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Цель этой книги—дать общий очерк системы эстетикй, 
как критической науки о ценностях. Тем самым предлагае
мый опыт с самого начала становится на почву, подгото
вленную для эстетической науки Кантом. Кант сумел окон
чательно установить самостоятельность эстетической области 
и обозначить ее границы, но, несмотря на некоторые высоко 
ценные намеки, он не дал настоящего определения ее содер
жания и ее значения. Это с большим рвением старалась 
выполнить позднейшая немецкая эстетика с Шиллера до 
Гегеля и Ф. Т . Фишера; но при этом критическая рассуди
тельность, несомненно, утрачивалась все более и более; 
когда же после крушения системы Гегеля возникла боль
шая осторожность, вместе с тем наступила, к сожалению, и 
поразительная анархия мышления. Сам Фишер, после того, 
как он с изумительным, мужественным отречением ниспро
верг систему, возведенную им с таким большим трудом, не 
мог уже более достичь методической ясности. С тех пор 
очень многое было сделано в отдельных вопросах, но вну
тренняя связь науки угрожает утеряться совершенно. При 
таких обстоятельствах весьма своевременно вспомнить о той 
задаче, которую в свое время Гайм ставил философии н а
шего времени: „Задача заключается в том, чтобы догмати
ческую метафизику последней системы переписать в транс- 
цендентальную" (Hegel und seine Zeit, Berlin, 1857, стр. 468). 
Эту программу оказалось возможным выполнить не с та
кою быстротою, как предполагал тогда Гайм. Потребовалась 
серьезная работа целого поколения исследователей, чтобы 
только вполне выделить и отработать критическое зерно из 
творения всей жизни Канта. Лишь в настоящее время стало 
возможным приступить к необходимому восполнению крити
цизма со стороны содержания, без опасения утерять строгую 
прочность критической основы.



Эти замечания показывают, что предлагаемую работу 
нужно рассматривать, как систематически-философскую. Од
нако живой интерес к моему предмету и удовольствие, до
ставляемое им, п о д а ю т  м н е  надежду, что, может быть, я  при
несу некоторую пользу и таким лицам, которые подходят 
к эстетике со стороны искусства, а не философии, критикам 
и историкам искусства, а, может быть, и художнику, кото
рый стремится выбраться из путаницы ходячих разглаголь
ствований об искусстве и прийти к теоретической ясности. 
Как раз из внимания к такого рода читателям я старался 
сделать свое изложение настолько простым и понятным, 
насколько это казалось мне совместимым с научною стро
гостью. Конечно, философски неподготовленные читатели 
должны будут в некоторых местах опустить критическое 
обсуждение чужих воззрений, равно как и примечания, по 
большей части, написаны не для них.

Обсуждение литературы в систематически-философской 
книге всегда сопряжено с особыми затруднениями. Осно
вательно обсуждать всех предшественников невозможно уже 
потому, что критика раздула бы ’ в таком случае книгу в 
бесформенную массу. Краткое же упоминание часто иска
жает философскую мысль, так как правильно оценить ее 
можно только из ее связи. К тому же при такой необозри
мой литературе, какая имеется в эстетической области, не
достижима даже хотя бы приблизительная полнота. Некото
рые авторы преодолевали эту трудность тем, что они вообще 
избегали цитат. Однако я не решился прибегнуть к этому 
во многих случаях несомненно вполне оправдываемому 
приему, так как сведение счетов с мнениями других каза
лось мне слишком важным средством для понимапия, а об
суждение мнений значительных предшественников—долгом 
литературной благодарности. Наконец, менее осведомленный 
в этой области читатель будет благодарен и за отрывочные 
указания литературы. Поэтому мои ссылки на литературу 
дают, по крайней мере, субъективный выбор из литературы: 
работы, из которых я действительно научился чему либо 
важному, далее те, критическое обсуждение которых каза
лось мне желательным, наконец, многие работы, обратить 
внимание на которые, быть может, доставит удовольствие 
не одному читателю. Я наперед отрекаюсь при этом от пол



ноты и объективности,—я знаю, что всякий работавший в 
области эстетики будет изумляться, почему именно данные 
работы упомянуты, а другие опущены. На литературу до 
Канта я ссылаюсь лишь в редких случаях.

Остановившись на неизбежных субъективных недостатках 
моей работы, я должен признаться еще в одном из них. От 
читателя едЕа ли ускользнет, что примеры из музыки при
водятся значительно реже, чем из остальных искусств. При
чина этого кроется в том, что я совершенно немузыкален. 
Поэтому я удовольствовался упоминанием лишь о тех общих 
отношениях этого искусства, которые доступны и чисто тео
ретическому пониманию. Это оказалось возможным потому, 
что я писал лишь общую эстетику, а не систему всех тео
рий искусства.

Фрейбург в Брейсгау, июнь 1901.

Понас Кон.
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В В Е Д Е Н И Е .

Два возможвых пути представляются для разработки фи
лософской специальной дисциплины. Или исходят из основ
ных истин системы философии, определяют положение об
суждаемой специальной дисциплины в этой системе я выво
дят ее основные понятия из ее общих принципов, гли  же 
стремятся обосновать специальную дисципливу из ее свое
образной задачи и стараются, в заключение, отсюда устано
вить также и более общее философское ее значение. Я на
мерен вступить по отношению к эстетике на этот второй 
путь J). Это делается затем, чтобы предпосылки можно было 
развить и оправдать в ходе самого исследования. Тем самым 
читателю предоставляется возмгжность самому обсудить 
каждый шаг хо>да мыслей, он нигде не принуждается попро. 
сту принять предпосылки на веру. При этом не упускается 
г з  виду, каким преимуществом располагает тот, кто с самого 
вачала может указать определенное место искусства и пре
красного в системе человеческих деяний или даже в закон
ченном миросозерцании 2). Ему как бы сами собою даются 
руководящие линии исследования, уже элементарные опре
деления освещаются тсю обширною связью, в которую они

‘) Это различение лишь по видимости совпадает с различением Шлейер- 
махера (Vorles. u. Asth.. herausg. w. Lom m atzs’h, Berlin, 18+2, стр. 21 след.) 
и, в особенности, Фехпера (V. d. А , I. 1)—эстетики „сверху” п „снизу* 
Последнее различение исходит, по существу, из противоположности де
дукции и индукции. Мой же второй метод отвюдь не чисто индуктивен, 
он лиш ь стремится обрести принципы своих дедукций ив самой эстети
ческой области.

2) Такая система не неизбежно метафизична: Ш лейермахер, вапр. (ор 
cit., 50), усматривает это в том, что он навивает этикою, т,.е. в вауке, 
которая устанавливает законы для свобод ой  деятельности человеческого 
духа. Напротив, при выбранном нами плане уже самый метод, естествен
ным образом, воспрещает привносить в исследование, явно или скрыто 
метафизические предпосылки.
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вступают. Несравненно более трезво должэн начинать другой, 
который не в состоянии тотчас же указать такого рода связь; 
но, быть моясет, этот недостаток в известной мере компен
сируется тем, чго у него с большею ясностью проступает, 

' что "эстетическая область и ее рассмотрение могут, <*• своей 
стороны, привнести в разрешение упомянутых высших фило
софских задач.

Впрочем, уже самая эта пэстановка задач заключает в 
себе некоторую предпосылку: именно, что эта область как- 
либо отграничена. именно как эстетическая. Действительно, 
каждый привносит подобное отграничение в научное иссле
дование, хотя бы лишь неясно и в смутных очертаниях. Не 
только мы, наследники исполинской работы мысли, присту
паем к научной ориентировке с какими-либо определенными 
понятиями прекрасного и искусства, но уже первые иссле
дователя, стремившиеся дать себе по этому вопросу более 
точный отчет, исходили при этом из различений повседнев
ного словоупотребления, т.-е. из в полном смысле слова еще 
в те времена донаучного мышления.

Здея> пред софистами и Сокргтом лежало два различных 
направления мысли; ибо поколение софистов и Сократа было, 
пожалуй, первым, относительно которого можно говорить о 
научной рефлексии об эстетзческих ирэдметах. С одной сто 
роны известные веща, лица и действия почтительно обозна 
чались предикатом „прекрасный*, с другой—существовали 
известные профессии, ставившие свочй задачей производить 
вещи, лишь доставлявшле ніслаждение и возвышавшие без 
всякой практической цели, вещи, которые должны были 
быть лишь прекрасными. Однако обычное словоупотребление 
предоставляло оба эти различения научному мышлению в 
самих разнообразных оттенках. Хотя слово „ирекрасный" и 
имело основное значение, отличавшее его от наполовину 
сродных понятий, однако оно,—как эго обычно и всегда бы
вает с такими общими словами,—уаотреблялось и в гораздо 
Солее широком смысле, так что с ним совпадали доугие 
обозначения, как-то: добрый, приятный и полезный '). Таким

1 > Ср. богатый лингвистический материал, который Waller, Die Gos 
chicbte der Asthetik im Altertum, Leipzig, 1893, сопоставил из Гомера, 
грагиков и т. д.
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образом, это слово представляло затруднения для попыток 
к ясному логическому расчленению, но в то же время оно 
противодействовало стремлению установить единство всех 
предметов ценности. Обозначения отдельных человеческих 
деятельностей, напротив, позаимствованы из фактически су
ществующих различий. Что скульптор, с одной стороны, и 
сапожник с другой—делают нечто различное, это настолько 
же ясно, как и то, что собака—не кошка. Много труднее 
было, напротив, ближе сплотить группу профессий, практи
чески не имевших между собою ничего общего, и образовать 
общее понятие художника, которое одинаково хорошо обни
мало бы понятия поэта и я:ивописца, архитектора и скульп
тора, музыканта и актера, Здесь, следовательно, разделяю
щее, обособляющее лежит ближе, чем связующее. Перерабо
тать в единство эти как бы противоречащие друг другу 
намеки донаучного словоупотребления было задачею науч
ного мышления; и действительно обсуждение прекрасного 
сначала породило общее понятие прекрасного искусства, 
потребность же быть спраьедлиьым по отношению к искус
ству, наоборот, постоянно вновь освобождала понятие пре
красного от угрожающих смешевий.

Когда мы в настоящее время исходим из тех умственных 
построений, которые господствуют над ходячею мыслью на
шего времени, то мы находимся в положении, весьма от
личном от положения Сократа: если бы мы назвали то, что 
обычное воспитание дает нам, как само собою понятное со
кровище понятий, донаучным, то это мало соответствовало 
бы истине. Результаты научного исследования и философ
ского размышления через тысячи каналов влились в поток 
повседневного словоупотребления. Они обогатили обычное 
мышление и несравненно более, чем обычно предполагают, 
отклонили его от его изначального состояния; при том 
они сами сгладились в во многих отношениях утратили 
свою первоначальную определенность. То, что сни собою 
представляют теперь, является результатом длительного и 
запутанного исторического процесса. Принимая этот резуль
тат за отправную точку научного исследования, мы тем 
самым признаем себя наследниками этой истории. Мы ис
ходим из предположения, что исторический процесс не ста
нет сохранять и упрочивать лишенные ценности и непра
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вомочные логические расчленения; но мы лишь с осторож
ностью приступаем к этому наследству. Сохранится ли наша 
добрая вера в разумность традиционных различений, или 
же мы принуждены будем изменить их, и в чем именно, 
этому должно научить нас независимое исследование, ко
торому мы предлагаем традиционный мир понятий, как ру
ководящую нить, а не как авторитет. Таким образом, если 
мы называем прекрасное и искусство предметом эстетики, 
то это может иметь лишь предварительное значение J). Это 
выражается уже в простой постановке рядом обоих 
понятий. При этом высказывается лишь общая сопринад
лежность, а не какое-либо уже более близкое отношение 
их. Несовпадение обоих понятий становится однако замет
ным уже при первом взгляде. Мы ценим многие создания 
искусства, которые однако—по крайней мере, согласно слово
употреблению повседневной жизни—мы затруднились бы 
назвать „прекрасными1*. Странные причуды юмора, любовное 
проникновение в своеобразные особенности мира незримого, 
грозно возвышенная величина—все это относится к худо
жественно изображаемому. Научное словоупотребление по
могло в этом затруднении тем, что придало слову „пре
красное" расширенное значение. „Прекрасное“ стало озна
чать то же, что „эстетически ценное" вообще, и возвыш ен
ное, комическое и т. п. сталп называть „модификациями 
прекрасного" или как-либо подобным образом а). Слово „пре
красное* получает таким путем двоякий смысл; оно обозна
чает, во первых, совокупность всего эстетически-зиачитель- 
ного, во-вторых, тот особый род эстетической ценности, ко
торый обычное словоупотребление обозначает словом „пре
красное". Благодаря этому возникает опасность смешений и 
ошибочных заключений. Однако подобного рода опасность 
устраняется, если она замечена. Поэтому нет нужды в даль
нейшем отказываться от принятого обозначения, если только 
в сомнительных случаях чрез соответствующие добавления

') Это предварительное оиределевие эстетики согласуется с данным 
Sr.Ua.4ler'ом, Asthetik, Leipzig und Prag, 188Ө, I, 1.

2) Такое словоуйотребленпо оправдывает, напр.. Р. 'ГҺ. V ischer, I)n^ 
Schone und die Kunst, 2 e изд., S tu ttgart, 1898, стр. 2tS.
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указывать, какое значение имеется в виду. В новейшее 
время J) ао аналогичным основаниям предлагали для более 
широкого понятия слово „эстетический". Я буду прибегать 
к этому словоупотре5лению, когда это покажется целесо
образным.

Однако определение „науки о прекрасном и искусстве" 
и как первое отграничение нуждается еще в пояснении. 
Известная наука никогда не обозначается только чрез ее 
предмет, к ее логическому определению необходимым обра
зом принадлежит, скорее же, и указание точки зрения, с 
которой она трактуется. Ибо о всяком предмете можно ска
зать и узнать о нем бесконечно многое. Так, искусство мо
жет быть предметом исторического изображения, его произ
ведения могут рассматриваться, как документы человеческих 
познаний, внимание может быть обращено на технические 
процессы при их созидании, ее материал может анализиро
ваться с естественнонаучной точки зрения и т. д. 2). В про
тивоположность такому многообразию возможных способов 
рассмотрение эстетики должно быть познанием общих су 
щественных элементов. Этим ка первых порах выставляется 
лишь требование, на выполнение которого, повидимому,'  
имеется мало надежды. Однако простое рассмотрение наших 
популярных отправных понятий ведет нас еще на один ш аг 
дальше. Что это,—можем мы спросить,—за род различения, 
которому служит слово „прекрасный"? Несомненно, не от
граничение связанного общими признаками класса предме
тов, как мы отграничиваем его обозначениями „животное", 
„растение" и т. д. Ибо какие общие признаки можно найти 
в здании, человеческом лице, мелодии? На том же самом 
основании речь не может здесь итти об обособленном рас
смотрении группы признаков, присущих многим вещам. Ни

’) Earl Groos, Einleituug in  die A sthetik, Giessen, 1892, 46—50. Его же: 
Asthetisch und schon, Phil. Monatshefte, XXIX, 531—581, 1893 г. Задолго 
до Грооса такое же предложение по тем же самым основаниям сделал 
Burger, Lehrbuch der A sthetik, lierausg. v. K. v. Reinhard Berlin, 1825,1, 
16, 33, 70. И Ш иллер жалуется на термин „красота” в письме к Гёте от 
7 июля 1797.

2) Fiedler, 7—39 дает, на ряду с другими точками зрения, в высшей 
степени поучительный обзор равличных способов рассмотрения искус
ства.
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пространственные, ни числовые, нн принадлежащие какой- 
либо связи ощущений особенности не общи всему называе
мому „прекрасным14. „Прекрасное" не относится по своему 
значению к одному классу с такими словами, как протя
женное, слышимое или цветное. Его смежными понятиями, 
с которыми оно может впутываться в споры о границах, 
являются скорее же такие, как доброе, истинное, полезное 
приятное. Но все это предикаты, с помощью которых мы 
приписываем предмету ценность. То же самое получается, 
если мы будем исходить из искусств. Не общий способ р а 
боты, не сходство воспитания связывает живописца и поэта, 
музыканта и архитектора; но если общее высшее _пснятие 
обо всех этих деятельностях вообще правомочна, то это мо
жет проистекать лишь из общности целей, из сходства об
суждения, которому подлежат продукты этих профессий. 
Если, стало быть, отграничение эстетической области должно 
быть обоснованным по существу, то принцип этого обосно
вания должен совпадать с принципом отграничения. Таким 
образом, мы можем сделать наше логическое определение 
более точным -в том смысле, что эстетика имеет целью и< ■ 
следование особого рода ценностей, господствующих в npt красном 
и искусстве.

Особый род ценностей будет всегда прилагаться к из
вестной группе предметов или происшествий ила и клю- 
чительно.или же в коЕкуренции с другими способами оценки 
Определенному роду ценностей служат, далее, известные 
человеческие деятельности. Этот круг предметов, происше
ствий и деятельностей, поскольку он рассматривается с 
точки зрения общего рода оценки, называется областью цен 
костей. В этом смысля я буду говорить в дальнейшем of 
эстетической, логической и т. д. областях ценности.

Каждый род оценки в то же время выражает известное 
притязание, которое мы предъявляем относительно свойств;» 
оцениваемого. Из рода оценки вытекают далее предписания 
к достижению оцениваемого. Как те притязания, так и эти 
предписания можно представить в форме повеления. Тогда 
они носят название норм. Поэтому науки о ценностях часто 
называли нормативными науками. >1 предпочитаю первое на
звание: во-первых, оно подчеркивает первичный момент, 
так как нормы происходят из ценностей, если принять во
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внимание условие их осуществления; во - вторых, слово 
„норяа“ легко принимает в эстетике сбивающий с толку 
побочный смысл предписания творящему художнику, в из 
вестной мере правила, по которому могли бы создаваться 
произведения искусства. Но, как это само собою выяснится 
из определения эстетического содержания, художественное 
творчество не есть работа по правилам. Ценности действуют 
здесь, скорее же, как имманентная закономерность творче
ского гения.

Задача общей эстетики ограничивается тем, чтобы опре
делить общее всей области ценностей и вывести важнейшие 
расчленения внутри этой области. В качестве общей эстетики 
эта книга отказывается как от объяснення теорий отдельных 
искусств, так и от фэноменологип прекрасного, как ее дали, 
напр., Ф. Т. Фишер и Эд. ф.-Гартман. Равным образом и 
философское рассмотрение истории прекрасного и искусства 
выходит за пределы моего плана. Все приведенное там к 
сям из этих областей служит к доказательству и пояснения 
общих положений.

Данное здесь определение задачи эстетикіГпротиворечит 
другим широко распространенным воззренпям. Многие пред
почитают исследовать сущность прекрасного. Они полагают, 
что во всем прекрасном—совершенно независимо от нашей 
оценки его—кроется общая реальность. Но и эти метафизикь , 
должны будут согласиться с вами в том, что мы познаем 
эстетическое прежде всего, как оцениваемое своеобразным 
способом; ови должны будут, следовательно, признать нашу 
отправную точку, хотя бы они и не были довольны нашимк 
результатами. Если бы существовала метафизическая си
стема, истинность которой была бы доказана, то тогда, ко
нечно, было бы возможно также вывести из нее эстети
ческое. Но всякая мет» физика должна опасаться возраже
ний со стороны теории познания. Далее представится не
обходимость установить границы нашего познания и вместе 
с тем само собою выяснится, почему нельзя следовать сме
лым попыткам эстетиков-метафизиков. Затем будут у к а
заны при случае основные ошибки важнейших из этих си
стем. Однако, любители обычных резких выпадов и насмеш
ливых замечаний по.адресу іеликих метафизиков не найдут 
их в этой книге: в настоящее время важнее, в самом деле,
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научиться от метафизиков тому, чего они достигли нутем 
глубокого и основательного проникновения в область эсте
тических ценносіей, чем заниматься их ошибками. Ибо ме
тафизика, желая вывести ценность Ііз „сущности1*, часто 
улавливает решающие признаки ценности там, где мнит 
схватить сущность.

Однако, мое определение будет оспариваться также с 
различных других сторон. Психология часто высказывает 
притязание на эстетику, как на частичную свою область; в 
последнее время и социология утверждает, что лишь она 
могла бы дать настоящую основу искусствоведению. Нако
нец, можно встретиться иногда с открыто выраженным ут
верждением, чаще же с невысказанною явно предпосылкою, 
что в истории искусства г) сказано об искусстве все, что во
обще пригодно к научной обработке.

Что касается, прежде всего, психологии , то задача ее 
заключается в том, чтобы разложить нетелесную часть дей
ствительности на ее элементы и установить формы и законы • 
сочетания этих элементов. Переживания при эстетическомі '  
созерцании и творчестве также относятся, песомненпо, к£  
ее области. Но так как психологии столь же мало ведомы> 
различия ценности, как и физике, то сама по себе она ни-*! 
сколько не заинтересована в том, чтобы отграничить эсте
тическую область, как особую, и хотя бы отличить ее от 
области приятного Эмоциональный процесс в обоих слу
чаях сходен, условие ассоциации, влияние привычки, зна
чение внимания дает сходную картину. И действительно, 
психологии столь же мало осталась бы ведомою эстетиче
ская область, как и этическая, если бы эти различения пе 
были даны ей откуда-либо извне. А егли так, то психология 
не в состоянии установить сущность ценности, и чисто пси
хологическая эстетика будет поэтому, —какие бы заслуги пн 
имели за собою ее исследования в иных отпошсяиях,—стра
дать пороком беспринципности. Она оказалась бы еще более

!) Я употребляю здо<-ь и ниже это слово в смысле истории веет ис
кусств, а не в укоренившемся более узком смысле истории лиш ь пла
стических искусств
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-беспомощною', если бы различия ценностей не прокрадыва
лись в нее постоянно незаметным образом 2).

Быть может, нам возразят па это, что самый процесс 
оценки является все же душевным переживанием и поэтому 
должен рассматриваться в психологии. С этим нужно так
же всецело согласиться, однако это здесь столь же мало 
доказательно, как мало доказывало бы и возражение, что 
тоны, ведь, физические процессы и, следовательно, теория 
музыки должна быть частью физики. Ибо физика исследует. 
возникновение тонов, как материальных движений, помимо 
их воздействия на человека, и психология совершенно ана
логично рассматривает имеющиеся на лицо оценки, как 
Факты, которые нужно описать и объяснить причинно, не 
заботясь о принципе их обоснования. Различение хорошего 
и дурного вкуса лишено для психолога всякого значения.

