния, направление и течение связаны как общее и особенное. Те-
чение – это структурное подразделение внутри направления, 
обусловленное спецификой предмета художественного освое-
ния, а также национальным или провинциальным своеобрази-
ем. 

Одно течение может отличаться от другого отражением раз-
ных сторон жизни. В русском искусстве XIX столетия к более 
тесным группировкам в рамках одного и того же художественно-
го образования стремились явления, принадлежащие разным 
видам искусства: творчество В. Г. Перова, Н. А. Некрасова и М. 
П. Мусоргского отличал интерес к острым социальным кон-
фликтам, М. И. Глинку и А. П. Бородина объединяло тяготение к 
эпическим образам, Н. А. Римского-Корсакова, В. М. Васнецова 
и А. К. Лядова – отражение реальности сквозь призму русской 
сказочности, а И. И. Шишкина, И. И. Левитана и И. К. Айвазов-
ского – потребность воспеть красоту русской природы. 

Течения в искусстве могут также отличаться национальным 
или региональным своеобразием: сравните, например, Н. А. Не-
красова с Т. Г. Шевченко или Р. Шумана, Э. Грига и Ф. Шопена. 
В этом смысле понятие «течение» отчасти совпадает с понятием 
«школа». Ведь под школой в искусстве часто и не без основания 
имеют в виду национальные или провинциальные ответвления 
художественного направления. В качестве примера назовём ни-
дерландскую (франко-фламандскую) школу в музыкальном ис-
кусстве XV-XVI веков, связанную с расцветом полифонии стро-
гого стиля (Г. Дюфаи, Й. Окегем, Я. Обрехт, Ж. Депре, О. Лассо), 
а также мангеймскую школу в немецкой музыке XVIII столетия 
(Я. Стамиц, И. Каннабих и др.), подготовившую формирование 
классической симфонии в творчестве Й. Гайдна и В. Моцарта. 
При этом течение выводится за рамки школы тем самым при-
знаком, который мы определили как специфику предмета отра-
жения, а школа, в свою очередь, оказывается шире течения по-
тому, что может ещё означать передачу художественного на-



 

 

следия, традиций, «цеховых секретов» в процессе обучения. 
Так, подмастерье на первых порах допускался средневековым 
мастером лишь к растиранию красок, затем к выполнению не 
самых ответственных участков творческого труда и только по-
том, переняв и усвоив все необходимые навыки и знания, пре-
тендовал на собственную мастерскую. Понятие «школа», таким 
образом, связано с выявлением константного, традиционного, 
наследуемого в искусстве (таковы, например, фортепианная 
школа Г. Г. Нейгауза, давшая мировой музыкальной культуре 
таких прославленных музыкантов, как С. Т. Рихтер, Э. Г. Ги-
лельс, Я. И. Зак, А. И. Ведерников, Т. Д. Гутман, Л. Н. Наумов, Е. 
В. Малинин, скрипичная школа Ю. И. Янкелевича, среди воспи-
танников которой можно назвать В. В. Третьякова, В. Т. Спива-
кова, И. В. Бочкову, Г. Е. Жислина, Т. Т. Гринденко и др.). 

Если «творческий метод» – самая молодая эстетическая кате-
гория среди всех, рассматриваемых в этом разделе, то «стиль», 
безусловно, самая старая. 

Представления о стиле связаны с самыми разнообразными 
проявлениями. Существуют, например, стиль летоисчисления 
(старый – юлианский, новый – григорианский), стиль языка 
(официально-деловой, разговорный, научный, книжный), стиль 
национальный (греческий, египетский, китайский), стиль оде-
жды (праздничный, свадебный, траурный). Употребляются и 
такие понятия, как стиль поведения (вспомним, хотя бы жизне-
устройство пифагорейского союза, членам которого запреща-
лось употреблять в пищу бобовые растения, позволять ласточ-
кам вить гнёзда под крышей дома, помогать путнику взваливать 
ношу на плечи, оставлять на золе следы и т. п.) и близкое к нему 
– стиль жизни. 

Применительно к искусству эта категория оказалась в центре 
внимания во второй половине XIX столетия. Интерес к ней был 
своеобразной ответной реакцией на распространившиеся в куль-
туре тенденции стандартизации, всё более широкое использова-
ние унифицированных шаблонов. Именно в этот период особое 
значение приобрело подчёркивание неповторимой индивиду-
альности художника, специфичности его стиля. Стиль тогда по-
нимался как индивидуальная манера письма. 

Надо сказать, что этой трактовке способствовало то обстоя-
тельство, что в древности и в средние века стилем называли за-
острённый стержень из кости, дерева или металла, которым пи-
сали на бересте или восковых дощечках (слово «стиль» происхо-
дит от лат. stilus и греч. stilos, буквально означающих «палоч-



 

 

ка»). Однако понимание стиля как индивидуальной манеры 
письма не могло быть отнесено к тем культурам, в которых ис-
кусство формировалось без ощутимого влияния личности. Та-
ким, например, было древнеегипетское искусство с его традици-
онным геометризмом и сохранявшейся на протяжении веков 
твёрдо внеличной системой форм (пространство, в котором раз-
мещались изображённые персонажи, сводилось к плоскости, 
художник не знал перспективы, лица и ноги показывались в 
профиль, а верхняя часть туловища разворачивалась в фас и т. 
д.). Стало ясно, что стиль – многозначное понятие и что оно во 
всех случаях связано с различными аспектами внешней органи-
зации художественного произведения, с выявленным единством 
художественного формообразования. 

В широком смысле слова стиль – это образная система 
средств выразительности, творческих приёмов, обусловлен-
ных единством художественного содержания. Вот почему 
вполне правомерно говорить о стиле отдельного произведения 
или жанра в искусстве, об индивидуальном стиле конкретного 
автора, о стилистических особенностях течения и школы, о сти-
ле художественных направлений и даже целых эпох. 

Так, для романского стиля в архитектуре, сложившегося в X 
столетии и активно распространявшегося в XI и XII веках, ха-
рактерны внешняя незамысловатость строения, приземистость и 
тяжеловесность при большом внимании к интерьеру, а также 
огромное количество каменных чудовищ, львов, кентавров и 
химер. Последнее было результатом влияния «иконоборчества», 
приведшего в изобразительном творчестве к торжеству «звери-
ного стиля». Ничего подобного мы не найдём в архитектуре 
предшествующей эпохи. Античные храмы имели значительно 
более скромный интерьер, но отличались внешним великолепи-
ем, размахом и гармоничностью форм, украшались скульптур-
ными изображениями богов и мифологических героев. 

Готический стиль XII-XV веков, ведущим архитектурным ти-
пом которого стал городской собор, характеризуется стрельча-
тыми арками, боковым распором крестовых сводов, огромными 
окнами с многоцветными витражами, гигантскими ажурными 
башнями. В службу вплетались элементы литургической драмы, 
в музыке господствовал григорианский хорал. Освобождение от 
власти повседневной реальности было главным условием рели-
гиозного самоуглубления. Всё говорило об укоренённости в ху-
дожественном сознании образа страдающего человека. 



 

 

Таким образом, определённое единство историко-
культурного содержания эпох обусловливает в них устойчивую 
общность художественно-образных приёмов и средств. Стиль 
эпохи, так же как и стиль направления или течения, очерчивает 
её как нечто индивидуально-самобытное. Стилевая общность 
есть общность самобытностей. Стиль – это совокупность осо-
бенностей, отличающих на уровне языка одни художествен-
ные явления от других. 

Точное суждение о природе стиля высказал Ю. Борев: «Стиль 
– набор “генов” культуры (духовных принципов построения 
произведения, отбора и сопряжения языковых единиц), обу-
словливающий тип культурной целостности. Стиль как единая 
порождающая программа живёт в каждой клеточке художест-
венного организма и определяет структуру каждой клеточки и 
закон их сопряжения в целое»129. 

Надо отметить, что в эстетике и в искусствознании нередко 
приравниваются понятия «направление», «эпоха», «стиль», и 
они используются чуть ли не как совершенно идентичные. Ис-
кусство барокко характеризуют и как стиль, и как направле-
ние, общеупотребительным стало и словосочетание эпоха ба-
рокко. Ещё чаще говорят – эпоха романтизма, хотя в хроноло-
гических пределах существования романтизма были ещё и клас-
сицизм, и реализм, и сентиментализм. 

Напомним, что вплоть до XVIII века всеобщие истории искус-
ства мало отличались друг от друга: в них фигурировали «эпо-
хи» (античность, Средневековье, Возрождение), а членение ху-
дожественного процесса осуществлялось на основе категории 
«стиль». И только когда категория «стиль», с её отчётливой 
причастностью к области выразительных средств, оказалась не 
вполне пригодной для описания других художественных явле-
ний, имеющих как бы «внестилевой», «надстилевой» характер, 
возникли понятия художественного направления, течения и 
школы. 

Понятия «направление» и «стиль» не эквивалентны. А. Зись 
убедительно доказал, что «направление» акцентирует идейно-
эстетическую направленность художественного творчества и 
выражает себя на уровне художественной концепции произве-
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дения, тогда как «стиль» – это общность языковая, общность, 
лежащая в сфере приёмов и выразительных средств. «Направ-
ление», стало быть, фиксирует родовую тенденцию развития 
искусства как особого способа мировидения, а «стиль» характе-
ризует проявление этой тенденции на уровне художественного 
языка. Кроме того, «направление» часто не замыкается на ка-
ком-то одном стиле (реализм как художественное направление 
является обладателем богатого стилевого многообразия). В дру-
гом значении («стиль эпохи») понятие стиля может быть шире 
понятия направления: стиль эпохи – это знак культуры опреде-
лённого времени, а эпоха нередко объединяет в себе различные 
направления историко-художественного процесса. 

По этой причине «эпоха» и «направление» также не иден-
тичны. Понятие «эпоха» характеризует хронологические рамки 
того или иного художественного процесса, а не его специфиче-
ское качество. В одном отношении «эпоха» шире, чем «направ-
ление», поскольку, как уже было сказано, она способна вобрать в 
себя несколько направлений. В другом же отношении она ока-
зывается уже его, ведь художественное направление может раз-
виваться и за пределами «своей» эпохи (романтизм, например, 
благополучно продолжал существовать и в «эпоху» реализма). 

Этим мы завершаем определение и разграничение категорий 
«творческий метод», «художественное направление», «тече-
ние», «школа» и «стиль». Такова синхроническая (логическая, 
теоретическая, понятийная) сторона их соотношения. Однако 
для большей полноты картины нам придётся ещё рассмотреть и 
диахроническую (историческую, процессуальную) сторону их 
взаимосвязей, к чему сейчас мы и переходим. 

 
7.2. Идейно-эстетические ориентации  
и принципы художественного творчества  
в исторической перспективе 
 
Раскрывая взаимодействие «творческого метода», «художе-

ственного направления» и других названных выше явлений в 
реальной исторической перспективе, проанализируем художест-
венно-творческий процесс в свете той же методологии, к кото-
рой мы прибегли в разделе о морфологии искусства, т. е. пред-
ставим его как некое системное единство трёх основных форм 
существования художественных структур (синкретических, 
дифференцированных и синтетических) и двух встречных тен-
денций (от изначального синкретизма – к дифференцирован-



 

 

ным структурам, и от этих последних – к новым синтетическим 
образованиям). 

Искусство первобытного, дорабовладельческого общества об-
ладало изначальной нерасчленённостью, диффузностью, неоп-
ределенностью структуры. В нём не могли выделяться методы, 
направления, течения и стили, они ещё не сформировались. В 
эпоху рабовладельческой античности только намечается перво-
начальное своеобразие национальных культур и стилевые осо-
бенности индивидуального письма: язык трагедий Эсхила отли-
чается от языка Софокла и Еврипида. Аристотель фиксирует 
складывающиеся принципы творчества, в искусстве начинают 
появляться отдельные каноны и нормы, которые, по мнению Н. 
Буало, И. Винкельмана, Г. Лессинга и К. Маркса, даже на значи-
тельно более поздних этапах историко-художественного процес-
са будут восприниматься как безусловные ориентиры и недося-
гаемые образцы. 

И всё же, несмотря на формирующееся многообразие, это ис-
кусство воспринимается прежде всего как некое единство в оп-
ределённых хронологических рамках, поэтому в анализе струк-
туры мирового историко-художественного процесса мы совер-
шенно обоснованно прибегаем к привычной формуле – эпоха 
античности. 

В Средневековье дифференциация структурных элементов 
историко-художественного процесса становится более опреде-
лённой. Канонические традиции античности (латинский тип 
культуры, правила риторики и некоторые другие) по-разному 
усваиваются западным и восточным Средневековьем. Однако их 
художественная общность, проявляющаяся в определённых 
хронологических границах, ещё достаточно сильна, вот почему 
вполне правомерен и сам термин эпоха Средневековья. 

Важной вехой историко-художественного процесса стало ис-
кусство Возрождения. Следует, очевидно, полностью поддер-
жать теоретическую позицию А. Зися, согласно которой культу-
ра этого периода характеризуется одновременно как последняя 
«эпоха» (эпоха Ренессанса) и как первый этап самоопределения 
«художественных направлений». Искусство начинает развивать-
ся не хронологическими массивами, а отдельными потоками. 
При этом становление и чередование художественных направ-
лений осуществляется весьма своеобразно: оно не синхронно 
смене общеисторических эпох и далеко не одномоментно в раз-
личных видах искусства. Общность идейно-эстетических ориен-
таций и принципов творчества по- разному складывалась в изо-



 

 

бразительном искусстве (Леонардо да Винчи, Б. Микеланджело, 
С. Рафаэль) и в поэзии (Ф. Петрарка, Дж. Боккаччо, Т. Тассо, Л. 
Ариосто). Всё более заметно давала о себе знать реалистическая 
тенденция в литературе («Гаргантюа и Пантагрюэль» Ф. Рабле, 
«Дон Кихот» М. Сервантеса, «Похвала Глупости» Эразма Рот-
тердамского, практически всё творчество У. Шекспира). Однако 
потребовалось ещё немало времени, чтобы эти процессы окон-
чательно проявились. Только к XVII веку, наряду с реализмом 
позднего Ренессанса, устоялись такие художественные явления, 
как маньеризм, барокко, классицизм, сентиментализм и преро-
мантизм. 

Здесь будет уместно подчеркнуть, что мы должны различать 
следующие понятия: «реализм как тенденция правдивого отра-
жения действительности», «реализм как творческий метод» и 
«реализм как художественное направление». Реалистическая 
тенденция в искусстве существует изначально. В этом смысле 
любое искусство, начиная с глубокой древности и до настоящего 
времени, в той или иной степени правдиво отражает действи-
тельность. Реализм же как творческий метод – явление значи-
тельно более сложное и, к тому же, конкретно-историческое. Он 
возникает в эпоху Ренессанса и представляет собой своеобраз-
ную систему принципов, которые группируются в рамках про-
анализированных выше составляющих (гносеологического, ак-
сиологического, семиотического параметров и параметра моде-
лирования). Когда же речь идёт о реализме как художественном 
направлении, имеется в виду не сама по себе система неких от-
личительных черт, но живой процесс развития искусства, общ-
ность художественных явлений, объединённых единством соот-
ветствующих ориентаций и принципов реалистического творче-
ства. 

Попутно заметим, что иногда, наряду с понятиями «творче-
ский метод» и «художественное направление» используется и 
понятие «тип творчества». Применительно к реалистическо-
му искусству это понятие означает некое единство его конкрет-
но-исторических форм (реализма эпохи Возрождения, просве-
тительского реализма, классического реализма, критического 
реализма, неореализма и т. д.). Основными чертами реализма 
как типа творчества являются, по-видимому, (1) осознанное 
стремление правдиво отразить действительность, разрушить 
миф, обнажить реальность и (2) активно воздействовать на неё. 

Маньеризм (ит. manierismo, от maniera – манера, стиль) – 
художественный метод и направление в западноевропейском 



 

 

искусстве XVI века, отразившее кризисные явления гуманисти-
ческой культуры Возрождения. Внешне следуя мастерам высо-
кого Ренессанса, маньеристы (в живописи – Я. Понтормо, Ф. 
Пармиджанино, А. Бронзино, в скульптуре – Б. Челлини, Джам-
болонья) хорошо ощущали диссонансы бытия, его неустойчи-
вость и трагичность. Их искусству были присущи изощрённость, 
усложнённость, особая напряжённость образов и форм. Важное 
значение приобрело в это время творчество Бенвенуто Челлини 
– автора всемирно известных мемуаров, скульптур и ювелирных 
изделий. 

Что же касается барокко и классицизма, то они возникли 
практически одновременно. Правда, барокко в основном отно-
сят к XVII веку, а классицизм к XVIII. Однако не следует забы-
вать, что во Франции, которая явилась родиной классицизма, 
это направление сформировалось ещё в XVII веке, а барокко в 
Германии продолжало существовать и в XVHI столетии. 

И барокко, и классицизм выросли на почве абсолютизма и в 
качестве художественного идеала избрали античное искусство. 
Но классицизм ориентировался на античность и Возрождение, а 
барокко – на античность и Средневековье. Это обусловило и их 
существенные отличия. Если классицизм стремился к ясности 
мысли, простоте выражения, стройности композиции и гармо-
ничности пластических форм, то барокко тяготело к грандиоз-
ности и изысканности, отличалось «темнотой» стиля и прихот-
ливостью, старалось ошеломить, произвести впечатление не-
обычной пышностью, помпезностью и т. п. 

Позднее в качестве «оппонента» классицизма барокко усту-
пило место сентиментализму с его культом чувствительности, 
идеализированным изображением людей, их переживаний, 
жизненной обстановки и природы, и преромантизму. Сентимен-
тализм «отталкивался» от классицистского нормотворчества, 
отрицая его холодный рационализм и оторванность от жизни. 

На рубеже XVIII и XIX веков в Европе возникло искусство 
романтизма, проникнутое мечтательной созерцательностью, 
идеями и чувствами, возвышающими человека. Применительно 
к литературе термин «романтизм» появился у Новалиса, а при-
менительно к музыке – у Эрнста Гофмана. Слово «романтик», 
закрепившее идею несовместимости реальности и идеала, было 
введено в широкий обиход Жан Полем. 

Унаследовав от своего предшественника – преромантизма – 
интерес к мистическим элементам культуры Средневековья 
(преромантизм, как известно, актуализировал опыт барокко), и 



 

 

используя некоторые черты сентиментализма, романтизм реши-
тельно отвергал творческие принципы, лежащие в основе клас-
сицизма. При этом надо учесть, что романтизм как конкретно-
историческое явление, т. е. как вполне сложившийся творческий 
метод с характерной для него ориентацией на абсолютно само-
ценную личность, устремлённую в иной, созвучный ей мир, по-
скольку её идеалы несовместимы с реальностью, не следует 
смешивать с романтизмом как тенденцией, в некотором смысле, 
противоположной реализму. Если реалистическая тенденция в 
искусстве всегда связана с принципиальной ориентацией на 
действительность, то романтическая – на воображаемый мир 
фантазии и мечты. Обе тенденции в большей или меньшей мере 
присущи искусству в целом и проявляются в художественной 
культуре человечества, как говорится, от века. 

То же самое можно сказать и о натурализме. Одно дело – 
натурализм как тенденция точного, фактографического копиро-
вания в искусстве предметов и явлений окружающей действи-
тельности, и другое – натурализм как художественный метод. В 
этом последнем значении натурализм сложился во второй поло-
вине XIX века. Главным теоретиком и его главой стал Э. Золя. К 
известным представителям натурализма относятся братья Гон-
кур, Г. Гауптман, У. Крейн, Ф. Норрис и К. Лемонье. В живописи 
– это Эдуард Мане, К. Менье, К. Кольвиц и др. Представители 
натурализма стремились к «объективному», бесстрастному вос-
произведению реальности, исходили из позитивистских пред-
ставлений о полной предопределённости воли и всего духовного 
мира человека бытом, наследственностью и физиологическими 
особенностями организма. 

Романтизм, в своём открытом противостоянии классицизму, 
обнаружил определённое сходство с просветительским реа-
лизмом, а к концу XIX века даже стал «участником» своеобраз-
ной интеграции в историко-художественном процессе. Дело в 
том, что на рубеже XIX-XX веков в художественной культуре Ев-
ропы наметилось размежевание двух основных групп художе-
ственных направлений, взаимодействие которых становилось 
скорее конфронтационным, нежели диалогическим. Первую из 
них (условно назовём её «миметической» группой художествен-
ных направлений) образовали реализм, романтизм и натура-
лизм, вторую («антимиметическую» группу) – многообразные 
проявления модернистского творчества, субнаправления и тече-
ния авангардизма. Обратите внимание: само образование каж-
дой из названных групп направлений мы вправе рассматривать 



 

 

как проявление интегративных процессов в развитии художест-
венной культуры. 

Вопреки распространённому мнению, модернизм не явля-
ется ни творческим методом, ни художественным направлени-
ем. Его рамки значительно шире. Модернизм выходит далеко за 
пределы художественной культуры и проникает в образ жизни, 
религию, философию и мораль, строительную индустрию и ди-
зайн, в другие сферы человеческой деятельности. А. Зись безус-
ловно, прав, когда характеризует модернизм не только как ху-
дожественно-эстетическую систему, но и как особый тип миро-
видения. По своей сути модернизм является следствием «распа-
да времён», отражением разразившегося на рубеже XIX–XX ве-
ков духовного кризиса общества. 

Бурное становление технократической цивилизации проис-
ходило одновременно с крушением империй, революционная 
ломка и кровавые войны соседствовали с формированием тота-
литарных режимов. Всё это опрокидывало устоявшиеся системы 
взглядов на мир, разрывало традиционные общественные связи, 
порождало неуверенность в будущем, приводило к существен-
ному переосмыслению идеалов и жизненных ценностей, к ко-
ренной переоценке общезначимых явлений культуры. 

Выразителем новой художественной картины мира стал 
авангардизм – мощное метанаправление, охватившее значи-
тельную часть мирового историко-художественного процесса от 
конца XIX до последней четверти XX века. 

Авангардизм – это модернизм в искусстве. В его мироощу-
щении часто превалируют безысходность и отчаяние: мир аб-
сурден и неоправданно жесток, он враждебен человеку и обрека-
ет его на полное одиночество. Порой же (например, в России) 
авангардное искусство практически не отличало себя от соци-
альной реальности, было «социоориентировано» и объявляло 
себя «метафизикой нового строя». 

В авангардизме совсем не так, как прежде, соотносятся на-
следуемое и инновационное. Художественное кредо авангар-
дизма – принципиальный антитрадиционализм, отрицание ка-
нонизированных форм и стилей, выработанных реализмом, ро-
мантизмом и натурализмом. За исключением эпигонского по-
вторения пройденного, в искусстве авангарда приветствуется 
всё: отказ от фигуративности и разрушение ладотональных свя-
зей, погружение в кошмарный мир сюрреалистических снови-
дений и «языкотворчество» в духе постсимволистских литера-
турных течений. Можно сказать, что главное содержание худо-



 

 

жественного авангарда составляет эпатаж общественного мне-
ния, а его творческими открытиями справедливо считаются та-
кие художественные приёмы, как «ассоциативный монтаж», 
«коллаж» и «поток сознания». 

Важно подчеркнуть, что символизм, импрессионизм и пост-
импрессионизм занимают, скорее всего, промежуточную, пере-
ходную зону между миметическими и антимиметическими ме-
тодами творчества. К «переходной зоне», очевидно можно отне-
сти и фовизм, который иногда характеризуют как течение в 
постимпрессионизме, а иногда – как одно из первых модернист-
ских течений (считается, что «фовисты остановились в шаге от 
абстрактного искусства, но не сделали его»). 

Обычно к авангардизму относят экспрессионизм, кубизм, фу-
туризм, сюрреализм, абстракционизм, дадаизм, литературу по-
тока сознания, драму абсурда и «новый роман». Музыкальный 
авангард объединяет серийную музыку, конкретную музыку, 
алеаторику, пуантилизм, сонористику, электронную музыку и 
др. Кратко остановимся на каждом из этих явлений. 

Единственная реальность экспрессионизма – субъективный 
духовный мир; его главная цель – выражение чувства обречён-
ности и ужаса перед унижением человека, войнами и т. д. 

Кубизм связан с выявлением простых устойчивых геометри-
ческих форм (куб, конус, цилиндр) и с разложением сложных 
форм на простые. 

Абстракционизм использует создание упорядоченных кон-
струкций из линий, геометрических фигур, объёмов и цветовых 
пятен (В. Кандинский, П. Мондриан, П. Клее). 

В сюрреализме источником искусства становится сфера под-
сознания, логические связи заменяются субъективными ассо-
циациями (С. Дали). 

Футуризм или «искусство будущего» культивирует урбанизм 
(эстетику машинной индустрии и большого города); он связан с 
переплетением документального материала и фантастики. В ли-
тературе – «слово на свободе», или «заумь», в живописи – пере-
сечения, сдвиги, наплывы форм, многократное повторение мо-
тивов как следов множественности впечатлений и стремитель-
ного движения. 

Дадаизм (от фр. dada – конёк, деревянная лошадка, детский 
лепет; другая трактовка – мужское начало нового искусства в 
противовес, якобы, старому искусству с женским началом – ma-
ma) – лишённые смысла сочетания слов и звуков, каракули, 



 

 

псевдочертежи и т. д., т. е. своеобразное баловство, художест-
венное хулиганство. 

Литература «потока сознания» – прямое воспроизведение 
процессов душевной жизни, крайняя форма «внутреннего диа-
лога», «самоотчёт ощущений» (Дж. Джойс, X. Вульф, Г. Стайн). 

«Новый роман» – разновидность французской модернист-
ской прозы 50-60-х годов XX века – бесстрастное исследование 
общезначимых, но часто безликих, срезов жизни, порождённых 
отчуждением, вещизмом, бездуховностью и конформизмом (Н. 
Саррот, А. Роб-Грийе). 

Додекафония (серийная музыка) возникла на почве свобод-
ной атональности. Ткань произведения выводится здесь из две-
надцатизвучной серии. Этот метод был теоретически разработан 
и воплощён А. Шёнбергом. Одним из видов серийной техники 
стала сериальность (сериальная музыка), отличительным при-
знаком которой служит сериализация более чем одного пара-
метра, к примеру, высоты и ритма, высоты и динамики. Сери-
альность при этом не надо смешивать с полисерийностью, когда 
сочетаются два или несколько серий одного (высотного) пара-
метра. 

В качестве звукового материала конкретной музыки исполь-
зуются не музыкальные звуки, а шум поезда, вздохи и крики, 
голоса птиц, скрип двери и т. п., т. е. фиксированные с помощью 
плёнки «натуральные» звуки. 

Алеаторика (от лат. alea – игра в кости, aleatory и aleatorie – 
зависящий от броска игральных костей) – это мобильность, не-
закреплённость текста самой музыкальной ткани или формы 
произведения. Порядок исполнения каждой из «формант» мо-
жет варьироваться (К. Штокхаузен, Дж. Кейдж, В. Лютослав-
ский, А. Шнитке). 

Что же касается музыкальной ткани пуантилизма, родона-
чальником которого принято считать А. Веберна, то она склады-
вается из «точек» (звуков, двузвучий или аккордов), разъеди-
нённых паузами и скачками («мне дождь весенний говорит: мир 
из осколков состоит»). 

Сонористика или сонорика – это оперирование темброво-
красочными звучностями (сонорами). В отличие от «тоновой» 
музыки, где высотная дифференциация звуков хорошо разли-
чима, сонористика делает упор на общие впечатления от звуко-
вых красок. 

Электронная музыка создаётся и реализуется при помощи 
магнитофонов, синтезаторов и другой электронно-акустической, 



 

 

звукозаписывающей и звуковоспроизводящей аппаратуры (Э. 
Артемьев, С. Губайдулина). 

В завершение краткого анализа авангардизма, специально 
остановимся на характеристике живописного полотна Казимира 
Малевича «Чёрный супрематический квадрат» – чуть ли не са-
мой знаменитой картины XX века. 

Впервые130 «Чёрный квадрат» экспонировался на футуристи-
ческой выставке «0,10» в декабре 1915 года вместе с другими 39 
работами художника (здесь же были размещены «Чёрный круг» 
и «Чёрный крест», наглядно представлявшие основные элемен-
ты супрематизма131 как творческой системы). 

В ярком эссе российской писательницы, публициста и теле-
ведущей Татьяны Толстой под названием «Квадрат» говорится: 
«В 1913, или 1914, или 1915 году, в какой именно день – неиз-
вестно, русский художник польского происхождения Казимир 
Малевич взял небольшой холст: 79,5 на 79,5 сантиметров, закра-
сил его белой краской по краям, а середину густо замалевал чёр-
ным цветом. Эту несложную операцию мог бы выполнить любой 
ребёнок – правда, детям не хватило бы терпения закрасить та-
кую большую площадь одним цветом. Такая работа под силу 
любому чертёжнику, – а Малевич в молодости работал чертёж-
ником, – но чертёжникам не интересны столь простые геомет-
рические формы. Подобную картину мог бы нарисовать душев-

                                            
130 Справедливости ради надо сказать, что художники экспериментирова-

ли с чёрным цветом, сплошь покрывая им свои картины, начиная с XVII века 
(иногда получался чёрный квадрат, а иногда – чёрный прямоугольник). Первое 
наглухо чёрное полотно было создано английским врачом, астрологом и фило-
софом-мистиком Робертом Фладдом в 1617 году, оно называлось «Великая 
тьма». В 1843 году некто Берталь представил аналогичную картину, названную, 
однако, «Под покровом ночи». В 1854 году знаменитый французский рисоваль-
щик иллюстраций, живописец, скульптор и гравёр Гюстав Доре изобразил в виде 
чёрного прямоугольника «Сумеречную историю России». «Ночную драку негров 
в подвале» выставил на всеобщее обозрение французский поэт Пол Билход. Это 
случилось в 1882 году, а в 1893 – не стал оригинальным и писатель-юморист, 
журналист, художник Альфонс Алле. Его «творение» получило наименование 
«Битва негров в пещере глубокой ночью». 

131 Супрематизм (от лат. supremus – наивысший, последний) – разновид-
ность абстрактной живописи, которая характеризуется её сторонниками как 
высшая ступень развития искусства на пути его освобождения от всего внехудо-
жественного и «предметного»; отличительными чертами супрематизма стали 
комбинации разноцветных плоскостей (прямых линий, квадратов, кругов и пря-
моугольников). 



 

 

нобольной – да вот не нарисовал, а если бы нарисовал, вряд ли у 
неё были бы малейшие шансы попасть на выставку в нужное 
время и в нужном месте. 

Проделав эту простейшую операцию, Малевич стал автором 
самой знаменитой, самой загадочной, самой пугающей картины 
на свете – “Чёрного квадрата”. Несложным движением кисти он 
раз и навсегда провел непереходимую черту, обозначил про-
пасть между старым искусством и новым, между человеком и его 
тенью, между розой и гробом, между жизнью и смертью, между 
Богом и Дьяволом. По его собственным словам, он “свёл всё в 
нуль”. Нуль почему-то оказался квадратным, и это простое от-
крытие – одно из самых страшных событий в искусстве за всю 
историю его существования. 

Малевич и сам понял, что он сделал, – продолжает Т. Тол-
стая. – За год-полтора до этого знаменательного события он уча-
ствовал вместе со своими друзьями и единомышленниками в 
первом всероссийском съезде футуристов – на даче, в красивой 
северной местности, – и они решили написать оперу “Победа 
над Солнцем” и там же, на даче, немедля принялись за её осуще-
ствление. Малевич оформлял сцену. Одна из декораций, чёрно-
белая, чем-то напоминающая будущий, ещё не родившийся 
квадрат, служила задником для одного из действий. То, что то-
гда вылилось из-под его кисти само собой, бездумно и вдохно-
венно, позже в петербургской мастерской вдруг осозналось как 
теоретическое достижение, последнее, высшее достижение, – 
обнаружение той критической, таинственной, искомой точки, 
после которой, в связи с которой, за которой нет и не может быть 
больше ничего. Шаря руками в темноте, гениальной интуицией 
художника, пророческой прозорливостью Создателя он нащупал 
запрещённую фигуру запрещённого цвета – столь простую, что 
тысячи проходили мимо, переступая, пренебрегая, не замечая... 
Но и то сказать, немногие до него замышляли “победу над 
Солнцем”, немногие осмеливались бросить вызов Князю Тьмы. 
Малевич посмел – и, как и полагается в правдивых повестях о 
торговле с Дьяволом, о возжаждавших Фаустах, Хозяин охотно и 
без промедления явился и подсказал художнику простую фор-
мулу небытия. 

В конце того же 1915 года – уже вовсю шла Первая мировая 
война – зловещее полотно было представлено среди прочих на 
выставке футуристов. Все другие работы Малевич просто разве-
сил по стенам обычным образом, “Квадрату” же он предназна-
чил особое место. На сохранившейся фотографии видно, что 



 

 

“Чёрный квадрат” расположен в углу, под потолком – там и так, 
как принято вешать икону. 

Вряд ли от него – человека красок – ускользнуло то сообра-
жение, что этот важнейший, сакральный угол называется “крас-
ным”, даром что "красный” означает тут не цвет, а “красоту”. 
Малевич сознательно вывесил чёрную дыру в сакральном месте: 
свою работу он назвал “иконой нашего времени”. Вместо “крас-
ного” – чёрное (ноль цвета), вместо лица – провал (ноль линий), 
вместо иконы, то есть окна вверх, в свет, в вечную жизнь – мрак, 
подвал, люк в преисподнюю, вечная тьма»132. 

С момента создания этой картины прошло 100 лет, но споры 
вокруг неё не утихают. Кто-то считает её «откровенным шарла-
танством», а кто-то – «зашифрованным посланием человечест-
ву». Иногда в «Чёрном квадрате» видят призыв к самопозна-
нию; встречаются и рассуждения о том, что чёрный цвет – это 
«концентрация всего негатива, который художник образно со-
брал в своей картине» и, тем самым, якобы, очистил мир от вся-
ческой скверны. В воображении других – это «символ устойчи-
вости и организованности бытия» и даже «мечта об идеальном 
устройстве» мироздания. В контексте же эзотерического фило-
софствования изображённая Малевичем геометрическая фигура 
трактуется как «символ Земли», а трапециевидная форма белого 
цвета, образующая фон картины, – как «энергетическое поле, 
создающее ощущение стремительного движения». Земля пере-
мещается в особом «энергетическом космосе», где отсутствует 
верх и низ, где растворяется представление о времени и про-
странстве. Белое, к тому же, содержит в себе все цвета радуги: 
оно есть высшая степень «универсализма», «беспредельности» и 
одновременно – «первозданная чистота», «нравственное совер-
шенство»... 

Как объяснить наличие столь разных и противоречащих друг 
другу трактовок – об этом поговорим позднее. Вернёмся к опи-
санию основных этапов историко-художественного процесса. 

Зародившийся в США в конце 60-х годов XX века постмо-
дернизм, существовавший параллельно с модернизмом и от-
части приходящий ему на смену, так же, как и его предшествен-
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ник, не может рассматриваться как метод или направление. По-
стмодернизм представляет собой общекультурное движение, 
обнаруживающее глубинные связи с многообразными процес-
сами, протекающими за пределами художественной жизни. 
Влияние постмодернизма ощущается в политике и экономике, в 
науке и технике, идеологии и технологии. Характеризуя его как 
тип мировидения и художественно-эстетическую систему, А. 
Зись отмечает, что постмодернизм порождён усталостью совре-
менного общества, разочарованием результатами предшест-
вующего исторического развития. Постмодернизм – это скепти-
ческое отношение к вере в прогресс и во всемогущество челове-
ческого разума, ко всем идеалам и ценностям, идущим от Воз-
рождения и Просвещения. В противовес образцам высокой 
классической культуры, проявлявшей особую деликатность по 
отношению к проблемам секса и безумия, постмодернизм обна-
жил эти сферы человеческой жизни и сделал их объектом на-
пряжённого и сосредоточенного внимания. 

Постмодернистская эстетика принципиально адогматична. 
Концептуальным построениям, возникшим здесь, как правило, 
чужды жёсткость и замкнутость. Основные принципы постмо-
дернизма в искусстве (т. е. принципы поставангардизма) – плю-
рализм и релятивизм. Его художественное сознание подчёркну-
то компилятивно и связано с размыванием границ между эсте-
тическим и неэстетическим, художественным и нехудожествен-
ным. Эклектическая стилистика постмодернизма включает в 
себя смешение, казалось бы, несоединимых стилевых черт в од-
ном и том же произведении, пародирование классических кано-
нов или их сочетание с экспериментом. Следствием релятивист-
ского отношения к различным художественным культурам ста-
новится неопределённость и неустойчивость образов, а также 
неожиданное сближение элитарного и массового искусства, яв-
ного эстетства и откровенного китча. 

Эти особенности постмодернизма, кстати говоря, нашли от-
ражение в понятии «пастиш». Буквальный перевод этого слова 
– паштет, однако, если учесть, что пастиш фактически стал 
символом беспорядочного нагромождения стилистически раз-
нородных компонентов, правильнее было бы, пожалуй, здесь 
использовать слово винегрет. Первоначальным значением тер-
мина «пастиш» была имитация различных черт искусства про-
шлого. Позднее этот термин приобрёл оттенок плагиата и был 
отнесён к явлениям, имитирующим чужой художественный 
стиль. В конце XIX века он трактуется как «передразнивание» 



 

 

некоего художественного образца, а в XX – утрачивает оттенок 
пародирования и подделки и понимается как сознательно де-
формированная копия, акцентирующая сюжеты, авторский 
стиль и другие особенности хорошо известного оригинала. 

К ключевым понятиям постмодернизма относят также «си-
мулякр», «деконструкцию», «иронизм», «интертекстуальность», 
«трансгрессию» и др. 

Смысл термина «симулякр» на протяжении длительного 
времени был генетически связан с миметической теорией и оз-
начал некое образное подобие действительности. Новое время 
внесло в него ряд необычных оттенков, связанных с обманками, 
оптическими иллюзиями, например, с изображением на стенах 
домов ложных окон. В период романтизма симулякр продолжал 
своё движение в сторону симуляции, имитации, подмены реаль-
ности. В 80-е годы XX века он превратился в полную противопо-
ложность прежнему миметическому значению, стал откровен-
ным муляжом, пустой формой, макияжем, превращающим чер-
ты лица в искусственный эстетический код, в некую модель, по-
строенную по принципу контраста, и т. д. 

Ныне, чтобы максимально удовлетворить потребности массо-
вого сознания, всё чаще и чаще осуществляются попытки созда-
ния новых наборов симулякров. Не прекращается «поиск» ещё 
не представленных в массмедиа уголков «реальности», пустын-
ных и горных районов, непроходимых джунглей и плохо изу-
ченных океанских глубин. Всё это преподносится в привлека-
тельной упаковке очередной «тайны планеты». Активно исполь-
зуется и интерес людей к неведомым, фантастическим образам, 
в результате чего популярная посткультура наводняется «супер-
реалистичными» монстрами, химерическими существами, при-
шельцами из других миров. В этих образах нет никакого реаль-
ного содержания, но это обстоятельство уже давно никого не 
смущает. Достаточно и того, что они наделены красочностью 
симулякра. 

Становление концепции симулякра шло параллельно теории 
деконструкции, развитию которой, как уже говорилось ранее, 
исключительное значение придавал Ж. Деррида. Деконструк-
ция не совместима с уверенностью в том, что текст наделён 
единственным фиксированным значением. Она связана со 
стремлением открыть новые смыслы, которые «проникли» в 
текст помимо сознания автора и скрываются где-то в его оговор-
ках, отступлениях, замечаниях, в «складках сложного смыслово-
го ландшафта». Деконструкция – не просто «разрушение» или 



 

 

«демонтаж» (разборка целого на части), а некие спонтанные 
смещения, которые Деррида сравнивает с суматошным поведе-
нием птицы, стремящейся отвести опасность от гнезда. Деконст-
рукция лишь разрушает привычные ожидания, дестабилизирует 
и изменяет статус традиционных ценностей. Возвышенное она 
замещает удивительным, трагическое – парадоксальным, а цен-
тральное место отводит комическому (особенно в его ирониче-
ской ипостаси), придавая иронизму значение смысл о образую-
щего принципа постмодернистской мозаичной культуры. 

Деконструкция тесно связана с интертекстуальностью, т. 
е. сознательным использованием автором цитат, реминисцен-
ций других текстов или смысловыми отсылками к ним. Интер-
текстуальность, следовательно, есть способность конкретных 
текстов вступать в межтекстовые отношения, проявляющиеся в 
виде аллюзий, намёков на другие художественные тексты с по-
мощью различных ассоциаций – отчётливых и неотчётливых, 
явных и смутных, близких и отдалённых, относящихся ко всему 
тексту или к его отдельным деталям. В явление, которое приня-
то считать интертекстуальностью, следует включать тексты, не 
только существовавшие до, но и возникшие позже данного про-
изведения. При этом, конечно же, имеются в виду не только вер-
бальные тексты, но и тексты других видов искусства. 

Одним из ключевых понятий постмодернизма стала так на-
зываемая трансгрессия (от греч. trans — сквозь, через и gress — 
движение), буквально означающая «выход за пределы» и фик-
сирующая феномен перехода границы между возможным и не-
возможным. Согласно концепции трансгрессии, мир наличного 
бытия стремится ограничить человека сферой известного ему 
возможного и полностью исключает перспективу какой бы то ни 
было новизны. В этих условиях и возникает потребность в том, 
что французский философ, писатель и литературовед Морис 
Бланшо называет «преодолением непреодолимого предела», а 
Мишель Фуко – «причудливым скрещением событий – фигур 
бытия, которые вне этого скрещения не знают существования». 
Когда же наличные языковые средства, в свою очередь, оказы-
ваются непригодными для выражения трансгрессивного опыта, 
начинается «внутриязыковая трансгрессия» или выход самого 
языка за пределы, которые мыслились доселе как непреодоли-
мые. Этот процесс, по Жоржу Батаю – французскому философу 
и писателю, – сопровождается «замешательством слова», а, по 
Мишелю Фуко, – «обмороком говорящего субъекта».  



 

 

Максимальному устранению дистанции между искусством и 
жизнью активно способствовало появление хеппенинга и пер-
фоманса. 

Основные принципы хеппенинга были сформулированы в 
теоретических работах М. Керби и Р. Шехнера: (1) отказ от про-
фессионализма исполнителей; (2) минимальное значение текста 
и слов; (3) отсутствие каких-либо скрытых смыслов; (4) отсутст-
вие заранее написанного сценария и др. 

Само слово «хеппенинг» означает «непреднамеренное про-
исшествие», «случающееся, происходящее событие». На самом 
же деле – это представление, подчинённое некоему режиссёр-
скому видению. Участники импровизируют, но всё же не откло-
няются от основного замысла. Хеппенинг объявили «новым ре-
волюционным театром», однако, в отличие от театра, хеппенинг 
обходится без традиционной структуры спектакля, в нём нет 
сюжета, характеров, конфликтов. Действие проходит во дворах, 
окружённых высотными домами, в подвалах, на чердаках, на 
автостоянках и т. п. 

Наследовавший отдельные черты театра абсурда 1950-х го-
дов, хеппенинг стал расширять своё влияние, проникая в музыку 
(ряд музыкальных произведений-хеппенингов создали Дж. 
Кейдж и К. Штокхаузен) и в изобразительное искусство (Р. Рау-
шенберг, Ж. Тенгели). 

Знаменитый американский художник, представитель поп-
арта, концептуального искусства и абстрактного экспрессиониз-
ма Роберт Раушенберг тяготел к технике коллажа и реди-мейда 
и часто использовал в своих произведениях реальные предметы 
– газетные фотографии, кусочки ткани, дерево, консервные бан-
ки, траву, чучела животных, мусор и другие отбросы. Ключевы-
ми работами Раушенберга считаются коллажи «Кровать» и 
«Монограмма». Первая представляет собой поставленную вер-
тикально и забрызганную краской настоящую кровать самого 
художника, а вторая – размещённое на пёстром прямоугольном 
основании чучело козы с надетой на неё автомобильной по-
крышкой. Однажды Раушенберг стёр один из рисунков амери-
канского художника нидерландского происхождения Виллема 
де Кунинга и выставил на всеобщее обозрение под названием 
«Стёртый де Кунинг». 

Культовой фигурой в истории «коммерческого поп-арт-
движения» и современного искусства в целом стал Энди Уорхол 
(настоящее имя Анджей Вархола) – американский художник, 
дизайнер, коллекционер, издатель журналов и кинорежиссёр. 



 

 

Он начал работать оформителем витрин магазинов, рисовал от-
крытки и рекламные плакаты, создавал графические изображе-
ния долларовых банкнот. Уорхол одним из первых применил 
трафаретную печать, поставив на поток тиражирование произ-
ведений изобразительного творчества, что принесло ему широ-
кую известность. Удивительной популярностью, например, 
пользовался цикл его работ с изображением консервных банок 
супа Кэмпбелл; на выставках, которые превращались порой в 
некое подобие забитого до отказа продовольственного склада, 
Уорхол демонстрировал композиции из упаковочной картонной 
тары, коробок из-под кетчупа «Хайнц» и мыльных подушечек 
«Брилло». Как фотограф и художник он успешно работал с об-
разами таких суперзвёзд, как Мэрилин Монро, Элизабет Тейлор 
и Элвис Пресли. 

Швейцарский скульптор, представитель так называемого ки-
нетического искусства Жан Тенгели стремился найти метафори-
ческую форму для выражения парадоксов технической цивили-
зации. Его пространственные конструкции («Балет бедняков», 
«Нарва» и др.) снабжены скрытыми механизмами, которые 
имитируют деятельность человека. Они выполняют бесполез-
ную работу, усердно трудятся над нелепыми задачами, играют 
шариками, бьют тарелки, машут перьями и тряпичными лоскут-
ками, приплясывают и даже пускаются наутёк от зрителей. Всё 
это сопровождается разнообразными звуками – скрежетом и 
шорохами, глухими ударами и щелчками. 

Особой модификацией хеппенинга стал флэшмоб (от англ, 
flash – вспышка, миг, мгновение и mob – толпа; переводится как 
«мгновенная толпа»). Это заранее спланированная акция, в ко-
торой группа людей (так называемых мобберов) появляется в 
каком-нибудь общественном месте и неожиданно для воспри-
нимающих начинает осуществлять заранее оговорённые дейст-
вия (сценарий). Флэшмоб стал возможен только как форма са-
моструктурирующейся социальной организации посредством 
эффективного использования высоких технологий (чаще всего с 
помощью сети «Интернет»). Сценарий, как правило, абсурден, 
загадочен, действия мобберов кажутся бессмысленными, однако 
они совершаются так, как будто в них есть какой-то скрытый 
смысл. В результате публика воспринимает происходящее впол-
не серьёзно: у зрителей возникает чувство интереса, тревоги, 
непонимания или даже ощущение собственного умопомеша-
тельства (например, сценарий «Замирание» реализуется так, что 
мобберы в определённый момент резко замирают, как будто ос-



 

 

тановилось время; в этом состоянии они пребывают две-три ми-
нуты, затем делают на несколько секунд передышку и вновь за-
мирают; флэшмоб завершается тем, что мобберы, как по коман-
де, расходятся в разные стороны). 

Объектом перфоманса иногда становится обыкновенная 
вещь, но в отличие от поп-арта, где зрители должны стать свиде-
телями её «чудесного превращения из утилитарного предмета в 
предмет культурный», перед нами «вещь-провокация», некий 
грубый, художественно-вульгарный объект, рассчитанный на 
острую реакцию публики. Однако чаще всего перфоманс озна-
чает представление, выступление, исполнение и является разно-
видностью так называемого акционизма, в котором художник, 
используя средства пантомимы, музыки, аудио- и видеотехники 
совершает некое действие, целью которого является вовлечение 
зрителей в мир абсурдистского искусства. В отличие от спонтан-
ного хеппенинга, перфоманс заранее планируется и подготавли-
вается его участниками (известным автором и устроителем пер-
фомансов является, например, Марина Абрамович – сербская 
художница, ныне живущая в Амстердаме и Нью-Йорке, которая, 
обмотав живого питона вокруг головы, легла в центр горящей 
пятиконечной звезды; она же перемывала гору окровавленных 
костей в память о жертвах войны в Югославии и т. д.). 

В манифесте одной из отечественных групп, ставящей пер-
фомансы с конца 1970-х годов, говорится, что её деятельность 
«есть духовная практика, а не искусство». Это особый «ритуал, 
цель которого с помощью его архитипичной, грубой, примитив-
ной символики создать среду единогласия участников». А в 
письменном отчёте этой группы о проведении перфоманса ска-
зано: «В лесу на краю поля была подвешена между деревьями 
катушка, на которую предварительно было намотано семь кило-
метров верёвки. Катушка была подвешена таким образом, чтобы 
её не было видно с противоположного конца поля, куда через 
200 метров открытого пространства был выведен конец верёвки 
и где находились зрители (20 человек) и двое участников (тре-
тий участник во время действия стоял в лесу возле катушки). 
Начиная с 13 часов 30 минут и до 15.00 (1,5 часа) участники и 
некоторые зрители поочерёдно и непрерывно вытягивали ве-
рёвку, которая сматывалась с катушки. Конец верёвки не был 



 

 

прикреплён к катушке, и вся верёвка была вытянута из леса. По-
сле окончания действия зрителям были розданы документы, 
подтверждающие их присутствие на акции»133. 

На острую, шоковую реакцию публики рассчитаны и так на-
зываемые инсталляции (от фр. installation – оборудование, уст-
ройство, организация какого-либо действия), демонстрирующие 
практически всё, что угодно, вплоть до частично покрытого 
красками обнажённого человеческого тела. Это форма совре-
менного искусства, представляющая собой пространственную 
композицию, созданную из различных элементов и являющую 
собой некое художественное целое. Одной из наиболее успеш-
ных (в том числе и коммерчески) российских арт-групп, рабо-
тающих в жанре инсталляции и видеоарта, является «АЕС+ф» 
(Т. Арзамасова, Л. Евзович, Е. Святский и фотограф В. Фридкис). 
Деятельность группы, хотят этого сами устроители инсталляций 
или нет, вызывает устойчивые ассоциации с продукцией совре-
менной развлекательно-потребительской культуры, носители 
которой видят мир сквозь призму рекламы, гламурного шика, 
голливудского кино и компьютерных игр. 

Одной из самых активных форм самовыражения по всему 
миру и неотъемлемой частью культуры и городской жизни явля-
ется граффити – вид уличного искусства, представляющий со-
бой изображения, рисунки или надписи, нанесённые краской 
или чернилами на стены и другие поверхности. В настоящее 
время широкое распространение получил спрей-арт, т. е. рисо-
вание граффити с помощью аэрозольной краски. Инструмента-
ми для рисования также могут служить кисти, валики, маркёры, 
восковые стержни, мелки и т. д. 

Как визуальное искусство граффити является одной из со-
ставляющих субкультуры хип-хоп, наряду с рэпом, брейк-
дансом, диджеингом и связано с бесчисленным количеством 
стилей, которые произошли от нью-йоркской граффити в мет-
рополитене. Для некоторых людей граффити – настоящее ис-
кусство, достойное размещения в галереях и на выставках, для 
других – обыкновенное хулиганство. В большинстве стран мира 
нанесение граффити на чью-либо собственность без соответст-

                                            
133 Цит. по: Мигунов А. С. VULGAR. Эстетика и искусство во второй половине 

XX века. – М., 1991. – С. 58. 