')  В U. (I. А . Фехнера, этом в других отношениях столь Судящем 
мысль произведении, в котором господство психологии нарушается лишь 
введением эвдемонистического принципа, I, 38 след., можно найти инте
ресные примеры такого рода беспринципности. Так, по Фехнеру, все до
ставляющие удовольствие ассоциации, даже самые внешние, содействуют 
краеотө предмета. По крайней мере, он не может найти никакого осно
вания к тому, чтобы исключить вх. Он притягивает, напр., И, 47, в эсте
тику даже нашу радость и ваш интерес, когда мы вновь видим какой- 
либо значительный для нас предмет. У Липпса едва ли можно найти 
подобные вещи, зато у него психологизм остается невыполненной про
граммой. Иго определение понятий искусства и художника (ср. особенно 
К. н )!.. 20В сл.) всецело проникнуто точками зрения ценности. Этот нор
мативный элемент в своей эстетике открыто признает таким сам Липпс 
<А Г. s. Ph., V, 94 сл ), но идя однако при этом далее простого утвер
ждения, что психологический анализ и нормировка совпадают друг с дру
гом. В подобном же противоречии находятся друг с другом и у Кюльп<‘ 
утверждение, что нужно разрабатывать чисто психологическую эстетику 
<V. f. w. Ph. XXIII. 183) с его немотивированным с этой точки зрения 
вв-едением „благороднейших произведений искусства" (ib., 167). Но от
ношении к подобным работам модгно было бы думать, что все расхож
дение с ними сводится к спору о значении слова „психология". Между 
тем дело идет здесь о том, чтобы: 1) выяснить господствующие точки 
в рении, как таковые, а не только вводить их на раду друг с другом,
2) подчеркнуть принципиальное различие двух расходящихся научных 
интересов. В последнее время весьма строго провел разграничение пси
хологии и эстетики Мюнспіенбеуі, Grundzuge der Psychologie, I, Leipzig' 
1900, 145—152, пря чем однако оставил без внимания,—повидимому, не 
без намерения,—вспомогательную роль психологии.

ОСщли эстетик».
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Псэтому основные понятия эстетики не могут возникать и» 
психологии. Как вспомогательная наука, психология, ко
нечно, необходима для эстетики, так как она научает общим 
законам душевной жизни, которым подлежит и эстетическое 
воздействие. II здесь приведенная выше аналогия с отно
шением теории музыки к физике сохраняет свое значение. 
Знание законов колебаний оказывает помощь теории тех- 
ники, не затрагивая музыки по существу *).

Социслогическое обоснование эстетики разделяет с иси- 
хглогическим игнорирование точки зрения ценности. Оно 
не замечает, что она неизбежно должна применяться уж е 
при решенЕП вопроса, какие же социальные явления слу 
жат собственно эстетическим целям. Ответить на этот во 
прос будет отнюдь не легко, в особенности, по отношению к 
первобытным народам, условия жизни которых, как простей
шие, должны давать в особенности богатые выводы. Главный 
представитель социологической эстетики в Германии, Эрнст  
Гроссе, так же признал трудность этого Еопроса, не сделав, 
однако, отсюда неизбежных выводов 2). При этом отнюдь 
Ее следует, конечно, отрицать, что этнографические иссле
дования так же могут дать нам интересные выводы отно
сительно истории искусства. Но отсюда нпкегда  нелізя  бу
дет ничего извлечь для основных вопросов эстетики, по
добно тому как теория познания не может почервпуть ни
каких данных из знакомства с мышлением детей и диких.

Привнесение точек зрения ценности, неоправдываемое в 
психологических и социологических исследованиях, необхо

') Как изложенная здесь установка задач, так и. в особенности, раз
бор отношения эстетики к психологии согласуются с методом критиче
ской философии, как ов, пожалуй, наиболее ясно представлен Виндель- 
бондом, Priiludien, F reiburg  i: В., 1884 (русск. пер. Прелюдии, С п б , 1904).

•) E rsn t Grosse, Anfiinge der Kunst, F reiburg  i. B. 1894, особенно 21 
слеп, (русск. нөр. Происхождение искусства, М., 1899). В своей новой 
книге: K unstw issenscbaftliche Studien, Tubingen. 1900, Гроссе, невидимому, 
оставил исключительно социологическую точку зрения п стал защ ищ ать 
союз психологической и социологической эстетик. Точку зрения цен
ности он вводит здесь на стр. 7 благодаря утверждению, что научное 
познание искусства должно вырастать вз действительно живого чувства 
искусства. Конечно, это правильно,—но не будет ли в таком случае са
мым важным уяснить cefe имманентные принципы этого чувства?
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димо оправдывается в истории искусства. Ибо история всегда 
может выбирать свой материал лишь со принципам ценно
сти J). Правда,' историки литературы или пластического ис
кусства часто похваляются своею независимостью от всяких 
критериев оценки; по их словам, они хотят лишь понимать, 
предмет сам по себе для н и ,  как и для естествоиспытате
лей, безразличен; красив ли он или безобразен, это не составляет 
никакой разницы для их исследования. Подобные заявления 
в известной мере правильны против узких, односторонних 
HCTjpiiKOB, которые могут рассматривдть Ееликую историю 
лишь с точки зрения своего случайного индивидуального 
вкуса; сами же по себе взятые они утверждают почти не
возможное. Если бы историк искусства не предполагал ни
каких различий ценности, то он не мог бы вообще отгра
ничить своего материала. Если критерием понятия „лирики11 
считались бы чисто внешние моменты, в роде разделения на 
ритмические строки, небольшого объема и отсутствия объ
ективного повествования, то любой поэтик имел бы такое же 
притязание на заслуженное признание, как Гёте 2). И если 
бы за .объективный" критерий пожелали признать, вапр., 
влияние на современников, распространение п т . д , то глава: 
„Коце5у‘; всегда соаернпчала бы в наших историях лите
ратуры по объему с главою; „Ш пллер“. Если для многих 
отраслей истории искусства, действительно, всякий, даже 
самвй ничтожный пережиток имеет огромнейшее значение, 
то причина этого лежит лишь в том, что неумолимое время 
произвело неблагоприятный для вас выбор, и незначитель
ное становится, таким образом, интересным, так как оно 
является отголоском утраченного значительного или могло 
бы быть им. Но история искусства предполагает наличность 
значимых ценностей не только в целях выбора материала, 
но и для выбора того, что для нее значительно в произве
дениях искусства. На один историк не будет вычислять 
кубическую вместимость статуй или же считать существен-

-') Ср. Н, Rickert, Kulturwlsseiischaft und Naturwissenschaft. Freiburg- 
i. B., 1899, особенно 44 след.

2) Подобным же обраәом Elster. Prinzipien der L itteraturw issenschaft 
I. Halle, 1857, 5 2 —Правда Эльстер, благодаря своему смешению психо
логического анализа с нормировкоП, Е и г д е  не достиг действительной 
ясности.
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эой своей задачей констатпрованиө числа букв в поэтиче
ских произведениях, скорее ж е  он прежде всего выдвигает 
на первый план всегда эстетически значительное, все же 
остальное, лишь поскольку он стоит в связи с ним (техни
ческую сторону и т. д.), или же поскольку отсюда можно 
заключить что-либо об историческом место произведения.

Историк искусства часто совершенно не сознает этих 
направляющих его работу точек зрения ценности. Здесь не 
место исследовать, нужво ли и в какой мере нужно и по
лезно для него ясное сознание этих основ. Выдающиеся 
представители этих паук различно относились к этому во
просу. Но во всяком случае это сама по себе необходимая 
задача—исследовать и выяснить предпосылки, сделанные 
при этом. Эстетика находится к истории искусства в том 
ж е самом отношении, в каком философские дисциплины 
вообще к специальным наукам.

Что касается плана изложения, то здесь само собою воз
никает деление на три части. Чтобы, прежде всего, вообще 
доказать право постановки задач эстетики, нужно устано
вить, можно ли отграничить эстетическую область ценности 
от других областей ценности и как именно. Приобретенные 
таким образом признаки эстетической ценности дают в то 
же время формальную характеристику области. При этом 
выяснится, что таким образом еще не раскрывается соб
ственное содержание эстетических ценностей. Изыскавие и 
установка этого содержания образует собою задачу второй 
части. Наконец, в-третьих, нужно будет задаться вопросом, 
на какое заачение могут притязать прекрасное и искусство 
в общей связи  нашего бытия и действия. Эта третья часть 
еыводит уже нас за пределы чисто эстетической области и 
указывает на более глубокую связь Есех философских дис
циплин.



Часть 1

Отграничение эстетической области ценностей.

Последовательность и обоснованность дальнейшего ИС' 
следования зависит от того, насколько удачно определим 
мы характерные признаки эстетической ценности. Поэтому 
все сводится к тому, чтобы вступить здесь на правильный 
путь исследования. Для нахождения такого рода признаков 
возможны различные исходные точки. Прежде всего пред
ставляется возможным исходить из понятия „прекрасного41 
и попытаться дать его определение. Однако мы уже видели, 
что популярное значение этого слова не совпадает со всем 
объемом эстетической области. Если же расширить его зна
чение, как это стало обычным в новейшей философии так, 
чтобы оно стало обозначать совокупзосгь всего эстетически 
значительного, то получится тачоө построение мысли, ко
торое еще нуждается в обосновании. Ибо, прежде всего, еще 
неясно, можно ли вообще найти общие признаки этой об
ласти. Слово „прекрасное" в более широком смысле обозна
чает, следовательно, в начале исследовгнпя лишь пробле
матическое, а отнюдь не определенное понятие. Как ни це
лесообразным, поэтому, может быть такого рода расширение 
смысла с других точек зрения, однако столь неопределеннее 
понятие отнюдь не может служить опорным пунктом иссле
дования. Поэтому необходимо избрать более точно опреде
ленный исходный материал. Эстетически ценное предстает 
пред нами, как результат человеческой деятельности, и его 
понимание, его восприятие есть равным образом деяние 
человеческого духа. Поэтому можно было бы думать, что с
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помощью сравнительного рассмотрения этик деятельностей 
возможно найти существенные признаки. Однако отнюдь не 
ясно наперед, какие из многочисленных деятельностей ху
дожника будут эстетически существенными, и еще менее 
ясно, как должен относиться к прекрасному созерцающий, 
чтобы находиться в эстетически правильном отношении к 
нему. Если стремиться в данном случае к полному описа
нию, то легко может вкрасться много постороннего, нельзя 
будет найтя более никаких общих признаков, и мы придем к 
отрицанию внутреннего единства эстетической области, от
резав себе путь к его обретению. Если же, наоборот, с са
мого начала выделить некотору ю часть из этого запутанного 
многообразия, как существенную, то будет предположено 
как раз то, что еще нуждается в обосновании.

Однако, возможно стать по отношенню к эстетическому 
еще на одну точку зрения, Мы высказываем о вещах,— 
производящих на нас впечатление,—эстетическое суждение, 
когда говорим о них, что они прекрасны, возвышенны, вы
зывают юмористическое впечатление и т. п. Мы хотим при 
этом подчеркнуть в них именно то, что составляет эстети
ческую ценность. Если бы, поэюму, нам удалось установить 
существенные признаки эстетической оценки, то мы с уве
ренностью могли бы сказать, что нашли своеобразную осо
бенность именно эстетической области ценностей. Так как 
эта установка касается ио существу особенностей суждения, 
как акта, то она совершенно независима также от особого 
содержания отдельного суждения, от его правильности или 
неправильности. Выбор этой отправной точки был гениаль
ным делом Канта; его исследование суждения вкуса в сущ 
ности впервые обосновало эстетику, как науку. Однако Кант 
привлек в это исследование элемевты, обособляемые по со
держанию, благодаря тому, что отделил суждение о пре
красном,—при чем он понимает это слово в более узком 
.значении,—от суждений о возвышенном. Для точной уста
новки общего удобнее задаться вопросом о том, что обще 
всем эстетическим суждениям. В этом более широком смысле 
должен бнть поставлен вопрос в дальнейшем L).

’) Когда Гербарт  и Ц иммерман  (А., § 43, стр. 17 слод.) ставят воз
можность эстетики, как науки, в зависимость от эстетипеского суждения,
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Кант нашел руководящую нить для исследования «суж
дения вкуса“ благодаря тому, что связал его с необходимыми 
•составными частями суждения вообще. Независимо от во
проса, определены ли эти составные части у Канта наи
лучшим образом, эта схема во всяком случае не подходит 
в данном случае потому, что речь идет при так называемом 
эстетическом суждении собственно лишь об обсуждении. 
Мы приписываем при этом известную ценность, но не вы
сказываем какого-либо объективно определяемого свойства. 
Поэтому дальнейшее исследование должно исходить из не
обходимых: составных частей обсуждения, суждения ценно
сти, и при каждой из этих составных частей нужно опре
делить, какие свойства отличают ее в эстетическом обсу
ждении. Но каждое суждение ценности содеряшг три необхо
димых определения. Во-первых, там должно быть налицо 
оцениваемое, служащее, следовательно, логическим субъек
том суждения. Следовало бы спросить, необходимо ли это 
оцениваемое в эстетической области относится к одному из 
главных классов мыслимого. Во-вторых, приписывается цен
ность. Эти ценности могут быть различного рода; чем отли
чается эстетический предикат ценности от прочих преди
катов ценности? В-третьих, суждение это претендует на 
определенный род значимости. Когда я говорю: „это мне 
н р а в и т с я т о  эта значимость ограничивается прежде всего 
одним  лицом; когда я говорю: этот поступок нравственно 
хорош, то суждение выражает притязание на общее при
знание. Как обстоит дело с притязанием на значимость в 
эстетической области? Что эти три определения необходимо

они примыкают к великой методической мысли Канта. Но эстетическое 
суждение в то же время изображается ими, как существенный процесс 
эстетической области. Поэтому исследование эстетического суждения 
служит у них не правильному отграничению эстетической области, но 
оно у Циммермана скорее постулируется, чем исследуется, с помощью 
мало ясных и часто сбивчивых понятий („объективные" чувствования 
и, в особенности, „форма"—ср к этому Ф Т. Фишер, K ritik meiner 
jis thetik , Fortsetzung und Schluss. Kritisclie Giinge, N. P., VI, 1873). С 
помощью суждения,—по крайней мере, у Циммермана,—предпринимается, 
скорее же, совершенно неуместное интеллектуализирование эстетически 
ценного. Такоэ применение суждения с полным правом оспаривает Лотце, 
<3. d. А., 23Ь с л ; Ср. так же Bergmann, Uber das SchSne, 54—61.
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и достаточно отграничивают класс суждений ценности, этс 
легко видеть. К понятию оценки не относится ничего, кроме 
оцениваемого, определенного рода оценки и определенной 
области значения ценности. Итак, нужно попытаться опре
делить своеобразность эстетической оценки по этим трем 
направлениям.

1 Г Л А В А.

Эстетически  оцениваемое, как  созерцание.

Эстетическими прёдикатами ценности, в роде „прекрасное 
миловидное или возвышенное" можно обозначать лг.шь 
непосредственное переживание. Сказать о понятии треуголь
ника, что оно прекрасно,—не имеет никакого смысла. II роза 
как род, не прекрасна, по лишь каждая отдельная роза 
именно как отдельная *)• Когда мы говорим о прекрасных 
поступках и не смешиваем при атом недопустимым образом 
обозначения „хорошее" и „прекрасное", то мы разумеем 
при этом, что поступок непосредственно представляется на> 
прекрасным, мы оцениваем поступок, каким он является 
нам, а не мотивы его, как в этическом суждении. Когда мы 
хотим обозначить непосредственное переживание, как оно 
представляется нам, в противоположность всем его пре 
образованиям, то мы употребляем слово „созерцание1* 
В этом общем смысле нужно понимать это выражение г.' 
в дальнейшем. Согласно этому пониманию мелодия, образы 
фантазии, возникающие в пас при слушании стихотворения 
будут в той же мере созерцанием, как и видимый образ '

: ) K a .n l.  К г .  <1. II., S 8 , 5 8  с л е д  Н . C o hen , K a n t s  B e g i i i n d u n g  t i e r  \ M b e t i k ,  
Berlin, 1889.

*) Это словоупотребление стало настолько обычным со промен Канга, 
что возражения против него Гартмана  (И, 22 след.) едва лп, повили» 
мому, заслуживают уже внимания. Ср., впрочем, о термине „созерцание' 
Vaihinger, Kommentar zu Kants K'ritik der reinen I'e rn im li, II. j ,  S tu ttg a rt



Против этого утверждения могут возникнуть некоторые- 
возражения. Прежде всего возразят, быть может, что хотя 
никто не назовет понятие треугольника красивым, однако 
математик может, пожалуй, назвать красивыми формулу 
или ход доказательства. Можно говорить и о красоте ма
шины, при чем имеется в виду не внешний ее вид, как он 
представляется и взору непосвященных людей, но то, что 
могут усмотреть в ней лишь люд;і сведущие в ее конструк
ции. Если им при виде машины прежде всего бросятся в 
глаза простое и целесообразное сцепление всех частей, 
использование силы и достижение трудного результата с 
помощью возможно простейших средотв, то они говорят о 
красивой машине. Математическая и механическая красота, 
повидимому, доказывают, следовательно, что наше логиче
ское определение эстетического слишком узко. Но если 
ближе исследовать условия этих видов красоты, то ока
жется, что они скорее же дают подтверждение нашего- 
определения. Математическая формула кажется, ведь, пре
красною знатоку не только свиею истинностью и плодотвор
ностью, но сюда должен арнвходить, скорее же, еще дру
гой момент. Большое количество выводов должно раскры
ваться сведущему взору уже при простом взгляде на фор
мулу, полнота ее содержания должна представляться в по
разительно простой и удобообозримой форме для того, чтобы 
можно было назвать ее красивою. Что и при виде машины 
дело обстоит подобным же образом, это ясно уже из данного 
выше описания. Следовательно, данное в понятиях должно 
в известной мере сводиться назад к непосредственному 
переживанию; так называемое интуитивное мышление долж
но соединять и оживлять анализирующую деятельность 
логической мысли для того чтобы можно было говорить о 
красоте абстрактных вещей *). Молено сказать, что здесь

>) Тонкие оппсанпя механической красоты дают Е. dii Bois-Reymond, 
N atunvissenschaft un 1 bilrlende Kunst. Deutsche Rundschau, том 65, стр. 19» 
след., 1890 и виуаи, Probleaies de 1 esthetique contemporaine, P aris , 
1884, кн. II, гл. 3 (есть русск пер.). Обстоятельно трактует эту проблему 
также Е. v. Haiimann, II, 113 след. Ғ е ш г, I, 105, желает исключить 
математические формулы из прекрасного, как „призраки", т.-е. лишен
ные полной действительности, т. к он стремится к тому, чтобы принци
пиально возвысить эстетическое над логическим. Прп этом он игнори
рует существование указанных переходных форм.



речь идет о пограничном случае созерцательности, равно 
как, несомненно о пограничном случае прекрасного. Но та
кое выражение возбуждает новые сомнения. Прежде всего 
кажется недопустимым приписывать наглядному созерца
нию степени. Благодаря этому границы созерцания , и ло
гического мышления, становятся, повидимому, текучими, 
тогда как между обеими областями нужно, думать, суще 
ствуег радикальная противоположность. Ответ на это сомне
ние сам собою получится из разъяснения второго, более 
широкого возражения.

Когда утверждают, что красота дается созерцанию, как 
непосредственному переживанию, то при этом, повидимому, 
упускают из виду, что для постижения прекрасного часто 
необходимы бывают специальные знания. Красоту многих 
великих произведений искусства способен чувствовать лишь 
тот, кто привносит богатство переживаний, а часто даже— 
известное образование и определенные знания. Flo это, по
видимому, противоречит „непосредственности" эстетического, 
так как непосредственно созерцаемое должно бы было быть 
одинаково доступным всем людям, обладающим здоровыми 
органами восприятия. Однако все это возражение основы
вается на непонимании природы созерцания. Во все види
мое и слышимое постоянно, ведь, привходят совершенно 
незаметным образом не относящиеся к чувственному ощу
щению составные части, и лишь они впервые порождают 
действительное созерцание из беспорядочной массы впе
чатлений. Уже 10, что из этой массы мы воспринимаем 
отдельные группы, как особые предметы, отчасти является 
результатом таких привходяших факторов. Мы знаем, что 
круяску можно снять со стола, пятно же в дереве нераз
рывно связано с ним. Далее, когда мы видим стол, то мы 
непроизвольно восполняем случайно представляющийся нам 
перспективный вид до правильного телесного образа. Пред
ложения на родном языке мы понимаем и корда они про
износятся неясно. Как много при подобном понимании вос
полняется из предвосхищения общей связи, ясно видно в 
том случае, когда в речи попадаются неизвестные собствен
ные имена или числа: тогда понимание тотчас же прекра 
щается. Если таким образом уже каждый простой акт по* 
знания, всякое восприятие предмета представляет собою
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нераздельно сложный акт из прямых впечатлений и при
входящих воспоминаний, то то же самое правильно в еще 
гораздо большей мере в тех случаях, когда предмет созер
цается более пристально, как интересующий нас. Уже почти 
тривиальным и школьным стал тот пример, насколько раз
лично созерцают дерево разные люди,—напр., дровосек, 
усталый путник, ботаник и живописец J). Поэтому 
приводить все привнесенное в простое чувственное впеча
тление, как доказательство против созерцательного характера 
процесса, значит превращать чистое созерцание в никогда 
неосуществимую абстракцию. Называя все эстетическое со
зерцанием, нельзя применять это слово в подобном значе
нии. Мы понимаем скорее же под созерцанием переживание, 
как оно непосредственно представляется нам. К этой не
посредственности принадлежит и то, что мы привносим из 
сокровищницы нашего внутреннего мира, на ряду с тем, 
что дает нам ощущение. Оба момента разделимы лишь в 
научной абстракции, для созерцающего же человека они 
образуют единство. Тем самым уже сказано, что одинаковое 
на вид впечатление породит неодинаковое созерцание у 
различно подготовленных людей. Из разобранного нами 
возражения можно даже извлечь доказательство в пользу 
созерцательного характера всего эстетического, если мы 
поставим блиясайший вопрос, при каких именно условиях 
имеющиеся на лицо опыты, познания и т. д. делают воз
можным эстетическое переживание. Ибо все опыты и по
знания, которыми мы располагаем, лишь тогда помогают 
нам в эстетическом восприятии, когда мы в созерцании 
можем забыть о них, как о чем-то обособленном. К чуждо
му нам художественному миру мы сначала, быть-может, 
попытаемся подойти исторически, мы уясняем себе его воз
никновение, осваиваемая с господствующими в нем пред
ставлениями, а затем пытаемся найти и в прпроде прообра
зы, из которых оно исходило. Но все эти старания еще не 
эстетические состояния, но лишь подготовления к нему. 
Только когда при взгляде на художественные произ
ведения мы не нуждаемся уже более в рефлексии над по-

]) В несколько иной (анекдотической) форме у Sleinthal, Einleitung in 
<lie Psyehologie und Sprachwissenschaft, 2 изд. Berlin, 1181, 225.



—  28 —

добного рода вещами, когда стихотворения и картины не« 
посредственно говорят и раскрываются нам, тогда мы по
лучаем от них настоящее наслаждение ]). Очевидно также, 
что эта непосредственность, с которою наши познания и 
опыты входят в созерцание, приобретена. Тем самым сказано 
так же, что бывают промежуточные случаи между абстракт
ным познанием и созерцательным опытом, и выясняется, 
в каком смысле можно говорить о степенях и пограничных 
случаях созерцательности.

Итак, предметом эстетического суждения всегда бывает 
непосредственно-созерцательное переживание.

II Г Л А В А.

Э стетическая  ценность, к а к  чисто  интенсивная а).