 

 

вующего разрешения считается вандализмом и карается по за-
кону. 

Надо, кроме того, иметь в виду, что ныне, наряду с понятием 
«современное искусство» используется и термин «актуальное 
искусство» (именно таким был в ходу перевод английского 
contemporery art в 90-е годы прошлого столетия). Актуальное 
искусство – это совокупность художественных практик, сложив-
шихся во второй половине XX века; иногда «актуальное искусст-
во» (или, если хотите, искусство, объявляемое таковым «акту-
альной» критикой) трактуется как искусство последнего (бли-
жайшего) десятилетия. В качестве примера сошлёмся на полот-
но В. Дубосарского и А. Виноградова «Медвежата» (2008), где на 
фоне фрагмента картины знаменитого русского живописца И. И. 
Шишкина «Утро в сосновом лесу» крупно изображено лицо 
сверхнаивной девицы с приоткрытым ртом и расширившимися 
глазами, выражающее крайнюю степень изумления и восторга. 
Ещё одним примером может служить так называемый акцион-
ный объект А. Монастырского «Палец»: к стене прибита чёрная 
вытянутая сверху вниз коробка, у которой отсутствует дно и на 
передней стенке которой сделано небольшое отверстие круглой 
формы. «Объект» сопровождается текстом; «Палец, или указа-
ние на самого себя как на предмет внешний по отношению к са-
мому себе». Таким образом, каждый, кто пожелает принять уча-
стие в акции, может просунуть руку в коробку снизу и через 
круглое отверстие на её передней стенке направить на себя свой 
указательный палец. 

К contemporery art причисляют и деятельность современной 
московской арт-группы «Война», получившей известность бла-
годаря нескольким скандальным перфомансам в области кон-
цептуального протестного искусства. Одна из акций этой группы 
получила название «Унижение мента в его доме», другая – «Та-
раканья провокация». Первая состояла в том, что участники 
перфоманса зашли в отделение милиции, прикрепили к тюрем-
ной решётке портрет Д. А. Медведева и, вскарабкавшись друг на 
друга, выстроили пирамиду в стиле проведения праздничных 
торжеств времён социализма. Вторая акция была приурочена к 
оглашению приговора по делу организаторов выставки «За-
претное искусство – 2006» и выразилась в разбрасывании 3000 
мадагаскарских тараканов в коридоре одного из московских су-
дов. 

Сюда же можно отнести и неординарные (мягко говоря) вы-
ходки российского художника-акциониста Петра Павленского, 



 

 

который, протестуя против «индифферентности общества», 
вначале опутал себя колючей проволокой и улёгся в обнажён-
ном виде перед зданием Законодательного собрания в Санкт-
Петербурге, а потом умудрился даже прибить гвоздём свои гени-
талии к брусчатке на Красной площади в Москве. 

Что же касается поставангарда в музыке, то он отмечен появ-
лением самых разнообразных течений: «ретро», «псевдо», 
«мини» (минимализм), «new age» (новая простота), связанных с 
нарочито упрощёнными композиционными решениями и поли-
стилистикой. 

Постмодернизм – относительно новое и недостаточно изу-
ченное явление в современной художественной культуре. Мно-
гие исследователи по-разному понимают и оценивают его суть. 
Убедительная концепция природы постмодернизма изложена в 
последних работах М. Кагана. Автор считал, что становление 
постмодернизма свидетельствует о рождении во второй полови-
не XX века нового переходного процесса социокультурного раз-
вития человечества. Радикальное отличие постмодернизма от 
модернизма, с точки зрения Кагана, состоит в отношении к 
классическому наследию. После почти векового господства раз-
рыва современной художественной культуры с классическими 
традициями связанный со своим предшественником и вырос-
ший из него постмодернизм вступил с наследием прошлого в 
своеобразный диалог. Представители постмодернизма ищут та-
кие способы восстановления значения классики, которые бы не 
подавляли новаторские достижения авангарда, а вовлекали бы 
её в диалог с ним. Об этом, по мнению Кагана, убедительно го-
ворит творчество Д. Д. Шостаковича, И. А. Бродского, Г. А. Тов-
стоногова, А. А. Тарковского и А. Г. Шнитке. Диалог модернизма 
и классики Каган определял как существенное художественное 
открытие постмодернизма. Важно понять, что классическое на-
следие, а также художественная практика авангарда и поставан-
гарда – это этапы единой истории искусства, а не только скачки, 
тупики и разрывы, существовавшие по большей части в вообра-
жении самих авангардистов, поставангардистов и некритически 
воспринимающих их риторику современных эстетиков, культу-
рологов и искусствоведов. 

В заключение необходимо отметить, что понятие «модер-
низм» («модерн») и «постмодернизм» («постмодерн») исполь-
зуются и в других значениях. 

Одно из них опирается на такую трактовку исторического 
процесса, которая подразделяет его на античность, Средневеко-



 

 

вье, Новое время (модерн) и постиндустриальное общество (по-
стмодерн). Модерн в этом случае связывается с духовной ситуа-
цией Нового времени и совпадает с эпохой Просвещения, кото-
рая, в противовес Средневековью, основывается на безгранич-
ной вере в силы и разум человеческие (вспомним хотя бы Декар-
та с его знаменитым изречением: «Мыслю – значит существую», 
или Бэкона, воскликнувшего: «Знание – сила!»). Что же касает-
ся постмодерна (постиндустриального общества), то его тракту-
ют как длительный исторический период, следующий за модер-
ном (индустриальным обществом). 

Необходимость использования другого значения обычно 
объясняют тем, что у каждой эпохи есть свой модерн, и свой по-
стмодерн. Модерн в этом случае характеризует сущностную, ка-
чественную определённость этого исторического периода, его 
действительно «новейшее», «современное» состояние, а постмо-
дерн – формирование тенденций, приходящих ему на смену. 
Так, движение от модерна к постмодерну в эпоху античности, 
например, связывают с переходом от язычества к монотеизму. 
По существу также трактуют переход от индустриального к по-
стиндустриальному обществу. 

Иногда постмодерн рассматривают как философское направ-
ление, о чём мы уже говорили. В этом случае к философам по-
стмодерна относят таких мыслителей, как Ж. Бодрийяр, кото-
рый снискал себе лавры «мага постмодернистской сцены» и да-
же «гуру постмодерна», Ж. Делёз, М. Деррида, Ж. Лиотар, М. 
Фуко, Р. Рорти, и некоторых других. Вместе с тем не следует ду-
мать, что, анализируя современную художественную культуру, 
все без исключения теоретики постмодерна однозначно пози-
тивно относятся к ней и к породившему её обществу потребле-
ния. Так, в книге «Постмодернизм и общество потребления» 
Фредрика Джеймисона – видного американского литературове-
да и философа – эта культура обозначена как «поздний капита-
лизм», поскольку «современное культурное производство пол-
ностью интегрировано в товарное», а Жан Бодрийяр называл 
постмодернистскую культуру «экскрементальной», где в качест-
ве экскремента выступают деньги. 

И добавим следующее: сегодня слышны голоса, что и по-
стмодерн чуть ли не исчерпал себя! Об этом пишут такие запад-
ные теоретики искусства, как Генрих Клотц, Ульрих Бек, Юрген 
Хабермас и некоторые другие. Если это действительно так, что 
же ждёт нас в дальнейшем? Неопостмодерн? Постпостмо-
дерн? Напомним, что Гарри Леманн, к примеру, не придержи-



 

 

вающийся деления истории современного искусства на «мо-
дерн», «постмодерн» и «постпостмодерн» и пользующийся для 
обозначения этих периодов развития художественной культуры 
такими понятиями, как «первая» и «вторая (новая) модер-
ностъ», называет последний из упомянутых здесь этапов «ис-
кусством рефлексивной модерности», ориентированной, в про-
тивовес паралогии постмодерна, на «эстетику смысла, содержа-
тельности и истины»134. 

Правомерность этих точек зрения будет подтверждена или 
опровергнута в ходе дальнейшего развития историко-
художественного процесса. 

 
7.3. Творческий метод  
и мировоззрение художника 
 
Мировоззрение – обобщённая система взглядов на мир, а 

также убеждений, идеалов, ценностных ориентаций, основных 
принципов познания и деятельности. 

В процессе общественной жизни у каждого человека форми-
руется своё мировоззрение. Формируется оно и у художника. Его 
мировоззрение может быть последовательным или непоследо-
вательным, стройным или нестройным, целостным или не цело-
стным, но не иметь вообще никакого мировоззрения художник, 
конечно же, не может. И коль скоро это так, зададимся вопро-
сом: связаны ли между собой мировоззрение и творчество? Пра-
вомерно ли говорить о мировоззренческих основах художест-
венно-творческого процесса? 

Представители эстетики фрейдизма, интуитивизма, ирра-
ционализма на этот вопрос дают отрицательный ответ. Миро-
воззрение, утверждают они, – это феномен интеллектуального 
порядка. Ядро мировоззрения составляет миропонимание со 
всеми его рациональными и понятийными аспектами. Процесс 
же художественного творчества разворачивается в сфере бессоз-
нательного, иррационального, в связи с чем напрямую не связан 
с мировоззрением, с системой взглядов на мир. 
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Важное значение бессознательного в искусстве подтверждают 
многие исследователи. Академик А. Н. Колмогоров, например, 
пришёл к выводу, что в отдельных случаях творчество чуть ли не 
на девять десятых протекает за пределами сознания человека. 
Всё это обязывает нас специально остановится на столь серьёз-
ной проблеме. 

Бессознательное в широком смысле слова есть совокупность 
психических процессов, операций и состояний, не представлен-
ных в сознании субъекта. Общая идея бессознательного восходит 
ещё к учению Платона, однако впервые проблему чётко оконту-
рил Г. Лейбниц, трактовавший бессознательное как низшую 
форму душевной деятельности, лежащую за порогом осознан-
ных представлений. И. Кант связал бессознательное с пробле-
мой интуиции, а представители романтизма Л. Тик, Новалис, 
братья Шлегель и И. Фихте создали настоящий культ бессозна-
тельного и объявили его глубинным источником творчества. 

Иррациональное учение о бессознательном выдвинул А. Шо-
пенгауэр, а идущий по его стопам Э. Гартман возвёл бессозна-
тельную волю в ранг универсального принципа, основы бытия и 
причины мирового порядка. 

Продолжение этой линии можно обнаружить в концепции 
австрийского психолога и психопатолога 3. Фрейда. Бессозна-
тельное – это не низшая форма душевной деятельности, а сущ-
ность природы человека. Это невероятные глубины психики, 
бездна, в которой аккумулируется древнейший социальный 
опыт и где скрываются человеческие стремления и инстинкты 
(«либидо» или половое влечение, эдипов комплекс, комплекс 
агрессивности, стремление к преобладанию и власти). Сознание 
есть лишь «язычки пламени, вырывающиеся из бездны». Ис-
пользуя в качестве методов психоанализа изучение оговорок, 
снов и сновидений, состояние гипноза, Фрейд заключил, что 
сознание («Я») зажато между сверхсознанием («сверх-Я»), т. е. 
социальной цензурой, моралью общества, абсолютным духом 
или Богом и подсознанием («Оно»), Конфликт цивилизованного 
и социализированного человека со своим подсознанием приво-
дит к «двоению» личности, к неврозам и психическим недугам. 

Среди последователей Фрейда в первую очередь следует на-
звать Адлера и Юнга. 

Основоположник «индивидуальной» психологии венский 
врач А. Адлер не разделял фрейдовское учение о сексуальной 
этиологии неврозов и эдиповом комплексе. Особенность его 
концепции состоит в утверждении «социального качества» ду-



 

 

шевной жизни человека. По мнению Адлера, каждому человеку 
приходится решать три основные проблемы, к которым сводятся 
все остальные жизненные вопросы. Это «выбор призвания», 
«проблема любви и брака» и «установление правильных отно-
шений с другими людьми». Отсюда выводится исключительное 
значение «чувства ответственности» и «стремления к превос-
ходству и власти». 

Швейцарский психиатр, психолог и философ К. Г. Юнг в от-
личие от Фрейда трактовал «либидо» как общий жизненный 
инстинкт, «психическую энергию», несводимую к сексуально-
сти. «Либидо» по Юнгу – это все человеческие влечения. При 
этом он утверждал, что мы рождаемся не только с биологиче-
ским, но и с психологическим наследством. Появившийся на 
свет индивидуум – не «табула раса», не чистая доска. Психика 
ребёнка уже обладает структурой, которая моделирует его даль-
нейшее развитие. Это – то, что Юнг называет «коллективным 
бессознательным». Оно как воздух, которым дышат все, но кото-
рый не принадлежит никому. Оно одинаково повсюду и не под-
лежит изменению при переходе от одного человека к другому. 
«Коллективное бессознательное»135 в своей сущности не являет-
ся индивидуальным приобретением. Психологические комплек-
сы, которые его образуют, представляют собой, по Юнгу, так на-
зываемые архетипы. 

Архетипы – это изначальные, врождённые психические 
структуры, составляющие содержание «коллективного бессозна-
тельного» и лежащие в основе общечеловеческой символики 
сновидений, мифов, сказок и других созданий фантазии. Строго 
говоря, архетип – это не какой-либо мотив или конкретный об-
раз. Это «сухое русло реки», «канализирующее» психику чело-
века. Архетип – это форма без специфического содержания, не-
кая основа или базовая схема. Архетип – это тенденция к обра-
зованию конкретных представлений, которые могут сильно раз-
личаться в деталях, но никогда не теряют основной структурной 
оси. 

Это значит, что архетипы представляют собой специфические 
мыслеформы. Они символичны и многосмысленны. Таковы, 

                                            
135 Позднее термин «коллективное бессознательное» был заменён Юнгом на 

более точный термин «объективная психика» или «трансперсональное бессозна-
тельное». 



 

 

например святопочитаемое архетипическое видение золотого 
века (или рая, или «города солнца», или коммунизма), где в 
изобилии есть всё для каждого, или религиозный архетип, кото-
рый выступает как особый тип ментальной терапии, как средст-
во облегчения обеспокоенного и страдающего человечества, по-
грязшего в войнах, болезнях, голоде, старости, смерти. Архети-
пы являются источниками мифов, религиозных и философских 
представлений и оказывают сильное воздействие на целые на-
роды и исторические эпохи. 

Фактически Юнг противопоставлял архетип как производное 
и составной элемент «коллективного бессознательного» «инди-
видуальному бессознательному» Фрейда. Но так же, как это де-
лал его знаменитый предшественник, Юнг трактовал бессозна-
тельное в качестве средства передачи из поколения в поколение 
наиболее ценного человеческого опыта. Оказалось, что челове-
ческая природа продуцирует однотипные фантастические обра-
зы, и что в разных этносах, даже никогда не соприкасавшихся 
друг с другом, обнаруживаются повторяющаяся символика, 
сходные сюжеты и типы конфликтов. Практически у всех наро-
дов (в разных вариантах) имеется миф о гадком утёнке, превра-
тившемся в лебедя, или миф о Золушке; солнце всегда олице-
творяет позитивное начало, а тучи являются символом врага; 
тоска везде «чёрная», а тишина «мёртвая» и т. п. На Западе изу-
чению этих процессов были посвящены труды Э. Кассирера и К. 
Леви-Строса, а в России – исследования А. Н. Афанасьева, А. Н. 
Веселовского и В. Я. Проппа. 

К. Леви-Строс обосновал тезис о независимости коллективно-
го бессознательного фантазирования от воздействия каких бы то 
ни было социально-экономических факторов. А Я. Э. Голосовкер 
вслед за К. Леви-Стросом раскрыл важные стороны «логики чу-
десного» (логики мифа), показав, что логика воображения все-
гда проявляется одинаково. 

Об этом, например, свидетельствует движение целокупного 
образа «видения» в античной мифологии от рождения до пол-
ного исчерпания его смысла. Начинает развитие смыслообраза 
«видения» одноглазый циклоп Полифем. Один круглый глаз 
циклопа – это однобокое, упрощённое видение. Дикарь Поли-
фем был ослеплён хитроумным Одиссеем, потому что он «слеп 
умом»; одноглазое зрение – духовно слепое зрение. 

Образ всевидящего Гелия-Солнцебога – сверхчеловеческое 
знание. По Гомеру, он «всё видит, всё слышит, всё знает». Одна-
ко на смену ему приходит «насквозь видящий» аргонавт Лин-



 

 

кей, который проницает взором твёрдые тела и видит сквозь 
землю. Руководимый зоркостью Линкея, его брат Идас послал 
копьё и поразил Кастора, могучего сына Зевса, затаившегося в 
дупле исполинского дерева. 

Внешнее зрение исчерпано. Нужен переход к внутреннему. 
Возникает образ мудрого Эдипа. Зная о страшном предсказании, 
что ему суждено убить отца и жениться на своей матери, Эдип 
делает всё, чтобы избежать отцеубийства и кровосмесительного 
брака. Но пророчество всё же сбывается. Эдип становится пре-
ступником поневоле. Но «по неведению» и «поневоле» и есть 
слепота! Эдип вырывает у себя глаза, и мир открывается его 
внутреннему оку. 

Слепой старец Тересий знал то, о чём не ведал зрячий Эдип. 
Тересий получил дар провидца, дар понимать голоса птиц, волю 
богов и видеть грядущее. Он получил этот дар в качестве платы 
за ослепление: некогда Тересий был зряч, но имел дерзость 
взглянуть на то, что смертный не смеет видеть. Он увидел нагую 
купающуюся Палладу, и бессмертная богиня лишила его зрения. 

Ясновидение – это торжество мысли, разглядывающей таин-
ственное. Как только боги на мгновение сорвут с глаз героя тём-
ную пелену обычного зрения, он увидит их мир. Таков час про-
светления Ахилла, который видит никем не зримую посланницу 
Олимпа Афину на бурном собрании ахеян. 

Следующая фаза – видение в экстазе вакхического исступле-
ния (Агава, Афамант, Ликург). Видению-ведению и зрению про-
видца миф противопоставляет мнимое знание безумца-оргаиста, 
зверино-яростное, восторженно-опьяняющее, но пустое и ги-
бельное по результатам. 

А возьмите мифему «Дон Жуан». Это сотни литературных 
шедевров: Тирсо де Молина, Мольер, Лопе де Вега, Э. Гофман, 
Ш. Бодлер, П. Мериме, А. Мюссе, А. Дюма-отец, Жорж Санд, Дж. 
Байрон, Р. Рильке, А. Камю, К. Чапек, Б. Шоу, Н. Гумилёв, М. 
Цветаева, А. Блок, В. Брюсов... Дон Жуан – это десятки значи-
тельных балетов, опер, симфонических поэм, бесчисленное ко-
личество превосходных камерно-вокальных и инструменталь-
ных произведений, принадлежащих перу таких величин, как К. 
Глюк, Рихард Штраус, А. Даргомыжский. Разве случайно к за-
гадке Дон Жуана обращались такие гении, как Моцарт и Пуш-
кин? 

Попробуйте ответить: кто он, Дон Жуан? Может быть он дей-
ствительно законченный злодей, способный на самую низкую 
интригу и одержимый циничным расчётом эгоиста-



 

 

обольстителя? А может быть, просто беззаботный озорник, обая-
тельный ценитель любовных приключений? Что если только в 
любви он видит весь смысл человеческого существования и про-
тестует против старения души? Не романтик ли он, устремлён-
ный в мечту, к несбыточному, недосягаемому идеалу? И не 
скрывается ли под маской пылкого любовника холодный интел-
лектуал, исполненный иронии и сепсиса? У Фигейреду он 
скромный юноша, которому его слуга Лепорелли лишь создаёт 
репутацию многоопытного соблазнителя, у Шоу – своеобразная 
жертва Доны Анны, которая настигает его и женит-таки на себе, 
у Камю – дряхлый старик, так и не дождавшийся Командора и 
превратившийся в Сизифа на эротической почве, у Чапека – и 
вовсе импотент. Короче говоря, и здесь мы видим метаморфозы 
смыслообраза вплоть до полного его исчерпания. 

Вдохновение и интуиция всегда имеют свою первооснову в 
бессознательном. Там же – источник творческого экстаза. Роль 
бессознательного в этом процессе исключительно велика, но её 
нельзя абсолютизировать, ибо художественное творчество есть 
единство сознательного и бессознательного. 

Напомним, что в психологии сознание трактуется как уро-
вень организации психической жизни субъекта, выделяющего 
себя из окружающей действительности. Сознание – это идеаль-
ное воспроизведение действительности в мышлении, форма 
психического отражения, связанная с речью. Важной функцией 
сознания является контроль и управление поведением лично-
сти, её способность отдавать себе отчёт в том, что происходит в 
окружающем и своём собственном мире. 

Сознание определяет целый ряд существенных сторон худо-
жественной деятельности. Оно может держать под контролем 
сверхзадачу творческого процесса, основные грани художест-
венно-образной концепции, помогать художнику критически 
осмысливать результаты своего труда и делать выводы, способ-
ствующие дальнейшему развитию, росту мастерства и т. д. 

Не следует забывать, что мировоззрение – не только интел-
лектуальное, но и эмоционально-ценностное отношение к дей-
ствительности. А это означает, что, наряду с миропониманием, 
существует ещё и миросозерцание (мироощущение, мировос-
приятие, миропредставление). 

Можно ли, например, судить о мировоззрении Радищева на 
основе его книги «Путешествие из Петербурга в Москву»? Без-
условно, можно; в литературе миропонимание воплощается бо-
лее свободно и самостоятельно. Что же касается пейзажа, инст-



 

 

рументальной музыки или лирической поэзии, то это, скорее, 
сфера миросозерцания; разве не прав был Белинский, утвер-
ждавший, что «миросозерцание Пушкина трепещет в каждом 
его стихе»? 

Сравните послание к декабристам с посланием Анне Керн. В 
первом случае («Во глубине сибирских руд...») находит вопло-
щение миропонимание Пушкина; образный строй стиха здесь, 
скорее, тяготеет к сфере общественной идеологии. Во втором 
случае («Я помню чудное мгновенье...») – к психологической 
сфере. Чувство любви преломляется здесь в характерном для 
русского дворянства строе социальной психологии, стихотворе-
ние несёт на себе печать утончённого аристократизма. Очевидно 
поэтому ничего подобного мы не найдём ни у Некрасова, ни у А. 
Кольцова. Мироощущение этих поэтов было ближе к психоло-
гии русского крестьянства. А крестьянин едва ли скажет – «Как 
гений чистой красоты...». Прислушайтесь к текстам народных 
песен: он скажет, конечно же, не хуже, но обязательно по-
своему. 

Теперь – главный вывод. 
Взаимосвязь творческого метода и мировоззрения художника 

имеет две важные стороны: мировоззрение (1) опредмечивается 
в творчестве и (2) определяет его (правда, – и это существенное 
добавление – определяет лишь в той мере, в какой творчество 
является осознанным процессом!). Как художник понимает и 
чувствует мир, так он его и отражает. 

И это нисколько не принижает роль фантазии и интуиции, 
роль других проявлений бессознательного в искусстве. 

 

Раздел 8  
СОЦИАЛЬНО-РОЛЕВАЯ ОРГАНИЗАЦИЯ  
ИСКУССТВА И ЕГО СУЩНОСТЬ 
 
Как-то мне довелось читать про одного персидского шаха, ко-

торому вздумалось посетить выставку изобразительного искус-
ства. Оказавшись в картинной галерее, он пришёл в неописуе-
мое изумление, когда узнал, что живописное полотно, на кото-
ром нарисован осёл, стоит сто фунтов стерлингов, а настоящий 
осёл – только восемь. Шах персидский принимал в соображение, 
что на живом осле можно ездить, тогда как на изображённого – 
лишь смотреть. 



 

 

И в самом деле – кому и зачем нужно искусство? Как воздей-
ствует оно на окружающий мир и способно ли оно что-либо из-
менить в объективной действительности? 

Под функцией общественных явлений обычно понимают со-
вокупность последствий социальных действий. Функция искус-
ства – фактически осуществляемое действие, реальная форма 
его участия в многообразных проявлениях общественной жиз-
ни. Всесторонний обмен деятельностью в обществе опосредован 
результатами этой деятельности, её конкретными продуктами. 
Этот сложный процесс объективно регулируется потребностями, 
которые представляют собой особые состояния человека, соци-
альной группы или всего общества в целом, выражающие зави-
симость от объективных условий его существования и развития 
и являющиеся источниками всевозможных форм их активности. 
Удовлетворение общественной потребности есть в сущности 
процесс присвоения человеком, социальной группой или обще-
ством той или иной формы деятельности, детерминированной 
общественным развитием и представленной предметно. 

Искусство с глубокой древности и до настоящего времени 
служит удовлетворению многообразных общественных потреб-
ностей. Пение, пляска, пантомимическое действие, раскраска 
тела и другие проявления художественного творчества вплета-
лись в повседневный быт, различные обряды, производственные 
процессы, участвовали в организации трудовых действий, спо-
собствовали передаче веками накопленного социального опыта 
и т. п. Многочисленные свойства искусства, его способность 
«решать» различные социальные задачи исторически формиро-
вались под влиянием разветвлённой системы духовных потреб-
ностей. Выявление, разграничение, сопоставление сложившихся 
сторон социально-ролевой организации искусства необходимы 
не просто для неких чисто логических операций, но и для реше-
ния комплекса весьма сложных методологических и практиче-
ских проблем. 