Все предикаты ценности можно подразделить на два 
класса. Пли мы ценим что-либо потому, что оно помогает 
нам достичь чего либо другого, или же мы цен нм что-либо 
но внутреннему его значению. В первом случае мы говорим

') Кант в данном случае упустил вз виду состав созерцаний,—вообще 
говоря, вполне известный ему, что повело его. особенно в К cl. u. s IS. 
стр 76, к ложным выводам вз его в иных отношениях столь удачной 
формулировки .помимо понятия” („ohne Begriff*). .Лишь против таких 
промахов Канта, а не прош в его принципов, правомерна критика, в роди 
Бергмановой (Uber das Schone, Berlin, 1887, 46—54) На значение Интел 
лектуальности в созерцании для астетики указы вал особенно Oer*h,t. 
Geist in  der X atur, III, 129 след. Leipzig, 1851; cp. Hartmann, I. 202 сл . 
также Stein, A s t h e t i k ,  13, дает превосходное изложение. Летальный пои 
хологический анализ того, что в нашей работе лишь намечено, дает
О Killpe, Uber den a s so c ia tiv e  Faktor des fist lie tise hen Kindrucks, V, f. w. 
Ph.. XXIII, 145—183. 1899.

2) Часть изложенных в этой главе мыслей я опубликовал уже раньше 
(Bpitriige zur Theorio der W ertangen, II Геіі, Z. f. Ph. CX, 246—262,). 
Однако эти мысли не только праведны здесь дальш е в известном на
правлении, то так :ке во многом переработаны и точнее формулированы 
чему много способствовали возражения проф Г. Гиккерп,а и Ur. Э. Ласка 
Обоснование терминов „интенсивный" и „консекутпввый“ п указание на 
некоторых предшественников можно найти в этой прежней работе.
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что оно служит средством к цели. Степень оценки зависит 
при, этом как от значения цели, так и от пригодности сред
ства. Во втором случае мы ценим что либо ради него са 
мого, поэтому степень и мера ценности лежит исключи
тельно в самой этой вещи. В первом случае мы можем 
говорить о консекутивной, во-втором—об интенсивной цен
ности. Ясно, что во всех естетических оценках речь идет 
об интенсивной ценности. Бессмысленно сказать, что вещь 
прекрасна или возвышенна ради какой-либо цели. Правда, 
известная вещь, напр., здание, может быть одновременно 
прекрасною и целесообразною, но тогда речь идет о совпа
дении обоих оценок, и нельзя сказать, что предмет прекра
сен, поскольку он целесообразен. Правда, много говорилось 
<j том, что целесообразность способствует красоте; но если 
присмотреться ближе, то окажется, что она прекрасна лишь, 
поскольку она сама непосредственно проявляется и воспри
нимается и, таким образом, претворяется в интенсивную 
величину. В силу общей человеческой особенности то, к 
чему первоначально стремились ради чего-либо другого, 
•чатем становится само по себе ценностью. Во многих слу
чаях такого рода смешение ценности происходит именно 
потому, что целесообразность в известной мере вбирается 
в созерцание и может быть пережита эстетически непосред
ственно. Впрочем такого рода возражение, заимствованное 
из условий существования двух видов оценки, их взаимной 
помощи и т. д.. совсем не затрогивает того, о чем здесь 
идет речь. Здесь мы имеем дело с логическим разграниче
нием видов оценки, реальные отношения их объектив друг 
к другу будут занимать нас впоследствии (в третьей части).

Может показаться, что это второе определение не вно
сит ничего нового по сравнению с прежним, так как не 
посредственное созерцание только и может оцениваться, как 
интенсивное. В самом деле, не следует упускать здесь из 
виду внутреннюю связь. Однако внутренняя связь не есть 
еще тожество. Созерцание вполне моягет оцениваться кон- 
секутивно, когда, напр., врач стремится достичь возмоясно 
более определенного индивидуального созерцания больного, 
чтобы установить причину страдания и путь к излечению, 
или когда судья старается до суда составить себе возможно 
более обстоятельное наглядное представление (созерцание)



—  30 —

о подсудимом, его предшествующей жизни и поведении, 
чтобы быть в состоянии судить па основании этого вжива
ния, мог ли подобный человек совершить такого рода деяние. 
И наоборот, не созерцательное, наприм., чисто абстрактное 
научное познание, или лишь косвенно познаваемая чистота 
нравственной воли могут оцениваться интенсивно.

Таким образом, признак интенсивности отграничивает, 
правда, эстетическую ценность от полезного, но не от исти
ны и от добра, так как и истина и нравственная воля 
оцениваются не по своей полезности для чего-либо, но сами 
по себе. Тем не менее п истина и добро лишены, повиди- 
мому, своеобразного самодовлеющего характера эстетиче
ской ценности. Нужно попытаться логически определить 
это различие. Начнем при этом с сравнения эстетической 
и логической ценностей. Логическая ценность есть ценность 
истины. Она высказывается в суждениях—по крайней мере 
все, о чем может высказываться истина, легко привести в 
форму суждения. Ценность, которую выражает слово 
„истинный", интенсивна. Бессмысленно сказать: то или 
другое истинно для той или иной цели J). Пначе обстоит 
дело, когда мы задаемся вопросом о значении истинного 
суждения. Не всякая истина, ведь, устанавливается нами. 
Когда мы в повседневной жизни высказываем суждение, то 
мы всегда делаем это ради известной цели. Мы хотим, 
наприм., обратить внимание другого на что-либо, т.-е. по-

')  Может показаться, пожалуй, что сущность ценности истины нужно 
полагать в отношении суждения к какой-либо вне суждения (хотя и не 
вне сознания) существующей связи. Когда мы приписываем исгинності. 
какому-либо суждению, н а п р , „эта собака—коричневая”, то можно было 
бы сказать,—так полагаем мы.—что в определенной связи с другими 
комплексами восприятия переживается также цвет „коричневый". Эта 
связь указывает за пределы суждения. Однако против такой формули
ровки можно выставить возражение с точки зрения Рикхсрта (Ge^enstanJ 
<1. Erkenntnis, особенно гл. XIV, 63—66). Существование, согласно этой 
точки зрения, есть не что иное, как необходимость суждения. Отграни
чение истинного суждения „эта собака коричневая” от переживания 
коричневого цвета основывается лишь на том, что вместо логически 
существенного согласия с истинным фактом подставляют логически не
существенную словесную формулировку. Не желая входить здесь в об
суждение теории Рикксрта, укажем лишь на то, что избранная в тексте 
формулировка может согласоваться и с этой теорией.
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двинуть его на переживание известного созерцания (напр., 
пролетающей мимо птицы), или же мы желаем для самих 
себя обозначить одну из бесконечно многих составных 
частей переживаемого и таким образом зафиксировать ее 
для нашей памяти. Уже вступая в связь с этой блиягай- 
шей целью, суждение выходит за собственные пределы. Эго 
тем более имеет место, когда с этой ближайшей целью свя
зываются дальнейшие практические цели, например, пред
отвращение опасности принятием известных мер предосто
рожности. Но и там, где подобные внешние цели не связы
ваются с установлением истины, в рассказе о фактах ради 
них, и прежде всего в науке, каждая отдельная истина 
приобретает ценность лишь благодаря своему значению для 
целостного знания. По поводу нового факта эксперимен
тальной физики мы задаемся вопросом, что он дает для 
нашего теоретического умозрения о сущности физического 
мира. На исторический факт мы обращаем внимание, по
скольку он проливает новый свет на общую связь истори
ческого процесса. Таким образом при каждом отдельном 
факте здесь проводится целое, хотя и не в качестве сред
ства, но в качестве члена каждый отдельный факт принад
лежит здесь к целому. Насколько иначе обстоит дело с 
отдельными эстетическим творением или созерцанием! Ли
рическое стихотворение, картина или симфония не вступают 
в какую-либо связь. Каждое из них представляет собою 
нечто самодовлеющее, в себе покоящееся целое; ценность 
их заключается в них самих, а не в том вкладе, который 
они делают в целое. Конечно, мы можем стараться поста • 
вить произведение искусства ради научных целей в исто
рическую связь или указать место отдельного эстетического 
переживания в системе эстетики; но, лишь пародируя и 
высмеивая вауку, можно сказать, что собственная ценность 
произведения искусства обусловливается этим отношением 
к целому. Основное различие между наукою и искусством 
можно, следовательно, выразить таким образом: исследова
телю всегда преподносится при всякой его деятельности 
общая связь науки, наука, как целое, для него—реальность, 
даже единственная реальность; его собственная деятельность 
служит этой реальности, растворяется в ней. Творящий 
художник имеет в виду лишь свое произведение. Оно—то



целое, к которому он стремится, которому он приносит себя 
в жертву. Искусство, как целое,—для него лишь общее 
понятие. II также поступает тот, кто наслаждается произ
ведением искусства. И он не думает при этом о совокуп
ности других художественных произведений; или же, если 
и думает о них, то он уже подменивает состояние эстети- 
чески наслаждающегося и воспринимающего состоянием 
критика.

Чтобы найти точное обозначение этой противоположно
сти, можно сказать так: интенсивная ценность прекрасного 
основывается всецело на отдельном прекрасном, она и м м а 
нентна; интенсивная ценность истинного всегда указывает 
в своем значении за пределы отдельной истины, она 
транегредиентна *). Эта противоположность сродна с раз- 
смотренной раньше противоположностью .интенсивного- и 
„консекутивного“, но не тожественна. Там сугь дела заклю
чалась в вопросе, имеет ли ценность значение лишь как 
^средство, или же сама по себе, здесь же—в вопросе, указы
вает ли ценность по природе своей на какую-либо дальней
шую связь. Так как имманентность представляет собою, в 
известной мере, добавление и восполнение интенсивности, 
то позволительно называть имманентно-интенсивную цен
ность также чисто интенсивною. Уже стремление избежать 
громоздкого двойного слова оправдывает предпочтение этой 
терминологии в дальнейшем.

Из изложенного здесь различия науки и искусства можно 
вывести важное следствие для написания истории искусств. 
Так как всякое художественное произведение довлеет себе, 
как целое, то произведение, которое действительно дости
гает здесь своей цели, не может, как таковое, быть пре
взойденным. Сообразно с этим понятию прогресса в истори
ческом изображении искусств отводится значительно более 
узкое место, чем в истории науки. Наука идет виеред вме
сте с каждым, хотя бы и незначительным самим по себе 
открытием, подтверждением, образованием понятия. Владею
щий современною физическою наукою дальше ушел вперед,

‘) Выражение „трансгредаовтный" я предпочитаю близкому к нему 
термину „травсцовдснтпый“, так как гносеологичоскоч иримонепие этого 
слова может подать повод к недоразумениям.
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чем Галилей или Ньютон. В исторических науках нечто 
подобное более сомнительно, но по крайней мере в обсу
ждении великой связи мировой истории и в объеме факти
ческих знаний современный историк стоит выше хотя бы 
даже Фукидида. Совершенно иначе обстоит дело в искус
стве: после Гомера не было, по существу, никакого про
гресса. В искусстве есть иное, новое, формы и содержания, 
самую возможность которых нельзя было предчувствовать 
на стадии гомеровского эпоса; но подобно тому, как худо- 
жественное произведение в своей обособленности предста
вляет собою нечто само по себе ценное, так оно остается 
непревзойденным в своей особой ценности. Может случиться 
так, что предпосылки, необходимые для его понимания, бу
дут утрачены для непосредственного сознания, и окажется 
необходимым прибегнуть к посредству науки. Так обстоит 
в настоящее время дело с Данте. Но это не значит пре
взойти или преодолеть произведение искусства. Конечно, 
существует прогресс в техническом господстве над материа
лом, в открытии новых средств выражения, соответствую
щих определенной ступени развития художественного гения 
Но прогресс этот имеет свои границы, ведет лишь до завер 
шенного кульминационного пункта. Можно сравнить объем 
эстетически переживаемого в различные времена, и тогда, 
пожалуй, говорить также о прогрессе, но это все же нечто 
иное, чем утверждение, что значительное художественное 
произведение может быть превзойдено, как таковое х).

Подобно истине и красоте интенсивна и нравственность 
Кант говорит, что повсюду нет ничего в мире, и даже во
обще и вне мира нельзя помыслить ничего, что можно было 
бы без всякого ограничения назвать добрым, кроме доброй 
воли v). Но воля, как таковая, заключает в себе нечто, вы
ходящее за е« Пределы. Как воля, она стремится к цели. 
И если и ее нравственность заключается, по существу, в 
том, что она полагает себе цель, которую познает, как свою

Ч Изложенное адөсь различив между наукою и искусством было из 
вество ужо Ш иллеру. Ср. его письмо к Фяхте от 3—4 августа 1795 г
1 Письма. IV, 222 с л , 226, 230).

Grundlegung zur Metaphyaik der Sitten, I Abeetmitt, Werke, IV, 241

Otfma.3 mwtiiu, Ги*. M 606.
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обязанность, то в самом этом стремлении к цели заключается 
ужа травсгредиентный момент. Трансгредиентность лежи» 
здесь первоначально в лругоП области, чем при логической 
ценности, именно," не в привходящей второй оценке („зна 
чение"), но в своеобразном характере оцениваемого. Но вто 
рично из этого своеобразия оцениваемого возникает также 
второй род моральной оценки, смешение которой с первою 
в строжайшем смысле моральною, повело в этике ко мнэ 
гим затруднениям. Нравственно добра воля, которая посту 
пает согласно с долгом и движимая познанием своего долга 
Познание же своего долга зависит от ее разумения, и не 
только мыслим 1, но это факт, что относительно содержания 
долга в каждом данном случае нет согласия. Это несогла 
сие в значительной степени вызвано различным пониманием 
целей и задач человеческой жизни. На ряду с внутренней 
нравственностью воли выступает объективная нравственност) 
цели.

В мою задачу здесь не входит прослеживать далее эту 
двойственность оценки; в данном месте она важна лишь, 
поскольку она выражает трансгредиентную свя^ь этическое 
области Подобная связь отсутствует при деятельности эсте
тически воспринимающего. Он всецело покоится в акте вос
приятия; эстетическое впечатление, посколь у оно именно 
эстетическое, не вторгается в мир действия. А если и 
вторгается, напр., благодаря изменению настроения воспри
нимающего, то это прежде всего не имеет ничего общего с 
его эстетическим значением. Иначе, конечно, обстоит дело 
у эстетически творящего. Взору художника законченное 
произведение предносится, как цель, и разнообразие его 
деятельности находится под влиянием этой цели. Как тво 
рящиП. он действует, и для успеха его работы весьма важны 
направление и чистота его воли. Здесь мы видим пред со 
бою взаимное пр никновение обоих видов оценки. Но в 
законченном художественном произведении опять-таки имеет 
значение не воление, но достигнут» е.

Благодаря свиеп чистой интенсивности эстетическое вы 
свобождается из сплетения наших интересов. Нетрудно ви
деть. с какою легкостью моя формулировка перевощ тся в 
выражение Канта, что прекрасное нравится „помимо интв
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реса". Я интересуюсь известным предметом,—это значит 
для Канта, что у меня что-либо связано с существованием  
этого предмета. В каком смысле Кант хочет исключить иа 
прекрасного подобный интерес, это показывает пример, ко
торый он приводит для пояснения. Красота дворца остается 
для меня тою же самою, если даяге я  вместе с Руссо осу
ждаю его существование, как порождение тщеславия вели
ких сего мира *). Многие противники, нападавшие на фор
мулировку, понимали Канта в том смысле, что он отрицал 
за содержанием прекрасного всякое отношение к нашим 
интересам, к тому, что мы обычно любим или ненавидим. 
При таком понимании достаточно, конечно, указания на ка
кую-либо картину или стихотворение, чтобы опровергнуть 
Канта. Нужно признать, что иногда он близок бывает к та 
кому толкованию, однако оно не затрагивает самой сути 
его мысли. Все интересы входят в прекрасное, но они тем 
самым перестают быть интересами в смысле Канта, они 
растворяются в чистом наслаждении созерцания. Возмож
ность указанного недоразумения побуждает меня, на-ряду 
с более общими систематическими мыслями, к тому, чтобы 
отклониться в этой работе от терминологии Канта.

С мыслью о незаинтересованности прекрасного тесно свя
зано определение его, как игры. Согласно с прежними на
меками 2), Ш и ллер  определил художественный инстинкт, как 
инстинкт игры. Он хочет обозначить этим термином именно 
указанную свободу от уз нужды и долга. Своими извест
ными словами: „человек бывает вполне человеком, лишь 
когда он играет" 8), он отклоняет всякую мысль о том, что

‘) К. d. U. § 2. 44—45. Понятие' бескорыстного, незаинтересованного 
наслаждения не создано Кантом. До Канта его высказывали, на-ряду с 
некоторыми другими, Круза (Stein, Entsteliung, 99) и Гетчесон (Stein, 
189 след), в Германии, вапр., Ридель, Theorie der Jchonen Kiinstfl und 
W issenschaften, J<-na. 1767. Cp Herder, W erke, IV, 46 Anm.

*) Помимо Һанта, К. d U , §§ 9. 35, 54. стр. 61, 149, 203 сл. (ср. 
Schlapp, Kants Lehie vom Genie, Gottingen. 1901, места, указанные в реги
стре!, тнкпи намеки нстречиются и у некоторых впгличан, напр., у Ho
garth, Zerglit'derung der Schonlieii, iibersetzt v Mylius, zweiter Abdrucb. 
Berlin и P. tsdara, 1754, стр 8 Cp brfger, V. ii. A, 25.

3) Письма о художественном восцитанип, письмо 15. Werke, X. 327

3*
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здесь ценность эстетического принижается. Выло бы, впро
чем. заблуждением во всякой деятельности игры усматри
вать некоторого рода эстетическое состояние. Играть можнө 
и с мыслями и с поступками; эстетическое же переживание 
всегда является восприятием данного наглядно - созерца
тельно. Художественное творчество, далее, вообще уже не 
имеет более ничего общего с игрою, ибо r nur des Mtissela 
scliwerem Schlag enveichet sich des Marmors sprOdes Когн“. 
Далее, вообще всякая игра не может предъявлять притяза
ния на необходимое значение, чт >,—как будет показано в 
следующей главе,—является, характерным для эстетической 
области. Из всего этого следует, что из рассмотрения все
возможных игр никогда нельзя будет вывести характерные 
особенности эстетического *).

Чистую интенсивность эстетического по-своему выразил 
также Ш опенгауэр, когда он писал, что эстетически созер 
цающпй субъект „уже не следует более, согласно закону 
основания, за отношениями, а успокаивается и растворяется 
в безмятежном созерцании предстоящего объекта вне его 
связи с каким-либо другим" 2). Отсюда видно, что освобо 
ждение от закона основания касается внешних отношений

1) Подобные надежды, повидимому. близки некоторым биологически 
иастроенным мыслителям нового времени, в особенности Г. Спенсеру 
Основы психологии, т. II, часть IX. гл. IX, §§ 533—535, и, хотя он и более 
осторожен, Гроосу, Die Spiele der Tiere, Jen a  1896, 2-е над, 1907; Die Spiele 
der Meuschen, Jena, 1899. В особенности сомнительно, что игры пони 
каются, как подготовка к .серьезной жизни*. Такой способ рассмотрения 
конечно, оправдывается биологически, но совершенно искажает своеоб 
разный характер эстетического. Полемика Гердера против Канта и Ш ил 
лера бьет мимо цели, так как рассматривает игру, как баловство, ничто» 
нов занятие (Kalligone, W erke, XXII, 130, 143 след.). Вго негодование было 
бы более понятным, если бы он имел дело с упомянутыми более новымв 
писателями. Против теории Ш иллера, понятой в духо Спенсера, вовра 
жал, напоминая Гердера, Гюйо, „frobl^m es de l’esthdtiquo contemporaine* 
Paris, 1884, кн. I (есть русск. п е р ) .— Исследование игр может пролить 
свет скорее на происхождение, чем на сущность искусства. В этом отно
шении богатое собрание материалов у Грооса, конечно, заслуживает вое 
кого внимания. Однако и вдесь нужно, на-ряду с игрою. Принять во вни 
мание многое другое. Ср., напр., Biicher, A rbeit und Rhythm us, 2*ө ивя 
■fecrb русск. пер,).

Мир как воля в представление, т. I, § 34 (по Grisebach, у I. 243)
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эстетически созерцаемого к  другим вещам и, в особенности. 
к воле созерцающего. Было бы заблуждением и несправед
ливостью по отношению к самому Шопенгауэру, если бы 
это положение истолковали в том смысле, что внутренние 
отношения в художественном произведении равным образом 
не следуют закону основания. Поэт может вводить иные, 
чем в природе, сочетания, причины и действия, но подобно 
тому, как самый ад имеет свои права, так даже сказка под
лежит своеобразным причинным законам. Но, в целом, эсте
тически созерцаемое высвобождается созерцающим из общей 
связи вещей. К этой мысли Шопенгауэра можно присоеди
ниться и не разделяя его метафизически-мистического объ
яснения. •

Если наслаждение от эстетического объекта должно быть чи
сто интенсивным, то он должен представляться высвобожден
ным из цепи интересов, в борьбе которых протекает наша 
жизнь. Мы не спрашиваем более, в чем его пользаш ш  вред, как 
долго он существует и куда он денется. Прекрасное берется 
само по себе, без внимания к его значению в иных отно
шениях. Так как в сутолоке нашей жизни все вещи обычно 
рассматриваются с той точки зрения, как они действуют, то 
вещь кажется нам действительной, лишь поскольку из нее 
вытекают известные действия. Уже язык наш выражает это, 
производя слово „действительность" от гдейстзовать“. Что 
не действует, что стоит вне связи причин и следствий, о 
гом думают, что оно лишено настоящей действительности, 
оно—видимость (Schein). В этом заключается подлинное зна
чение понятия „эстетическая видимость". Это понятие столь 
же применимо к прекрасному в природе, как и к прекрас
ному в искусстве, хотя,—как это сейчас же будет показано 
ближе,—объективная отрешенность художественного произ
ведения много помогает ему. Это понятие не имеет ничего 
общего с гносеологическим вопросом о том, насколько вообще 
в вещах мы постигаем их истинную сущность. Уже самое 
название угрожает опасностью смешать понятие эстетической 
видимости с этим вопросом. Поэтому я  предпочитаю другие 
способы выражения. Много способствовала этому смешению 
все еще заслуживающая, по истинной своей сути, дальней
шего рассмотрения мысль гегелевской философии, что в



— 38

прекрасном наглядно-созерцательно проступает идея, т.-е 
истинная сущность вещей. Этот переход в наглядно-созер 
цательную форму никогда не может мыслиться вавершев 
ным, его завершенность есть лиш ь видимость, но такая 
видимость, сквозь которую просвечивает истина, подлинная 
прекрасная видимость. Эго понятие видимости было сме
шано с выше развитым, с которым оно, в действительности, 
не имеет ничего общего, кроме имена, и тем подало повод 
к неясностям J).