Изучение закономерностей функционирования искусства всё 
более настойчиво требует использования методологии систем-
ного анализа. Разве можно, к примеру, сказать, что человек – 
это голова, печень, пиджак и очки?! К тому же, исследования в 
области эстетической теории показали, что функции художест-
венных явлений не могут быть правильно поняты при их изоли-
рованном рассмотрении. Необходимо уяснить особенности 
строения функциональной системы искусства, ответить на во-



 

 

прос, почему ей свойственна именно эта структура, а не какая-
либо иная, понять, какие конкретные роли её образуют. 

Если на первых порах, осмысливая природу искусства, наши 
отечественные исследователи делали основной акцент на гно-
сеологических и социально-воспитательных его сторонах, то 
позднее к углублённой разработке этих вопросов, присоедини-
лось изучение и других граней художественно-творческого про-
цесса. Большая группа авторов занялась исследованием семио-
тических сторон искусства. В центре внимания других учёных 
оказались аксиологические проблемы. Ряд психологов, эстети-
ков и искусствоведов вслед за Л. Толстым заинтересовался суг-
гестивными (от лат. suggestio – внушение) способностями ис-
кусства, т. е. таким воздействием наличность, которое приводит 
к появлению у человека, помимо его воли и сознания, опреде-
лённого состояния, чувства, отношения и т. п. 

Возродился интерес к игровому аспекту художественного 
творчества. И это не случайно, ведь игра – форма свободного 
самовыражения человека, не связанная с достижением какой-
либо утилитарной цели, доставляющая радость и удовольствие 
сама по себе. Игра приковывает человека, очаровывает его. Цель 
игры – в ней самой. Недаром И. Кант придавал понятию игры 
широкий философский смысл, а Ф. Шиллер заключил, что че-
ловек прекрасен, «когда он играет», и только тогда он «в полной 
мере человек». И не потому ли, И. Хёйзинга увидел в игре сущ-
ность культуры и назвал человека Homo ludens, т. е. «человек 
играющий»? 

Эвристическую (от «эвристика» – наука о творческом мыш-
лении) функцию подробно исследовал Э. Ильенков. Компенса-
ционная грань художественного творчества или его способность 
идеально восполнять то, что нужно человеку для удовлетворе-
ния его потребностей, наиболее успешно была изучена Ю. Да-
выдовым. Кассандровскому (от имени древнегреческой прори-
цательницы Кассандры, предсказавшей гибель Трои), т. е. про-
гностическому началу искусства уделил большое внимание Ю. 
Борев: из 108 фантастических идей Жюля Верна оказалось оши-
бочными и неосуществлёнными 10, из 86 идей Герберта Уэллса 
– 9, а из 50 идей Александра Беляева – всего только 3! Б. Дземи-
док специально вычленил катарсическую функцию, А. Еремеев 
– социально-организаторскую, В. Силин – социализирующую. 
Одним словом, современная эстетическая литература представ-
ляет собой лавину стремительно растущих сведений о различ-



 

 

ных сторонах и функциях искусства, его самых разнообразных 
особенностях и нюансах. 

Л. Столович насчитал уже 8 аспектов и 14 соответствующих 
им функций искусства: отражательно-информационный аспект 
в его трудах представлен познавательной, просветительской и 
прогностической функциями, творческий аспект – эвристиче-
ской функцией, оценочный – оценочной, а знаковый – комму-
никативной, психологический аспект проявляется в суггестив-
ной, компенсационной и катарсической функциях, социальный 
– в социально-организаторской и социализирующей, воспита-
тельному аспекту соответствует воспитательная функция, а иг-
ровому – развлекательная и гедонистическая (от «гедонизм» – 
наслаждение). 

Представление о функциональной многогранности искусства 
утвердилось в работах А. Натева, М. Кагана, А. Зися, С. Раппо-
порта и других исследователей. Одновременно с этим стала под-
чёркиваться мысль о том, что не все жанры искусства имеют 
одинаковое функциональное воздействие (нельзя, скажем, в де-
коративно-прикладном искусстве непременно усматривать про-
гностическую функцию). Всё чаще стала высказываться обосно-
ванная тревога, что «во множестве быстро растущих данных о 
разных сторонах и функциях искусства растворялось представ-
ление о нём как о целостном организме, обладающем своей ка-
чественной определённостью, затуманивалось понимание его 
природы» и что «в обилии аспектов и функций теряется сущ-
ность искусства»136. В поисках выхода из этой ситуации М. С. Ка-
ган, например, пришёл к заключению, что при всех возможных 
модификациях система основных функций искусства остаётся 
целостной и достаточно устойчивой. В противном случае не со-
хранилось бы качественной определённости искусства как дея-
тельности художественной, а не какой-либо иной. 

Выявление необходимых и достаточных для данной целост-
ности функций М. С. Каган считал возможным, если подойти к 
искусству как к части некой метасистемы, т. е. извне, из среды, в 
которую оно вписано. Такой средой для искусства, по его утвер-
ждению, является человеческая деятельность. Автор проанали-

                                            
136 Раппопорт С. X. Природа искусства и специфика музыки // Эстетические 

очерки. — М., 1974. – С. 45–46. 



 

 

зировал последнюю и теоретически установил четыре её компо-
нента: преобразование, познание, ценностную ориентацию и 
общение. Искусство воссоздаёт все четыре типа человеческой 
деятельности в их единстве и представляет собой её модель во 
всей полноте и структурной целостности. А это проясняет и 
функциональное строение искусства: чтобы быть моделью чело-
веческой жизни, оно должно объединять все четыре функцио-
нальные направленности, играя одновременно роль средства 
общения, способа ценностной ориентации, инструмента позна-
ния и орудия практически-духовного преобразования объектив-
ного мира. Вот почему Каган выделил четыре функции искусст-
ва: коммуникативную, просветительскую, воспитательную и ге-
донистическую. 

Следует, однако, подчеркнуть, что принятая Каганом струк-
тура человеческой деятельности, в контексте которой и анали-
зируется затем сущность искусства и его функции, встречена в 
философской литературе неоднозначно. Создание всесторонне 
детализированной теоретической модели человеческой дея-
тельности вряд ли будет осуществлено не сегодня завтра и уж 
едва ли – в рамках эстетической науки. Однако для выяснения 
самых общих контуров художественной деятельности это и не 
обязательно. По-видимому, в представленной Каганом системе 
речь идёт не столько о структуре деятельности, сколько об опре-
делённой классификации всеобщих форм индивидуальной дея-
тельности, о построении системы её всеобщих видов. Не слу-
чайно преобразование, познание, ценностная ориентация и об-
щение в структуре искусства выделяет и С. X. Раппопорт. Прак-
тически те же элементы мы находим и у Л. Н. Столовича, хотя в 
его концепции одна из функций искусства объединяет познава-
тельный и оценочный моменты. Мотивируется это тем, что ху-
дожественное познание не может существовать без оценки. Это, 
конечно, так. Но и другие стороны искусства не изолированы 
друг от друга. Может ли воспитание существовать без познания? 
Общение без ценностной ориентации? Не объединяются ли со-
циально-воспитательный и творческо-воспитательный моменты 
искусства в рамках единой воспитательной «стороны», и при 
том с не меньшей степенью неразрывности, нежели та, которая 
обнаруживается во взаимосвязи познания и оценки? А само вос-
питание не есть ли преобразование личности? Важно только 
учитывать, что преобразование, познание, ценностная ориента-
ция и общение социально детерминированы, и общество в ко-
нечном итоге наполняет активность человека во всех наиболее 



 

 

общих тенденциях конкретным социальным содержанием. 
Именно поэтому система всеобщих видов индивидуальной дея-
тельности не может заменить собой структуру человеческой дея-
тельности, а искусство — претендовать на роль универсального 
интегратора общественных отношений. 

Что же касается социально-ролевой организации искусства 
как сложно-динамической системы, то её интенсивная разра-
ботка на этом не прекратилась. Новый вариант функциональной 
теории искусства был предложен всё тем же М. С. Каганом137, 
сделавшим на этот раз попытку обобщить результаты, получен-
ные не только им самим, но и другими исследователями. 

Автор настаивал на необходимости различать «две ситуации: 
первая – это процесс художественного творчества, в котором 
функционирует творческое воображение художника, направ-
ляющего свою активность на отражённую действительность; 
вторая – функционирование самого произведения искусства, 
активность которого направлена на преобразование действи-
тельности»138. Поскольку же в художественно-образном освое-
нии окружающего мира объединяются такие всеобщие формы 
индивидуальной деятельности, как познание, ценностная ори-
ентация, преобразование и общение, Каган выделил четыре 
функции художественного творчества, три из которых (по-
знавательная, оценочная и преобразовательная) проявляются 
по отношении к действительности, а одна (коммуникативная) – 
по отношению к человеку. 

Во втором случае, т. е. «когда мы обращаемся к анализу 
функционирования самого искусства, художественных произ-
ведений, однажды созданных и ведущих самостоятельную 
жизнь»139, среда, на которую воздействует искусство, весьма не-
однородна: она включает в себя природу, общество как сферу 
социальных отношений, человека, представляющего собой син-
тез природной и социальной «субстанций», и культуру. Искус-
ство же, будучи элементом культуры, связано с ней функцио-
нально и вместе с тем обнаруживает особую функциональную 
направленность в другие сферы действительности. 

                                            
137 Каган М. С. Социальные функции искусства. – Л., 1978. 
138Там же. – С. 13–14. 
139 Там же. – С. 14. 



 

 

Первая, социально-организаторская функция проявляется 
во взаимосвязи «искусство – общество». Эта функция является 
своеобразным ответом на одну из важнейших потребностей об-
щества как саморегулирующейся системы – потребности в по-
стоянном укреплении целостности, в обеспечении прочной свя-
зи своих компонентов. Социально-организаторская функция 
искусства осуществляется двояко: в подфункции эстетического 
оформления коллективных действий (т. е. в виде придания по-
литическим, военным, дипломатическим, этическим, религиоз-
ным церемониям эстетической привлекательности, величест-
венности, поэтичности) и в подфункции социализации индивида 
(т. е. в исторически необходимом процессе формирования чело-
века как личности, в котором он приобщается к общественным 
ценностям, впитывая в себя социальный опыт, и складывается 
по определённым общественным меркам). 

Вторая функция искусства обнаруживается в подсистеме «ис-
кусство – человек» и стимулируется художественной потребно-
стью, необходимостью очеловечивания человека, одухотворе-
ния, облагораживания его, пробуждения в нём духовных потен-
ций. Эту функцию М. Каган определил как развитие духовного 
потенциала человека и отметил, что она также распадается на 
две подфункции – духовного возвышения человека (осуществ-
ляющегося искусством на уровне всеобщности человеческого 
бытия всесторонне и целостно, в единстве мыслей и чувств, воли 
и воображения, в единстве эстетического, нравственного, граж-
данственно-политического отношения к миру, а на уровне инди-
видуального бытия человека – посредством удовлетворения его 
внутренней эмоциональной потребности испытывать радость, 
удовольствие, наслаждение от соприкосновения с художествен-
ными ценностями) и индивидуализации социума (поскольку 
необходимость в социализации каждого индивида как бы до-
полняется встречной общественной потребностью – стремлени-
ем к утверждению индивидуальности, к обретению собственного 
самосознания, к духовному самоопределению). Именно здесь, в 
подсистеме «искусство – человек» и проявляются выделенные 
автором в предыдущих работах просветительская, воспитатель-
ная, коммуникативная, гедонистическая функции, но теперь уже 
на правах так называемых функций второго порядка. 

Следующая функция искусства – преображение природы во 
имя повышения её эстетического потенциала – стимулируется 
потребностью общества оптимизировать отношения человека с 
природой и осуществляется, во-первых, с помощью изображе-



 

 

ния природы в особой художественно-одухотворённой форме, и 
во-вторых, – путём внесения в природу новой красоты (садово-
парковое искусство, некоторые виды архитектонических ис-
кусств, прикладные искусства, дизайн и т.п,). Эта функция про-
является в подсистеме «искусство – природа» и включает в себя, 
наряду с подфункцией эстетического совершенствования при-
родной среды, подфункцию эстетического совершенствования 
человеческого тела (вспомним, например, какими возможно-
стями в этом отношении обладает искусство грима или как со-
вершенствуют эстетические качества человеческого тела танец и 
некоторые синтетические объединения искусства и спорта). 

Характеризуя подсистему «искусство – культура», М. Каган 
отметил два аспекта потребности культуры в искусстве. Первый 
из них – это внутренняя потребность, которую испытывает куль-
тура как таковая и каждый её социально-исторический и этни-
ческий тип, и второй – потребность в искусстве как специфиче-
ском инструменте «общения культур». Эти аспекты и обуслов-
ливают две главные функции искусства по отношению к культу-
ре – функцию самосознания культуры (поскольку культура 
«смотрится» в искусство как в зеркало и совершенствуется под 
влиянием того, что она в нём «видит») и функцию «кода» в об-
щении культур (так как искусство выступает в роли «представи-
теля» культуры, к которой принадлежит, и оказывается спосо-
бом «открывать» её другим участникам историко-культурного 
«диалога»)140.  

И, наконец, исследуя подсистему «искусство – искусство», М. 
Каган указывал на потребность искусства в эстетическом само-
совершенствовании. Из этой потребности и выводится далее 
функция саморегуляции развития искусства, проявляющаяся 
в равнении на классику, в постоянном освоении профессио-
нального опыта, а также в непрерывном обновлении, самоизме-
нении, в процессе влияния одного этапа развития на другой или 

                                            
140  Как здесь не вспомнить М. М. Бахтина, который считал «вненаходи-

мость» самым могучим рычагом понимания культуры, её особенностей? Чужая 
культура открывает себя более полно и глубоко только в глазах другой культуры. 
Один смысл обнаруживает свои глубины, когда он входит в соприкосновение с 
другим, чужим смыслом. Между ними возникает диалог, преодолевающий 
замкнутость и приводящий к взаимному обогащению. 



 

 

во взаимовлиянии различных национальных и иных художест-
венных традиций. 

Обратим внимание на то обстоятельство, что функции искус-
ства экстрагируются здесь из реальных общественных потребно-
стей, а не из неких всеобщих форм деятельности, взятых вне 
системы общественных отношений. Искусство анализируется в 
своём социально-культурном контексте, в неразрывной связи со 
средой, которая его порождает, окружает и испытывает его же 
воздействие. 

Однако мера конкретизации предложенной Каганом модели, 
степень её реальной «включённости» в систему общественных 
отношений остаются спорными. Концепцию Кагана отличают 
чрезмерная абстрактность и предельная идеализация. Правиль-
но ли, например, утверждение, что искусство в любой конкрет-
но-исторической ситуации осуществляет духовное возвышение 
человека, способствует развитию его индивидуальности и явля-
ется средством проникновения в подлинные закономерности 
бытия? Почему, в таком случае, фактически осуществляемое 
искусством действие оказывается порою прямо противопо-
ложным? Почему вместо духовного возвышения человека мы 
нередко сталкиваемся с духовным оскудением, а вместо разви-
тия индивидуальности и самосознания – с грубым усреднением, 
«омассовлением», аиндивидуализацией? Почему, наконец, с 
помощью всё того же искусства может осуществляться приобще-
ние человека к миру иллюзорного опыта, культивирование пас-
сивного, потребительского отношения к жизни? 

Не секрет, что характерной особенностью некоторых образ-
цов «массовой культуры» является их способность освобождать 
человека от необходимости предпринимать интеллектуальные 
усилия и указывать ему простейший путь к наслаждению. Там, 
где определяющим показателем духовного производства стано-
вится его товарность, неизбежно вступает в силу «потребитель-
ское кредо», согласно которому всё, что человек покупает, 
должно быть приятно и удобоваримо. Такой потребитель стре-
мится найти в искусстве нечто занимательное и забавное, рас-
сматривает его лишь как средство, способствующее релаксации, 
психологической разрядке. В представлении потребителя искус-
ство должно иметь чисто рекреативное значение (с его помощью 
можно «провести» время, «убить» его и т. д.). 

Безудержная погоня за наживой приводит к снижению эсте-
тических критериев, вульгаризации потребностей и вкусов, гу-
бит подлинные таланты, делает их жертвами моды. Кинозвёзды 



 

 

и прочие знаменитости, рекламируемые в иллюстрированных 
журналах, в радио- и телепередачах, в развлекательных музы-
кальных программах и театрализованных шоу, приобретают 
статус псевдоидеалов, становятся «имиджами» (образцами для 
подражания), приводят к «идентификации» (стремлению чело-
века хотя бы в воображении отождествить себя с тем, на кого ему 
хотелось бы походить). Приспосабливаясь к нездоровым и от-
сталым вкусам, искусство репродуцирует и закрепляет их, спо-
собствует воспроизводству «анонимного», «атомизированного» 
человека, приводит к девальвации духовных и материальных 
ценностей, эрозии нравов, манипулирует психикой путём про-
никновения в сферу подсознательного, в область инстинктов, 
прибегает к неприкрытой пропаганде жестокости и секса. Под-
мена подлинных ценностей фальшивыми, низведение естест-
венного чувства на уровень китча – всё это наводнило не только 
изобразительные и литературные формы «массовой культуры» 
(порнография, смакование в печати подробностей интимной 
жизни суперзвёзд, секс-бомб и т. п.), но проникло также в кине-
матограф, хореографию, театр и поп-музыку. Калечащее, анти-
гуманистическое действие такого искусства несомненно. 

Из сказанного вытекает следующий вывод: чтобы понять за-
кономерности социально-ролевой организации искусства как 
сложнодинамической системы, мало представить её в форме 
идеальной модели, в «чистом» виде, абстрагированном от ре-
альных условий жизни. Только её включённость в систему обще-
ственных отношений создаёт необходимые предпосылки для 
того или иного, но всегда вполне конкретного социального воз-
действия. Различные общественные системы способствуют раз-
витию неодинаковых видов функциональной организации ис-
кусства. В разных системах жизнедеятельности и типах культу-
ры они могут существенно отличаться друг от друга. 

Остаётся не вполне выясненным и вопрос о том, правомерно 
ли относить к числу так называемых необходимых и достаточ-
ных функций каждую из перечисленных в модели Кагана соци-
альных ролей искусства? Как, например, расценить включение в 
эту систему функции преображения природы во имя повышения 
её эстетического потенциала? Если необходимые и достаточные 
функции должны быть присущи любому произведению искусст-
ва, если в противном случае не может сохраниться качественная 
определённость искусства как деятельности художественной, а 
не какой-либо иной, приходится, очевидно, выбирать одно из 
двух: либо эту функцию следует исключить из системы основ-



 

 

ных социальных ролей искусства, либо тогда уж попытаться до-
казать, что преображение природы во имя повышения её эсте-
тического потенциала реально осуществимо, скажем, с помощью 
Пятого концерта для фортепиано с оркестром Бетховена. Думаю, 
что последнее утверждение произвело бы не менее странное 
впечатление, чем стремление непременно усматривать прогно-
стическую функцию в каждом из произведений декоративно-
прикладного искусства. 

Дискуссионным остаётся и перечень (пусть даже и системати-
зированный) многочисленных функций без выделения главного 
звена, сущностного основания, которое бы отличало искусство 
от друг их общественных явлений (иных форм общественного 
сознания или видов человеческой деятельности). Без выделения 
единого основания идея полифункциональности искусства не 
свободна от элементов эклектики и плюрализма. Думается по-
этому стремление ряда отечественных исследователей обосно-
вать теоретическое положение, согласно которому различные 
стороны искусства проявляются и действуют на единой соци-
ально-эстетической основе, заслуживает самого пристального 
внимания141. 

Будучи одним из основных компонентов культуры – этой 
уникальной созидательно-продуктивной и духовно-
практической деятельности людей – искусство всегда являлось 
универсальным способом конкретно-чувственного выражения 
невербализуемого духовного опыта, и прежде всего, опыта эсте-
тического. Искусство, конечно, не ограничивается эстетической 
сферой. Оно, как мы уже выяснили, реализует в культуре много-
образные функции, однако именно эстетическое всегда состав-
ляет сущность искусства. И хотя человечество успешно исполь-
зует искусство в самых разных утилитарных целях — политиче-
ских, религиозных, этических, терапевтических (благодаря чему, 
кстати сказать, оно и поддерживается меценатами, государст-
вом, церковью, другими общественными институтами и получа-
ет возможность реализовать себя в качестве феномена культу-

                                            
141 Первый шаг в этом направлении в отечественной эстетике сделал А. И. 

Буров (См.: Буров А. И. Эстетическая сущность искусства. – М., 1956). Из новей-
ших трудов в этой области выделяется работа В. В. Бычкова «Эстетическая сущ-
ность искусства» (Ориентиры... Вып. 2. – М., 2003. – URL: http:// 
iph.ras.ru/page50202297.htm (Дата обращения: 14.06.2014). 



 

 

ры), действенная сила искусства определяется его эстетической 
сущностью. Эстетический опыт, охватывающий не только при-
обретённые в ходе предшествующего развития субъекта невер-
бализуемые знания, навыки, умения воспринимать эстетические 
ценности и переживать их, но и конкретные акты деятельности, 
направленные на созидание эстетических ценностей или их вос-
приятие, неразрывно связан с достижением катарсиса, эстетиче-
ского наслаждения, высокой духовной радости, которые не яв-
ляются единственной целью подлинного искусства, но всегда 
сопровождают его. 

Природа искусства – художественно-образная, но сущность 
его – эстетическая142. Ибо сущность вещи представляет собой 
внутреннюю связь, единство всех эмпирических проявлений 
вещи. Сущность – это место данного предмета в системе других 
предметов, определяющее все его специфические особенности. В 
чём, как не в удовлетворении социально-эстетической потребно-
сти людей состоит высшее назначение искусства, его специфи-
ческая миссия? Что, кроме искусства, в окружающем нас мире, в 
системе материального и духовного производства содержит воз-
можность удовлетворения этой потребности, причём не в виде 
некоего сопутствующего момента, второстепенного качества 
(коим является эстетическая выразительность для природных 
объектов и внехудожественных сфер человеческого бытия), а с 
необходимостью и по своему существу? Разве не благодаря эсте-
тической сущности искусство столь мощно и многогранно воз-
действует на жизнь общества в целом, способствует духовному 
обогащению и развитию человека, пробуждает в нём творческие 

                                            
142 Несколько иначе эта проблема решается И. В. Малышевым, характери-

зующим сущность искусства как диалектическое единство «художественного» и 
«эстетического», которые, в зависимости от конкретных обстоятельств, вступают 
в различные взаимоотношения — от реального тождества до противоположно-
сти (URL: http://www.proza.ru/2010/12/20/413 (Дата обращения: 23.06.2014). 
При этом «художественная» сторона сущности искусства определяется как «ху-
дожественный образ действительности и его коммуникация “потребителям” 
через посредство внешней материальной формы произведения». «Эстетическая» 
же сторона, по утверждению автора, «состоит в том, что в процессе творчества 
художник, синтезируя экзистенциальный опыт бытия, формирует предельно 
обобщённый эстетический идеал действительности и воплощает его в создавае-
мых произведениях, которые, благодаря этому, представляют собой прекрасную 
модель прекрасного мира». 

http://www.proza.ru/2010/12/20/413


 

 

потенции, способность в каждой конкретной сфере деятельности 
созидать эстетическую реальность, вносить прекрасное в жизнь? 

Однако, сколь очевидной бы не казалась представленная 
здесь теоретическая позиция, она всё же, наряду с многочислен-
ными сторонниками, имеет и давних оппонентов. Примером 
может служить англо-американский антиэссенциализм (или 
аэссенциализм) второй половины XX века, сформировавшийся в 
трудах Поля Зиффа, Морриса Вейца, Вильяма Кенника, Мар-
шалла Конека и Бенджамина Тильмена. Это направление, как 
отмечает Б. Дземидок, заслужило репутацию «наиболее пара-
доксальной теории искусства, которая когда-либо возникала в 
истории. Сторонники ее считают, что никакая удовлетворитель-
ная теория вообще не возможна, а по мнению некоторых анти-
эссенциалистов (в частности Б. Тильмена) она никому и не нуж-
на»143. Антиэссенциалисты стремились очистить язык эстетики 
от понятий, претендующих на вскрытие сущности искусства. 
Взгляд на художественную деятельность как на феномен, 
имеющий эстетическую природу (сущность или специфику), они 
решительно отвергали. Установить какие бы то ни было свойст-
ва (качества, аспекты, симптомы) произведения искусства, кото-
рые можно было бы принять за его эстетические показатели, с 
их точки зрения, нельзя. Убеждение, что всякое исследуемое яв-
ление имеет какую-то одну существенную черту, без осмысления 
которой не стоит рассчитывать на определение этого явления, 
глубоко ошибочно. Полная дефиниция понятия «произведение 
искусства» неосуществима; антиэссенциалисты не только отри-
цали все прежние попытки определить сущность искусства, но 
отвергали любую возможность сделать это в будущем. 

Несостоятельность попыток разобраться в том, что такое ис-
кусство, какова его сущность, они стремились обосновать в ходе 
критического анализа формализма (К. Белл и Р. Фрай), эмоцио-
нализма (Л. Толстой и К. Дюкасс), интуитивизма (Б. Кроче), ор-
ганицизма (А. Брэдли), волюнтаризма (Д. Паркер) и некоторых 
других философско-эстетических и искусствоведческих концеп-
ций. По мнению М. Вейца и В. Кенника – наиболее влиятельных 

                                            
143 Дземидок Б. Возможна и нужна ли философская теория искусства? // 

Американская философия искусства: основные концепции второй половины XX 
века – антиэссенциализм, перцептуализм, институционализм. – Екатеринбург; 
Бишкек, 1997. – С. 17. 



 

 

представителей антиэссенциализма – все вышеназванные тео-
рии терпели фиаско потому, что оказались слишком узкими 
(опирались на ложные предпосылки, вытекающие из фундамен-
тального непонимания действительных особенностей искусства) 
или слишком широкими, поскольку не учитывали необходи-
мость их верификации (подтверждения) или фальсификации 
(опровержения). 

Антиэссенциалисты строили свою аргументацию, обращаясь, 
во-первых, к традиционной философской эстетике, состояние 
которой по их оценкам было совершенно неудовлетворитель-
ным в силу спекулятивности, нормативистских склонностей и 
провала предлагаемых ею теоретических концепций, во-вторых, 
– к неопозитивистским представлениям австрийского филосо-
фа, логика и математика Людвига Витгенштейна, полагая, что в 
них содержатся ценные указания, позволяющие найти эффек-
тивные средства для преодоления отсталости доминирующих 
эстетических учений, и, в-третьих, – к художественной практике 
поставангарда, которая, с их точки зрения, убедительно свиде-
тельствует об односторонности и беспомощности традиционной 
теории искусства, её неспособности адекватно реагировать на 
позитивные изменения, происходящие в современной культур-
ной жизни. 

Надо сказать, что для становления и развития антиэссенциа-
лизма весьма значимыми оказались последствия миграции цен-
тра художественной жизни из Вены рубежа XIX-XX веков в Па-
риж 1920-х годов и далее – в Нью-Йорк 1950-х и в Лос-Анжелес 
1970-х144. Не секрет, что наиболее неординарные решения в со-
временной музыке, изобразительном искусстве и театральном 
творчестве в эти годы начали особенно активно проявляться в 
США. Европа в этом отношении постепенно уступала свою ве-
дущую роль, столицей художественного, музыкального и теат-
рального авангарда и поставангарда 1950-х и 1960-х годов ста-
новится Нью-Йорк. Антиэссенциализм как философско-
эстетическое направление начал формироваться в тот самый 

                                            
144 Похоже, что этот центр там пребывает и поныне, поскольку в Кали-

форнии, как известно, находится центр компьютерной индустрии (Силиконовая 
или Кремниевая долина), центр киноиндустрии и телевизионного аудиовизу-
ального бизнеса (Голливуд), и даже центр интеллектуального поискового искус-
ства (Сан-Франциско). 



 

 

период, когда современная культура оказалась в ситуации гло-
бального переосмысления природы искусства, его сущностных 
основ и эстетической ценности. Уже в 1969 году американский 
художник, эссеист, публицист и журналист Джозеф Кошут (его 
инсталляция «Один и три стула» была ранее упомянута нами) в 
статье-манифесте «Искусство после философии» 145  провозгла-
сил рождение концептуализма, который, якобы, заменит не 
только традиционную художественную культуру, но и всю фило-
софию. А спустя три года на Международном конгрессе по эсте-
тике в Бухаресте всерьёз обсуждалась концепция возможной 
«смерти искусства», одним из разработчиков которой стал аме-
риканский арт-критик, искусствовед и философ Артур Данто. На 
эту мысль его навела практика поп-арта, и прежде всего, творче-
ство Энди Уорхола. Согласно пониманию Данто, искусство утра-
чивает своё миметическое значение и вот-вот, как говорится, 
прикажет долго жить. 

Конечно, размыванию классического понятия искусства ак-
тивно способствовали реальные процессы современной культур-
ной жизни, в том числе постструктурализм, деконструктивизм и 
постмодернизм, приложившие немало усилий для того, чтобы 
«уравнять» художественные произведения с другими вещами и 
процессами и «снять» с них эстетический смысл. Всевозможные 
арт-практики и арт-проекты пост-культуры (хеппенинги, пер-
фомансы, инсталляции, ассамбляжи и др.) нивелировали мно-
гие эстетические критерии и заменили их требованиями арт-
рынка. Значительная часть художников попала в зависимость от 
кураторов, организующих экспозиционное пространство, от 
разного рода дилеров, менеджеров, спонсоров и галеристов. Да и 
арт-критика, не озабоченная выявлением художественной цен-
ности элитарной арт-продукции, стремилась лишь «раскручи-
вать» её, беззастенчиво манипулируя общественным сознанием. 

И всё же утверждение о смерти искусства как эстетического 
феномена, мягко говоря, является преждевременным. Ибо «по-
сткультура, – как совершенно точно заметил В. В. Бычков, – это 
область бесчисленных парадоксов, и один из них заключается в 
том, что теоретически отринув эстетический принцип искусства 
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и предельно размыв его границы, она не стремится уничтожить 
(что и невозможно) в человеке органически присущее ему эсте-
тическое сознание, эстетическое чувство, генетически и истори-
чески накопленный эстетический опыт. И эстетическое посто-
янно даёт о себе знать, прорываясь и у талантливых создателей 
самых продвинутых арт-практик, и во всей ностальгически-
иронической ауре постмодернизма, и в консерватизме, и в мас-
совой культуре, и в новейших видеоклипах и компьютерных 
виртуальных реальностях, в сетевом искусстве. В этом плане 
можно указать и на “неутилитарный дизайн” – создание подо-
бий утилитарным предметам, сознательно лишённых утилитар-
ных функций и организованных только по художественным за-
конам, или на широко расцветшее благодаря новейшим мате-
риалам и технологиям практически тоже неутилитарное на-
правление “высокой моды”. Среди существенных характеристик 
этого “прорыва” эстетического можно назвать игровой принцип, 
иронизм, гедонистические интенции, компенсаторные функ-
ции»146. 

А что же антиэссенциализм? Кратковременный период его 
расцвета стал одновременно и началом его распада. Сторонники 
антиэссенциализма восьмидесятых годов ещё продолжали рас-
суждать о бессмысленности и бесполезности любых попыток 
определить понятие искусства, обосновать его эстетическую 
природу. К ним могут быть отнесены Филипп Франк, Морис 
Гроссман и Бенджамин Тильмен, которого справедливо назы-
вают «последним из могикан» антиэссенциализма. Критиками 
этого направления стали Морис Мандельбаум, Монро Бердсли, 
Артур Данто, Джордж Дики, Каролин Корсмейер, Джозеф Мар-
голис, представлявшие разные философские школы (аналити-
ческую философию, институционализм и перцептуализм).  

 
 
 

Раздел 9 
ПРОИЗВЕДЕНИЕ ИСКУССТВА:  
СПОСОБ СУЩЕСТВОВАНИЯ  
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9.1. Художественные произведения  
«статичных» и «динамичных» искусств 
 
Ранее мы уже отмечали, что художественная деятельность 

включает в себя художественное производство и художест-
венное потребление. При этом художественное производство 
состоит из создания произведений искусства и их воссоздания, а 
художественное потребление по своему существу представляет 
собой не что иное, как их восприятие. 

В области «статичных», или пространственных, искусств ре-
зультатом художественной деятельности является конкрет-
ный, единичный и, как правило, уникальный предмет. 
Его материальная конструкция имеет чёткую пространственную 
локализацию. Будучи единичным предметом, произведение 
«статичных» искусств отличается объективно ограниченным 
полем художественного воздействия, что порождает трудности в 
удовлетворении возрастающих потребностей общества. Чтобы 
сделать «произведение-предмет» достоянием возможно более 
широкого круга людей, необходимо изготовить его дубликат. 
Подлинник (оригинал) и его репродукция (копия) и являются 
основными формами существования художественных ценностей 
в сфере пространственных искусств. «Подлинность какой-либо 
вещи, – отмечал в своём знаменитом эссе Вальтер Беньямин, – 
это совокупность всего, что она способна нести в себе с момента 
возникновения, от своего материального возраста до историче-
ской ценности. Поскольку первое составляет основу второго, то в 
репродукции, где материальный возраст становится неулови-
мым, поколебленной оказывается и историческая ценность. И 
хотя затронута только она, поколебленным оказывается и авто-
ритет вещи»147. 

Подлинник – уникальное художественное явление. Репро-
дукция – лишь воспроизведение ранее созданного. Оригинал, 
если это настоящий шедевр искусства, – результат напряжённо-
го, порой изнурительного труда, продукт концентрации творче-
ских усилий художника, его эмоций и интеллекта, сплав фанта-
зии и воображения с познанием природы, общественной жизни, 

                                            
147 Беньямин В. Произведение искусства в эпоху его технической воспро-

изводимости. – М., 1996. – С. 21–22. 



 

 

глубин человеческого духа. Копия, даже если она достаточно 
совершенна, – всего лишь повторение. Единственный критерий 
художественной ценности дубликата – близость к оригиналу. 
Чем меньше копия будет содержать от «копииста», тем лучше. 
Создатель репродукции – раб подлинника, слепой исполнитель 
воли автора оригинала. 

Неравноценность копии и оригинала раскрывается особенно 
полно, если учесть, что художественная деятельность имеет 
творческую (продуктивную) и нетворческую (репродуктивную) 
стороны. Художник – создатель произведения искусств – обяза-
тельно наделён необходимыми творческими способностями, а 
его деятельность характеризуется новизной и общественной 
значимостью художественных результатов. Копиист же в живо-
писи, скульптуре и других искусствах прежде всего наделён ре-
продуктивными способностями и обнаруживает высокое умение 
усваивать необходимые навыки и знания, овладевать деятельно-
стью и осуществлять её по соответствующему образцу. 

Поскольку деятельность копииста является в основном не-
творческой, она может в некоторых случаях передаваться не ху-
дожникам и даже автоматам. Так, человеку, не искушённому в 
тонкостях живописи, очень трудно отличить репродукции, по-
лученные в США фирмой «Артаграф репродакшн технолоджи», 
от оригиналов. Метод148, который разрабатывался фирмой в те-
чение ряда лет, был впервые успешно применён в апреле 1987 
года. С его помощью было воспроизведено большое количество 
шедевров мировой живописи. При этом сохранялось всё – точ-
ные размеры, тончайшие оттенки цвета и даже индивидуаль-
ность мазков. Коллекция фирмы, кроме всего прочего, включает 
репродукции полотен, представленных в своё время Музеем 
изобразительных искусств имени А. С. Пушкина (Москва) и Эр-
митажем (Санкт-Петербург): знаменитые работы П. Гогена, В. 
Ван-Гога, А. Матисса, О. Ренуара, П. Сезанна и П. Пикассо. 

Подлинник и репродукция – крайние полюсы широкого 
спектра пространственных художественных форм. Между ними 
существуют различные переходные стадии. В рамки отношений 

                                            
148 Этот метод состоит из двух стадий. Первая – лазерное «фильтрование» 

цветовой гаммы живописного шедевра и абсолютно точный перенос её на спе-
циальное полотно. Вторая – компьютерный процесс «закрепления» факсимиль-
ной репродукции путём последовательного нагрева и охлаждения. 



 

 

«оригинал – копия» не укладываются варианты произведения, 
созданные одним и тем же автором. Вариантность встречается и 
в сфере художественных промыслов, где народные умельцы ре-
продуцируют ими же созданные художественные произведения 
(скульптуру малых форм, керамику и чеканку, резьбу по дереву, 
кости или камню)149. Наряду с элементами репродукции отдель-
ные произведения приобретают неповторимые, свойственные 
каждому из них, особенности, т. е. объединяют в себе черты ко-
пии и оригинала. Бывает и так, что в подлиннике размывается и 
исчезает не только уникальность, но и такое качество, как «ру-
котворность»: скульптор создаёт лишь гипсовую фигуру, а спе-
циалисты-мастера вырубают её в мраморной глыбе, или, иными 
словами, делают то, что впоследствии и будет называться ориги-
налом. 

Тиражирование усугубило парадокс существования подлин-
ника в пространственных искусствах. Какие оттиски в графике 
следует считать оригиналом, а какие – репродукцией? Какое из 
возведённых по одному и тому же проекту многочисленных ар-
хитектурных сооружений – подлинник, а какое – всего лишь по-
вторение? Не менее сложно ответить на аналогичные вопросы, 
когда сталкиваешься с тиражированием художественных ан-
самблей (мебельных гарнитуров, сервизов, имеющих художест-
венную ценность, и т. п.)150. 

                                            
149 Вариантность подобного рода у А. Моля обозначена термином «множе-

ственное произведение» или «мультипль». Мультипль – «это одна и та же рабо-
та, повторённая десять, пятьдесят, сто раз автором, который работает как мелко-
серийная ремесленная мастерская. В самом деле, такое произведение носит ха-
рактер ремесленного изделия и в качестве такового должно соответствовать 
стандартам качества; случайные отклонения от нормативной формы воз-
можны лишь в пределах, допускаемых автором. Произведение выпускается в 
свет лишь тогда, когда оно обладает определённым уровнем качества, инспекто-
ром которого является сам автор, когда оно удовлетворяет его эстетическим тре-
бованиям» (Моль А. Искусство и ЭВМ //Моль А., Фукс В., Касслер М. Искусство и 
ЭВМ. – М., 1975. – С. 101). 

150 Размышляя о том, как вместе с развитием техники и технологии увели-
чиваются возможности массового тиражирования художественных ценностей, 
Вальтер Беньямин в исследовании «Произведение искусства в эпоху его техни-
ческой воспроизводимости» стремился показать, что новое искусство (художест-
венная фотография, кинематограф и др.) утрачивает свою уникальность, ауру, 
ритуальную и культовую функции, развлекает, делает восприятие зрителей бо-
лее поверхностным, приводит к снижению концентрации их внимания. Идеи 
Беньямина приобретают особое значение в условиях тотальной интернатизации 

 



 

 

В «статичных» искусствах художественная деятельность бы-
вает первичной или вторичной, самостоятельной или несамо-
стоятельной. Первичная художественная деятельность охваты-
вает создание произведения искусства, вторичная – его воспро-
изведения. Первичная деятельность по преимуществу является 
продуктивной, вторичная – репродуктивной. Результат первой – 
подлинник, оригинал, результат второй – копия, повторение. 
Первичная деятельность в пространственных искусствах бывает 
самостоятельной, а вторичная- несамостоятельной. При этом 
самостоятельной мы называем такую продуктивную деятель-
ность, которая целиком опирается на «свои собственные силы» 
и не нуждается в художественном творчестве другого лица. 

Может показаться, что появление исполнителей авторского 
замысла в архитектуре или искусстве монументальных форм 
вступает в противоречие с отмеченной особенностью и что в 
творческом процессе, направленном на создание произведения, 
участвует не только автор (архитектор, художник- монумента-
лист), но и непосредственные исполнители проекта (инженерно-
технический состав, рабочие-строители и т. д.). Однако это не 
так. Исполнители в данном случае осуществляют чисто техниче-
ские задачи. Их практическое участие в создании материальной 
формы произведения к художественно-творческой деятельности 
отнести нельзя. Если деятельность этих исполнителей и являет-
ся творческой, то совсем в ином разрезе: в инженерно-
строительном деле, в сфере техники или технологии материаль-
ного производства. Возникновение творческого замысла, его 
формирование и развитие, бесконечное многообразие операций, 
связанных с воплощением замысла в материале, процесс функ-
ционирования искусства вплоть до потребления его произведе-
ний воспринимающим субъектом – всё это в рамках первичной 
самостоятельной художественной деятельности имеет, как пра-
вило, одну и только одну художественно-творческую инстанцию. 
Эта инстанция – система «автор». 

                                                                                             
общества, сопровождающейся распространением торрент-трекеров (сетевых 
протоколов, предназначенных для обмена фильмами, музыкой, играми непо-
средственно между пользователями), лицензий Creative Commons (некоммерче-
ской организации, помогающей авторам распространять свои произведения в 
цифровом виде более широко и свободно) и других способов «технической вос-
производимости» искусства. 



 

 

Несамостоятельной мы называем такую художественную дея-
тельность, в которой практически отсутствует творческое нача-
ло. Сама по себе она не в состоянии привести к появлению худо-
жественной ценности, пусть даже простой репродукции. Дея-
тельность копииста является художественной (но не художест-
венно-творческой!) лишь постольку, поскольку ей обязательно 
предшествует художественное творчество другого лица. 

В «динамичных» искусствах художественная деятельность 
также является первичной или вторичной. Однако, если в «ста-
тичных» искусствах первичная художественная деятельность 
бывает только самостоятельной, а вторичная – только несамо-
стоятельной, то в «динамичных» искусствах и та, и другая отно-
сительно самостоятельны. Музыкант-исполнитель не может 
обойтись без композитора. Но и композитор нуждается в инст-
рументалистах и певцах. То же самое справедливо по отноше-
нию к драматургу и актёру, балетмейстеру и танцовщику. Только 
особое сотрудничество автора и исполнителя способно породить 
полноценное искусство. 

В «статичных» искусствах художественные ценности высту-
пают, главным образом, как единичные предметы. Это – основ-
ная и наиболее распространённая форма их бытия. Здесь только 
намечается тенденция перехода от единичных произведений- 
предметов к тиражированным предметам и ансамблям и далее – 
к произведениям-вариантам. В «динамичных» же искусствах эта 
тенденция закрепляется и становится ведущей, так как художе-
ственные ценности представлены здесь преимущественно в сво-
их многовариантных формах. 

В «статичных» искусствах царит оригинал. Находится место 
и для копии. Правда, располагается она «пониже» и на «внуши-
тельном расстоянии», что подчёркивает существующую между 
ними несоизмеримость. Но вот граница, отделяющая репродук-
цию от подлинника, при переходе от пространственных искусств 
к процессуальным начинает постепенно размываться. Её исчез-
новение становится всё более интенсивным. «Динамичные» ис-
кусства – это среда, в которой копия и оригинал в их обычном 
понимании уже не могут существовать. 

В «статичных» искусствах творческий акт создания художе-
ственных ценностей может быть совершенно не связан с их вос-
произведением. В «динамичных» же искусствах эти процессы 
неразрывны и как бы переливаются один в другой: первый на 
заключительной стадии вбирает в себя частицу второго: в свою 



 

 

очередь, процесс воспроизведения обязательно включает в себя 
элементы созидания. 

Композитор, драматург, хореограф и другие представители 
данного рода творчества не завершают создание художественно-
го произведения так, как делают это скульптор, живописец или 
график. Художественно-творческая деятельность здесь не замы-
кается целиком в системе «автор». Она только начинается в ней 
или, точнее говоря, начинается и протекает в своей основной 
части. Непосредственный результат творческой деятельности 
композитора или драматурга – не само художественное произ-
ведение в его конкретной предметно-физической завершённо-
сти, а лишь некая его основа. Эта основа возникает в сознании 
автора как образное представление о рисунке танца, театраль-
ном действии или музыкальном звучании, лишённое, однако, 
той степени конкретности, которая свойственна реальному тан-
цу, драматическому действию или музыкальному исполнению. 

Ёмкость и многозначность продукта творческой деятельности 
драматурга связаны с обобщающей силой созданных им художе-
ственных образов. Всякое слово уже обобщает. Перефразируя 
известное изречение Публия Сервилия («Когда двое делают од-
но и то же, это не одно и то же»), Г. В. Плеханов заметил: «Когда 
двое говорят одно и то же, это не одно и то же»151. В неодинако-
вых жизненных ситуациях и у разных людей могут совпасть сло-
ва. Однако подтекст их высказываний будет совершенно раз-
личным. 

Подлинное раскрытие подтекстов, наряду с тщательной кон-
кретизацией создаваемых мизансцен, рассматривается практи-
ками и теоретиками театра как важный фактор образного во-
площения режиссёрской (актёрской) трактовки пьесы. «Слово, 
текст роли, – говорил К. С. Станиславский, – ценны не сами по 
себе и для себя, а тем внутренним содержанием или подтекстом, 
который в них вложен <...> смысл творчества – в подтексте. Без 
него слову нечего делать на сцене»152.  

Тут-то и начинается творчество интерпретатора. Зачастую 
варианты подтекста лишь в большей или меньшей мере совпа-
дают со смыслом произносимого текста, а иногда даже вступают 

                                            
151 Плеханов Г. В. Собрание сочинений. – М., 1925. – Т. 22. – С. 40–41. 
152 Станиславский К. С. Собрание сочинений. – М., 1955. – Т. 3. – С. 85. 



 

 

с ним в конфликт. К примеру, большой мастер выявления под-
текстов В. И. Немирович-Данченко на репетициях пьесы А. П. 
Чехова «Три сестры» специально останавливал внимание актё-
ра, играющего роль Тузенбаха, на том, что в его обращении к 
Ирине не договаривается самое главное: «Подтекст: если бы вы 
знали, как безумно я Вас люблю. А слова: “О чём Вы думае-
те”»153. 

Если деятельность живописца по своему существу есть твор-
чество, а деятельность копииста творчеством не является, то 
деятельность исполнителя в «динамичных» искусствах заклю-
чает в себе особую меру продуктивного и репродуктивного на-
чал, их подвижное, неустойчивое равновесие. 

Созданная композитором музыка, например, продолжает 
жить своей «собственной» жизнью. Она, словно таинственное 
многоликое существо, как бы заново рождается в различных ис-
полнениях и в этом бесконечном множестве «прочтений» пред-
стаёт перед нами как та же самая и в то же время иная. Музы-
кальное произведение не имеет «подлинника» в том смысле, в 
каком мы употребляем это понятие применительно к живописи, 
скульптуре, декоративно-прикладному искусству и т. д. Мы мо-
жем назвать страну, город, картинную галерею и зал, где нахо-
дится тот или иной живописный оригинал. Музыкальное же 
произведение (так же, впрочем, как и произведения других про-
цессуальных искусств) такой однозначной локализации в про-
странстве не имеет. В отличие от одного-единственного предме-
та, выполняющего функцию подлинника в живописи, скульпту-
ре, архитектуре, музыкальное произведение не является еди-
ничным предметом по способу своего существования. 

В самом деле, какая из конкретных форм реализации музы-
кального произведения может быть признана в качестве ориги-
нала? Быть может, подлинником следует считать исполнение 
музыки автором? Но композитор далеко не всегда является ис-
кусным исполнителем музыкальных произведений. И даже там, 
где выдающийся композитор и гениальный интерпретатор сча-
стливо соединяются в одном лице (Н. Паганини, Ф. Шопен, Ф. 
Лист, С. Рахманинов и др.), ни одно из их исполнений мы не 
можем принять за незыблемый эталон совершенства. В течение 

                                            
153 Вл. Немирович-Данченко ведёт репетицию. – М., 1965. – С. 204. 



 

 

продолжительной концертной практики эти мастера неодно-
кратно исполняли свои произведения и каждый раз, по-
видимому, превосходно, хотя и не всегда одинаково. Ни одна, 
даже самая гениальная интерпретация не может исчерпывающе 
охватить произведение, исключить фактом своего существова-
ния правомерность других истолкований. 

В то же время исполнитель или слушатель в каждом кон-
кретном случае имеет дело с оригинальным произведением (на-
пример, с фортепианной сонатой Бетховена ор. 110). Каким же 
образом музыкальное произведение, не являясь единичным 
предметом по способу своего существования, вместе с тем, впол-
не конкретно, неповторимо, а следовательно, и единично по 
природе своей? 

В «статичных» искусствах дубликаты лишь внешне связаны с 
подлинником. Их существование не вытекает органически из 
законов его бытия. Оригинал не зависит от своих копий-теней, 
которых вообще может не быть, и судьба которых не оказывает 
значительного влияния на его собственное существование. 

Связь музыкального произведения и его исполнений значи-
тельно более органична, нежели связь оригинала и дубликата в 
живописи. Конечно, на первых этапах сочинения музыкальной 
пьесы автор может не исполнять и не записывать её. Она скла-
дывается в его сознании как идеальный образ и существует пока 
в форме замысла. Но для того, чтобы детище композитора стало 
основой его общения со слушателем, оно должно реализоваться 
в конкретном процессе исполнения. В этом случае близость к 
«оригиналу», оставаясь важным условием правомерности арти-
стического прочтения, не может быть единственным критерием 
художественной ценности исполнения. «Исполнитель, – гово-
рил замечательный пианист и педагог К. И. Игумнов, – прежде 
всего творец. Это у нас почти игнорируется. Рассуждают так: 
композитор – это всё, он – полновластный хозяин, а исполни-
тель – это своего рода приказчик. Неверно! Исполнитель – не 
приказчик, не раб, не крепостной. <...> Без него музыка, запи-
санная в нотах, мертва. Исполнитель вызывает её к жизни»154. 
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Вообще для нашего отечественного музыкознания мысль о 
неразрывной связи произведения и исполнения давно уже стала 
очевидной, и решение этого вопроса в теоретическом плане 
имеет хорошо известные традиции. «Жизнь музыкального про-
изведения – в его исполнении»155, – писал академик Б. В. Асафь-
ев. Ибо «написанная картина может жить в музее или в любом 
помещении; <...> напечатанное произведение – ноты – ещё не 
музыка: её надо воспроизводить – интонировать, нужны инст-
рументы, нужны исполнители»156. 

Поскольку, в отличие от самостоятельного предметно-
физического существования живописного оригинала, музы-
кальное произведение реализуется в процессе исполнения, каж-
дое артистическое прочтение представляет собой некоторый 
этап в жизни музыки. Взаимосвязь музыкального произведения 
и его исполнительской конкретизации суть отношения множе-
ства и отдельного элемента, входящего в его состав. Как «вари-
антное множество», музыкальное произведение (или произве-
дение театрального, хореографического и других «динамиче-
ских» искусств) не является единичным предметом и вместе с 
тем является таковым, потому что оно есть вполне конкретное 
множество. 