Так как наша жизнь состоит в сплошь связанной цепи 
обязанностей, интересов и действий, так как все, с чем мъ  
встречаемся, втянуто в этот круг, то не легко по отношению 
к вещам природы оставаться в чистой интенсивности эсте
тического созерцания. Прежде всего это возможно по отно
шению к таким вещам и происшествиям, которые не имеют 
большого значения для нашей жизни. Цветок, пейзаж легче 
созерцать чисто эстетически, чем человека; играющее дитя

*) Ср. Гегель, А . 1, 11 след. Ужо Ш иллер  Сливко подходил б подоС 
«ого рода мыслям, когда он в .И деале и жизни* отожествлял прекрас
ную видимость с платоновской идеею. Подобные же переплетения проблем 
у Фиіиера,1,148сл.,170 сл., где проступает также ещо значение: видимость— 
поверхность, в противоположность внутренности тела; новая путаниц*, 
которая ведет свое начало от К. Ph. M oriti, О be г die bildende Nachah 
m ung des Schonen, 1788 (Neudruck: Deutsche L itt.—Denkmale. 31. Hell 
bronn, 1839), стр. 15 и от Solger'a, Erwin, I, 62. Равным образом и JVewsc 
к ,  I, 118, говорит, „что явление и форма вещей, как прекрасные, высту
пают под обрааом вечности, тогда как самая вещь и ее внутренняя суп 
остаются конечными и временными". Каррьер (A sth , I, 3-е ивд. 1885) в 
Гартман  пользуются, далее—в самом начале их эстетик — понятием 
.видимости", чтобы определить сферу прекрасного, и исходят при этом 
я8 теоротико - познавательных рассуждений, связь которых о эстета кою 
поддерживается лишь словом „видимость*.—Ревчо равграиичиваот уже 
Циммерман, А., 63 след, „метафизическую* и „эстетическук * видимость 
однако употребляет слово .видимость*, стр. 158 сл., в совершенно ином 
смысле и смешивает, стр. 81 (§ 189), вновь разграниченные им значе
ния.—Очень хорошо говорит Липпс, A . f. s. Ph., V, 102: „Мы не „верим" 
тому, что мир видимости есть действительный мир, по мы верим в мир 
-видимости, как таковой, при чем нам даже не приходит в голову лы с.»  
что он может быть действительным*. Ср. также Липпс, Z. f. P s , X X L , 
228 сл. Против учения о видимости полемизирует также Кю и м .  V f. W 
Ph., ХХПГ. 160
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легче, чем сражающегося героя. Если же чисто интенсивное 
слмопогружевпе в объекг должчо иметь место и по отноше 
яию к самому ценному для нас, если это погружение не 
должно'постоянно нарушаться привходящими практическими 
интересами, то должны быть созданы такие вещи, значение 
которых исключительно эстетическое. Тем самым мы при
обретаем первую опору для особой постановки искусства в 
эстетической области. Мы видели, каким образом искус
ство,—предварительно еще совершенно оставляя в стороне 
отношения его содержания и его особой формы к природе,— 
уже тем самым, что оно не природа, предоставляет эстети
ческому переживанию более благоприятные условия *).

Эстетическая ценность чисто интенсивна; ятому соответ 
ствует объект, который также, с своей стороны, предстоит 
замкнутым в самом себе. Таким образом, можво сказать, что 
изоляция эстетического объекта является коррелятивным 
понятием к чистой интенсиввости эстетической ценности. 
Поэтому уже в природе мы предпочитаем отграниченные 
виды, поскольку речь идет не о своеобразном впечатлении 
неограниченной плоскости, возвышенного протяжения. Но 
даже эстетическое наслаждение от безграничности требует 
известной изоляции: не сменяющаяся полнота разнообраз 
яых предметов доставляет егө, но лишь единое, однообраз 
аое содержание всего обозримого пространства, широкая, 
лишенная деревьев равнина или же водная пустыня моря 
Искусство же уже тем самым, что оно искусство, дает и з
вестную изоляцию, но, сверх того, оно способствует этой 
изоляции еще особыми средствами. Сюда относится прежде 
всего ясно подчеркнутое отграничение художественного про 
наведения в пространстве и времени. „Рама,—говорит Готт

11 Когда я говорю, что уже самый тот факт, что искусство не есть 
природа, благоприятен для художественного наслаждеввя, то это не внв 
чит, что сознание этого факта и есть самое худож ественн ое  наслаждение 
Волее детальное равъяснение лишь намеченных здесь отношений виде 
кости и искусства будет дано ниж<», во 2-й части, гл. II, § 5. Там же 
будут обсуждены и некоторые новейшие теории видимости (Гроос. Кон- 

/Ганг*)



фрид Земпер *), — это одна нз важнейших основных фора* 
искусства. Нет замкнуюй в себе картины без рамы, нет 
масштаба величины без нее". На подобных же основаниях 
покоится склонность многих новеллистов вправлять свое 
повествование в некоторую измышленную рамку, чтобы та
ким образом еще более отдалить его от жизни. Мы хотим 
смотреть на произведение искусства так, чтобы ничто по 
стороннее не нарушало его обособленности. Статуи наиболее 
ьыгодно выделяются на фоне, окрашенном в какую-либо 
другую краску, но однотонно, напр., на фоне зеленых изго
родей. Всякий рисунок выигрывает, если его наклеить на. 
желтоватый лист бумаги. Подобным же образом действует 
нолная ожидания науза перед поднятием занавеса, сцена, 
обособленное освещение при театральном представлении 
И мысль Рихарда Вагнера о „Festspjele", зрители которых 
должны быть совершеньо отрешены от обычных интересов и 
повседневной обстановки жизни, отчасти относится сюда же 

Помимо этого отграничения искусства благоприятствуют 
изоляции также истому, что, благодаря своим особым сред 
ствам изображения, они цсрождают неполную иллюзию есте 
ственности и отчасти делают необходимою уклоняющуюся 
от природы стилизацию. Так, статуя бывает бесцветною или, 
по крайней мере, не натуралистически окрашенной. В ста 
туэтках мы легче миримся с натуралистической окраской, 
потому что здесь уже самый размер предохраняет от сме 
шения с природою. Сходным образом воздействует и в ио- 
эзин стих и приподнятая проза. Этим не утверждается, 
конечно, что значение таких изобразительных средств ис
черпывается изоляцией, но, без сомнения, в ней кроется 
часть их значения. Поэтому написанный в стихах эпос 
можно скорее же передать каким-либо другим стихотворным 
размером, чем прозою. Такую постановку дела, пожалуй, 
упрекнут в односторонности и обратят внимание на то, что 
мощные движения в искусстве всегда бывают призваны ь. 
тому, чтобы разрушить изолирующие моменты. Внутренние
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!) Der Stil in don technischen uud tektoniechen Kunsten, i. 2 вал 
Miinchon. 1873, стр. XXVII.
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право такого рода стремлений еще будет обсуждаться в 
дальнейшем. Здесь они не должны мешать нам пролить 
свег на одну сторону дела. Впрочем, и самый последователь
ный натуралист никогда не отказывается вполне от средств 
изоляции, иначе он вместо художественного произведения 
давал бы, скорее яге, самую природу 1).

111 Г Л А В А .

Эстетическая ценность имеет характер требования ■).

До сих пор эстетическая область ценности была отграни
чена от полезного и от сферы логики и этики. Но еще не 
лево пока, каким образом можно отграничить ее от прият
ного. И приятное есть предикат ценности, который мы при
лагаем к переживанию в его непосредственной созерцатель
ности, и приятность есть чисто интенсивная оценка. Указы
валось на то, что наслаждение простой чувственной прият
ности изменяет объект, тогда как чистое созерцание пре
красного оставляет его неизменным. Но это не вполне пра
вильно. Когда мы с облегчением чувствуем прохладу летнего 
вечера, то здесь не может быть и речи об изменении объекта. 
Я однако никто не отнесет это чувство свежести к эстета 
ческой области. Подобным же образом обстоит дело и при 
созерцании отдельного насыщенного и приятного для глаза 
цвета, хотя в данном случае многие скорее же склонны 
говорить о низшей ступени эстетического наслаждения

‘) Miinsierberg, Psychology and Life. Boston, 1899, 200 сл. и Grundzuge 
der Psych., I, Leipz. 1900, особ. 121—124, построил различение науки а 
■скусства всецело на противоположности понятий , связь” и „изоляция". 
Если он и подменяет эту противоположность другою—.общего* и „обо
собленного “, то это обосновывается лаш ь из общей связи его системы 
ваук. Бы ло1 бы недоразумением понять рассузденая Мюнсхерберга в 
том смысле, что он хочет все содержание эстетической области вывести 
яд атого признака различения.

3) Ср. первую часть моей статьи. Beitrage гиг Theorie der W ertuagea. 
Z. f. Ph . CX, 219.



Наиболее существенная мотив различения прекрасного от 
приятного лежит однакоже не в атом определении. Скорее 
же его нужно искать в третьем признаке, которым можно 
охарактеризовать суждение ценности в том значении, кото 
рое оно имеет.

Все ценности можно разделить, по их значению, на две 
больших группы. Одни из них заключает в себе лишь фак 
тическую оценку, в других же оценка выступает в форме 
долженствования. В этом втором случае индивидуум чув 
ствует, что к признанию этой ценности его побуждает тре 
бование, стоящее выше его произвола. Такая сила есть 
истина. Истинное положение не спрашивает о том, нравится 
оно мне или нет; я  должен признать его, дабы не испытать 
упреков со стороны самого себя. Долг выступает с требова
нием, чтобы ему следовали, и когда я, несмотря на то, что 
знаю свой долг, поступаю противно ему, то я  знаю, что я 
поступил вопреки своему долгу. Так и прекрасное, великое 
произведение искусства предъявляет мне притязания, чтобь- 
я проникся им.

Я намеренно назвал противоположность, о которой идет 
речь, противоположностью требуемой и нетребуемой ценно
стей, вместо того, чтобы исходить, как обычно делают, нз 
значимости для одного или для всех индивидуумов, так 
как первое обозначение шире по объему и затрагивает самуг 
сущность отношения. Существуют требования (по крайней 
мере, в моральной области), которые, как таковые, по при 
роде своей, имеют значение для немногих или даже для 
одного только индивидуума. Интереснейшим пограничным 
случаем является здесь сознание религиозного искупителя 
Истина всегда, конечно, требует признания от всякого инди 
видуума; однако логически неправильно сказать, что этот 
догмат для меня—истина. Действительное содержание по
добного заявления может быть лишь таким, что это поло 
жение, по своим основаниям, имеет известную степень ве 
роятности, которой чего-то недостает для полной достовер 
ности, чтб я лично не считаю существенным. В большинстве 
случаев и этические ценности будут общи, по крайней мере 
целой группе лиц, так как относительно них речь идет об 
установлении культурной общности Подобное культурно-
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объединяющее значение имеют в совершенно исключгитель 
яой мере эстетические ценности. Их характер требования 
'.верхъиндивидуален, следовательно, также в том смысле, 
что он обращен на целую группу индивидуумов.

Требование и его признание—две различные вещи. Во 
ясех областях требуемых ценностей выступают очень многие 
притязания, противоречащие друг другу. Следовательно, 
если скажут, что, ведь, различные люди находят прекрас 
яыми весьма различные вещи, то это отнюдь не может слу 
жить возражением на данную здесь характеристику пре 
красного. Эта борьба мнений—несомненный факт, и можно 
цаже согласиться с тем, что относительно элементарной 
чувственной приятности мнения согласуются более, чем 
относительно более запутанных содержаний эстетической 
области. Главным образом для того, чтобы предотвратит!, 
подобные возражения, мы будем избегать здесь укоренив 
пхегося кантовского выражения „всеобщность": хотя Кант 
и старался устранить ложное понимание этого слова, как 
нмпирической всеобщности, однако его постоянно вновь ду 
мают опровергнуть указанием на фактическое расхождение 
вкусов х).

До сих пор мы считались с тем, что эстетическая цен 
ность выступает с характером требования, лишь как с фак 
гом. Кто под „прекрасным" понимает еще нечто иное, чем 
приятное, должен согласиться с этим фактом. Однако спра 
шивается, действительно ли это фактически предъявляемое 
требование имеет также и право на это, и каким образом

Помимо определения .всеобщий", характер требования кроется так 
же в кантовском термине .необходимый*. И по отаошению в этому тер 
хину встречается смешение с эмпирической необходимостью, несмотря 
аа  все предостережения Канта. Немецкий идеализм скорее же предпол» 
гает характер требования,—как он делает это и со многими другими 
результатами, полученными Кантом,—чем прямо высказывает его. Ш ил
лер, правда, говорит (письмо к Кернеру от 25 октября 1794 г., Briefe, IV 
',4) в своем энергично-антитетическом стиле: .прекрасное—не эмаириче 
ское понятие, но скорее же императив". Но у Ш еллинга и Гегеля ха 
рактер требования кроется в выведении искусства ив абсолюта, или же 
.«в абсолютного духа. Однако, понятие абсолютного духа, по крайней 
«ере, отчаоти возникло из соединения всеобщих и необходимых суя:яе- 
«я* Канта в сверхъиндоввдуальвом Я  Фихте
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можно доказать это право,- Эгот вопрос будет тем боле* 
важным, что здесь в отдельных случаях,—как мы видели,— 
отнюдь нет согласия. Для того, чтобы иметь возможность 
основательно разъяснить этот вопрос, мы должны разде
лить его на два' подчиненных вопроса. Во-первых, нужно 
задаться вопросом, по какому праву эстетическая области 
вообще принимает характер требования. Ведь, мыслимы мне 
ния, считающие неправомочным различение прекрасного и 
приятного. Когда же найден будет ответ на этот вопрос 
представится далее новое затруднение, каким образом от 
дельные эстетические суждения могут доказать свое право 

Первый вопрос опять • таки представляет собою часть 
несравненно более широкой проблемы, настолько важной, 
что решеняе ее является одной из главных задач филосо
фии: каким образом можно вообще доказать право ценно 
стей с характером трзбования? Все значение этого вопроса 
станет ясным, если принять ео  внимание, что и истина есть 
ценность с характером требования. Обычно этот вопрос 
всегда возникает в истории науки, когда привычное # пони 
мание чего-либо совершенно изменяется. Таким образом 
повлиял на нашу проблему радикальный скепсис так назы
ваемых софистов. Уже Платон указывал на то, что их 
утверждение,—будто нет никакой истины или, что то же 
самое, нельзя сказать ничего ложного, так как все всегда 
таково, каким оно представляется каждому в данный мо 
мент, — уничтожает само себя: ведь, кто защищает эти 
положение, тот не может серьезно верить в его истинность 
И совершенно бессмысленна в таком случае деятельность 
софистов, которые утверждают, что могут научить чему-либо 
ценному, тогда как, по их собственным воззрениям, ничему 
научиться нельзя. В виду того, что так называемый реля 
тпвизм всегда вновь выплывает на свет, не следует стес
няться постоянно вновь выставлять эти древние аргументы 
Итак, основные логические ценности сами гарантируют себя 
так как мышление, усомнившись в них, уничтожило бы 
само себя. Здесь не место исследовать, насколько эта само- 
гарантия логики охраняет ее. Во всяком случае, ясно, чт<г

')  Theaet., 170 од,; Euthyd , 286 сл
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тем самым в принциие обеспечивается возможность решения 
относительно логических ценностей. Ибо оружие, которым 
здесь сражаются, именно высшие основоположения логики, 
признаются в их законности. Подобной самогарантии не 
обходимым образом недостает нелогическим ценностям с 
характером требования. Мышление само себя уничтожает, 
утверждая, что нет никакой истины. Но нет никакого логи
ческого противоречия в отрицании нравственного долженство
вания. Мышление, именно, исследует здесь области ценно
сти, чуждые ему самому, отрицание которых не угрожает, 
поэтому, непосредственно мышлению в его собственном с у 
ществовании. Этим отнюдь ещ е не сказано, что достовер
ность сущ ествования нелогических ценностей с характером 
требования сама по себе меньше, чем логических. Н еобхо
димо и должно обратить внимание лишь на пробел в логи
ческом доказательстве, тем более, что признание этого про 
бела ведет к важным методологическим следствиям, как это 
ещ е будет показано далее х). Доказательство существования 
известной группы нелогических ценностей с характером 
необходимости может быть приведено лишь путем указания, 
каким образом определенные области нашей ж изни и нашей 
культуры зависят от их признания. Относительно эстетиче
ской области нужно было Сы сказать приблизительно так 
Кто принципиально отвергает императивный характер эсте
тической ценности, для того прекрасное совпадает с прият
ным, искусство будет для него своего рода роскошью и 
относится к одной категории с изготовлением мягких кро
ватей и ремеслом парфюмера. Кому эти выводы кажутся не 
лепыми, тот должен принципиально признать императивный 
іарактер. Легко видеть, что пробел в доказательстве оскор 
бляет лишь банаусическое (т. е. грубо-ремесленное) созна
ние; против него мы не можем достигнуть ничего реши

1) Нужно подчеркнуть, что этот пробел яе заполнится, если понятое 
моральной я художество я soft правдивости поставить наравно с логиче
ской истиною, как делает, напр., Мюнстерберг, Ps , I, 142. Логически тре
буется лишь признание того, что существуют истинные суждения, но не 
арішаанпө того, что я должен высказывать истинные суждения, нч 
мгать
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тельного с помощью логического оружия, разве лишь нам 
удастся в нем самом затронуть такую сторону, посредством 
которой мы сможем вывесш  его из такого банаусического 
состояния. Ссылка на нечто лишь переживаемое, но уже 
недоказуемое более, в этом случае неизбежна. Правда, можно 
было бы бороться с противником, еще требуя от него объ 
яснения тем или другим способом фактического различия в 
оценке прекрасного и приятного. Однако, как ни трудно 
двть действительное объяснение такого рода, оно не было- 
бы принципиально невозможным, и для первых нужд спо- 
ров всегда найдутся к услугам готовые и часто применяе
мые категории условности общественного тщеславия п бес 
сознательного самообмана *).

Неизбежный пробел в доказательстве нелогических цев 
ностей издавна привел к стремлению заполнить его путем 
сведевия всяких нелогических ценностей к логическим 
Уже утверждение Сократа, что добродетель есть знание, 
быть мож^т, в этом имеет одно из своих оснований. В эсте 
тической области пре*де всего, пожалуй, можно напомнить, 
что Баумгпртен,  согласно с лейбницнанским пониманием 
воспри-тия, как смутного мышления, припал эстетике то же 
положение по отношению к этому смутному мышлению, 
которое логика имеет к ясному. Но важнее тс, что и ІСінтг 
выводит значение эстетического суждения из логики. Ко
нечно, Кант, отбросив понимание ощущения, как смутного 
мышления, не мог б лее р осматривать прекрасное, как не
отчетливо позванвую истину. Его дело заключалось скорее 
же в том, чтибь установить самостоятельность эстетической 
области. Но когда он стал искать средства доказать все
общность и необходимость суждения вкуса, он принужден 
был,—если только он не желал оставить никакого пробела 
в доказательстве,—все же вновь обратиться к логической 
области 2). Он видит в прекрасном целесообразность пред

*) Зим мель  говорит в своей рецензии о .Мудрость и судьба* Метер 
ланка, Dtsch Littztg., XXI. 231: „Ді казать всегда можно лиш ь предпо
следнее*.

2 1 В Э'ом обсуждении Канта я схожусь с Kiihnemann , Kants und 
Schillers Begriindung der Aesthetik, Miinchen, 1895, 4 сл., 37,
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мета для постижения его рассудком. Вещи представляются 
здесь нашему мышлению легко, без сопротивления, так что 
вызывается свободная игра наших познавательных сил. Вне 
всякого сомнения, этим выражена одна существенная сто 
рона эстетического содержания, значение которой еще 
нуждается в дальнейшей надлежащей оценке. Но совер 
шенно также ялно, что не вся область эстетического 
обнимается этим понятием, как это вытекает уже из того, 
что Кант  должен был ограничить чистую красоту фор 
мальной, орнаментальной областью. Такое формальное по
нимание в иных отношениях не свойственно Канту. По
этому он неоднократно нарушает его, напр., в превосход 
ном отделе о прекрасном искусстве, как искусстве гения 
Но этот формализм необходимо вытекает из стремления 
зывести императивный характер эстетической ценности из 
амаеративного характера логической, а это стремление, в 
свою очередь, является необходимым следствием старания 
дать полное, без всякого пробела, доказагельство импера
тивного характера эстетической ценности. Мы видим здесь, 
насколько важно признание неизбежности этого пробела 
для метола вскрытия содержаний ценности и, через то. для 
правильного постижения этих содержаний. Быть может, 
спросят, почему позднейший немецкий идеализм преодолел 
однако всякий формализм, несмотря на свое убеждение, что 
ценности можно вывести всецело логическим путем. Не
трудно было бы показать, что все это было возможно лишь 
потому, что идея была понята неоплатонически-реалисти
чески, как сила, и. в качестве самообъективирующейся идеи, 
стала субъектом. Благодаря этому, наконец, стало возможно 
вобрать все содержание в логику, и односторонне интеллек- 
гуалистическая на вид формула гегельянской школы, что 
прекрасное есть совершенно адэквагное проявление идеи в 
образе, могла в действительности повести к необычайно 
шир кому и всестороннему постижению действующих здесь 
моментов. Но так как невозможно удержать указанные пред
посылки гегелівой системы, то все богатство содержания, 
дарованное нам ею, можно сохранить лишь в Тим случае, 
если признать пробел в лоіической доказуемости.
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Дальнейшие важные следствия из приобретенного до 
сих пор воззрения получаются при обсуждении второго 
поставленного выше вопроса: каким образом отдельное эсте 
тпческое суждение может доказать свое право? Па это уже 
Лант  с полным правом ответил: не чрез применение поня 
тия. Это правильное воззрение не противоречит также и 
кантовой пояытке принципиального выведения из логпче 
ских ценностей, так как целесообразность созерцания для 
рассудочного постижения всегда должна раскрываться не
посредственно и не может демонстрироваться. Область эти
ческих и эстетических ценностей отличает здесь от лсги 
ческих не то, что в них господствуют споры относительно 
каждого данного [случая. И наука идет вперед лишь в 
борьбе мнений. Но эта борьба логическая и решается силою 
оснований или, по крайней мере, всюду должна решаться 
ею. Напротив, в этической и эстетической областях развер 
тываются принципиально отличные от мышления стороны 
человечества, и борьба здесь ведется по существу совер 
шенно нелогическим оружием. Поле сражения эстетических 
ценностей, это—история искусства и эстетического суждения 
Можно подумать, что тем самым выносится смертный при 
говор эстетике, как общей науке. Однако этого нет на самом 
деле. Общие условия оценки можно установить принципи 
ально, но как раз из них выясняется и должно выясняться, 
что относительно их применения в каждом отдельном случав 
решает, в конце концов, всегда непосредственное пережи 
вание. Победителями в борьбе остаются великие произв* 
дения искусства, спор не прекращается никогда. П мы од 
яосторонне поняли бы его, если бы стали рассматривать 
его, как непрерывную борьбу ценностей за свое признание 
Скорее же он столь же существенно является борьбою вое 
принимающего сознания за овладение предварительными 
условиями для погружения в истинно великое. Факты же 
которые легко может наблюдать всякий, кому дороги пн 
тересы эстетического образования, говорят всецело в пользу 
общезначимости императивного характера. Почти каждый 
начинает с того, что ценит ограниченный круг художествен
ных произведений, доступных ему по условиям его жизяп 
я его воспитания. Быть может, он просматривает бөзвку
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сіщу, ослепленный прелестью содержания. Более и более 
приобретает он гатем предварительные условия для оценки 
того, чтд первоначально было ему чуждо. И если он не в 
состоянии в полной мере прочувствовать то, что по содер
жанию противоречит его индивидуальности, то все же по
лучает от этого более холодное удовольствие. Раньше часто 
и охотно ссылались на японско-китайский мир искусства, 
как на высоко развитый и в то же время совершенно чуж
дый нашему пониманию. Но все более и более убеждаются 
в том, что европеец, погрузившийся в эту культуру, рав
ным образом вполне способен приобщиться к этому худо
жественному миру; и даже непосвященному человеку, лишь 
поверхностно знакомому с теми образами, отчасти раскры
вается их ценность. Как иностранцы, мы не должны, ко
нечно, воображать, что японский политип в красках 
доставляет нам такое же наслаждение, как образованному 
яповцу. Но, несомневно, и мы способвы в высокой степени 
чувствовать эстетическую ценность этих листков. Ценными 
делает гх  для нас не простое удовольствие от чужестран
ного. Стремились же европейские художники как в эпоху 
Рококо, так и в наши дни поучиться у этих привлекатель
ных чужих образов *).