В первом приближении «вариантную множественность» му-
зыкального произведения следует определить как некую сово-
купность исполнительских объективаций продукта первичной 
художественной деятельности. «Действительное бытие» (звуча-
ние) музыкального произведения неотрывно от исполнитель-
ских конкретизаций, хотя к каждой из них в отдельности оно и 
не сводится. Музыкальное произведение существует в каждой 
исполнительской объективации, тождественно и нетождест-
венно ей157, ибо оно также тождественно другим исполнитель-
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тонация. – С. 58. 
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157 Не лишним будет напомнить, что так называемое абстрактное тож-

дество – это понятие, выражающее предельный случай равенства объектов, 
когда не только все родовидовые, но и все индивидуальные их свойства совпада-
ют. Однако это всего лишь идеализация, существующая в нашем мышлении. В 
природе же вообще нет абстрактного тождества типа А = А. Конкретное тожде-
ство и конкретное различие суть неразрывные противоположности, каждая из 
которых неизбежно полагает «своё другое». Всякое конкретное тождество не-

 



 

 

ским объективациям и существует в них. Когда мы присутствуем 
к концертном зале в момент исполнения музыкальной пьесы, 
мы воспринимаем данное музыкальное произведение (именно 
Сонату h-moll Шопена, например, а не Вторую сонату Прокофье-
ва) и в определённом смысле не воспринимаем его, так как ни 
одна конкретная объективация не может совместить бесчислен-
ное множество возможностей, реализуемых в других исполне-
ниях. 

Музыка – это звуки158; музыкальное произведение существу-
ет реально, когда оно исполняется, когда оно звучит. 

Однако здесь уместен один интересный вопрос: существует 
ли музыкальное произведение в тот момент, когда оно не ис-
полняется? 

Эмпирический опыт каждого здравомыслящего человека 
безошибочно подсказывает ему, что, хотя в данный момент не 
исполняется ни Девятая, ни Десятая симфонии Бетховена, одна 
из них всё же каким-то образом существует, другая же, с полной 
очевидностью, – нет. Способ существования музыкальных про-
изведений в «перерывах» между исполнениями укладывается в 
рамки философской категории «возможность». Напомним, что 
возможность и действительность – две основные ступени разви-
тия каждого предмета или явления в природе, обществе и мыш-
лении. Возможность и действительность являются категориями, 
отражающими объективно существующие свойства самого бы-
тия. Возможность, так же как и действительность, существует 
объективно. 

Если «действительное бытие» музыкального произведения 
определяется нами как его звучание, реализующееся в непо-
средственном акте исполнения, то «бытие-возможность» – как 
объективно существующая тенденция развития музыкального 
произведения. Как и возможность любого предмета или явле-
ния, «бытие-возможность» музыкального произведения возни-

                                                                                             
мыслимо без некоторого различия, и всякое конкретное различие с необходимо-
стью предполагает тождество. 

158 Впрочем, с этим согласны не все. К. Штокхаузен, например, утвержда-
ет, что музыка в настоящее время уже не понимается исключительно как звуко-
вой феномен, и что её следует делить на музыку для прослушивания и музыку 
для чтения. К этой, мягко говоря, сомнительной позиции присоединился и Дж. 
Кейдж, который с целью пропаганды так называемой графической музыки орга-
низовал в Нью-Йорке выставку символических музыкальных текстов. 



 

 

кает на основе той или иной закономерности его развития и вы-
ражает эту закономерность. «Возможность» произведения му-
зыкального искусства реализуется различными способами: она 
может осуществлять своё реальное бытие в нотной записи и 
продолжить его в партитуре; она может закрепиться в кладовых 
памяти композитора, исполнителя с помощью сложного меха-
низма психофизиологических структур головного мозга; она 
материализуется в специальных двигательных навыках музы-
кантов-интерпретаторов и т. д. 

Как и «действительное бытие» музыкального произведения, 
«бытие-возможность» представляет собой вариантное множест-
во. В каждом музыкальном произведении перекрещивается 
множество закономерностей развития и, следовательно, множе-
ство тенденций этого развития, множество возможностей ин-
терпретаций, которые могут быть осуществлены или не осущест-
влены в зависимости от характера порождающих их закономер-
ностей. При этом возможность интерпретации постоянно пере-
ходит в действительность (звучание), если существуют особые 
условия, необходимые для реализации конкретного варианта 
(наличие нот, концертной площадки, инструментария, навыков 
исполнителей, слушателей и т. п.). Отрывать музыкальное про-
изведение от исполнений – значит не понимать закономерно-
стей функционирования вариантного множества и диалектики 
взаимоперехода возможности и действительности как двух не-
обходимых сторон существования художественного целого. 

Итак, будучи вариантным множеством, музыкальное 
произведение есть исторически конкретная целостная 
совокупность всех возможных и действительно су-
ществующих правомерных 159  вариантов исполни-
тельских объективаций продукта первичной художе-
ственной деятельности. Аналогичен и способ существова-
ния художественных произведений театрального и хореографи-
ческого искусств. 

Вместе с тем приходится учитывать, что характеристика мно-
говариантной природы существования художественных произ-
ведений этим не ограничивается. Сколь значительным бы ни 
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тичности, адекватности) художественной интерпретации см.: Гуренко Е. Г. Эсте-
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было отличие в способе существования «динамичных» искусств, 
художественные ценности которых представлены преимущест-
венно в своих многовариантных формах, и искусств «статич-
ных» с их уникальными, рукотворными, единичными произве-
дениями-предметами, нельзя игнорировать и то немаловажное 
обстоятельство, что в процессе восприятия любое искусство 
многовариантно. Мы уже отмечали ранее, что содержание худо-
жественного целого существует в совокупности восприятий и 
лишь в этом бесконечном числе вариантов реализуется более 
или менее полно. Ни одно конкретное восприятие не в состоя-
нии исчерпать идеальный план художественного творения, по-
скольку воспринимающий может воссоздать лишь некоторые, 
хотя и существенные, стороны его. Вот почему правильнее было 
бы сказать, что «вариантная множественность» является харак-
теристикой не только способа существования произведений ди-
намического искусства, их материальной, предметно-
физической основы (музыкальное, танцевальное, театральное 
произведение суть вариантное множество исполнительских объ-
ективаций), но, в определённом смысле, и способа существова-
ния продуктов художественной деятельности вообще, ибо ду-
ховная, идеальная сторона произведений «статичных» (про-
странственных) и «процессуальных» (временных и пространст-
венно-временных) искусств, их содержание реализуется в вари-
антном множестве восприятий. 

 
9.2. Произведение исполнительского искусства 
 
В предыдущем параграфе мы упомянули о существовании че-

тырёх родов художественной деятельности: (1) первичной само-
стоятельной, (2) первичной относительно самостоятельной, (3) 
вторичной относительно самостоятельной и (4) вторичной неса-
мостоятельной. Учитывая, что четвёртый род художественной 
деятельности в силу своей репродуктивной природы стоит в 
этом ряду несколько особняком, рассмотрим три первых. Для 
краткости дадим им соответственно следующие условные обо-
значения: α-творчество, β-творчество и γ-творчество. 

Как мы уже выяснили, характерная особенность a-творчества 
заключается в том, что именно в системе «автор» начинается, 
полностью протекает и завершается художественно-творческий 
процесс. Примером может служить художественная деятель-
ность скульптора или живописца, которые не испытывают по-



 

 

требности в художественно-творческой деятельности другого 
лица. 

Иные закономерности присущи второму роду художествен-
ной деятельности. Главное отличие β-творчества от α-творчества 
в том и состоит, что в процессе создания музыкального, хорео-
графического или драматического произведения художествен-
но-творческая деятельность не замыкается всецело на системе 
«автор», но обязательно предполагает творческую деятельность 
иного рода. 

К γ-творчеству, в первую очередь160, следует отнести все су-
ществующие виды исполнительского искусства (т. е. специфи-
ческую художественно-творческую деятельность, протекающую 
в системе «исполнитель»). Не удивительно, что среди отличи-
тельных признаков исполнительского искусства обычно назы-
вают его (1) вторичность и (2) относительную самостоя-
тельность, – черты, имеющие принципиальное значение для 
художественно-исполнительской практики, поскольку творчест-
во выдающихся мастеров-исполнителей всегда было образцом 
глубокого проникновения в авторский текст, достойным приме-
ром бережного к нему отношения. 

Важное место в ряду особенностей исполнительства занимает 
(3) наличие творческого посредника между создателем художе-
ственных ценностей и воспринимающим субъектом (публикой), 
а также то обстоятельство, что в подавляющем большинстве 
случаев исполнение есть (4) непосредственный акт творчест-
ва, который совершается перед слушателями, зрителями сейчас, 
в данный момент. Представляет интерес (5) совпадение самого 
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художественного перевода, которое имеет с ним немало сходных черт. Но в про-
цессе исполнительской объективации продукта первичной художественной дея-
тельности в музыке, хореографии, театре исполнитель обязательно конкретизи-
рует то, что было создано композитором, хореографом или драматургом. В тек-
сте роли, немногочисленных ремарках автор драматической пьесы очерчивает 
линию поведения актёра в самом общем плане. Продукт первичного творчества 
превосходит результат исполнительской деятельности по образной ёмкости и 
широте охвата, но уступает последнему в конкретности воплощения. При пере-
воде же литературного произведения с одного национального языка на другой 
нельзя сказать, что переводчик конкретизирует писателя или поэта. В идеале 
продукт первичной художественной деятельности и литературный перевод мак-
симально близки не только по своей сути, идейно-композиционному строю, но и 
по точности и проработанности структурно-смысловых деталей. 



 

 

процесса деятельности и продукта этого процесса, вследствие 
чего производимый продукт чаще всего неотделим от самой ис-
полнительской процедуры, (6) наличие прямых и обратных 
связей с воспринимающей аудиторией, обусловливающих воз-
можность непосредственного влияния публики на ход данного 
творческого акта, а также (7) необратимость последнего, так 
как ошибку, допущенную в исполнении, обычно уже не удаётся 
исправить. 

Исполнительство выявляет и строго регламентированный 
характер следования элементов-фаз произведения. В результате 
этого возникает жёстко заданная исполнителем (8) последова-
тельность фаз восприятия. Отмечается, кроме того, (9) невос-
производимость процесса публичного выступления, т. е. невоз-
можность его точного повторения (недаром вариантность каж-
дого выступления, его непредсказуемость делают исполнитель-
ское творчество особенно привлекательным, стимулируют слу-
шательский и зрительский интерес), а также трактовка исполни-
тельства как (10) перевода художественного содержания из 
материальной нехудожественной системы в художествен-
ную. 

Следует подчеркнуть однако, что ни один из приведённых 
здесь признаков не может считаться сущностным, в корне от-
личающим исполнительство от других видов деятельности. Пер-
вый и третий признаки присущи искусству художественного пе-
ревода; второй и восьмой – всем видам β-творчества. Четвёртый 
и пятый теряют значение в искусстве режиссёра, а шестой и де-
вятый – там, где продукт творческой деятельности артиста запе-
чатлевается на грампластинке, магнитной ленте, видео- или ки-
ноплёнке. Седьмой имеет отношение к процессу создания про-
дуктов α-творчества и утрачивает смысл в искусстве киноактёра. 
Десятый охватывает исполнительство исключительно в семио-
тическом разрезе и неприложим к акту импровизации, а также к 
процессу передачи художественных ценностей в условиях устной 
фольклорной традиции. 

Главной чертой, определяющей специфику исполнительско-
го искусства, следует считать наличие художественной интер-



 

 

претации или трактовки продукта первичной художествен-
ной деятельности в творческом процессе исполнения161. 

Установление этого специфического сущностного признака 
позволяет более точно определить границы исполнительской 
деятельности. Исполнительское искусство есть вторичная, 
относительно самостоятельная художественная деятель-
ность, творческая сторона которой проявляется в форме ху-
дожественной интерпретации. В этой дефиниции, как видно, 
учитывается художественно-интерпретационная сущность 
исполнительского искусства. 

Понятно, что в принятом нами определении исполнительство 
представлено в виде идеального объекта. Поскольку же любая 
теоретическая модель в чём-то неизбежно упрощает и схемати-
зирует моделируемое явление, наша дефиниция раскрывает 
лишь некий инвариант, существующий в действительности в 
многообразных формах, в самых неожиданных «местах», в ве-
щах и процессах, порой весьма далёких друг от друга. Ведь ис-
полнительство или, по крайней мере, некоторые из его призна-
ков можно обнаружить в игре на музыкальном инструменте и в 
художественной гимнастике, в искусстве декламации и рыцар-
ском турнире, в пении и фигурном катании, в пляске и мимиче-
ском изображении, кукольном театре и кинематографе, в искус-
стве эстрадного конферансье и драматического актёра, цирково-
го иллюзиониста и дирижёра симфонического оркестра. Так же, 
как и «треугольник вообще» (т. е. некая идеализация трёх пере-
секающихся прямых, образующих три внутренних угла), кото-
рый реализуется только в конкретных геометрических фигурах, 
имеющих совершенно определённую длину сторон и столь же 
определённую величину углов, исполнительское искусство пред-
стаёт перед нами всякий раз в индивидуальном облике – в твор-
честве данного режиссёра или этого музыканта-
интерпретатора, в деятельности одного чтеца или того киноак-
тёра. 

Оставляя в стороне подробный анализ природы исполни-
тельского искусства162, охарактеризуем лишь взаимоотношение 

                                            
161 Художественную интерпретацию не следует смешивать с интерпрета-

циями обыденного и научного типа. См. об этом: Гуренко Е. Г. Проблемы худо-
жественной интерпретации (философский анализ). – Новосибирск, 1982. – С. 
58–109. 



 

 

исполнительского процесса и его продукта. Эти явления обыч-
но рассматриваются не дифференцированно и понимаются как 
конкретный вариант музыкального произведения, воссоздавае-
мый исполнителем в акте публичного выступления, т. е. как не-
что, отзвучавшее здесь и теперь в процессе живого интонирова-
ния. Иллюзия полного слияния исполнительского творчества и 
его продукта особенно сильна, когда мы имеем дело с выступле-
нием инструменталиста или певца, так как процесс творческого 
поиска, построения артистом исполнительской трактовки музы-
кальной пьесы и звуковой результат этого процесса, возникаю-
щий тут же «под пальцами» исполнителя или с помощью его 
голосового аппарата, занимают одну и ту же временную фазу и 
действительно неразрывны. 

Обращаясь же к искусству дирижёра, мы замечаем, что в 
рамках привычного тождества появляется едва ощутимое раз-
личие. Творческая деятельность руководителя хора или оркест-
ра и её звуковой результат как бы «разведены» на некоторое 
расстояние. Дирижёрская трактовка музыкального произведе-
ния материализуется в языке специальных жестов, причиной же 
возникновения музыкального звучания являются определённые 
действия артистов хора или оркестра. 

Представление о слиянии творческого интерпретационного 
процесса и его результата даёт первую серьёзную трещину, когда 
мы обращаемся к деятельности режиссёра, которая всегда 
предшествует конкретному исполнению, спектаклю. Вместе с 
тем иллюзия полностью ещё не исчезла: публика воспринимает 
актёров, действующих и поющих на сцене в соответствии с ре-
жиссёрским замыслом. Но вот мы попадаем в театр теней, где 
исполнителей и воспринимающую аудиторию разделяет полу-
прозрачный матовый экран. Здесь видна только тень, а тень ни 
действовать, ни переживать не может. Творит по-прежнему ак-
тёр, зрители же контактируют лишь с его силуэтом. 

Живой процесс исполнительского творчества и его результат 
оказались разомкнутыми. Интервал между ними стремительно 
увеличивается. В кукольном театре не люди (и даже не их тени), 
а вещи, имитирующие различных существ, людей и животных, 
начинают «действовать», «чувствовать», «мыслить». 

                                                                                             
162  См. об этом: Гуренко Е. Г. Эстетика. – С. 279–392. 



 

 

Если марионетки и куклы-перчатки во время представления 
всё же приводятся в действие людьми, то дрессированные «ак-
тёры» в театре животных нередко вполне самостоятельно «ра-
зыгрывают» миниатюры, становясь инструментом реализации 
художественных замыслов руководителя- режиссёра. Здесь, на-
конец, иллюзия тождества процесса и результата творческой 
деятельности в исполнительском искусстве полностью преодо-
левается: нельзя же в самом деле считать непосредственным ак-
том творчества действия птиц и зверей на манеже цирка. 

Таким образом, исполнительское творчество есть деятель-
ность. Деятельность порождает определённые продукты. Дея-
тельность и её результаты в исполнительстве могут совпадать 
(как это происходит, например, в процессе импровизации или 
при чтении с листа), а могут и не совпадать (как это бывает в са-
мостоятельной работе дирижёра над партитурой, творчестве ре-
жиссёра или в театре животных). Но даже там, где они совпада-
ют, их следует различать. Различать хотя бы в абстракции163. 

В первом приближении результат практически-духовной ак-
тивности исполнителя можно определить как некую объекти-
вацию продукта первичной художественной деятельности. При-
менительно к музыке это прежде всего то, что отзвучало в кон-
кретном процессе интонирования с помощью голоса или на ин-
струменте. Определение исполнительского результата как объ-
ективации продукта первичного творчества отмечает два суще-
ственных момента. Во-первых, оно указывает на первостепен-
ную роль, принадлежащую в музыке композитору, и, во-вторых, 
обращает наше внимание на процесс перевода продукта компо-
зиторской деятельности в реальную акустическую форму. 

В определение должен «войти» и сам интерпретатор. Отнюдь 
не умаляя значения, принадлежащего здесь первичному творче-
ству, специально подчеркнём, что было бы вульгаризацией счи-
тать каждый конкретный результат исполнительского искусства 

                                            
163 Такому различению может способствовать следующее: представьте себе 

трансляцию выступления скрипача по телевидению: если вы на время отключи-
те звук и будете воспринимать одно изображение, перед вами, условно говоря, – 
само исполнение (т. е. духовно-практическая активность интерпретатора, на-
правленная на реализацию исполнительского замысла); если же вы уберёте изо-
бражение, но оставите звук, перед вами уже будет не сама исполнительская дея-
тельность, а её продукт. 



 

 

продуктом творческой деятельности композитора, хореографа 
или драматурга. Продукт исполнительства является прямым 
следствием духовной и физической активности не самого ком-
позитора (драматурга и т. п.), а исполнителя. Другое дело, что по 
своему существу художественная деятельность интерпретатора-
посредника вторична, относительно самостоятельна и проявля-
ется лишь в плане конечной зависимости от первичного творче-
ства. Поэтому трактовка термина «результат исполнительского 
искусства» должна принять следующий вид – исполнительская 
объективация продукта первичной художественной деятельно-
сти. 

Ранее уже было выяснено, что в искусствах, которые предпо-
лагают исполнительство, художественное произведение сущест-
вует в общественной эстетической практике в виде вариантного 
множества. Продукт исполнительства представляет собой один 
из возможных элементов этого множества, связанный с другими 
аналогичными компонентами необходимым внутренним един-
ством. Это и даёт основание уточнить наше понимание результа-
та исполнительского искусства, который теперь можно опреде-
лить как вариант исполнительской объективации продукта пер-
вичной художественной деятельности. 

Однако вариант варианту рознь. Исполнительское истолко-
вание продукта первичного творчества возможно и оправдано 
лишь в определённых границах, за пределами которых интер-
претатора подстерегает опасность существенного искажения ав-
торского замысла. Вот почему в конечном итоге художествен-
ный результат исполнительского искусства следует определить 
как правомерный вариант исполнительской объекти-
вации продукта первичной художественной деятель-
ности. Это и есть произведение исполнительского ис-
кусства. 

Надо признать, что такое словосочетание звучит не совсем 
привычно. Однако не будем забывать, что любое произведение 
искусства характеризуется двумя необходимыми и достаточны-
ми признаками: (1) оно есть продукт художественной деятельно-
сти и (2) включено в художественно-коммуникативный процесс. 
Невозможно отрицать, что, наряду с понятием автономной 



 

 

опусной композиции 164 , базирующейся на традиционном 
представлении о художественном произведении как о чём-то 
законченном, имеющем самостоятельное значение, уникальном 
и единичном, в искусстве существуют и другие модификации 
последнего. Об одной из таких модификаций фактически уже 
было сказано: будучи вариантным множеством, произве-
дение «динамических» или процессуальных искусств представ-
ляет собой исторически конкретную целостную сово-
купность всех возможных и действительно сущест-
вующих правомерных вариантов исполнительских 
объективаций продукта первичной художественной 
деятельности. 

Своими особенностями обладает и произведение исполни-
тельского искусства. И если мы действительно считаем исполни-
тельство искусством, нам следует признать и факт существова-
ния его произведений. При этом, разумеется, мы должны пом-
нить, что по своему существу произведение исполнительского 
искусства вторично, относительно самостоятельно и проявляет-
ся лишь в плане конечной зависимости от продукта первичного 
творчества. Как и произведение искусства вообще, о чём в на-
стоящей работе уже шла речь, творческий результат исполни-
тельской деятельности есть качественно определённое, относи-
тельно замкнутое целое и, одновременно с этим, – открытая по 
отношению к социально-исторической действительности и ху-
дожественной культуре система. Это целое представляет собой 
сложное материально-идеальное образование, единство объекта 
и субъекта, носителя ценности и самой ценности. Будучи про-
дуктом вторичной относительно самостоятельной художествен-
ной деятельности интерпретатора и предметом эстетического 
восприятия, произведение исполнительского искусства является 
также закономерным продуктом общественно-исторической 
практики и художественной культуры и в известном смысле – 
результатом духовной деятельности воспринимающих искусство 
людей. 

 
 

                                            
164 Понятие «опус» утвердилось в искусствознании в значении закончен-

ного продукта художественного творчества и нередко употребляется для обозна-
чения порядкового номера произведения. 



 

 

9.3. Бриколаж как форма существования  
художественного произведения 
 
Бриколаж (от фр. bricolage) – термин, использующийся в 

различных областях знания и практической деятельности, и оз-
начающий создание предмета или объекта из подручных ма-
териалов посредством их нового использования или нестан-
дартных переделок, а также сам этот предмет или объект. Этот 
термин применяется ныне в теории изобразительного искусства 
и литературы. Используется он и в анализе музыки, где его ин-
терпретируют как своеобразное проявление метода формульно-
го мышления, включающего в себя оперирование готовым набо-
ром «звуковых блоков» путём их перемещения. Этот приём, ба-
зирующийся на калейдоскопическом составлении фрагментов 
известных художественных явлений, знаков стилей и т.п., был 
описан ещё Леви-Стросом, связывающим бриколаж с наличием 
некоего запаса разнородных фрагментов, который при этом 
должен быть ограниченным, и обладать способностью включать 
их во всё новые фрагментарные образования. Леви-Строс ис-
пользовал этот термин и для обозначения любых спонтанных 
действий165. 

Элементы случайности в музицировании можно обнаружить 
в искусстве разных эпох, направлений и стилей. Вариабельным 
по своей сути является музыкальный фольклор, не предпола-
гающий фиксации музыкального материала в нотном тексте. 
Европейская музыка Средневековья и Ренессанса допускала 
произвольную замену вокальных голосов на инструментальные, 
а цифрованный бас создавал возможность исполнителю по сво-
ему усмотрению выбирать то или иное обращение аккордов. В 
тексты инструментальных концертов эпохи Просвещения солис-
ту разрешалось вставлять каденции собственного сочинения и т. 
д. Немалый интерес в этом смысле представляет и так называе-
мая Musikalisches Würfelspiel («музыкальная игра в кости»), соз-
данная совсем ещё юным Моцартом; эта игра давала возмож-

                                            
165 В иных значениях этот термин употребляется порой философами-

постмодернистами: Ж. Деррида, например, расширяет его и описывает им лю-
бой дискурс, а Ж. Делёз и Ф. Гваттари характеризуют бриколаж как «способ про-
изводства» шизофренического производителя. 



 

 

ность любому начинающему музыканту, бросая кости, «сочи-
нить» свой вальс166. 

Образцы, содержащие наборы формул, можно обнаружить в 
византийском осмогласии, в знаменном распеве, где конкретные 
песнопения могут образовываться соединением одних и тех же 
структурно-смысловых единиц музыкальной речи. 

Осмогласие167 – ладово-мелодическая, или модальная, систе-
ма византийской гимнографии и древнерусского певческого ис-
кусства, типологически родственная григорианским церковным 
ладам и другим системам средневековой христианской культо-
вой музыки. Осмогласие представляет собой единство песнопе-
ний, определённым образом соотнесённых друг с другом. 

Название знаменного распева – основного вида древнерус-
ского богослужебного пения – происходит от невменных знаков 
(знамён), использовавшихся для его письменной фиксации. В 
отличие от классической пятилинейной тактовой нотации, не-
вменная нотация168 не указывает точной высоты и длительно-
сти звука и служит лишь напоминанием певчему уже известного 
ему (разученного ранее) мелодического оборота. 

Знаменный распев, кроме того, имеет различные модифика-
ции, которые могут быть связаны с формами церковной службы 
(например, малый или большой знаменный распев), тем или 
иным народом (болгарский), городом (киевский) и значительно 
реже – предполагаемым автором данного варианта (Лукошков, 
Баскаков и т. п.). 

Напевы каждого гласа соответствуют структуре словесного 
текста, в результате чего именно словесная основа определяет 
композиционные особенности церковного песнопения. Вместе с 
тем один и тот же текст мог быть распет разнообразными мело-
дическими приёмами, что и создавало благоприятные возмож-

                                            
166 Моцарт выписал 176 тактов, разделил их на две группы, одну из кото-

рых гармонизовал в тонической, а другую – в доминантовой функциях, сделал 
доску с соответствующими делениями и указал, какой такт необходимо играть по 
результатам бросания кости. Начальный такт в любом метании кости был «то-
нический», а следующий – «доминантовый» и т. д. без конца, поскольку любой 
тонический такт легко «прикреплялся» к доминантовому. 

167 От греч. όκτώηχος – октоих, букв, «восьмигласие». 
168  Лат. neuma от др.-греч. νεύμα – букв, «кивок головой» или «знак глаза-

ми». 



 

 

ности для развития творческой инициативы церковных певцов. 
В многоголосном изложении, принятом православной церковью 
со второй половины XVII века, знаменный распев допускал бо-
лее или менее свободное варьирование, которое становилось всё 
более свободным в XVIII, а потом и в XIX столетиях. Одноголос-
ная форма знаменного распева продолжала сохраняться только 
у старообрядцев. 