Выше было подчеркнуто, что эстетический спор не такого 
рода дебат, в котором решают доводы и основания. Однако, 
это верное полоягение вужно далее в некоторых направле
ниях ограничить. В образовании эстетического вкуса, не
сомненно, большую роль играет отчет о тим, что нам нра
вится и что нас отталкивает. Такой отчет нельзя дать себе 
во время восприятия, но лишь после него. Но косвенно, 
благодаря изощрению взора и направлению внимания на 
определенные пути, рассудочный отчет об основаниях, по 
которым нам что-либо нравится или не нравится, вносит 
существенный вклад в образование эстетического вкуса *).

’) Весьма удачно трактует соотношение требуемой общности и эм 
пирического различия эстетического суждения Lotte, Grundziige der 
Aosthetik, § 2,

3) Сродные мысли у Гартмана. II, 65 сл. 442.

Облхая эотетика Гис 505. 4
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В особенности это бывает, когда, давая такой отчет, выска
зывающий суждение субъект поверяет критически самого 
себя и стремится исключить причины, лежащие в его 
ограниченности. То же значение, что для образования ин
дивидуума, имеет ясность относительно оснований суждения 
и для истории в целом. ІЗдесь привходит еще дальнейший 
значительный момент. Некоторые люди в особенности ода
рены в смысле вссприятия и сообщения своих впечатлений. 
Они становятся руководителями и указателями пути для 
бесчпсленвого множества других. Ови открывают для эсте
тического сопереживания чуждые или ставшие чуждыми 
миру искусства и постигают до сих пор нераскрытые сто
роны природы. Наиболее совершенно они выполняет это 
свое призвание, когда они бывеюг в состоянии точнее ука
зать значительное в про ізведенаях, вызывающих их вос
хищение, и благодаря этому—хотя и не делают рассудку 
более близким то, чго может раскрыться в этих произведе
ниях для непосредственного переживания,—одаако подго
товляют сознание немногих одаренных людей и дают на
правление их вниманию.



Часть И

Содержание эстетической области ценности

До спх пор было установлено, что эстетическая ценность 
ӨСТЬ императивная, чисто интенсивная ценность с зерцания. 
Тем самым было доказано право на отграяичение особой 
области ценности. Однако, все эти определения носят фор
мальный характер. Остается пока еще неизвестным, каким 
образом становится возможным, что созерцание приобретает 
интенсивную императивную ценность, так как до сих пор 
существеаное содержание этих ценвостей все еще ве опре
делено. Это содержание нельзя почерпяуть из простого ана
лиза суждения вкуса. Утверждения относительно этого всегда 
должны, скорее же, оправдываться фактами эстетического со
зерцания и творчества. Однако, в настоящее время мы нахо
димся в совершенно ином положении относительно этих фак
тов, чем в начале нашего исследования. Тогда они казались 
нам лабиринтом в котором мы должны были опасаться заблу
диться; теперь же в признаках формального отграничения мы 
обрели ариаднину нить, которой будем руководствоваться.

Итак, мы должны* поставить следующий вопрос: каким 
образом созерцание приобретает чисто интенсивную ценность 
и каким образом эта ценность становится императивной? 
Для ответа на эти воаросы мы должны попытаться найти 
такие понятия, которые в состоянии пролить свет на всю 
эстетическую область, так как первою предварительно пред
посылкою должна быть та, что формальному единству со
ответствует также единство содержания. Лишь доказанная 
невозможность этой очевиднейшей гипотезы могла бы при*

4



вести к принциниальному расчленению эстетической области 
Мы покажем, что дело не дойдет до этого. Как повсюду 
при научном рассмотрении, мы должны буд**м сначала рас
смотреть одау сторону дела отдельно, затем исследовать то, 
что мы предварительно оставили в стороне, и, наконец, 
стремиться понять обе стороны в их единстве. Таким образом 
получаются три главы, из которых первая должна показать, 
что все эстетически оцениваемое является выражением вну
тренней жизни, вторая имеет целью показать, что это вы
ражение должно выступать в определенной, соответствующей 
нашей способности восприятия форме, тогда как в третьей 
должно быть показано, что форма и выражение в эстети' 
чески законченном образуют необходимое единство. К этому 
присоединяется .еще четвертая глава, в которой приобре
тенный таким образом взгляд применяется к важнейшим 
модификациям эстетического. Этот обзор содержания должен 
служить лгш ь целям предварительной ориентировки; истин
ное значение упомянутых понятий выяснится из последу
ющего изложения.
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I Г Л А В А . '

Вырпжеппе 
§ 1. Понимание выражения

Созерцание приобретает интенсивную ценность прежде 
всего в приятном. Тогда как обычно мы пользуемся нашими 
осязательными воприятиями лишь как знаками, по которым 
мы распознаем вещи или состояния нашего тела, при прият
ных ощущениях наша рука медленно поглаживает шкуру 
кошки или же волос нежного меха. Чувственная прелесть этих 
ощущений заставляет нас останавливаться ва них, покоиться 
в них. Но чувственво приятное само по себе лишено характера 
требования. Мы, пожалуй, ожидаем, что и другие найдут при
ятным то же самое, что мы, но мы не требуем этого от них. 
Каким же образом созерцание моя^ет приобретать подобную 
высшую ценность? Ответ на это,—как было показано выше,— 
нельзя получить с помощью логической дедукции. Таким обра
зом, его нужно дать сначала гипотетически, затем уже обосно-
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ваіь его. Сознавая, что я  предлагаю в этом смысле гипо
тезу, относительно которой будет показано, что она нечто 
ббльшее, чем гипотеза, я  отвечаю: созерцание может при
обрести характер требования, если его рассматривать, как 
выражение внутренней жизни. Что это означает и насколько, 
благодаря этому, . изменяется для нас самое созерцание, 
легко выяснится, если представить себе на-ряду друг с дру
гом зеленое пятно правильной формы и дерево, или же 
колебание часового маятника и колеблющееся движение 
человеческой руки. Легко понять, что созерцание получает 
для нас более высокую, мало того, даже принципиально 
другую ценность, если рассматривать его, как „выражение*. 
Чужая внутренняя жизнь вообще доступна нам, людям, 
лишь благодаря тому, что мы воспринимаем созерцаемые 
движения или другие чувственно-воспринимаемые процессы, 
как выражение, и с их помощью сопереживаем выражаемое. 
В этом сопереживании лежит для нас единственная воз
можность выйти из узких рамок нашего я, расширить нашу 
личность за ее границы.

Выставленную здесь гипотезу нужно далее разъяснить 
и доказать. Это нужно сделать таким образом, что сначала 
исследовать процесс понимания нами выразительных дви
жений, установить при этом важное для нас значение по
нятия * выражение" и затем задаться вопросом, встречается 
ли он в эстетическом переживании и с какими особыми огра
ничениями. Но прежде чем попытаться дать более точяое 
определение понятия „выражение14, нужно подчеркнуть 
основное отличие нашего определения от прежних теорий, 
которые могут быть смешаны с ним. Часто рассматривают 
сначала „содерягание", затем „форму" эстетического в от
дельности, при чем под „содержанием" понимают „мысль" 
или нечто подобное мысли, принципиально неоозерцатель- 
ное. В противоположность этому наше изложение с самого 
начала исходит из предпосылки созерцательного характера 
эстетических переживаний; к вы^ая?ению относится наглядно- 
созерцательное изображение х). В самом деле, говоря о

1) Ср. с этим часть II, гл. ПІ, § 4 этой книги. Как на древнейшего 
нредставптеля принципа выражевия, хотя и не бев интеллектуалистиче- 
с-кой примеси, нужно смотреть в а  Плотина Он опровергает Әвн., VI, 7, 
32 формализм указанием на неспособность его объяснить, почему живое



„выражении", мы подразумеваем при этом три вещи. Во- 
первых, должна быть допущена внутренняя жизнь, которая 
проявляется. Эта внутренняя жизнь может действительно 
быть налнцо, как у нашего ближнего, или же она примы
ш ляется нами, когда, н а п р , мы одушевляем голос ветра. 
Во-вторых, должен быть чувственно-воспринимаемый знак, 
чрез который обнаруживается эта ваутревняя жизнь. Этот 
знак может быть процессом, соответствующим внутреннему 
процессу, или же постоянною особенностью, указывающей 
на известное душевное свойство. Наконец, в третьих, должно 
быть налицо другое сопереживающее существо, способное 
воспринять выражение именно как выражение.

Этот анализ уже намечает дальнейшие подразделения. 
При более точной ориентировке лучше всего исходить из 
наиболее ясного и простого случая. Более прост, несомненно, 
тот случай, когда мы понимаем действительно существую
щую жизнь, чем тот, когда мы лишь приписываем, влагаем 
ее и несомненно также, что внутренаяя жизнь всего по
нятнее для нас, когда она всего более похожа на нашу, т.-е. 
у наших ближних. Далее, проявление'такой жизни нужно 
сначала рассматривать в процессе, а не в неподвижных чер
тах, так как самая жизнь есть процесс, поэтому и ближай
шее и наиболее прямое проявление ее равным образом носит 
характер процесса. Итак, прежде всего нужно исследовать, 
что происходит, когда мы воспринимаем звуки речи, игру 
лица и другие движения наших ближних, как выражение 
их душевной жизни. Разумеется, это нужно понимать не в 
том смысле, будто в пррвое мгновение слышим громкий, 
неожиданный и пронзительный крик, а затем умозаключаем, 
что это должно быть жизненное проявление находящегося, 
невидимому, в нужде человеческого живого существа. Нет, 
когда мы слышим крик, то звук этот будет не чем иным, 
как проявлением ужаса; слыша его, мы также соиспытываем
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прекгапнее мертвого, ср. Ed. Muller, G. d. Th., II. 313; Ь\ Gregorovius, Z f. 
Ph., XXVI, 121, 1855. Пожалуй, наибольшая засл>га в Оолее ясной выра
ботке принципа ьыражевия выпала на долю Лотце, кроме того, ч этом 
направлении действовали Ф Т. Фишер (особенно K ritik m rln e r Aslhetlk, 
Krit; Gang(', 'J. P., V, VI), Роберт Фишер, Ч ольксліт, Вё.іьфлин и прежде 
всего Л иппс; ср. так же В, Bosanquet-. Он the n a tu re  of aesthetic emotiun, 
Mind, N S. HI 153. 1804.



этот ужас. Мало того, можно и должно сделать еще один 
шаг дальше: все это разделение внутренней жизни и ее 
проявления не оправдывается ни сточки зрения проявляю
щего себя, ни с точки зрения пони мак щего сознания. М.»жно 
предположить, что нет ни одного душевного пробуждения, 
которое как либо не выражалось бы в произвольных или 
непроизвольных движениях. Импульсы к этим движениям 
и ощущения, соответствующие произведенным или задер
жанным движениям, настолько тесно связаны с соответ
ствующим душевным состоянием, что они образуют одно 
нераздельное целое. Равным образом и для сопереживаю
щего сознания самое движение есть проявление души, и 
ничего более *). Дело обстоит здесь совершенно так же, как 
с бесчисленными ощущениями которые никогда не всту-. 
пают в сознание лишь как ощущения, но непосредственно 
лишь в связи с тем участием, которое они принимают в 
образовании предметных представлений, напр., вместе с цве
товыми оттенками,' которне говорят нам о значительном 
отдалении вещей. Отделение внутренней жизни от движения 
является продуктом научного анализа и здесь оно вполне 
правомерно. Таким образом не обе непосредственно прини
мающие здесь участие личности—проявляющая себя и по
нимающая—производят это разделение, но третья, которая 
критически анализирует весь процесс. Сюда совершенно не 
относится то, что одна из обеих заинтересованных лично
стей в позднейш ий момент мижет принять на себя роль 
аналитика. Подобно всем основным абстракциям науки, и 
эта подготовлена в до-научной жизни, но — замечательным 
образом—лишь там, где проявление и понимание его пере
стают быть наивными и тем самым отдаляются от своей 
полной истины. Кто лицемерит или лаже лишь обращает 
внимание на то, чтобы поіавпть внешние проявления своих 
душевных сості яний, в том действительно имеется зачаток 
разделенного понимания душевного процесса и двиясенпя; 
то же йрименимо и к человеку, наблюдающему другого, 
заподозренного им в лицемерии. Но и здесь разделение не 
совершенно: часто наблюдалось, что лжет лучше всего тот,
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•) Подобным жо образом Pmoir, 8eitr&ge гиг Astli., IV. д . f. s. Ph., 
Vf, 477 сл. 1900.
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кто может убедить самого себя в истинности своей лжи , 
Это зависит от того, что тогда ему уже не нужно более 
искусственно подражать мимическим движениям, они вновь • 
протекают в соответствии с его душевными движениями, 
т.-е. то неестественное разделение устранено. Тем самым при
водится доказательство в пользу того, что понимание дви
жения, как выражения, не выходит из рамок непосредствен
ного созерцания. В пользу этого можно указать еще и на 
то, насколько всецело наше понимание проявлений других 
людей подлежит этой точке зрения. Мы с большою верно
стью схватываем, печалится ли человек, говорит ли он пре
зрительно, со скукою или принужденно, но, по бблыпей 
части, мы совершенно не были бы в состоянии указать 
признаки, по которым мы распознаем все это. Что понима
ние созерцания, как выражения, не меняет созерцательный 
характер, это важно для астетики, так как лишь таким пу
тем можно установить соединимость нашей гипотезы с со
зерцательной природой всего эстетического.

Выше мы все время рассматривали проявляющую себя 
личность в непосредственной связи с понимающей. Это 
вполне правомерно, потому что всякое понимание, по край
ней мере отчасти, основывается па способности собственного 
проявления. Всякое чужое движение непосредственно по
буждает к подражанию. Дети смеются, плачут и кричат 
вместе с взрослыми, и не будучи в состоянии понять при
чины, побуждающие к этому взрослых. Но и взрослый чело
век может пережить эту склонность к подражанию воспри
нятых движений самих по себе, в особенности в состоянии 
некоторого усыпления: известно, что зевота—одно из самых 
заразительных движений. Движение, которому подражают, 
непосредственно ведет за собою, далее, и соответствующее 
чувство. Всякий может наблюдать это на себе при попытках 
выступать на любительской сцене. На эту связь нужно так
же прежде всего сослаться, когда возникает вопрос, каким 
образом развивается понимание выразительных движений. 
Обсуждение этого вопроса не относится сюда; трудность его 
заключается, в особенности, в том, чтобы объяснить, каким 
образом ребенок научается понимать тс собственные свои 
движения, которые соответствуют чужим движениям, не
смотря, на то, что собственные и чужие движения стодь
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различным образом доходят до сознания. Далее, трудно 
бывает в отдельных случаях решить, какие из выразитель- 
ЕЫІ движений имеются налипо первоначально и какие при
обретаются в течение жизни. Но каков будет ответ на эти 
вопросы, — это безразлично для понимания эстетического 
значения выражения.

Сказанное об истолковании движений и иных процессов 
легко перенести на случай постоянных физиономических 
признаков. Что многие физиономические признаки пред
ставляют собою ставшие постоянными следы часто повто
рявшихся мимических процессов и что мимика, поэтому, 
служит правильным отправным пунктом для действитель
ного понимания физиономии,—это часто высказывалось со 
времен Лихтенберга, и  Пидерит в особенности подтвердил 
это тщательной детальвой разработкой *). Часто повторяе
мое выражение оставляет следы на лице и фигуре. Те или 
другие характерные позы часто бывают как раз движениями 
в зачатке, как, например, согбенная поза раболепного чело
века есть постоянная готовность к поклонам. По отвошению 
к эстетическому значению фнзионсмики речь идет, однако, 
не о том, какие умозаключения из постоянных характерных 
признаков человека к его внутреннему существу оправды
ваются, но о том, благодаря каким особенностям мы пола
гаем, что непосредственно познаем внутренние характерные 
чер?ы. И для этого нужно указать еще на один принцип, 
который иногда действует уже при мимическом познании, 
но гораздо решительнее проступает при физиономическом. 
В наивном состоянии мы приписываем чужому существу 
все действия, которые он производит на нас, как своеобраз
ные особенности его внутреннего мира. Ярко красный пвет 
оказывает возбуждающее воздействие, поэтому злым и гнев
ным людям в искусстве часто придаются рыжие волосы. 
Резкая асимметрия обеих сторон лица производят исковер
канное впечатление, поэтому мы ожидаем в этом случае

*) LicbUnberg, tiber Physlognomlk wider die Pbysiognomen 1778. Ver- 
mischte Scliriften, III, Gottingen, 1801, 401,—Из новой литературы осо
бенно Дарвин  О выражении э м о ц и й  у человека п животных. Piderit, Mi- 
m ik und Physiognomik, 2 ивд., Detmold, 1886. Wundt. Physiologische Pey- 
cho’ogie, 11,4 изд., Leipzig, 1893, стр. 598. Vdikerpeychologie, I, 1, Leipzig. 
1900. стр. 31.
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встретить и исковерканного внутренне человека. То же самое 
нужно сказать и о наростах, пятнах и т. п., которые осо
бенно подчеркивают различные части тела, и, ваоборот, о 
впечатлении от чистой, прозрачной кожи, блестящей, равно
мерной окраски волос, гармонически, нежно или металли
чески звучащего голоса. Нисколько не задумываясь о том, 
насколько здесь имеется действительные отношения, не 
рефлектирующий человек, в особенности при первом зна
комстве с другим, переносит впечатление всего этого и. 
тому подобного на самую сущность его личности. Эстетиче
ски это важно в том отношении, что объясняет значение 
многих не мимических, в строгом смысле слова, характерных 
признаков.

В этих последних определениях содержится уже расши
рение понятия „выражение". Теперь нужно выяснить весь 
объем этого новятия, прежде чем можно будет исследовать, 
каким образом не-человеческая природа воспринимается, как 
выражение х).

— Как выразительные движения человека, так и его двн-
I жения вообще подразделяют на произвол? ные и нөпр ліз-
** вольные. Когда человек выскашвает что-либо, зовет, ука

зывает, то он имеет намерение выра-сить нечто, происходящее 
— в нем. Когда боль помимо его воли принуждает его к кр.іку, 

то выражение бывает независящим от его воли следствием 
его переживания. Но соотношеаие ооопх класс в вы рви
те ьных движений осложняется тем, что при произвол! ных 
движениях, назр., речи, почти вс гда выражается непроиз
вольно больше, чем человек собственно намеривілея. Другой . 
человек разговаривает со мною; то, что он хочет сообщить , 
мне, является рассказом о каких-либо гр и> шестви х до- 
ма'пней или общественной жизни. Но по той манере, с 
которой он говорит, я замечаю в то же время, что интересы 
его лежат в чем то другом, что он, напр., подавляет гора ( 
и л и  что он хочет наблюдать меня, и л и  что он устал. Боль-

1) Все определение понятия „вырая.енво* велоеь здесь, в интересах 
»сті‘тика, с точки зрения понимающего. Психология при с^оих огреде- 
леняях необходимо будет исходить вэ лица, проявляющего свою душез- 
ную жизнь войне. С әч )й #точк.і зрения пытается определить это трудное 
понятие п Вундт. Различив между определениями Вундта  и данными 
маию легко объяснить из совершенно различных цеди и точка вренвя.
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щинство непроизвольных движений могут, хотя и в весьма . 
различной степени, регулироваться волею, лишь некоторые, * 
как, напр., -быстрота биения пульса, почти совершенно не , 
подлежат нашему произволу.

До сих пор под „выразительными движениями" понима
лись лишь такие движевпя или такие особеннссти дви
жений, которые, по существу служат выражению, т. е., не 
имеют иной цели, кроме выражения чего либо. Но пони* 
мание движевий, как выражения, не ограничено этими 
собственво выразительғыми движениями. Совершенно так 
же и в том случае, когда мы в, дим человека, колющего 
дрова, мы воспринимаем это движение, как выражение, 
именно как выражение его воли наколоть дров. И в этом 
случае существенная сторова нашего созерцания ңе исчер- , 
пывается тем, что вапр^вляемый человеческой волею то
пор, коте рым взмахивает мускульная сила человеческой 
руки, рагщепляет полено, но главным содержанием, на ко
торое мы обращаем внимание, является человек, направля
ющий свою во-ию на свое действие. Сообразно с этим можно 
скьзать: созерцать движение, как выражение, значит усма
тривать в нем проявление внутренвей жизни. Эгот совер
шенно общі й смысл нужно приложить и к покоящимся 
впечатлениям. В таком случае можно сказать: уже когда 
мы распознаем очертания фі гуры, как приғадлежащие че-. 
ловеку или животному, мы воспринимаем их, в атом самом 
широком смысле, как выражение,—именно как выражение 
человеческой или животН' й жизни. И чем точвеө мы вос
принимаем такое созерцание, тем более выражение стано
вится выражением совершенно определенвых ввутренних 
состояний. После этих разъяснений само собою понятно, 
что мы не можем ограничить выражение лишь одною сто
роною душевной жизни, например, чувствовавиями.

Этот наиболее широкий смысл слова „выражение" нужно 
удержать! если желатғльғо понять постижение не челове- 
ческой природы, как полн й вырг-жения г). Для того, чтобы 
достигнуть эгого понимания, прежде всего вужно преодолеть 
затруднение, порождаемое словесным выражением. Выросши

1) Промежуточный случай выразительных движений и физиономики 
животных не нуждается в особом обсуждении, так как он легко объ
ясняется не данного в двух крайних случая?,



— во -

, в представлениях новейшей механизирующей науки, мы 
обыкновенно говорим, что бездушному приписывается душа, 
безжизненному—жизнь. Такой способ выражения не согла> 
суется с изначальным единством. Дело обстоит не так, что 
сначала имеется налицо вечто безжизненное, которое затем 
оживляется, но совершенно так же непосредственно, как 
мы относим проявления ближнего к его внутренней жизни, 
так и здесь впечатление воспринимается, как изображение 
жизни. Так ребенок бьет стул, на который он натолкнулся; 
так мы всюду ведем разговор наедине с неодушевленной 
природой и даже с порождениями человеческой деятель 
ности, поскольку они стали постоянною составною частно 
нашей окружающей среды, или же вообще встречаются нам 
цри таких обстоятельствах, при которых мы забываем, каким 
образом они порождены, и можем приписывать им собствен
ную жизнь. Понимание не-человеческой природы, как чего-то 
одушевленного, отнюдь не должно переходить в действи
тельную персонификацию, скорее же здесь имеют место все 
переходные ступени от неопределенного приписывания какой- 
либо способности к проявлению до самого определенного 
очеловечивания. Гроза может восприниматься, как бог грома, 
и при этом ее проявления могут представлять собою то 
самого бога, то порождение бога. Там могут казаться нам 
м*-нее определенные, сменяющиеся, призрачные существа, 
или, наконец, из ее порывов мокет говорить нам лишь 
живая, но не воплотившаяся в особое существо сила, гнев
ное, мрачное настроение предстоять нам. И в неодушевлен
ной природе может воздействовать на нас движущееся и 
покоящееся, и здесь мы можем противополагать друг другу 
мимическую п физиономическую стороны. Если задаться 
теперь вопросом, что в вещах порождает это одухотворение, 
то нужно будет разграничить различные причины. Прежде 
всего при этом играет роль успокаивающее, целительное 
или же устрашающее воздействие, так, напр., во время грозы — 
палящая сила молнии, живительная прохлада п»сле летней 
духоты. Примером из новой поэзии может служить здесь 
прелестное стихотворение Уланда о яблоне. Далее, движения, 
звуки и т. д. воспринимаются, как порождения сил, и при 
этом мыслятся в более или менее близкой аналогии с 
человеческими проявлениями силы. Эгот способ рассмотрения
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переносится и на покоящиеся формы, поскольку они по
буждают нашу фантазию воспринимать их, как бы в дви
жении или же возникшими благодаря движению. Так, 
вертикальная линия, где бы она ни встречалась, стремится 
ввысь, в волнистой линии как бы проявляется извивающееся 
движение. Натянутость или свободу, мягкую податливость 
иди мучительную напряженность таких форм мы чувствуем 
по аналогии с нашими собственными движениями ‘). Здесь 
эта аналогия неопределенно основывается по существу на 
общем ходе движения, определеннее бывает она, когда мы 
говорим, например, о той, что кусты кивают или ветер 
жалобно завывает—наконец, она может доходить до частно
стей, как, например, когда нам кажется, что мы видим в 
корнях деревьев человеческие рожи, как это столь фанта
стически изобразил Швинд. При этом одухотворении еще 
бблыпую, чем при человеческой физиономике, роль играют 
эмоциональные тоны ошущений и связанные с ними на
строения. Благодаря атому они становятся эстетически важ
ными. Исследование их в одной ограниченной области клас-

‘) Что красот» лянпи есть движение, а красота движения—выражение 
внутренней силы,—это подчеркнул уже Гердер с свойственной ему энту
зиастической проницательностью. Эти рассуждения спутываются лишь 
понятием совершенства, проистекающим из Лейбнаце-Вольфо Еаумгар- 
теновой традиции, при чем из лпнвй этому понятию удовлетворяет кру
говая лппня, ср. особенно Plastik (1778), W erke, VIII, 64 сл ; Kalligone 
(1800), W erke, XXII, 41 сл. Аналогичные мысли прекрасно развиты у 
Ш еллинш, Philosophie der Kunst (лекции), W erke, Abt. I, Bd. V, 524. 
Истолкование линий по аналогии с человеческими выразительчыми дви- 
жевиями у Лотце, tibe r den Begriff der Si-lionheit, Gottingen Studien, 
1845, 13 (Separat) и ttbe r Bedingungen der Kunstschonheit, Gott. St., 
1847, 8 (Separat). Примыкая к более случайным намекам Ф. Т. Фишера 
остроумно н всесторонне, но, к сожалению, не столь же ясно с логиче
ской стороаы провел эту мысль Robert Viselier, tiber das optiscbe Ғогш- 
geffihl, Leipzig, 1873. В предисловии on указывает и других предшествен
ников. С тезе пор эта мысль стала почти-что общим научным достоянием. 
В деле строгого психологического обоснования и применения этой мысли 
к  формам внутреннего пространства наибольшие заслуги имерт Н. Wdlffiin, 
Prolegomena zu einer Psychologic dor Arcbitektur; J.-D., Miinchen, 1886. 
С большою тонкостью приложил этот принцип к объяснению отдельных 
пространственных форм Липпс, A sthetische F aktorender Raum anschauung. 
Festschrift zu Helmholtz's 70 G. burtstage, Hamburg, 1891, n Raum asthetik 
und geom etrisch-optische Tauschungen, Leipzig, 1897 (Schrlften d, Ges, fiir 
psycho) Forechung, Heft 9/10, II Saimnlimg).



пнчески выполнил Г ет е  в своей учении о цветах, в главе 
под названием: „Sinnlicti-sittliche Wirkung der Farbe*. Веселое 
пли серьезное, успокаивающее или возбуждающее, приятное 
или противное воздействие различных цветов и сочетаний 
цветов приписывается нами самому предмету. Еще в боль
шей мере содействуют выражению в музыке различные ва- 
строения, в которые приводят нас высокие или низкие тоны, 
гармоничные или дисгармоничные сочетания тонов г). Эмо
циональный характер звуков иногда пытались свести к 
аналогии с человеческим голосом. Гораздо менее проблема
тично подобное сведение эмоционального воздействия ритма 
к темпу наших движений, так как ритм действительно за
хватывает нас всецело своим порывом, понуждает нас под
ражать ему. Следовательно, здесь непосредственное эмо
циональное ударение уже определено нашими движениями. 
Подобным же образом обстоит дело при эмоциональном воз
действии размеров окружающего нас пространства.

Разнообразие факторов, совместно действующих при вся
ком одухотворении природы, объясняет неопределенность и 
изменчивость этого одухотворения. Мы переносим наше 
особое настроение на природу; при виде того же оамого 
спокойного зеркала поверхности моря один раъ нам симпа 
тнчески говорит жизнерадостный голубой цвет, другой— 
жуткая тишина, третий,—быть может, безграничная широта.

§ 2. Показание выражения в эстетическом.
I

Из этого ежатого обзора выяснилось, что значит пони
мать созерцание, как выражение. Теперь нуяшо еще пока
зать, что соээрцание в эстетическом переживании действи
тельно воспринимается, как выражение. Если, прежде всего, 
рассмотреть предметы эстетического созерцания, то окажется, 
что все они, (ез исключения, вызывают на то, чтобы вос
принимать пх, как полные ғыражения. В центре всей эсте- 
тическ< й области стоит человек. Человеческая фигура слу
жит преимущественно предметом пластического искусства, 
человеческая жизнь, поступки, страдания и чувствования— 
ваяшейшее содержание поэзии. Уже у стоящих на низшей 
ступени первосытных народов собственное тело всячески
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1) И здесь Гердер подчеркивает выражение, Werke, XXII, 62 сл.



украшается, И всякое украшение служит, как показал Лотце, 
к тому, чтобы подчеркнуть известные части тела или же 
характер движений человека; оно является искусственным 
усилевием естественного выражения. Таким образом эстети
ческое переживание и понимание выражения имеют одну 
и ту же центральную область. Ответим, далее, себе на во
прос, почему нетронутая человеком природа или создание 
человека, которое, сохранившись от древних времен, как £ы 
вновь обрело собственную жизнь, действует эстетически не
сравненно сильнее, чем новый, недавний продукт человв' 
ческой деятельности. Новое строение, куча кирпичей мокет 
очень красиво блистать при солнечном закате, однако (-на 
никогда не ғыковет того впечатления, которое, при одина
ковом освещен ш, производит ва нас скала из красного 
песчаника. Иначе обстоит дело лишь там, где искусство 
придало человеческому творевию форму, обладающую свс ею 
собственной жизнью, где башая, распадаясь на тысячу 
стрельчатых сводов, стремится к вебу, или же колонна, с 
гордою мощью несет органически приспособленный к вей 
антаблемент. Это положение нисколько не опровергается тем 
возражением, что крестьянская хижина или доиик лесия* 
чего в лесу производят ва пас впечатление евоео5разЕ:й 
красоты и уюта; здесь человек, именно, опять таки сросся 
с природою,—его жизнь в лесу или же среди его noj ей 
пр дает этому лесу, этому полю самому ньчто человөчевки- 
уютное. Вот почему немецкая деревня с ее разбросанвыма 
дворами, низкими, естественней окраски домами, садика и 
при домах, цветами ва окнах кажется гораздо красивее 
итальянской, состоящей из оголенвых, многоэтажных, по 
городскому образцу примыкающих один к другому домов и 
всегда остающейся чуждым каменным гостем среди пейзажа. 
Наоборот, итальянцы сумели с сознательным искусством 
воздвигнуть среди природы великолепный симметричный 
замок; в правильных изгородях, прямых аллеях с высокими 
кипарисами, великолепных террасах проявляется господство 
сознательного человече кого духа, и тогда здание, воздви
гающееся в гордой собственной жизни, воспринимается как 
бы веіец пейзажа. Тавпя образом правильность прекрасна 
всюду, где должен проявляться упорядочивающий и руко* 
водящий сознательный дух, неправильность же там, где
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ио-своему раскрывается естественная, сама себе иредоста- 
влеияая жизнь.

Если мы обратимся к животному царству, то бросается 
в глаза, насколько легче вам воспринимать эстетически су
хопутных животных, чем животное царство моря. Сухопут 
ныи животным с бщи с нами существенные условия дыхания 
и движеаия. Правда, свободный полет птицы недоступен 
нам,—мы однако находимся в том же воздушном мор*, и, 
по крайней мере, наше стремление создает для нас волшеб
ную иллюзию свободного парения в воздухе. Ли;вотиое вод
ное остается для нас несравненно более чуждым; не слу
чайна, ведь, искусство, желая оживить для нас море, со
здало те пржежуточные существа тритоаов и морских бо
жеств, глаза которых на автиіных статуях, подернутые 
влагою печали, смотрят на нас, как бы ожидая понимания. 
Животные с радиальным строением тела остаются совер
шенно чуждыми нам, их «троение тела непонятно Для на
шего непосредственного чувства, они как бы прекрасные 
растения, движущиеся жутким образом. Поэтому морские 
чвезды, морские р зы, акалефы, несмотря на великолепие 
их крчсок и правильность их форм, могли найти себе лишь 
ограниченное применение в искусстве.

Совершенно ясно можно показать, что прекрасное суще
ствует лишь там, где выражается жизнь, если исследовать 
пограничные области прекрасного и приятного. Почему даже 
прекрасно подделанный цветок из материи столь легко вы
зывает у человека с тонким эстетическим вкусом отвраще
ние и содрогание? Так как он подделывает жизнь и, при 
более внимательном рассмотрении или даже наоіцупь, ока
зывается мертвым. Почему благоухание цветов эстетически 
облагораживает обоняние, тогда как зала, в которой разлито 
благоухание, в лучшем случае доставляет мимолетное удо
вольствие? Действительно ли причина лежит в недостаточ
ном искусстве нашей парфюмерии, которая не умеет доста
точно тонко изготовить свои духи? Едва ли так—скорее же 
из цветка благоухает как бы душа, тогда как духи в пу
зырьках стали мертвою вещью *). Так, пение птиц доставляет
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‘) Fechner, Nan па oder uber das Seolenleben dor Pflanzen, 2 пяд. 1899, 
345, 287 сл. рассматривает благоухание цветов, как общение луш расте-



нам наслаждение, как прекраснейшее, высшее выражение 
их существования, их любовной жизни, тогда как чистейшие 
звука боя стенных часов дают лишь холодные тоны *). По
чему, вообще, ни один шедевр механики не в состоянии 
сравниться с человеком, играющим на музыкальном инстру
менте? Потому что отсутствует жизнь, выражение, ведь 
формальную красоту аккордов и ритма может воспроизвести 
и хорошее механическое приспособление. Таким образом в 
каждом художественном произведении можно показать прин
цип выражения. Разумеется, не все характерные признаки 
художественного произведения можно вывести из выраже
ния, так как выражение, ведь, лишь одна сторона эстети
чески ценного.

Далее можно показать, что эстетическое созерцание, как 
таковое, в то же время есть сопереживание выражения, 
т.-е. доказательство, выведенное из эстетического предмета, 
можно дополнить доказательством, отправляющимся от про
цесса эстетического восприятия. От того, кто хочет действи
тельно наслаждаться прекрасным в искусстве или природе, 
обычно требуют, чтобы он всецело погрузился в созерцаемое, 
т.-е. чтобы он стремился понять предмет искусства сообразно 
с его особыми условиями. Что это значит, всего более вы
ясняется, когда дело идет о каком-либо происшествии из 
человеческой жизни. Эстетически созерцающий жизнь дол
жен оценить мотивы людей из их особых условий. Мы пре
возносим Шекспира за то, что он сделал возможным для 
нас человечески понять- даже Ричарда III, лэди Макбет. 
Гердер не уставал подчеркивать,—что благодаря ему и его 
последователям стало почти что само собою разумеющимся 
требованием,—что каждое произведение искусства должно 
быть понято из особых условий его страны и эпохи. Но это 
понимание происходит не таким образом, что особые пред
варительные условия каждого художественного произведения 
уясняются лишь рассудочно; подобный анализ служит, в 
лучшем случае, лишь подготовительной работою к тому.

ний друг с другом. Приводим это лишь как доказательство того, на
сколько близко нам истолкование благоухания цветов, как выражения.

О Аналогичный пример—пение соловья и подражание ему—у Кант а  
К. d. U., § 42, стр. 108.

О бщ ая эстети ка . Г ну .N? 505
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Речь идет, скорее же, о том, чтобы всецело погрузиться В 
состояние художника, чувствовать, что звачйли для него— 
в его климате, при его особых занятиях, социальных уело* 
виях, национальных традициях—тот или другой образ или 
оборот. Лишь тогда возможно будет,—насколько это вообще 
возможно при совершенно изменившихся условиях куль
туры,—понять произведена искусства. Эго „понимание" 
означает вполне определенно: оценку выразительного зна
чения отдельных художественных средств. Также известные 
внешние вспомогательные средства, которые применяет эсте
тическое созерцание, указывают на то, что дело идет о по
нимании выражения. Когда мы желаем вполне понять при
роду, мы стремимся подражать ей. Кто попытается придать 
своему собственному телу положение Моисея Микель-Ачдмсело, 
тот испытает пріг этом серьезное величие и затаенную страсть 
пророка в повышенной степени. Совершенно так же мы 
почти непроизвольно подражаем, при виде портрета, выра
жению лица изображенного человека. В зданиях наше соб
ственное тело как бы приспособляется к их размерам и их 
декоративному убранству. В готичес-юм соборе человек не
вольно приподнимается, идет звучными шагами по роман
ской зале и делает в покое стиля рококо изящные движениях). 
Равным образом читающий про себя стихотворение или ху
дожественную прозу легко переходит к чтению вслух и 
даже к жестикуляции, и эти мимические средства помогают 
его пониманию. Мы видели уже выше, какую значительную 
роль играет подражание выразительным движениям для их 
понимания. То же значение имеет опять-таки это подража
ние и при эстетическом созерцании. Умозаключение по 
аналогии, что эстетическое созерцание является, следова
тельно, равным образом пониманием выражения, приобре
тает, благодаря этому, в известной мере силу доказатель
ства.

Но это тожество выступает еще яснее, если мы обратимся 
к эстетическому созерцанию в его наивысшей интенсивности 
и завершенности. Эту высшую ступень эстетического пере
живания Зольгер превосходно охарактеризовал в следующих

г) Конечно, эти наблюдения могут оказаться приложимыми ив ко 
всем людям.



Выражениях: „Мы более не отличаем себя от нашего пред
мета, в нашей душе как бы на остается более ни одного 
уголка, который не был бы плотно заполнен им. Таьим 
образом исчезает обособляющее сознание, нашим состоянием 
стааовится экстаз, в котором мы более не владеем самими 
собою, но всецело отдаемся прекрасному предмету* *). Всякое 

• понимание выражения требует, чтобы мы поставили себя в 
положение лица, выр-жающего свои состояния. По большей 
части для этого бывает достаточно, что мы быстро схваты
ваем его характерные особенности и его положение, как 
принадлежащие другому. Но когда требуется достигнуть 
полной интимности сопереживания, то вся наша личность 
должна претвориться в него, так. чтобы его страданке, ва- 
слаждение и желания стали нашим страданием, наслажде
нием и желаниями. Но личность сохраняется, как единство 
в смене своих состояний, главным образом, благодаря чув
ствованиям и воле. Поэтому при та‘«ой высшей ступени 
эстетического переживания можно говорить прямо-таки о 
разрыве границ индивидуальности.

§ 3. Особенности выражения в эстетической области.

Что только что упомянутая ступень погружения впервые 
знаменует собою собственно вершину эстетического созер
цания,—это становится понятным, если уяснить себе, что 
всякое эстетическое переживание чисто интенсивно. Принять 
же это определение, вытекающее из формальной характе
ристики, весьма важно, так как не всякое понимавие со
зерцания, как полного выражения, тем самым уже эстетично. 
Скорее жо оно может служить и внеэстетическим целям. 
Основывается же возможность совместных действий и работы, 
главным образом, на понимании выразительных движений в 
самом широком смысле этого слова. При одухотворении 
неодушевленной природы подобные внеэстические цели 
играют, повидимому, меньшую роль, однако и здесь они
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1) Solger, Erwin (1815). I, 41. Ш ом т ауэр— ЪЩ  как воля и представле
ние, Г, 3 книга, особ. §§ 34 и 38,—мастерски изобразил это состояние и 
сделал его ядром своей метафизической эстетики, Подобное же изображе
ние, хотя с иным метафизическим освещением, у TPeisse, А„ I, 78 сл.
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Господствуют в заклинаниях естественных религий, в ш  
попытках повлиять на проявляющуюся в чем-либо жизнь 
природы, как на человеческую, которые всегда свойственны 
бывают народным суевериям. И ребенок, бьющий предмет, 
о который ушибся, желает практически воздействовать 
болью на одухотворенный им объект. О г подобного рода 
случаев, в которых понимание выражения служит практи
ческим целям, эстетическое состояние отграничивается при* 
зваком чистой интенсивности. Спрашивается теперь, доста
точно ли этого признака? Будет ли всякое чисто интенсив
ное сопереживание выражения эстетически ценным? Выра
жены могут быть, гедь, все виды состояний жизни, жесто
кость столь же хорошо, как и любовь, низость так же, как 
и благородство, слабость, как и сила. И понимаем мы вы
ражение во всех случаях одинаковым образом. Можьт ли 
теперь сопереживание пошлого, злого или слабого существа 
иметь характер императивной эстетической ценности? Если 
на этот вопрос ответить отрицательно, то, повидимому, 
нужно будет, следовательно, добавить еще некоторое огра
ничивающее определение. Но огравичение уже сделано пу
тем прибавки: „чисто интенсивно": ведь полное вживание 
не во всех случаях возможно одинаковым образом. Где 
выступает на сцену нечто внушающее нам отвращение, 
злорадство по поводу несчастий другого, страсть унизить, 
разрушить что-либо, там чистая интенсивность представления 
постоянно нарушается чувством отвращения. Это станет в 
особенности ясным, е^ли мы исключим внеэстетические 
чувствования, которые могли бы доставить нам удоволь
ствие по поводу низменного, как такового,—чувство нашего 
собственного превосходства, напр., или просто потребность 
в сенсации, желание чего-либо выдающегося, необычайного. 
Против этой аргументации возразят, быть может, что злые, 
дурные характеры часто, однако, бывают предметом худо
жественного изображения. Прежде всего нужно исключить в 
данном случае лишь объективно,злое, не дошедшее до со
знания своей злобы. Тигр—мощная природная сила, которая 
проявляется разрушительным образом и при этом сохраняет 
свою силу и свое единство. Подобпое существо ужасно, 
пагубно, но эта пагубность не вменяется ему морально. 
Однако и в тех случаях, когда мы вменяем зло известному
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липу, в нем могут при этом оказаться такие иные стороны 
его личности, на которых может остановиться наше сопере
живание, как, наир., сила и последовательность воли, величие 
ума. Где этого нет налицо, там злой характер может нахо
дить художественное применение лишь как контраст или 
средство, т.-е. эстетическое впечатление сосредоточивается 
не на нем, но он служит лишь целям усиления другого 
эстетического впечатления. Я не думаю, чтобы какой-либо 
читатель „Разбойников" Ш иллера всецело погружался сим
патически во вн}треннюю сущность Франца Моора. Этим 
высказано как раз слово, разрешающее нашу загадку. Ин
тенсивное сопереживавие выражения есть сочувствие и, в 
качестве такового, сродно любви, поэтому нельзя интенсивно 
сопережить ничего, в чем не было бы какой-либо привле
кательной стороны. И наоборот, погружение в вещи воспи
тывает к любви и учит находить достойное любви и там, 
где поверхностный взгляд открывает лишь ненавистное. 
Эстетическое состояние, таким образом, служит руководи
телем, вскрывающим внутреннюю ценность и там, где сна 
таится сокрытою. Оно совершенно противоположно строгости 
судящего сознания.

В обозначенных здесь границах все при' случае может 
стать предметом эстетического сопереживания. Дальнейшие 
условия для этого будут указаны ниже при рассмотрении 
другой стороны эстетического содержания. Здесь я отмечу 
еще два главнейшие случая, которые особенно благопри
ятны для интенсивного погружения в предмет. Мы с чув 
ством внутреннего удовлетворения сопереживаем проявления 
такого существа, которое удовлетворено в самом себе. 
У него всякое выразительное движение свободно, легко. Не
которая самопонятность и единство как бы приглашают нас 
остановиться на нем. Мы не стремимся выйти из его созер
цания, но чувствуем себя удовлетворенными в нем. Это,— 
как нужно еще будет показать ниже,—прекрасное в узком 
смысле слова. Совершенно иное впечатление бывает, когда 
в явлении нам прелюде всего бросается в глаза величие 
силы или немощность внутренней жизни. Эта сила может 
устрашать нас, борьба, в которой она обнаруживается, как 
сила, моя;өт не давать нам покоя, но мощь впечатления 
постоянно вновь привлекает нас к ней Здөс^ нет длитель-
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аого успокоения в созерцании, но постоянно повторяющаяся 
попытка вполне усвоить оебе то. что поражает изумлением, 
представляет собою другую своеобразную разновидность 
чисто интенсивного 'состояния. Конфликт, который кроется 
в этом, не нарушает его, но скорее же дает ему длитель
ность и внутреннее богатство. Эта вторая форма эстетиче
ского предмета называется возвышенным. Нужно подчерк
нуть, что оба главные вида эстетической ценности выведены 
здесь лишь со стороны выражения, т.-е. несовершенно. Пол
ное обоснование этих понятий может быть впервые лишь 
задачею последующего рассмотрения.