Здесь, таким образом, мы имеем дело не с автономной опус-
ной композицией, а с музыкальным произведением совершенно 
особого рода. Будучи своеобразным противовесом ком-
позиции, бриколаж нередко ставит под сомнение та-
кие традиционные понятия, как авторство и опус, 
лишает определённости представление о художест-
венном произведении как о чём-то законченном и 
уникальном. 

В рамках европейской профессиональной музыки компози-
ция начала «брать верх» над бриколажем лишь в XVII веке. Что 
же касается современных авторов, то они, как известно, вновь 
проявляют к формульности немалый интерес. Это особенно за-
метно в использовании алеаторики – метода композиции в му-
зыке XX-XXI веков, основанного на вариабельности, незакреп-
лённости, мобильности элементов музыкальной ткани и музы-
кальной формы и допускающего неопределённую или случай-
ную последовательность этих элементов в процессе создания 
или исполнения произведения. Этот метод вошёл в практику 
многих крупных композиторов (К. Пендерецкий, В. Лютослав-
ский, К. Штокхаузен, Дж. Кейдж, П. Булез, А. Шнитке и др.). 

Так, находясь под сильным впечатлением от литературно-
поэтического творчества Джеймса Джойса и Стефана Малларме 
и, в частности, от издания книги стихов Малларме, которое, 
лишь с небольшими ограничениями, предполагало возможность 
свободной перестановки листов текста и чтения их в любом по-
рядке, Пьер Булез создал исторически этапное алеаторное про-
изведение – свою Третью сонату для фортепиано. Это сочинение 
записано на отдельных листах, порядок которых не пронумеро-
ван. Соната состоит из пяти «формант» (Антифония, Троп, Кон-
стелляция, Строфа, Секвенция) и допускает определённую сво-
боду интерпретатора в организации всего целого, вплоть до 
принятия решения относительно некоторых нотных структур, 
которые могут быть сыграны, или исключены. 

Примером комбинации обоих видов алеоторики (компози-
торской и исполнительской) может служить сочинение итальян-



 

 

ского композитора Франко Донатони «Для оркестра», испол-
ненное под управлением автора на одном из фестивалей совре-
менной музыки «Варшавская осень». Вот как описывает это му-
зыкальное событие чешский композитор и музыковед Цтирад 
Когоутек, автор серьёзного исследования «Техника композиции 
в музыке XX века»: «Весь оркестр (включая орган) или часть его, 
определявшаяся тут же на сцене бессистемными, крайне ориги-
нальными, до комичности, жестами автора, без конца играл по 
условным знакам дирижёра одну из предписанных звуковых 
структур. (Музыканты, однако, не захотели «исполнять», на-
пример, стоны на гласной а или читать вслух названия нот.) По-
средине композиции после проигрывания двенадцати нотных 
таблиц-формул весь ансамбль, включая Донатони, ушёл со сце-
ны. Однако примерно через минуту не переставшие играть му-
зыканты возвратились на свои места, и акустико-двигательный 
аттракцион разных тоновых комбинаций, звуковых смесей и 
шумов, извлекаемых из инструментов самым необычным спосо-
бом, продолжался далее под руководством автора по следующим 
восьми таблицам»169. 

Необходимо упомянуть здесь и метод стохастической компо-
зиции, основоположником которого считается Янис Ксенакис – 
знаменитый французский композитор и архитектор греческого 
происхождения. 

Слово «стохастический» используется сегодня в различных 
областях научного знания и служит для обозначения систем, 
изменения в которых носят случайный характер. Янис Ксенакис 
ввёл термин «стохастическая музыка» для описания компози-
ций, основанных на законах вероятностей и законах больших 
чисел. Применять в музыке математическую статистику, закон 
больших чисел, теорию вероятностей, теорию информации и 
теорию множеств он начал с 1954 года. 

Своё первое серьёзное сочинение – симфоническую пьесу 
«Les Metastaseis», ставшую заключительной частью триптиха 
«Anastenaria» для хора и оркестра, – Ксенакис расценивал как 
произведение переходное от классической музыки, к которой он 
относил всё предшествующее музыкальное развитие, включая и 

                                            
169 Цит. по: Когоутек Ц. Техника композиции в музыке XX века. – М., 

1976. – С. 242. 



 

 

музыку сериальную, к абсолютно новым типам композиции. Он 
утверждал, что получить результаты, соизмеримые с теми, кото-
рых с помощью додекафонии и сериальной техники добивался 
Шёнберг, вполне возможно за счет создания «индетерминиро-
ванной музыки», основанной на закономерностях вычисления 
вероятности. Пьеса начинается скандально знаменитым глис-
сандо – медленно поднимающимся массивом струнных, выгля-
девшим на графическом эскизе как искривлённое пространство 
сближающихся, уплотняющихся и удаляющихся друг от друга 
прямых линий. Всё это шокировало не только широкую публику 
(«Метастазы» впервые прозвучали в 1955 году на фестивале со-
временной музыки в Донауэшингене), но и таких предводителей 
европейского музыкального авангарда, как Пьер Булез и Карл-
хайнц Штокхаузен. На их нелицеприятные отклики Ксенакис 
ответил разгромной статьёй против попыток насадить тоталь-
ный сериализм. 

Опираясь на стохастические закономерности и алгоритмы, 
Ксенакис стремился к созданию «композиции структурного ми-
нимума», к которой, как он считает, можно прийти, используя 
не только «массы точечных звуков», но и «массы звуков дли-
тельной эволюции». Его «Achorripsis» – оркестровая компози-
ция для двадцати одного инструмента (1956-1957) – стала по-
пыткой синтезировать «полностью освобождённую музыкаль-
ную форму, основанную на минимальном количестве логиче-
ских ограничений, на минимальном количестве связей между 
звуками». Все элементы музыкального языка (высота, длитель-
ность, громкость и тембр) применяются в Ахоррипсисе в строгом 
соответствии с распределением Пуассона170. Этой же цели Ксе-
накис пытался достигнуть и в своём опусе «Pithoprakta» для 
симфонического оркестра (1957). 

Не лишним будет сказать, что стохастическая музыка созда-
ётся, как правило, в крупных университетах, в специальных цен-
трах (вроде парижского IRCAM), где сосредоточены высокий 
интеллектуальный потенциал, мощное техническое оборудова-
ние (в том числе и суперкомпьютеры) и, конечно же, имеются 

                                            
170 Распределение Пуассона моделирует случайную величину, равную 

числу событий, произошедших за фиксированное время, при условии, что дан-
ные события совершаются с некоторой фиксированной средней интенсивностью 
и независимо друг от друга. 



 

 

соответствующие финансовые возможности. Бывает и так, что 
на изготовление небольшого музыкального фрагмента уходят 
месяцы, а то и годы кропотливого, требующего больших усилий 
труда. 

И, завершая этот параграф, коснёмся вопроса о так называе-
мом пермутационном искусстве 171 , подчёркнуто эксперимен-
тальном по своему характеру. Автором этого термина является 
А. Моль, уделивший явлению этого рода неоправданно большое 
внимание. 

В работе «Искусство и ЭВМ» А. Моль характеризует «перму-
тационное искусство» как «комбинаторику, основанную на 
структуралистском подходе». Создание произведения «пермута-
ционного искусства» сводится к работе над двумя вещами: ху-
дожник определяет (а) набор исходных элементов и (б) способ 
их комбинирования. Всё остальное делает машина. Она исследу-
ет поле художественных возможностей в соответствии с некото-
рым алгоритмом, «синтезирует» большое (или очень большое) 
множество потенциальных «произведений», из числа которых 
для «рынка» можно отобрать наилучшие. По мнению А. Моля, 
«сферы, которые открывает пермутационный подход» беско-
нечно богаче «бескрайности человеческого воображения». 

Если это даже и так, преувеличивая возможности комбинато-
рики в искусстве, А. Моль явно впадает в крайности. Предлагае-
мые им приёмы варьирования литературного текста (например, 
замена каждого существительного другим существительным, 
отстоящим от данного в определённом словаре «на некоторое 
фиксированное число позиций») вряд ли могут привести к по-
ложительным художественным результатам. Но и игнорирова-
ние комбинаторного подхода в искусстве вообще, и в искусстве 
бриколажа в частности, считаться оправданным никак не может. 
Недаром говорят: нетривиальные комбинации из тривиальных 
элементов могут дать вполне нетривиальный эффект.  

 
9.4. Художественное произведение  
как ризомно организованное  
пространство 

                                            
171 Пермутация (от лат. permutare – менять) – перестановка, изменение 

в последовательности определённого количества данных элементов. 



 

 

 
Напомним, что ризома – понятие философии постмодерниз-

ма, обозначающее принципиально нелинейный способ органи-
зации целостности, который оставляет открытой возможность 
не только внутреннего имманентного развития этой целостно-
сти, но и плюрализма её трактовок, поскольку принципиально 
исключает саму идею адекватной или правомерной интерпрета-
ции172. В этом контексте понятие «ризома» у Жиля Делёза и Фе-
ликса Гваттари связано с радикальной альтернативой «замкну-
тым структурам», предполагающим жёсткую осевую ориента-
цию. Последние подразделяются на собственно «стержневые» 
(«система-корень») и «мочковатые» («система-корешок»), ти-
пологической общностью которых является представление о се-
миотичности мира и возможности его однозначного декодиро-
вания. В противоположность замкнутым структурам (стержне-
вым и мочковатым), «ризома» – не корень, а «клубень», «луко-
вица» или «подземный отросток [tige]», т. е. некая потенциаль-
ная бесконечность, неявно содержащая в себе «скрытый сте-
бель». Принципиальная разница состоит здесь в том, что «скры-
тый стебель» может развиваться в любых направлениях и при-
нимать любые конфигурации. Отсутствие единого семантиче-
ского центра и обеспечивает то, что можно назвать полиморф-
ностью ризомы. «Даже животные, – читаем у Делёза и Гваттари, 
– таковы в своей форме стаи, крысы – это ризомы. Норы – тоже, 
со всеми их функциями проживания, пропитания, перемеще-
ния, отклонения и разрыва. Сама по себе ризома обладает край-
не разнообразными формами, начиная с внешней протяжённо-
сти, разветвлённой во всех направлениях, кончая конкретизаци-
ей в луковицах и клубнях. Крысы кишат, наползая друг на дру-
га»173. 

Можно утверждать, что термин «ризома», базирующийся на 
представлении о нелинейном и аструктурном способе организа-
ции целостности, становится фактически базовым в постмодер-

                                            
172 Процедура интерпретации в постмодерне понимается не в классиче-

ском герменевтическом смысле, а как «означивание» текста, принципиально 
произвольная семантическая «центрация» его. 

173 Делёз Ж., Гваттари Ф. Тысяча плато: капитализм и шизофрения / 
Пер. с фр. и послесл. Я. И. Свирского; науч. ред. В. Ю. Кузнецов. – Екатеринбург: 
М., 2010. – С. 12. 



 

 

нистской философии, обретая статус фундаментального основа-
ния для характеристики децентрированных по сути и весьма 
разнообразных, в том числе, и художественных, явлений. При 
этом, ризомно организованное пространство в искусстве связы-
вается порой с упомянутыми ранее децентрированными конно-
тативными смыслами, возникающими в процессе художествен-
ного восприятия. Вместе с тем ризомно организованным может 
быть и само художественное произведение. 

Известно, например, что в распространении алеаторных ме-
тодов композиции особая роль выпала на долю концертного вы-
ступления американского пианиста Пола Джейкобса, которое 
состоялось 28 июля 1957 года в Дармштадте. В конце первого 
отделения он исполнил одну из версий «Клавирштюка XI» 
Карлхайнца Штокхаузена, и сразу же после антракта сыграл это 
же сочинение в совершенно ином обличье, с изменённой струк-
турой и новым звучанием. 

Графическая запись этой пьесы представляет собой 19 совер-
шенно не зависящих друг от друга нотных групп различной 
длины, отпечатанных на большом нотном плакате (формат 52 x 
93 см). Оборотная сторона плаката содержит следующие автор-
ские пояснения: «Исполнитель безучастно (absichtslos) глядит 
на лист бумаги и начинает с какой-либо первой попавшейся на 
глаза группы; он играет её с любой скоростью (мелко напеча-
танные ноты никогда [ausgenommen] не принимаются в расчёт), 
уровнем громкости и формой артикуляции. Когда первая группа 
подойдёт к концу, он читает следующие за ней указания скоро-
сти, громкости и артикуляции, смотрит без определённых наме-
рений на какую-нибудь другую группу и играет её согласно трём 
указаниям. <...> 

Каждая группа связуема с каждой из восемнадцати осталь-
ных, так что любую можно сыграть с какой угодно из шести ско-
ростей, громкостей и артикуляций. 

Если группа заключается ферматой, то надо её выдержать 
полностью, и лишь потом читать исполнительские указания и 
избирать следующую группу, благодаря чему возникает более 
долгая пауза, чем после групп без заключительной ферматы; 
если же группа заключается словом «связать», надо выдержать 
заключительный тон или созвучие до тех пор, пока не будут 
прочтены исполнительские указания и избрана следующая 
группа, и тогда предшествующая и последующая группа связы-
ваются между собой. 



 

 

Если группа появляется вторично, указания к исполнению её 
даны в скобках: большей частью это транспозиции на одну или 
две октавы (8 va..., 2 okt...) вверх или вниз, различные для ниж-
ней или верхней строчки; звуки могут быть прибавлены или 
изъяты. 

По достижению группы в третий раз используется вариант, 
возможный для окончания пьесы. При этом может оказаться, 
что некоторые группы сыграны лишь однократно или даже не 
сыграны вовсе. 

Эту пьесу нужно исполнять по возможности дважды или не-
сколько раз в одной программе»174. 

Элементы ризомно организованного художественного про-
странства можно обнаружить и в традиционном искусстве наро-
дов тюркской языковой группы. В киргизской музыке, напри-
мер, практически каждый фольклорный певец – импровизатор. 
Его творческий талант нередко проявляется в варьировании бо-
лее или менее известных попевок, мастерском объединении их 
друг с другом, умении экспромтом сочинять поэтический текст и 
исполнять его под собственный аккомпанемент (чаще всего на 
комузе). «Акын, – подчёркивал видный исследователь киргиз-
ской музыки В. С. Виноградов, – своей песней отзывается на 
происходящие события, как говорят в народе, “что видит, то и 
поёт”»175. 

Ризомная организация художественного пространства харак-
терна и для только что народившихся, архисовременных явле-
ний. Таково, например, сетевое искусство (Net Art), возраст ко-
торого сегодня не насчитывает и двух десятков лет. Это совер-
шенно новый способ создания и функционирования произведе-
ний искусства, основанный на использовании современных ин-
формационных технологий. 

Произведениям сетевого искусства присущи две специфиче-
ские характеристики: (1) интерактивное взаимодействие с ауди-
торией, предполагающее непосредственное участие пользовате-
лей в художественном процессе, их влияние на содержание сай-
тов и (2) невозможность существования вне сети, поскольку их 
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не удастся переписать на жёсткий диск или распечатать на 
принтере. «Искусство в сети» и «сетевое искусство» – это далеко 
не одно и то же. Отличие последнего состоит в том, что оно мо-
жет существовать только в процессе коммуникации, оно прин-
ципиально интерактивно, тогда как все другие формы существо-
вания искусства в сети Интернет презентативны и лишь пред-
ставляют (репрезентируют) созданные ранее художественные 
ценности (живописные полотна, скульптуры, архитектурные 
сооружения и т. п.). При этом любой пользователь сети Интер-
нет в сетевом искусстве может выступать не только как воспри-
нимающий, но и как соавтор, соучастник творческого процесса. 
Электронные художественные проекты здесь развиваются в лю-
бом направлении и без каких бы то ни было ограничений. Они 
предоставляет пользователю уникальную возможность постоян-
но корректировать казалось бы уже сложившееся художествен-
ное целое, оперировать большими объёмами информации, а 
также трудно- или вовсе нереализуемыми в реальности образ-
ами, идеями и концептами. 

 
Жанровое многообразие сетевого искусства только начинает 

формироваться, но уже сегодня здесь функционируют ориги-
нальные художественные сайты, почтовые проекты, участники 
которых вносят те или иные изменения в образный строй про-
изведений и отправляют их дальше по электронной почте, «он-
лайновые» аудио-, видео- или радиопроекты, сетевые конструк-
ции, перфомансы и т. п. Сложилось и некое разнообразие кон-
кретных форм сетевого искусства, таких, например, как «брау-
зер-арт», «спам-арт», «форм-арт» и т. д.176 

В качестве примера сошлёмся на один из проектов сетевого 
искусства – «литературную игру» Л. Лейбова под названием 
«Роман», суть которой сам автор определил как «эксперимент 
по совместному писанию коллективной прозы». «Завязка» ро-
мана была сочинена создателем проекта и имела вид нарочито 
банальной истории. Речь шла о молодом человеке, который 
влюбляется в девушку и решается, наконец, написать ей письмо. 
Не доверяя почте, он «самолично» опускает письмо в её почто-
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вый ящик и, к ужасу своему, замечает, что выше, на лестничной 
клетке «его Беатриче напропалую целуется с кем-то». Роман 
(так зовут нашего героя) безуспешно пытается «выудить обратно 
своё письмо из ящика» и, услышав, что парочка собирается рас-
ставаться, «тихонько уходит»... 

Эта сцена, по замыслу Лейбова, должна была открывать 
«первый русский гиперроман», который был таки «создан» и 
«вывешен» в сети Интернет в октябре 1995 года177. Смысл игры 
состоял в том, что её участники должны были писать отдельные 
«главы» произведения, каждая из которых служила бы продол-
жением любой из предыдущих и могла бы начинаться с любого 
предложения и даже любого слова при единственном ограниче-
нии: «убивать» героев романа запрещено. В результате получил-
ся «многоавторский», «интерактивный», «мозаичный» (со-
стоящий из множества небольших автономных фрагментов), 
«нелинейный» (без начала и конца, без единой последователь-
ности событий) гипертекст, обладающий, правда, более чем 
скромными художественными достоинствами. 

И, наконец, завершая раздел о способе существования худо-
жественных произведений, отметим, что такие его модифика-
ции, как ризома, бриколаж, продукт исполнительской деятель-
ности, автономная опусная композиция, функционирующая в 
пространственных искусствах, или вариантное множество в ис-
кусствах временных и пространственно-временных, далеко не 
всегда проявляются в чистом виде. Между ними, как и везде в 
сфере художественной деятельности, существует переходная зо-
на, в результате чего одну модификацию (или её элементы) 
можно обнаружить в структуре другой. Так, музыкальная опус-
ная композиция в своём действительном бытии есть не что иное, 
как вариантное множество произведений исполнительского 
творчества. Элементы вариантности присущи и пространствен-
ной инсталляции Джозефа Кошута «Один и три стула», по-
скольку в процессе её подготовки к очередному показу часть 
композиции разрешается заменить. Бриколажем с элементами 
ризомы является сочинение Франко Донатони «Для оркестра», а 
«Клавирштюк XI» Карлхайнца Штокхаузена в равной мере 
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можно определить и как бриколаж с элементами ризомы, и как 
ризому с элементами бриколажа. Трудно однозначно классифи-
цировать в этом смысле стохастические опусы Яниса Ксенакиса 
или многочисленные проявления так называемого сетевого ис-
кусства.  

 
ВМЕСТО ЗАКЛЮЧЕНИЯ 
 
Обобщая вышеизложенное, акцентируем внимание на сле-

дующих соображениях. 
Первое. 
Искусство, художественный образ и художественная дея-

тельность составляют нерасторжимое единство. Художест-
венный образ есть продукт художественной деятельности и кри-
терий для определения границ искусства. В свою очередь и ис-
кусство, и художественная деятельность не только немыслимы 
друг без друга, они немыслимы и без художественного образа. 

Второе. 
Произведение искусства – носитель художественного об-

раза и главная сфера его функционального проявления. Произ-
ведение искусства несводимо к своей предметно-физической 
основе, его следует рассматривать как системное единство трёх 
взаимосвязанных, взаимопроникающих и переходящих друг в 
друга фаз (модификаций) существования – художественного 
замысла, художественного воплощения и художественного вос-
приятия, — каждая из которых в отдельности и совместно с дру-
гими содержит в себе художественный образ. 

И хотя полностью воплотить художественный замысел удаёт-
ся не всегда, произведение искусства (частично, конечно) всё же 
существует в художественном замысле. Формирование замысла 
— творческий процесс, в замысле произведение искусства уже 
выходит из небытия, оно уже не равно нулю, о нём уже нельзя 
сказать, что как произведение искусства оно ничто. На вопрос о 
том, существует ли художественное произведение, когда автор 
только задумывает его, когда художественный образ ещё пребы-
вает в его сознании, правильным будет следующий ответ: да, оно 
существует. Оно существует в форме художественного замысла. 

Следующая фаза (модификация) существования произведе-
ния искусства – художественное воплощение. Чтобы обеспечить 
связь с партнёром по коммуникации, художник объективирует 
образ в материале искусства. В этом случае предметно-
физическая сторона произведения выступает в качестве посред-



 

 

ника между сознанием (картиной мира) автора и сознанием ре-
ципиента — читателя, зрителя, слушателя (именно это свойство 
произведения М. М. Бахтин, например, считал дефинициаль-
ным). 

Воплощённый художественный замысел (точнее говоря, про-
дукт художественной деятельности автора, поскольку фактиче-
ский результат его творчества может оказаться шире или уже 
задуманного) – это, бесспорно, основа произведения, это самое 
весомое и самое значимое в нём. Однако основа эта (как со сто-
роны формы искусства, так и со стороны его содержания) имеет 
всё же «места неполной определённости» и рассчитана на со-
творчество воспринимающего субъекта. Продукт художествен-
ной деятельности автора и художественное произведение в це-
лом – это не одно и то же. Ведь идеальный план произведения 
искусства реализуется в вариантном множестве восприятий, 
взятых, правда, в той их части, которая, во-первых, является ре-
зультатом распредмечивания идущих от автора художественных 
смыслов, и во-вторых, – включает в себя правомерную трактовку 
последних, обусловленную творчеством реципиента. Таковы 
особенности завершающего звена художественной коммуника-
ции, заключительной фазы (модификации) существования ху-
дожественного произведения. 

Вместе с тем не следует забывать, что представление о пере-
ходе одной фазы существования художественного произведения 
в другую весьма условно. Уже начальная стадия формирования 
художественного замысла может сопровождаться (и, как прави-
ло, сопровождается) соответствующими действиями автора, на-
правленными на её объективацию. Взаимная корректировка 
этих процессов в их становлении и развитии контролируется 
восприятием художника и, таким образом, задуманное, вопло-
щённое и воспринятое сливаются в неразрывную целостность, 
наглядно свидетельствующую, что произведение искусства есть 
системное единство всех трёх модификаций его бытия. 

Третье. 
Функциональное проявление художественного образа, одна-

ко, не ограничивается произведением искусства и выходит за 
рамки художественного замысла, художественного воплоще-
ния и художественного восприятия; в результате этого ис-
кусство, как это ни парадоксально, проникает и за пределы 
произведения. 

Чтобы пояснить эту мысль, напомним, чем отличаются друг 
от друга восприятие и представление, с одной стороны, простое 



 

 

(чувственное) восприятие и художественное восприятие, а также 
простое (чувственное) представление и художественное пред-
ставление – с другой. Если восприятие есть отражение предме-
тов и явлений действительности при их непосредственном воз-
действии на органы чувств, то представление – это образ ранее 
воспринятого предмета или явления, а также образ, созданный 
воображением. Восприятие становится художественным, когда 
его предметом служит произведение искусства (носитель худо-
жественного образа), а представление – когда художественный 
образ возникает и формируется в его пределах как непосредст-
венный результат творческой деятельности субъекта, отражаю-
щего мир, как духовный продукт его собственной фантазии и 
воображения. 

Необработанный корень может обладать эстетической выра-
зительностью, но он не является произведением искусства; про-
изведение искусства должно быть творением человека. Нельзя 
считать произведениями искусства причудливые облака и ска-
лы, напоминающие очертания людей и животных. Не являются 
ими такие уникальные творения природы, как гора в Коктебеле, 
вызывающая ассоциации с профилем русского поэта-
символиста М. А. Волошина, гора Кисилях в Якутии, которую 
называют «Северной Шамбалой». В явлениях природы нет ху-
дожественного образа. Его нет и в простом (чувственном) вос-
приятии. Однако образ может появиться в представлении и да-
же привести к созданию произведения искусства (таким, напри-
мер, и стало живописное полотно «Гора Сент-Виктуар» худож-
ника-постимпрессиониста Поля Сезанна). Представление по-
добного рода по сути своей – не что иное, как художественный 
замысел. Можно сказать, что художественный замысел есть «ху-
дожественное представление с интенцией», направленностью, 
внутренней установкой на создание соответствующего художест-

венного продукта («художественное представление ⇒ произве-

дение искусства»). Такое представление, как уже было сказано, 
входит в структуру художественного произведения в качестве 
первой фазы (модификации) его существования. 

Другое дело, если речь идёт о художественном представле-
нии, не имеющем подобной интенции. Оно не связано с уста-
новкой объективировать художественный образ и обеспечить 
взаимодействие с партнёрами по коммуникации. Такое пред-
ставление формируется в сознании субъекта, когда у него нет 
намерения создать произведение искусства. И хотя представле-



 

 

ние это никак не объективируется и существует за рамками ка-
кого бы то ни было художественного произведения, оно всё же 
является продуктом художественной деятельности и носителем 
художественно-образного отношения к жизни. А это, в свою 
очередь означает, что здесь всё же мы имеем дело с искусством. 