В этих определениях найдут, пожалуй, укоризненным то, 
что они подчеркивают по существу лишь формальные осо
бенности выражающей себя жизни. Обычно склонны бывают 
уже при самом общем определении прекрасного и возвы
шенного требовать особого содержания выражающейся жиз
ни. Однако, пересматривая различные случаи прекрасного 
и возвышенного, легко найти в них градацию от самого 
простого и бедного содеря>ания до самого богатого и глубо« 
кого. Уже орнамент, цветок могут быть столь же прекрас
ными, как человек; счастливое дитя природы южных тропи
ческих островов, блаженно живущее чувственной жизнью, 
столь же прекрасно, как Христос Леонардо да-В ин\ч . Воз
вышенно дерево во время грозы, равно как и скованный 
Прометей или умирающий Сократ. Этим отнюдь не одоб
ряется еще эстетический формализм, так как указанные 
формальные свойства, внутреннее удовлетворение и свобода, 
равно как величие силы, представляют собою все же лишь 
абстрактные моменты полного содержания переживания. 
Нельзя также утверждать, что внутреннее богатство про
являющейся жизни эстетически безразлично. Мадонна Р а 
фаэля значительнее для нас прекраснейшего орнамента в 
лоджах Ватикана не только благодаря нагромождению вне- 
эстетических ценностей; скорее же самое эстетическое пере
живание в первом случае бесконечно богаче и полнее, чем 
во втором. Мы хотели лишь подчеркнуть, что неизвестная 
степень богатства содержания или же особый, напр., отно
сящийся к нравственности, род содержания впервые делает 
в о з м о я і н ы м  эст тическое переживание.

Особое призвание, рассматриваемое с точки зрения выра



жения, заключается в том, чтобы выдвинуть для нас те 
моменты, которые делают возможным чисто интенсивное 
переживание. В деПсгвительной жизни необходимость по
мощи, соперничества, опасность, угрожающая нам или тому, 
что для нас ценно, часто делают невозможным такое сопе
реживание. В других случаях идущие нам навстречу, от
вечающие нам стороны другого существа как бы скрыты в 
нем. Лишь проницательный взор художника впервые откры
вает их и делает видимыми и для других. Ему должны мы 
быть благо іараы за расширение области наших пережива
ний, которая почти безгранична. Но человек может открыть 
в вещах и липах лишь то, что он в состоянии породить и 
в самом себе. Поэтому мы с одинаковым правом можем ска
зать, что художник дает нам возможность познать скрытую 
красоту вещей и людей, и утверждать, что он сообщает нам 
в художественном произведении богатство своей собственной 
жизни. Ибо именно это богатство научает его познавать те 
сокрытые ценности.

§ 4. Художественная правда.

Если, далее, выразительное в искусстве понять как про
явление художника, то станет ясным и смысл поня
тия, играющего большую роль при эстетическом впечатлении 
и при обсуждении художественных произведений, понятия 
„художественной правды1'. Поставим на ряду друг с другом 
„Ночь“ Михель-Анджело и одну из многочисленных манер
ных декоративных фигур, к которым она невинно послужила 
поводом. Тотчас же бросится в глаза, что сильная подвиж
ность в подражании не преисполнена жизни, как в образце, 
но дается лишь иллюзия подобной жизни, она ложна. Ана
логичные примеры легко привести из всех областей искус
ства, каждый может дополнить их из собственного опыта. 
Что означает собою теперь эта „истина*'?

Слово „истина" применяется при обсуждении произве
дений искусст а в самых различных смыслах, и поэтому 
нужно остерегаться легко возможных в данном случае сме
шений. Прежде в:его здесь легко подумать о так называе
мой правде природы, т.-е. о согласии художественного из
ображения с вне художественной действительностью. Что
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здесь не может итог речь об этом понятии правды, видно 
уже из того, чго бывают лживые музыкальные произведе
ния и архитектурные создания, хотя. в этих искусствах не 
имеет никакого смысла спрашивать о проведенном в деталях 
согласии с природою. Но и по отношению к так называемым 
подражательным искусствам легко показать, что имеющееся 
здесь в виду понятие правды не есть правда природы. Ска
зочный мир Беклина или Калибан Ш експира, несомненно, 
правдивы в нашем смысле слова, хотя они не изготовлены 
зоотомически и не могут быть показываемы в музеях куль
туры диких народов. Различие обоих этих понятий правды 
настолько велико, что почти что излишне было бы разъяс
нять его, если бы оно постоянно не игнорировалось в спо
рах о натурализме. Отвращение всякого здорового чувства 
к художественной лживости всегда придавало разъяснениям 
на эту тему горячность и увлечение. Это легко, вапр., ука
зать в теоретических сочинениях Эмиля Золя J). И тем не 
менее пе только „неестественные** порождения фантазии 
великих мастеров правдивы, но и работы начинающих, ко
торые, по малому умению, остаются далеко позади природы 
и, так как они не достигают того, к чему стремятся, оши
бочны, могут, однако, именно благодаря своей, в известноіі 
мере наивной, правдивости, выкупать свои ошибки. Мало 
того, многие художники, которые сначала при недостаточной 
верности природе создавали художественно правдивое, по
зднее, когда они научились виртуозно воссоздаватьпрпроду, 
стали неправдивыми мастерами.

Ближе, чем правда природы, стоит к нашему ионятию 
правды внутренняя правда художественного произведения. 
Часто- на неправдивость целого наше внимание обращает

<) С. Fiedltr выясаил эту связь в свооП работе: „Modemer Naturalistuus 
und luinstlerische W ahrlieit", особ. 142. Вообще -на работа Ф вдлера за 
служивает большего внимания с точки зрения проблемы художественной 
правды,—Если желательно знать, насколько для самого Золя художе
ственная правда является главным делом, то в еще большей мере, чем 
на его чисто теоретические работы, нужно обратить внимание на «го 
критические статьи; ср., напр., рецензию о драмах Сарду и отчасти так 
;ке об Ожье й „Nos auteurs dram atiques*, Paris, 1881. Характерно также, 
что противоположностью (натуралистической) правды объявляется проето 
ножь, напр., „Roman experimental*, нов. изд., 189S.- Х>.



недостаток внутренней согласованности, чрезмерное выра
жение в одном месте, совершенная бедность его в другом. 
Однако п оба эти понятия правды нужно отграничивать 
друг от друга. Внутренняя правда есть полная согласован
ность всех частей с идеею целого, в известной мере жизне
способность произведения в силу имманентных ему законов. 
Сказочные существа Беклина заставляют нас верить в них, 
пока мы смотрим на них, тогда как, напр , известные чу
довища в скульптурах романского стиля кажутся невоз
можными, благодаря противоречию своих частей. Однако эти 
неуклюжие существа отнюдь не вызывают негодования про
тив лжи, но. в крайнем случае, лишь смех по поводу раз
лада между намерением и умением художзика. В „Дон-Кар
лосе- Ш иллера образ действий маркиза Позы в последних 
актах совершенно не согласуется с первоначально обрисо
ванным его характером; благодаря изменениям плана здесь 
возникли внутренние противоречия, нарушающие внутрен 
нюю правду. II тем не менее каждый назовет Дон-Карлоса 
всецело правдивым худоясественным произведением. Понятие 
правды, о котором идет здесь речь, будет, именно, не логи
ческим, но этическим, его противоположностью будет не 
ошибка, но пустота или ложь. Хорошо поэтому делают,— 
как это неоднократно встречалось и выше,—когда употре
бляют для обозначения его выражение правдивость, тогда как 
первое понятие правды можно назвать правде ю природы, а 
второе — лучше всего — внутреннею возможностью. Слово 
„правдивость", строго говоря, приложимо лишь к личности. \ 
И эта особенность здесь совершенно уместна, так как при 
применении этого понятия правды нам всегда из-за произ
ведения искусства более или менее ясно представляется 
художник. Лишь в переносном смысле мы можем употре
блять, далее, это слово и в применении к самому художе
ственному произведению, которое одно, ведь, известно нам 
и служит свидетельством правдивости или неправдивости. 
Можно сказать, что неправдивость в конце концов отно
сится к художнику, но она познается только из произведе
ния искусства, помимо каких-либо вне его лежащих обстоя 
тельсгв.

В отдельных случаях далеко не легко бывает определить, 
на чем основано впечатление правды или неправды. Дело
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идет .здесь о процессе, который сроден с мимическим рас
познаванием лицемерного проявления чувств. Здесь, как и 
всюду, при понимании мимики, мы гораздо точнее ьнаем, 
чю  говорит нам впечат.чеане, чем то, какие особенности 
i сечатления имеют решающее значение для его значения. 
I; самой общей форме можно лишь сказать, что соп^режи- 
Еаяие вдруг нарушается самым чувствительным образом. Если 
юсаытаться, несмотря на препятствующую атому неразло
жимость чувства, точнее выяснить причину этого нарушения, 
то окажется, на пр., что сильно* подчеркивание выражения 
бьло выдержано чрезмерно долго, и, быть может, наоборот, 
гдз-либо впоследствии* где можно было бы ожидать настоя
щего кульминационного пункта, наступило ослабление вы
ражения. Или же известные сильно действующие, лишь 
сильнейшему аффекту свойстЕоьные движения, поднимание 
глаз к небу, взор, затуманенный слезами, дрсжащий и сры
вающийся голос, применялись слишком часто и с чрезмер- 
ной аффектацией. Далее, в каждом выразительном целом 

v доджны гармонировать очень многие ст роны: человек, дви
жимый страстью, проявляет свою внутреннюю возбужден
ность не только, напр., в игре своего лица, но совершенно 
так же и в положении своих рук, в постановке всего сво
его тела, в цвете своей кожи, в ритме каждого своего 
дзиженпя. Чтобы изобразить все это согласно, живо
писец, скульптор или актер должны ис іытыватъ подлинную 
эмоцию. Невозможно искусственно вычислить надлежащую 

/ меру во всех этих частностях. Аналогичным образом в 
самом простом лирическом стихотворении совместно дей
ствуют содержание, поэтические образы, подбор слов, про
странность или сжатость изображения, звуковой характер,— 
в особенности рифма, ритм и многое другое. Кто смог бы 
теоретически рассчитать, каким образом здесь одно требует 
другого! Полнота того, что должно гармовировать друг с 
другом, чтобы породить чистое впечатление, не позволяет 
искусственному произведению обмануть утонченное чувство. 
Уклонение от гармонии, проистекающее от недостаточного 
умения, производит совершенно иное впечатление, чем такое 
же уклонение, обусловленное аффектацией искусного вир
туоза. В первом случае оно тотчас же делает заметною сла
бость, быть может, при повторном рассмотрении,—если про-
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иаведение проникнуто истинным воодушевлением—оно будет 
даже мевее оскорблять наш вкус; во втором случае, произ
ведение сначала захватывает нас, но затем мы чувствуем, 
чего хотел от нас фальшивый тон, замечаем умысел, и 
настроение наше пропадает.

Внутренней правдивости художественного произведения 
противоположны два понятия: простая условность, бедная 
эмоциональным содержанием и ненамеревающаяся и не
способная выйги за пределы чисто внешнего, и ложь, ко
торая подделывает мнимое чувство. Условность сама по себе 
не ложь, она опошляет черты, умерщвляет дух, но не по
рождает фальшивого налета. Чем проще, спокойнее эмоцио
нальное содержание известного художественного стиля, тем 
легче могут даже и условные произведения производить в 
известной мере благоприятное впечатление. Под влиянием 
ван Эйка и Джотто возникли многие приятные для глаза 
произведения, за которыми не кроется однако какой-либо 
особенно значительной личности; в XVI в. начинается упа
док, когда второстепенные художники вздумали подражать 
мощи Микель-Анджело. Полный движения, страстный стиль 
не допускает никакой условности, он понуждает ко лжи 
того, у кого он не проистекает из интимнейшего пережи
вания.

В предшествующих рассуждениях правда и ложь противо
поставлялись друг другу, как полные противоположности. 
В действительности же существуют всевозможные сомни
тельные переходные случаи. Сюда относится, напр., тот слу
чай, что художник привносит внутреннюю подвижность, но 
переоценивает ее и, чтобы выдержать страстный тон чрез 
все произведение, впадает в искусственное возбуждение. В 
этом повинен однажды, именно в Фиеско, даже Шиллер. 
Стоит сравнить хотя бы сцену после умерщвления Леоноры 
и л и  же ту сцену, в которой Веррина открывает Бургинышо 
необходимость убить Фиеско, с сильнейшими, наиболее пол
ными размаха сценами „Разб йников", чтобы понять, что 
мы имели в виду. Изыскивать здесь дальнейшие возмож- 
нссти переходных форм не бчло бы целесообразно, так как 
полное перечисление их, повидимому, невозможно и для 
нашей принципиальной цели вполне достаточно сказанного
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Оформление

§ 1. Показание оформления

Наличность какой-либо созерцательной формы относится 
к понятию выражения. Но если выражение должно сопере
живаться чисто интенсивно, то к этой форме должны быть 
предъявлены еще особые требования. Она должаа в таком 
случае представляться нашему сопереживанию в приспособ
ленной, идущей ему навстречу форме: тогда как полезность, 
нужда всюду привуждают вас к вниманию, более утонченная 
и свободная функция эстетического углубления требует в 
особенности благопрнятпых условий. И в уличной сутолоке 
крик ужаса возбуждает наше чувство; но для того, чтобы 
вслушаться в пени^», мы нуждаемся в покое, в свободе от 
мешающего шума. Это можно сказать не только о внешних 
условиях впечатления, но, равным образом, и об его соб
ственном, внутргвнем своеобразном характере. И здесь на
рушающие элементы должны быть устранены, а существен
ная сторона впечатления проступать ясно,—одним словом,- 
внутреннее свойство должно быгь соразмерно с нашим вос
приятием. Эту гсобую форму эстетического я называю его 
оформлением: благодаря ему страстное пение отличается от 
простого крика. Равным образом и общественное воспитание 
стремится к тому, чтобы дать модуляции голоса и игре лица 
гармоничную средину между медлительностью и поспеш
ностью, между непонятливостью и навязчивостью; соответ
ственно с этим, и цветы в вазе мы устанавливаем так, что 
каждый из них свободно выказывает своп особенности и 
вместе с тем в.е  вместе образуют замкнутое в себе, легко 
схватываемое целое. Природа предоставляет нашему сопе
реживанию подобные особо благоприятные образы лишь 
случайно и по временам; задача искусства и заключаетзя 
в том, чтобы породить их,вполне сознательно. Так как ис
кусство стремится к оформлению, то принципы оформления 
легче показать в искусстве, чем в природе.

Таким образом, с помощью определения интенсивного 
сопереяіивания можно вывести оформление, как Необходимое 
условие выражения. Одаако требуется восполнить это кос
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&еанОе выведение самостоятельным, чтобы не показалось, 
что оформление лишь подчинено выражению. Такое само
стоятельное выведение дал Кант ; его основные мысли нужно 
изложить здесь совершенно свободным образом и отрешенно 
от всего того, что не относится прямо к данной связи. Чув- 
ственные ощущения, взятые в CBOt-й изменчивой изолиро
ванности, не дают еще никакого созерцания. Созерцанием 
они становятся лишь, если о?и схватываются вместе в 
как-либо упорядоченной форме, когда их можно отнести к 
известному „предмету11,—беря это слово в самом широком 
значении. Особые свойства созерцаемого могут, однако, то 
облегчать, то затруднять подобное постижение их. Дерево, 
с его расчленением на поднимающийся кверху ствол и рас
кинутый вширь венец, даег нам более ясное созерцание, 
чем кустарник, распускающийся многочисленными развет
влениями, начиная с самого корня. Это созерцание дерева 
облегчается, далее, в том случае, если оно, поставленное 
отдельно, выделяется на голубом небе, и затрудняется, если 
его венец в лесу сталкивается с венцами его соседей, и 
рассеянный, подавленный свет не дает отчетливо проступить 
главнейшим его частям. Те функции нашего духа, которые 
действуют при восприятии созерцаемого, тожественны с 
нашими логическими функциями мышления. Из сменяю
щейся массы неясных ощущений созерцание должно выде
литься как известный тожественный с самим собою пред
мет. Сумма его частей и свойств должна непосредственно 
восприниматься, как расчлененное единство 2). Во всем этом 
проявляется интеллектуальность созерцания. Ясно далее, 
что созерцаемое лишь в том случае будет удовлетворять 
нас, если оно идет навстречу этой нашей упорядочивающей 
и воспринимающей деятельности; понятно также, что это 
удовлетворение принимает характер требования, так как оно 
основывается на тех же принципах, что и логические цен-

') Аналоги») нашей созерцающей деятельности с логической можно 
представить весьма различно, в соответствии с господствующей логиче
ской точкой зрения. В особенности остроумную попытку в этом роде дал 
R. Avenarius, Philosophic als Denken der W elt gemass dem Prinzip des 
kleinsten Kraftmasses, Leipzig, 1876. 71 след Есгь русск. перев.: „Филосо
фия, как мышление о мире по принципу наименьшей меры сил“. Издание 
журнала „Научное Обозрение". 1901.



йости, а логические ценности имеют характер ценности. Но 
скольку логические значения с характером требования един
ственно допускают полное (косвенное) доказательство права на 
это, и эстетические ценности о посредственным образом стано
вятся доказуемыми, оставляя в ст роне их оформление. Этот 
систематический ингерес, по существу, и привел Кант а  к его 
положениям Что он игнорировал при этом неизбежный про
бел в доказательстве императивного характера эстетических 
ценностей, уже было показано выше. После рассуждений 
предшествующей главы ясьо, что таким путем невозможно 
вскрыть всю полноту эстетического содержания. Но против 
избранного мною здесь порядка можно возразить, почему 
я, по крайней мере, не следую руководящей нити логиче
ского до тех пор, пока возможно, и не ввожу особых прин
ципиально аюгичееких (т.-е. не логических) моментов ва- 
сколько возможно позже, т.-е. почему я не предпосылаю 
оформление выражению. Однако выгода, доставляемая тем, 
что одну часть можно долго излагать в цепи сплошных 
доказательств, лишь мнимая, так как где-нибудь да должен 
же обнаружиться разрыв ее. Мало того, эта выгода превра
щается даже в невыгоду. В самом деле, если исходить из 
„оформления", то может показаться, прежде всего, что так 
называемая математическая красота образует ядро эстетиче
ских ценностей, и таким образом читатель почувствует,— 
благодаря такой в высшей степени странной картине эстети
ческой области,—что его скорее запутали, чем осветили ему, 
в чем дело. Эстетическое значение оформленчя можно понять 
впервые правильно, лишь если уже известно, что то, чему 
придается форма, должно носить характер выражения.

Если нетрудно видеть, каким образом философ приходит 
к тому, чтобы видеть в оформлении единственно существен
ную сторону эстетического содержания, то, пожалуй, пока
жется удивительным, что тот же самый взгляд защищается 
и с совершенно другой стороны, иуенно художниками. Так, 
по отношению к пластическому искусству выработка ясного 
пространственного созерцания была признана за собственно 
существенную сторону кружком лиц, утверяедения которых 
претендуют на серьезное внимание как по внутренней своей 
ценности, так и по богатому художественному опыту, кото
рый высказывающие их приобрели, как художники или
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коллекционеры. Упорно отстаивающего принципы своего 
искусства живописца Ганса фон Марэ можно рассматривать, 
как собственно духовного вождя этого кружка, скульптора 
Ад льфа, Гияьдснбранда и коллекционера и любителя искусств 
Конр>да Фид.гсра, как его значительнейших теоретиков. Так 
как подобные воззрения и вообще встречаются среди ху
дожников и так как даже многие изречения Гете и Ш ил
лера можно,—несмотря на то, что I х теории в принципе 
построены на совершению иных началах,—истолковать фор
малистически, то стоит труда задаться вопросом, чтб именно 
приводит художников к одностороннему под іеркиваниго 
оформления. Чго эта односторонность неправомерна, это 
должно быть ясно, и даже в сочинениях ее сторонников 
можно показать, как в них незаметна прокрадывается прин* 
цип выражения х). Но в то время как внутреннее пережи
вание и выразителі ная сторона внешних вещей раскрыва
ются художнш у сами собою и помимо его содействия, он 
должен напряженно работать, чтобы быть в состоянии до
стигнуть оформления. Углублению выражения он способен 
содействовать лишь тем, что старается возможно богаче и 
разностороннее развить свою человеческую личность, прин
ципы жЬ оформления он должен изучить для своего особого 
искусства, и при этом и учении ему помогает ясный теоре
тический отчет о них. Таким образом, рефлексия художника 
направляется как раз на ту сторону его деятельности, в 
которой единственно она может принести пользу. К этому 
присоединяется еще то, что публика обычно считает само 
собою разумеющимся как раз то, что достигается тяжелым 
трудом. Чувствительные мечтания, которые слишком часто 
уносятся далеко за пределы содержания художественного 
произведения, не могут вознаградить художника и часто 
тем выбором., который опи делают, оскорбляют знатока с 
более утонченным вкусом. Так как подобного рода мечтатель 
не погружается всецело в художественное произведение и

!) Ср., напр., у Фидлера, 172, замечание, что художник не „холодный" 
наблюдатель прпроды, а также прекрасное описание художественно 
одаренной натуры, стр. 175: „Всеми своими способностями стремится она 
к миру, она хотела бы объять его ве>'ь, слиться сним  воедино". „Теперь 
ей кажется, что исчевло разделение, пала перегородка, которая отделяла 
ее от мира, как от чего-то чуждого*.
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,Йе еонережквкех имманентного выражения, но лишь Вооду
шевляется художественным произведением ко всякого рода 
неопределенным,, близким ему чувствованиям, то самое по
верхностное средство возбуждения будет для него как раз 
наиболее правильным. Таким образом, негодование приводит 
•здесь знатока как раз туда, куда приводило художника 
внимание к тому, что полез ао для его работы. Я потому 
остановился на объяснении этой односторонности, что она 
исходит со стороны заслуживающих внимания лиц, и так
же потому, что заблуждение выдающихся людей преодоле
вается лишь тогда, когда его не т ілько опровергают, но 
делают его также понятным во внутренних его основа
ниях 1).

§ 2. Объективация и придание формы

Для того, чтобы речь могла итти об оформлении созер
цания, должен быть налицо какой-либо предмет, служа
щий носителем этого оформления. Из ошущения мы всюду 
получаем созерцание, относя ощущение к предмету. Но в 
то же время как при созерцании природы эта предметность 
восприятия до известной степени дана до процесса эстети
ческого ̂ сопереживания, художник должен сам впервые со
здать предмет сопереживания. У художника, следовательно, 
у  которого мы намерены ближе рассмотреть процесс офор
мления, его можно расчленить на две части. Мы можем 
десь отличить установку предмета, как объективацию, и 
выработку формы этого предмета, соответствующей нашему 
восприятию, придание ему формы. В,свойствах художествен 
ного произведения объективность и форма будут, в таком 
случае, соответствовать деятельностям объективирования и 
выработки формы. Объективность -заключается в том, что 
произведение обладает отрешенным от своего творца, неза
висимым существованием. Даже действующее лицо драмы, 
которое актер представляет пантомимическими и мимическими 
средствами, обладает однако идеальною самостоятельностью

1) И8 аналогичны* оснований исходит, по крайней мере отчасти, и 
оппозиция Ганслика  против эс-отикп чувства в музыке, Vom m usikalisch 
Schonen, S' Aufl., Leipzig, особенно гл. V, 152—172. ("Ксть два русских 
перевода' Лароша и Иванова).