Напомним, кроме того, что наряду с той частью художествен-
ного восприятия, которая входит в план содержания произведе-
ния искусства, существует и весьма специфическая его часть, не 
являющаяся следствием распредмечивания искусства и не выте-
кающая непосредственно из самого произведения. Эту часть 
восприятия невозможно свести ни к процессу однозначно-
объективированного декодирования авторских смыслов, ни к их 
правомерной интерпретации. Она представляет собой творче-
ский акт «означивания», образования понятий, «подключения» 
произведения к другим текстам, другим кодам культуры и, в от-
личие от денотативных и коннотативных центрированных смы-
слов, образующих основную часть художественного восприятия, 
включает в себя смыслы коннотативные децентрированные. 
Фактически такое восприятие существует «по ту сторону» про-
изведения и никак не включено в его структуру. И, коль скоро, 
речь здесь идёт не просто о творческой фантазии и воображении 
реципиента, а об установке на полную свободу, свободу от про-
изведения, когда, по словам Р. Барта, на самом произведении 
уже невозможно «сделать ценностный акцент», художественное 
восприятие по сути своей перестаёт быть таковым, становится 
трансцендентным по отношению к произведению и превращает-
ся в художественное представление («художественное воспри-

ятие ⇒ художественное представление»). Такое представление 

едва ли имеет шанс трансформироваться в художественный за-
мысел и свидетельствует лишь о том, что искусство совсем не-
обязательно должно проявляться исключительно в форме худо-
жественного произведения. 

Четвёртое. 
Важная роль в осмыслении природы художественного про-

изведения принадлежит категориям возможности и дейст-
вительности, диалектике их взаимоотношений. В своём ре-
альном, действительном бытии произведение искусства сущест-
вует только в момент восприятия. Лежащая на полке книга или 
живописное полотно на стене пустующего выставочного зала, – 
это художественные произведения в возможности, а не в дейст-
вительности. Вне художественного созерцания любая предмет-



 

 

но-физическая основа искусства не может даже считаться дейст-
вительной формой произведения (было бы абсолютной нелепо-
стью полагать, что форма существует здесь в отрыве от содержа-
ния!). Материальная плоть искусства является формой лишь 
potentia, поскольку не иначе как потенциально несёт в себе и 
художественное содержание. Actu, на деле осуществляющей себя 
художественной формой она становится лишь в том случае, если 
превращается в объект художественного потребления. Только в 
этом случае и само произведение реализует свою целостность 
как неразрывное единство художественной формы и художест-
венного содержания. 

То, что существовало только потенциально, в возможности, 
теперь существует актуально, в действительности. Однако дейст-
вительность необходимо понимать не только как реализовав-
шуюся возможность, но и как источник новых возможностей. 
Возникнув как результат реализации ранее существовавших 
возможностей, всякая конкретная действительность содержит в 
себе возможность своего дальнейшего изменения и развития. 
Ибо каждая фаза (модификация) существования произведения 
искусства (художественный замысел, художественное воплоще-
ние, художественное восприятие) возникает не внезапно, не бес-
причинно, а как результат превращения, трансформации пред-
шествующей фазы, где она, прежде чем стала действительно-
стью, первоначально существовала лишь как тенденция, как 
возможность развития 178 . «Бытие-возможность» и «бытие-

                                            
178 Выступая в качестве парных, соотносительных категорий, возможность 

и действительность не только постоянно переходят друг в друга, но в определён-
ных условиях становятся взаимозаменяемыми. То, что в одном отношении опре-
деляется как возможность, в другом может рассматриваться как действитель-
ность. Так, в окружающем художника действительном мире существует немало 
возможностей для возникновения художественного замысла; сформировавшись 
в сознании, замысел, в отношении к предшествовавшей ему возможности, вы-
ступает как действительность, а в отношении к объективации в материале, без 
чего не существует полноценное произведение искусства, – как возможность. В 
свою очередь, материальную плоть произведения по отношению к предшество-
вавшему ей художественному замыслу можно трактовать как действительность, 
тогда как по отношению к восприятию, – как возможность. Воспринятый же и 
глубоко пережитый образ, со своей стороны, содержит возможность функцио-
нального воздействия на личность реципиента, его внутренний мир и т. д. без 
конца. Выведя действительное из возможного, мы должны теперь выводить 
возможное из действительного, поскольку вывести что бы то ни было из небы-

 



 

 

действительность», «потенциальная» и «актуальная» формы 
существования художественных произведений по-разному про-
являются в искусствах пространственных (живопись, скульпту-
ра), временных (музыка, литература) и пространственно-
временных (танец, театр). Заметно отличаются они друг от друга 
в сфере исполнительского и неисполнительского творчества. 

Пятое. 
Между искусством и неискусством, произведением и непро-

изведением существует переходная зона, в которой посте-
пенно исчезают признаки одного явления и нарастают при-
знали другого. Эта тенденция начинает проявляться уже при 
переходе от искусства монофункционального, рассчитанного 
исключительно на художественное воздействие («Дон Жуан» В. 
А. Моцарта, «Танец» А. Матисса, «Мыслитель» О. Родена), к ис-
кусству бифункциональному, произведения которого выступают 
одновременно и как технические конструкции, и как художест-
венные творения, создаются на базе ценностей иного рода и вы-
полняют не только художественные функции (собор Нотр-Дам в 
Париже, старинный персидский ковёр, произведения оратор-
ского искусства). В дальнейшем продвижении к неискусству как 
к некоему противоположному полюсу удельный вес художест-
венно-творческой деятельности мало-помалу продолжает сни-
жаться: вначале он становится не столь значительным («The Zoo 
Story» П. Фридля, «Медвежата» В. Дубосарского и А. Виноградо-
ва), потом минимальным («Один и три стула» Дж. Кошута, «За-
бор» Д. Гутова) и, наконец, практически исчезает совсем («Фон-
тан» М. Дюшана, изделие П. Манцони «Сколько стоит»). На 
этом полюсе взаимодействия искусства и неискусства, художест-
венного и нехудожественного как раз и располагается то, что 
«выдаёт» себя за искусство, или то, что за него «принимают». 

Возникает вопрос: что же представляет собой это «нечто», 
если оно – не произведение искусства? Термин «объект искусст-
ва», который употребляется участниками Круглого стола179, ни-
чего не поясняет и является лишь обобщением других названий 
этого «нечто» («непроизведение», «псевдопроизведение», 
«иконоклазм произведения», «произведение неискусства» и т. 

                                                                                             
тия нельзя. 

179 Круглый стол // Логос. – 2010. – № 4 (77). 



 

 

п.). Не убеждает в полной мере и понятие «духовная практика», 
на которое ссылаются устроители ранее упомянутого перфоман-
са с вытягиванием семикилометровой верёвки из леса180. Богда-
ну Дземидоку кажется вполне разумным вместо понятия «про-
изведение искусства» употреблять по отношению к хеппенин-
гам, флэшмобам, перфомансам, инсталляциям, ассамбляжам, 
различным визуальным и аудиовизуальным пространственным 
композициям такие понятия, как «художественная ситуация», 
«художественный эксперимент», «художественное событие», 
«художественная идея». Однако, если речь здесь идёт о таких 
продуктах современных арт-практик, которые не содержат в себе 
художественного образа (а их, надо признать, большинство), ис-
пользование эпитета «художественный» едва ли будет умест-
ным. Очевидно, более обоснованным в этом случае станет упот-
ребление понятия «произведение культуры»181, причём, разуме-
ется, культуры нехудожественной182. 

Что мешает, например, считать произведением экологиче-
ской культуры энвайронмент «7000 дубов» Йозефа Бойса? По-
чему не отнести к благотворительности как феномену культуры 
проект Ай Вэйвэя «Fairytale»? Разве не очевидно, что к сфере 
политической жизни, а не к искусству причастны акции Петра 
Павленского у Законодательного собрания в Санкт-Петербурге и 
на Красной площади в Москве? А перфомансы «Унижение мента 
в его доме» и «Тараканья провокация» арт-группы «Война»? 
Если поступки действительно являются произведениями куль-
туры (так, по крайней мере, утверждал В. С. Библер), то, незави-

                                            
180 Это понятие имеет слишком общий вид и, к тому же, используется в 

философской, культурологической, социологической литературе применительно 
к явлениям иного рода (см., например: Агапова Э. И. Духовные практики в 
структуре социального бытия. – URL: http://synergia-lsa.ru/wp-
content/uploads/2014/ 04 /agapova_dukhovny_praktiki.pdf (Дата обращения: 
14.06.2014). 

181 Этот термин использовал В. С. Библер – известный российский фило-
соф и культуролог, создатель учения о диалоге культур, автор работ по истории 
европейской мысли, логике культурного развития (см., например: Библер В. С. 
От наукоучения к логике культуры. Два философских введения в двадцать пер-
вый век. – М.. 1992). 

182 И. В. Малышев характеризует перфомансы, инсталляции и другие про-
явления «актуального искусства» как «особый вид культурного творчества, на-
правленный на выражение обыденного, неспециализированного сознания» (см.: 
Малышев И. В. 10 эссе о XX веке. – М., 2003). 

http://synergia-lsa.ru/wp-content/uploads/2014/
http://synergia-lsa.ru/wp-content/uploads/2014/


 

 

симо от чьего-либо желания, таковыми приходится считать и 
выходки санкт-петербургского художника-акциониста, и про-
делки (далеко небезобидные) участников названной выше мос-
ковской арт-группы. Речь, следовательно, здесь идёт не о произ-
ведениях искусства, а о произведениях, как это не парадоксаль-
но, политической и правовой культуры (если хотите, – анти-
культуры, тут уж, как говорится, «что есть, то есть»), 

К нехудожественной культуре в большей мере, чем к искусст-
ву, следует отнести и «Чёрный квадрат» Малевича. Образное 
содержание самой картины, прямо скажем, невелико183 (таковы 
уж возможности супрематизма, оперирующего цветовыми соот-
ношениями, пропорциональностью, организацией линейных 
ритмов). Более чем скромным в образном смысле не может не 
быть и восприятие этого произведения. Что же касается пред-
ставления, то при определённых условиях оно имеет шанс пре-
вратиться в акт подлинного культурного творчества (иногда да-
же с элементами творчества художественного). Этот процесс, к 
примеру, может осуществляться как при участии неспециализи-
рованного, обыденного сознания (чему способствует то обстоя-
тельство, что картина была вывешена в сакральном углу и со-
провождалась соответствующей наррацией автора), так и в кон-
тексте философских (эзотерических) идей (чёрный квадрат на 
трапециевидном белом фоне – символ Земли, стремительно пе-
ремещающейся в энергетическом космосе). В первом случае в 

                                            
183 А. Осмоловский даже относит картину Малевича к сфере «безобразного 

искусства», т. е. искусства, «у которого не существует никаких образов», но видит 
в этом её большое достоинство. Конечно, полагает он, «различные символиче-
ские интерпретации “Чёрного квадрата” – “тупик”, “последняя икона XX века”, 
“конец цивилизации”» вполне допустимы. Однако «на самом деле, – подчёрки-
вает он, – “Чёрный квадрат” – это “Чёрный квадрат” и ничего более». 
Мы видим изображение чёрного квадрата и подпись «Чёрный квадрат». Это – 
совпадение знака и определения, денотата и коннотата, предмета изображения и 
предмета выражения. «Но если мы видим изображение чёрного квадрата, кото-
рое называется “Чёрный квадрат”, – продолжает Осмоловский, – то мы видим 
вещь, которая совпадает сама с собой». Это и есть «самое главное достижение 
авангарда» в его стремлении преодолеть «иллюзионизм»: речь идёт о создании 
вещи, которая является тем, что она есть (URL: http://www. lb.ua/culture/ 
2010/02/ 18/27435_anatoly_osmolovskiy_lektsia_html Дата обращения: 
17.07.2014). 

Не будем вступать в полемику с А. Осмоловским: искусство не бывает без-
образным, если, конечно, не связывать образ исключительно с формами изобра-
зительного творчества. 

http://www/


 

 

воображении знатока и уважаемого арт-критика возникает 
представление о непереходимой черте, о пропасти между «чело-
веком и тенью», «жизнью и смертью», «Богом и Дьяволом», а во 
втором – о наивысшей степени «универсализма», «беспредель-
ности», «первозданной чистоты» и «нравственного совершенст-
ва». 

Для кого-то «Чёрный квадрат» недостаточно выразителен, 
«не задевает», не волнует, не несёт особого смысла (представьте 
себе человека, которому ещё не успели разъяснить, что перед 
ним «самая знаменитая, самая загадочная, самая пугающая кар-
тина на свете», и который не имеет ни малейшего представле-
ния об авторской наррации и условиях экспонирования квадра-
та на выставке). Для других, напротив, полотно Малевича – не-
преходящая ценность и предмет поклонения, значимость кото-
рого для развития авангарда, поставангарда и ультрасовремен-
ных арт-практик невозможно отрицать. Как бы то ни было, при 
всей противоречивости сложившихся оценок картина обрела 
широкую известность. Она стала феноменом культуры, ведь 
культура – это и есть сотворённая человеком среда обитания, 
совокупность присущих обществу (или его части) отличитель-
ных признаков, способов, процедур, ценностей, норм, традиций 
и верований. 

Добавим, что здесь же, в переходной зоне, а лучше сказать – 
«на стыке» искусства и неискусства располагаются и «обезьянья 
живопись», и компьютерные стихи. Граница между произведе-
нием искусства и его симулякром бывает настолько размыта, что 
её не каждому удаётся различить. 

Шестое. 
Отделяя искусство от неискусства, не будем забывать об 

иерархических ценностных различиях внутри самого искусст-
ва. Наряду с художественными шедеврами, существует немало 
произведений, ценность которых не столь высока, а порой и 
просто ничтожна. Сказанное в такой же мере относится к много-
численным проявлениям всевозможных арт-практик и арт-
проектов наших дней, в какой и к художественной культуре лю-
бой из предшествующих эпох. 

Правда, Т. Адорно, объявивший приговор «произведениям 
никчёмным и ничтожным», утверждал: «Произведения искусст-
ва нельзя измерять, пользуясь какой-то шкалой ценностей; их 
тождество самим себе насмехается над измерением, опираю-
щимся на такие критерии, как “больше” или “меньше”». Опаса-
ясь того, чтобы искусство «не пало жертвой вульгарного реляти-



 

 

визма», он настаивает на том, что «неудавшиеся произведения 
искусства не являются таковыми, приблизительные ценности 
(Approximationswerte) чужды искусству, среднее уже означает 
плохое»184. 

Аналогичной позиции придерживался и А. В. Гулыга: 
«...степени сравнения не в ладах с ценностным миром. Сравни-
вать можно степень полезности, а не степень ценности. <...> Что 
лучше, – спрашивает он, – ”Герой нашего времени” или “Мёрт-
вые души”? “Папа Иннокентий X” Веласкеса или “Венера перед 
зеркалом” Тициана”?»185. 

Согласимся: последнее сравнение непродуктивно. Нелепо 
под избранным углом зрения соотносить друг с другом художе-
ственные ценности, по праву вошедшие в сокровищницу миро-
вого искусства. Но согласимся и с тем, что далеко не каждое 
произведение литературы, скульптуры, живописи и музыки пре-
тендует на то, чтобы в эту сокровищницу войти. По своей обще-
ственной значимости, художественным достоинствам, техноло-
гии и уровню мастерства, то, что создают гении, их высокота-
лантливые коллеги или просто одарённые и профессионально 
подготовленные авторы (не говоря уже о многочисленных диле-
тантах и графоманах), весьма существенно, а порой и резко от-
личается друг от друга. «Не бойся совершенства, тебе никогда не 
достичь его», – гласит одиннадцатый тезис Сальвадора Дали. Да 
и сами гении нередко по-разному оценивают собственные тво-
рения. Невозможно отрицать ценностные различия между ко-
пией и оригиналом, между имеющими вполне определённую 
художественную ценность эскизами, рисунками, предваритель-
ными набросками – с одной стороны, и законченной работой – с 
другой. И разве не стремлением добиться более высокого худо-
жественного результата объясняется, например, обращение Ф. 
Листа ко второй, а потом и к третьей, самой известной редакции 
Этюдов высшего исполнительского мастерства, или создание С. 
В. Рахманиновым новой редакции Первого концерта для форте-

                                            
184 Адорно Т. Эстетическая теория. – М., 2001. – С. 274. 
185 Гулыга А. В. Принципы эстетики. – М., 1987. – С. 44. В дальнейшем, од-

нако, А. В. Гулыга свою позицию уточнил: «Конечно, существуют различные 
классы ценностей (и только в этом смысле можно говорить об “иерархии ценно-
стей”), но в пределах одного класса иерархические различия установить трудно; 
строго говоря, их нет вообще» (Там же. – С. 45). 



 

 

пиано с оркестром и Второй сонаты для фортепиано? Аналогич-
ные факты в истории искусства не редкость. 

Вместе с тем высочайшая требовательность, которую Т. Адор-
но и А. В. Гулыга предъявляли к искусству, понятна и вполне 
объяснима. «Подобия литературных произведений заполняют 
книжный рынок, – писал Гулыга, – подобие художественных 
фильмов – экран, подобия живописных произведений – выстав-
ки. Подобие искусства (кем бы оно не было создано – человеком 
или машиной) портит вкусы <...> общение с таким подобием – 
пустое времяпрепровождение, а в худшем случае – разрушение 
ценностных представлений»186. 

Седьмое. 
Ориентироваться в мире привычного, классического, тра-

диционного, как правило, проще; оценивать новое, неизведан-
ное трудней. История искусства свидетельствует о том, что по-
явление высокохудожественных, новаторских произведений не-
редко сопровождается несправедливыми оценками. Для своих 
современников И. С. Бах был провинциальным органистом и 
как композитор особого внимания к себе не привлекал. Его со-
чинения оставались в рукописях и отчасти были проданы на вес 
как макулатура, вдова Баха значилась в регистрационной книге 
как женщина, живущая подаянием. «Севильский цирюльник» 
Дж. Россини освистала публика, Ж. Бизе был доведён до отчая-
ния холодным приёмом оперы «Кармен». Более чем сдержанно 
были встречены в своё время «Руслан и Людмила» М. И. Глин-
ки, «Борис Годунов» М. П. Мусоргского, «Пиковая дама» П. И. 
Чайковского, «Снегурочка» Н. А. Римского-Корсакова. 

Найдутся, конечно, и противоположные примеры. Отталки-
ваясь от суровой оценки А. Н. Бенуа, напрямую соотнёсшего 
«Чёрный квадрат» К. Малевича с «мерзостью запустения», 
Татьяна Толстая пишет: «Я числюсь “экспертом” по “современ-
ному искусству в одном из фондов в России, существующем на 
американские деньги. Нам приносят “художественные проекты”, 
и мы должны решить, дать или не дать денег на их осуществле-
ние. Вместе со мной в экспертном совете работают настоящие 
специалисты по “старому”, доквадратному искусству, тонкие це-
нители. Все мы терпеть не можем квадрат и “самоутверждение 
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того начала, которое имеет своим именем мерзость запустения”. 
Но нам несут и несут проекты очередной мерзости запустения, 
только мерзости и ничего другого. Мы обязаны потратить выде-
ленные нам деньги, иначе фонд закроют. А он кормит слишком 
многих в нашей бедной стране. Мы стараемся, по крайней мере, 
отдать деньги тем, кто придумал наименее противное и бес-
смысленное. В прошлом Г0ДУ дали денег художнику, расстав-
лявшему пустые рамки вдоль реки; другому, написавшему 
большую букву (слово) “Я”, отбрасывающую красивую тень; 
группе творцов, организовавших акцию по сбору фекалий за со-
баками в парках Петербурга. В этом году — женщине, обклеи-
вающей булыжники почтовыми марками и рассылающей их по 
городам России, и группе, разлившей лужу крови в подводной 
лодке: посетители должны переходить эту лужу под чтение ис-
тории Абеляра и Элоизы, звучащей в наушниках. После очеред-
ного заседания мы выходим на улицу и молча курим, не глядя 
друг другу в глаза. Потом пожимаем друг другу руки и торопли-
во, быстро расходимся»187. 

«Эстетическое невежество и варварство, – заметил Р. Ингар-
ден, – громче всех трубит о своём мнении, старается навязать его 
другим»188. Наряду с искренними приверженцами современных 
арт-практик, существует немало шарлатанов от художественной 
критики, которые не без успеха водят обывателя за нос, застав-
ляют поверить в то, чего на самом деле нет. Тех же, кто с ними 
не согласен, они объявляют дремучими тупицами, не доросши-
ми до искусства, в котором скрыт недоступный им смысл. Не 
надо трястись от страха. Не бойтесь в глазах этих людей про-
слыть ретроградом; если перед вами нечто пустое, бездарное, 
шокирующее, отталкивающее, вызывающее отвращение и омер-
зение, не стесняйтесь сказать: «Мне это не нравится, я это не 
принимаю». Ведь должен же кто-нибудь и сегодня воскликнуть: 
«Король-то голый!». 

Одновременно с этим, надо избегать излишней категорично-
сти. Жизнь идёт вперёд, стремительно развивается искусство, 
меняемся и мы. Человеку свойственно ошибаться; то, что сего-
дня кажется неприемлемым, завтра может открыться с другой, 
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неожиданной стороны. Научно-теоретическое познание и по-
знание эстетическое имеют свои особенности. У нас нет точной 
«шкалы отсчёта», «лакмусовой бумажки», безошибочно и в лю-
бой ситуации подсказывающей ответ – имеем ли мы дело с ис-
кусством или с подобием его; таков уж своеобразный антино-
мизм реальной художественной жизни. 

Но разрешим ли этот антиномизм на практике, когда веду-
щая роль принадлежит впечатляемости воспринимаемого, а не 
критериям, полученным теоретическим путём? Да, разрешим, 
если порукой будет развитый эстетический, художественный 
опыт личности, высокий уровень её образованности и культуры. 
И безукоризненный вкус. 

Восьмое. 
Нечто может быть произведением искусства, если сущ-

ность этого нечто – эстетическая. Эстетичность является не-
обходимым условием и общей чертой всех художественных про-
изведений. Искусство есть выражение невербализуемого эстети-
ческого опыта, а эстетический опыт – независимо от того, идёт 
ли в искусстве речь о прекрасном или безобразном, возвышен-
ном или низменном, трагическом или комическом — сопровож-
дается очищением, духовной радостью, эстетическим наслажде-
нием. Эстетическое бескорыстно, оно свободно от всякого инте-
реса. Это такая сторона в явлении, которая в своей специфиче-
ской особенности не подлежит суждению ни с точки зрения тео-
ретической истины, ни с точки зрения религиозных убеждений, 
ни с точки зрения материальной пользы или нравственного до-
бра. Эстетическая ценность произведения искусства выявляется 
в способности возбуждения (эвокации) эстетического пережива-
ния, в способности удовлетворять эстетическую потребность. 
Произведение искусства, лишённое этой способности, перестаёт 
быть произведением искусства. 

Сущность представляет собой внутреннюю связь, единство 
всех эмпирических проявлений вещи. Вместе с тем любой кон-
кретный предмет объективно представляет собой множество 
различных систем (или подсистем). Нельзя спрашивать, сущест-
вен или нет некоторый признак предмета безотносительно к ка-
кой-либо системе (подсистеме), его образующей. Мы определя-
ем понятие сущности не относительно всех систем, а относи-
тельно каждой из них. Вот почему установление сущности пред-
мета и сущности его подсистем связано с познанием всё более и 
более глубоких уровней его организации. Погружение в иссле-
дуемый объект может сопровождаться переходом от сущности 



 

 

первого порядка к сущности второго порядка, затем – к сущно-
сти третьего порядка и т. д. без конца. 

Если эстетическая сущность произведения искусства есть 
сущность первого порядка, то художественно-образная его сущ-
ность – сущность второго порядка. Сущностью третьего порядка 
можно считать художественно-интерпретационную сущность 
исполнительского искусства, от которого, в свою очередь, можно 
перейти к искусству музыкально-исполнительскому, потом – к 
таким разновидностям последнего, как инструментально-
исполнительское, вокально-исполнительское и т. д., хотя выяв-
ление сущности этих уровней организации искусства – задача не 
столько эстетики, сколько искусствознания. 

Девятое. 
Произведение искусства есть продукт художественной 

деятельности, предназначенный для взаимодействия партнё-
ров по коммуникации189. Это одна из возможных дефиниций 
произведения искусства, а дефиниция, как уже было сказано 
когда-то, может быть полезной и необходимой, если от неё не 
требовать больше того, что она в состоянии выразить. 

Произведение искусства можно охарактеризовать и иначе, в 
том числе, в свете диалектики содержания и формы; в этом слу-
чае оно предстаёт перед нами как неразрывное единство иде-
ального и материального. Если же его рассматривать в контексте 
общей теории знаковых систем, произведение искусства есть 
семиотический объект, а если с аксиологической точки зрения – 
единство носителя ценности и самой ценности. Морфологиче-
ский подход даёт возможность анализировать произведения ис-
кусства с позиций их принадлежности тому или иному классу, 
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художественного восприятия, – такую особенность исключают. 



 

 

семейству, виду, подвиду, роду и жанру. Важные особенности 
произведений искусства обусловлены их функциональной ро-
лью в жизни общества, а также причастностью к художествен-
ным методам, направлениям, течениям, школам и стилям. За-
метно различаются и способы их существования (идёт ли речь о 
произведениях исполнительского или неисполнительского ис-
кусства, об автономной опусной композиции, бриколаже, ризо-
ме или смешанных, переходных формах). 

Художественные ценности бесконечно многообразны, появ-
ление их новых и новых разновидностей не прекращается. Про-
изведения искусства никуда не исчезают. Исчезают лишь старые 
представления о них. 
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