в своем существования. Художественное произведение ecu, 
проявление человека; но для того, чтобы стать художествен
ным произведением, такое проявление должно получить не
зависимое существование *). Слово ві;бъективированнөа, как 
легко видеть, употребляется здесь в весьма широком смысле. 
„Объект" ненуждаеия в каком-либо пространственном образе, 
хотя бы лишь представляемом в фантазии, скорее же и 
мелодически-ритмическая последовательность тонов или же 
слов (лирическое стихотворение), как самостоятельный но
ситель выражения, будут также его „объективированием". 
Конечно, известный самостоятельный материал (простран
ственный образ, тон и т. п.) должен быть налицо. По роду 
этого материала отдельные искусства отличаются друг от 
друга, как это будет еще ниже показано в деталях.

§ 3 Принципы придания формы.

Но сначала нужно еще развить принципы придания 
формы а). Уже выше из интенсивности эстетического пере
живания была выведена изоляция эстетического предмета. 
Изоляция, можно сказать, служит исходным понятием для 
всех частей оформления. Благодаря объективации произве
дение изолируется от художника; и форму может получить 
лишь то, чтб стоит обособленно, само по себе. Форма и гра
ница—сродные понятия, внутреннюю связь которых глубоко 
постигла греческая философия. Если исходить из логической 
дедукции, то можно сказать: как тожественное можно уста
новить лишь то, чіб представляется само по себе, отрешенно. 
Однако одной лишь изоляции недостаточно для того, чтобы

— 81 —

J) Некоторые стихотворения захватывают вас, когда они приведены в 
биографии автора, тогда как, взятые сами по себе, остаются бевраздвч- 
выми или же непонятными. Они ценны, когда автор их известен, и они 
рассматриваются, как проявление его в иввестном, положении,—но нм 
недостает объективности.

3) Выяснению этих принципов в новейшее время особенно способ
ствовал Hildebrand, Das Problem der Form in der blldenden K unst,2 изд., 
1898 (русск. пер. Гильдебранд. Проблема формы в изобразительных искус
ствах, М 1913). К его. работе примыкает Eiehl, Bem erkungen zu dem 
Problem der Form in der D ichtkunst, V. f. w. Ph.. XXI, 283; XXII, 90, 
1897—98. Последующее изложение многим обявапо этим работам, хоти» 
сообравно своим систематическим целям, идет несколько иными путями.



—  32

предмет полу тал художественную форму. И анатом мож&1: 
изолировать отдельный мускул, изолирозать можно любую 
часть действительности с помощью любых произвольных 
границ. Для возможности же эстетического бытия требуется 
нечто другое: изолированное должно обладать известною 
внутренней законченностью, оно должно быть таким, чтобы в 
самом себе заключать существенные условия своего вос
приятия. В логическом отношении нужно напомЕить, что 
всякое познание стремится к систематической законченности. 
Вполнэ аналогична ей закончевносгь созерцания. Это тре
бование выражено иока совершенно абстрактно и лишь в 
каждом отдельном случае приобретает особую определен
ность. Можно отдельно изобразить голову человека, но не 
нос его и не маленький палец ноги, так как в голове за
ключается для нас самая суть духовного выражения. Впро* 
чем, для пгсастики,—которая не дает, подобно живописи, 
части пространства со всем тем, чтб ее наполняет, но изо
лирует телесную фигуру, — всегда было затруднительным 
таким образом отграничить бюсты, чтобы они обладали само
стоятельным существованием. Почти все скульиторы с тон
ким чувством стиля обрезали бюст так, что руки уже не 
изображались; наиболее благоприятное впечатление полу
чается в том случае, когда шея переходит уже в стилизо
ванную обработку, как, нанр., в гермах. Однако это исклю
чает натуралистическую трактовку одежды. Совершенно 
неприемлема, повидимому, ставшая в последнее время обыч
ной манера изображать всю верхнюю часть тела одетого 
натуралистически. В таком случае получается фигура чело 
века, у которого отрезаны ноги, т. е. мы понуждаемся выйти 
за пределы изображенного; невозможно видеть в таким об
разом отграниченном бюсте законченное произведение *). 
Быть может, против того положения, что законченность яв
ляется одним из сущестзепных принципов художественного

')  Совромепныо х у д о ж н и к и  могут, конечно, сослаться на кажущиеся 
примеры из раннего Ренессанса, напр., на женский портрет в Museo 
N aziraale во Флоренции (№ 115), приписываемый в настоящее время 
Вероккио. И адесь но вполне устранено указанное выше впочатление, во 
оно несколько смягчается благодаря прилегающей одежде, которая об
легчает завершение и не производит такого натуралистического няеча 
•гленая.
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іовидания формы, приведут возражение, заимствованное из 
сущности эпической поэзии. Эпос, рояан не и«еют такого 
необходимо определенного начального и конечного пункта, 
как, напр., драма. Продолжения, вставки, самостоятельные 
эпизоды возможны в эпической поэзии в таких размерах, 
как нигде более. Е івал и  мыслимо, чтобы по отношению к 
драме могла возникнуть гипотеза, что она создана не одним 
авторам, но является составным результатом долголетней 
традиции. Можно сказть , что никогда не завершающийся 
поток времени здесь втянут в самое произведение искус
ства. Однако и в эиосе сохраняется законченность, поскольку 
изображаемая часть событий развивается всегда во всей 
своей ширине. Начало и конец, правда, отличаются некото
рой нео лределенностью и произвольностью,—но то, напротив, 
чтб из всей полноты оіновременно свершающихся событий 
относится к эпическому действию, то всецело определяется 
принципом законченности. Это стоит в связи с тем, что 
более обширные эпические произведения (для более корот
ких, напр, новелл или баллад, законченность сохраняет свое 
значение и по отношению к началу и концу) не „аегко схва
тываются сразу и цельно. В эпосе, как выяснил впервые, 
пожалуй, Фридрих Шлегель, каждая отдельная часть закон
ченна в самой себе, хотя в своих иричинах и следствиях и 
указывает за свои пределы 1). Вообще, требование закон
ченности нужно пониуать ве так, что все, о ч*м можно 
было спросить, должно быть дано в художественном произ
ведении, но лишь так, что фантазия понуждается воспри
нимать данное, как завершенное в себе целое. Очень хо

>) Исследования Вольфа о гомеровском эпосе послужили импульсом 
к спору о сугцаости эпоса, в особенности, к обсуждению вопроса о его 
внутреннем единстве и законченности Фр Шлегель, в t)ber die homerische 
Poesie, 1796 tProsaische Jugendschriften, herausg. v o b  J. Minor, Wien, 
1882, I, 215), прямо называет эпос (стр. 22У) полипом, в котором каждый 
член, который можно выделить особо, обладает такого же гармонией, как 
н целое. Затем и Шил.*ер а Гете неоднократно обсуждали эти вопросы 
в свэей переписке от 19 и 28 апреля 1797 г,поводом  к чему послужила 
.Герман и Доротея" Гёте. В письме от 28 апреля Гёте выступает против 
аолиого с р а ц а н п я  Ф. Ш.тегелем эпического единства. В своеп рецензии 
о .Германе и Доротее* Гёте А. В. Шлегель (1797) повторяет, во существу, 
мысли своего брата об этом п ред м ет (Werke. herausg. von В. Вбскіпg, 
XI, 185 след.)

о



рошо говорит Ж ан-П оль: „Фантавия делает все части цв 
лым,—тогда как остальные силы и опыт лишь вырывают 
листки из книги природы,—я  все часта мира—мирами, она 
все тотализирует— так же и бесконечное все" J).

Завершенное в себе целое художественного произведения 
должно, далее, обладать внутренним единство к, для того, 
чтобы сделать возможным цельное, а не раздробленное со
переживание. И здесь систематика представляет с логи
ческой стороны наиболее ясаую аналогию. Всякая система 
стремится к единству, наконец, и всякое научное познание 
вообще домогается принципов единства. В этом мы имеем 
самый ранний логически формулированный эстетический 
принцип; ведь уже пифагорейцы определяли гармонию, как 
единство во многообразии. Позднее в подчеркивании един
ства часто видели и стремились видеть одностороннюю за
щиту озобого классически настроенного художественного 
направления. Гейнрих фон-Штейн показал, как в подчерки
вании многообразия, которое должно быть объединено, наме
чается впервые оппозиционное движение против эстетики 
Буало 2). Однако это не такое единство, которое было бы 
свойственно особому направлению искусства: существуют, 
скорее же, лишь известные способы достигнуть единства, 
быть может, в ущерб богатству содержания, так как цель
ности художественного произведения можно достигнуть са
мым различным образом При этом прежде всего можно от
личать цельный интерес по отношению к сод,ржанию от тех 
формальных своеобразных признаков, которые подчеркивают 
единство. Цельность содержания, естестненным образом, бы 
вает столь же разнообразна, как и самое содержание. В 
общем, задача объединения выпадает всегда ва ту сторону 
содержания, которая наиболее существенна при восприятии, 
в драме, напр., она выпадает на долю действия, в романе— 
на долю личности героя, в лирическом стихотворении—ос
нов зого настроения. В пластике она, по большей части, сама 
собою дается единством человеческой фигуры, в живописи 
ее можно достигнуть самыми разнообразными способами.

’) Vorschule der Aethetik, § 7, Werke, Нотрөівсііо Ausgabe, 11. *S
*) Entstehun^, 81 слез



— 85 —

Напротив, формальные средства, служащие для дости 
жения единства, легче обсуждать в общей форме. Они очень 
различны в пространственных и лишь во временных произ
ведениях искусства. При пространственном созерцавии це
лостность всегда достигается тем, что наше восприятие 
весьма различным образом может пробегать и группировать 
отдельные явления. Сильное подчеркивание определенного 
вида группировки препятствует раздробленности восприятия. 
Это достигается отнесением целого к средине. Простерший 
случай подобного отнесения дается тем, что те же самые 
формальные элементы повторяются в различные стороны, 
начиная от средины. Так как одинаковые повторения исхо
дят от средины, то они должны относиться друг к другу, как 
образ и его зеркальное отображение. Такое отнесение к 
середине мы называем обычно симметраею 1). Смотря по 
характеру этой средины можно различать два подьида сим
метрии. Средина может, прржде всего, быть точкою, от ко
торой, повторяясь, лучеобразно расходятся одинаковые от
ношения. В этом случае мы говорим о радиальной симметрии. 
Мы находим ее в симметричных многоугольниках, симметрич
н ы  цветах, у морскі-х звезд, акалефов, мы примевяеи ее в 
розетках, в узорах плафонов, полов и т. п. Но такая полная 
симметрия невозможна в тех случаях, когда должны разли
чат» ся верх и низ. Здесь ва место средней точки выступает 
средняя линия, на место радиальной — двусторонняя сим
метрия. В произведениях искусства она встречается чаще 
и имеет большее значение, чем первая форма, так как кон
траст стремления вверх и тяготения вниз, опоры и тяжести, 
царит в нашей архитектуре, в вашей органической жизни 
и, вообще, ғо всей земной природе. Простейший случай 
двусторонней симметрии состоит в том, что обе стороны 
вправо и влево от срединной линии совершенно равны 2).

1) Это современное аначение слова симметрия вполне согласуется с 
обычным словоупотреблением древних.

5) Ира разделении вертикальных линий нам нравится не равенство
( а  Ъ ),

частей, но отношение, соответствующее золотому сечению ( т у  =  а _|_ь)

например. 8 :1 3 , точнее 1:1,618. Это же отношение (иа-ряду с равенством) 
предпочитается при соотношеғии сторон прямоугольников Fechner, Zur 

experimentalen Asthetik. Abhandl. d. K. Sachs. Ges d, Wisseusch. math.phys.
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Но эта строгая симметрия очень часто будет противоречить 
внутренней жизни изображенного и поэтому должна быть 
смягчена. Такич образам, прежде всего возғикает симме
трия, которую мы велречаем на старинных алтарных карти
нах. где очертания Г(.'упп хотя еще почти что строго сим
метричны, однако по обеим сторовам от срединной линии 
выступают различные фигуры. Смягчение симметрии м.жет 
затеи распространяйся также и на форау группы и, на
конец, итги так далеко, что, повидимому, симметрия совер
шенно уже не сохравяется, как в большинстве картин 
Тициана и его последователей или же в японских компози
циях. Однако, на деле симметрия и здесь не нарушается, 
но принимает лишь более свободную форму. Именно, со
ответствуют друг другу с обеих сторон уже не одинаковые 
элементы но элементы равной ценности и равного ьвачения 
для нашего восприятия. Симметрия здесь настолько скрыта, 
что она представляется созерцающему лишь в ее действии 
(что сразу ітановитсч заметным, если уничтожить симме
трию путем одностороннего уменьшения картины), а не в ее 
абстрактной правильности *).

Отношение к середине, которое постоянно вновь напра
вляет взор схватывать целое именно тіак, а не иначе, невоз
можно при произведениях, протекающих во времени. Как 
оно протекает, это уже приписано, и то, что здесь хотя бы 
отдаленно можно было бы сравнить с симметричным разде
лением, поднятие хода событий и настроений до кульмина
ционного пункта и постепеннее замирание их, покоится на 
совершевно иных основаниях, заложенных в естественном 
ходе наших душевных движений, и поэтому не распростра
нено даже отдаленно столь же широко, как симметричные

К1 XIV, 1871—V. (1. А , 1, 184 сл. W ittier, Zur experimenteilen Asth.einf. 
rfiuml Formverhaltnisse, Ph. St., IX, 96 сл., 209 сл. Повод к этим нсследо 
ваниям подали слишком лалеко идущие' утверждения Ц ейзинга о зна
чении золотого сечения. Еюльпе (Grundriss der Ps., Leipzig, 1893, 260 сл.,) 
пытался свести удовлетворение, доставляемое золотым сечением, равным 
образом на принципе единства Ср еще: Th TVittstein, Der Goldtne Schnitt 
und die Amvendung desselben in der Kutist. Hannover, 1874.

*) Прекрасное описание этой свободной симметрии и средств к ее 
достижению см, у  Jacob Burkhardt, Erinnerungon aus Rubens, Basel, 1898, 
127 wi
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отношения. Формальным средством объединения здесь слу
жит, скорее же, повторение. Ритм есть повторение того же 
самого промежутка в течение примени и ударения, единство 
стихотворного размера воздействует путем повторения слож
ных ритмических групп. Где рпзмер не одинаков, там, по 
крайней у ере, должны повториться особо характерные строфы 
или же части гтроф, как в „Коле коле" Шиллера, ила же 
повторяется все сложное построение, как в греческих песнях 
хора. Рачяым образом и повторяющиеся звуки рифм и, в еще 
большей степени, прппега (refrain) действуют объединяющим 
образом. Сонет обязан своим строгим характером единства, 
по существу, переплетению рифм. Аналогичным образом и в 
музыке объедиъяюіьим моментом служит возвращение вновь 
одинаковых или же соодных мелодических звуковых после- 
дивательностей. Повторение е о  временных произведениях 
искусства всегда имеет место в одинаксвой пос ледователь
ности элементов, но никогла не в обращении этой последо
вательности, как при симметрии. Повторение в этом смысле 
слова встречается, конечно, и в пространственных произве
дениях искуссгва, но в живописи и в скульптуре оно имеет 
лишь подчиненное значение, и лишь в архитектуре оно 
играет болішую роль. Но пршзведения етого искусства го
раздо труднее обнять одним взором, глаз должен постепен
но пробегать их, и различные, следующие рруг за другом 
виды связыеаюгея затем, благодаря повторению одинаковых 
форм, в едрнство. Чаще всего наблюдается это в готике, 
где всюду, и в большом и в малом, повторяются одинаковые 
мотивы (в цельно задуманном произведении часто дая*е 
до деталей одинаковые).

Удовольствие, доставляемое г пределенными комбинаци
ями тонов и красок, часто пытались свести к принципу 
целостного восприятия. Уже сямое название „гармония”, 
данное этим нравящимся нам сочетаниям ощущений, ука
зывает в этом направлении. Подобное отнесение само собою 
напрашивается в особенности при тонах, так как, ведь, гармо
ничные тоны, по длнне производищізх их струн и по числам 
колебаний, находятся друг с другом в п^осгых числовых 
отношениях. На.івная рефлеғсия склонна, поэтому, к допу
щению, что эти числовые отношения бессознательно воспри
нимаются душою Что это допущең,іо неприемлемо и, кроме
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того, яе объясняет психологического состояния, так как, ведь, 
наше наслаждение от гармонии тонов несравненно живее и 
совершенно иного рода, чем при восприятии кратных число
вых соотношения,—это в настоящее ғремя является почти 
общепризнанным. Напротив, казалось весьма возможным 
усматривать чувственную основу целостного восприятия в 
связанных с кратными числовыми отношениями одинаковых 
обертонах или же в одинаковом ассоциативно восполняемом 
основном тоне. Когда же по основан зям, разъяснение кото
рых здесь завело бы нас слишком далеко, выяснилось, что 
и это неприемлемо, то в понятиях слияния тонов или же 
сродства тонов вновь стали указывать на легкость целост
ного восприятия ‘). С тех пор как цвета физически стали 
сводить на колебания эфира, нет недосгатка в попытках 
свести нравящиеся нам комбинации цветов равным образом 
на простые числовые отношения этих колебаний. Эти по
пытки противоречат, однако, фактам, так как подобных 
простых отношений нет при нравящихся нам комбинацияха).

Рационализм XVII столетия выстаьил как главные тре* 
бования научного понятия ясность и отчетливость. Под 
ясною идеею понималась такая, которая не смешивается с 
другими, под отчетливою же — такая, признаки которой 
можно указать в отдельности 3). Требования ясности и от
четливости с древних времен выставлялись также и в эсте
тической области. Чтб могут они здесь значить? Из различ
ных видов, которые может представить нам предмет, некото
рые в особенности ясно выставляют его характерные черты. 
Чтобы изобразить длинную балку, квадратную в разрезе, 
нам не следует выбирать такой вид на нее, в котором про 
дольные измерения кажутся слишком сокращенными. Если 
поэт желает представить нам в драме лица и предваритель
ные условия действия, то он должен представить такие си
туации, в которых эти лица постепенно выступают по одному

•) Wundt, Physiol. P sych , II, 4 Aufl., 53—71. Shtmpf, Beltrage гиг Akustik 
und Musikwiesenschaft, 1, Leipzig, 1898. Lippe, Tonverwandschaft und Ton- 
verschmrlzung, Z. f. Ps„ XIX, 1.

a) J  Cohn, Experiimntelle Untersuchungen (іЬрг die Gefiihlsbetonung dor 
Karben, HelligkMttn und ihrer Kombinationen, Ph., St., X, 189*, особ. § 14* 
стр. 601, и там же указания литературы, § И, стр. 590 след.

 ̂ Ср., еап р , Leibnitz, Nouveavu ея=аін. livre П, chap. 29
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н проявляют себя характерным для них образом. Некоторые 
удачно выбранные слова быстро вводят нас в положение, 
стоит лишь вспомнить о начальной сцене из „Лагеря Вал
ленштейна" или „Пикколомини*. Мы тотчас же распознаем 
состояние войны („Лагерь*). Мы в одно мгновение знаем, 
что происходит собрание всех генералов, что на этом со
брании господствует напряженное, недоверчивое настроение 
(Пикколомини). Характерные, отличительные черты ситуации 
ясны. Речь идет в подобных случаях не о логической ясно
сти, но о непосредственном понимании созерцательного пере
живания. Так же обстоит дело и с отчегливостыо. Здесь 
нужно подчеркнуть еще одно отличие от отчетливости в 
понятиях: речь идет здесь, именно, не об отношении при
знаков к понятию, но об отношении частей к целому. Для 
воспринимающего сознавия отчетливо должно быть пред
ставлено сочетание частей в целое. Так, в главном виде 
статуи должен ясно проступать мотив движения для всех 
членов. Там, где мы должны еще сначала выискивать в 
клубке фигур и членов частности, там непосредственная 
сила сопереживания ослабляется. Ясность зависит, разумеется, 
не только от объекта, но и от созерцающего сознания. Чтобы 
усмотреть ясность в изображении запутанного целого, нужно 
вообще быть в состоянии понимать запутанное. Каким же 
образом увидеть ясность и неясность в изображении самого 
запутанного содержания, это легко можно видеть, если сопо
ставить картину Микель-Анджело „Страшный Суд" с подоб
ными же картинами хотя бы очень значительных мастеров, 
наир., Рубенса или „Гибелью титанов" Фейербаха. Подоб
ным же образом и в драме существенные части, мотивы и 
связь действий должны отчетливо представляться нами. 
Отчетливость в данном случае отнюдь не обозначает того, 
что должен быть возможен ответ на всякий вопрос прозаи
ческого рассудка относительно какой бы то ни было связи 
действий. Особый механизм отдельных происшествий, на
пример. многообразие отдельных приказаний, необходимых 
для какой-либо стратегической операции, совершенно не 
интересует нас с художественной точки зрения. Речь идет, 
скорее же, о том, чтобы ясно было соединение всех частей 
в целое. Можно сказать, что именно сокрытие механизма 
часто способствует этой ясности, так как оно тотчас же на-



лравдяет внимание на существенное. Примером может слу
жить замечательная встреча на надлежащем месте почти 

главных лиц в последней части „Учебных годов Виль
гельма Мейстера". Это задевает нас гораздо менее, чем по* 
дойные сцены в других романах, как раз потому, что Гете 
неособенно заботится о мотивировке, но раосказыв&зт это, 
как нечто совершенно естественное, и читателю, внимание 
которого обращено на столь многое более важное, еовер« 
ш^нно не до того, чтобы задаваться вопросами о частно
стях. Когда говорится об ясности и отчетливости эстетиче
ских впечатлений, то против этого легко может возникнуть 
оппозиция, отправляющаяся от эмоциональной стороны дела 
к указывающая на то, что как раз покрывающая все дым
кою сфера настроения является важною главною областью 
художественного изображения. Но изображать сумеречное, 
полное теней —не значит еще изображать неясно. Как раз 
мастера искусства настроения показывают при этом часто 
изумительную ясность композиции; напомним здесь хотя бы 
пейзажи Рьйсдаля и Коро в лирику Гете.

§ 4. Материал объективирования, как принцип различения
искусств.

Принципы созидания формы общи всем искусствам, как 
показывают и логическая дедукция, и рассеянные всюду 
примеры. Обще всем искусствам также то, что все они 
являются выражением и располагают материалом для объек
тивирования. Поэтому отличаться они могут друг от друга 
или тем, чтб они выражают, или же по свойствам материала 
объективирования. Различия, несомненно, сказываются в том, 
чтб искусства выражают. Так, буря страсти скорее найдет 
е«бе выражение в шиз ни или музыке, чем в архитектуре. 
Веяние мимолетных настроений легче выразить в живописи, 
чем в определенных фигурах скульптуры. Однако различные 
области здесь еще частично покрывают друг друга, и вну
тренняя гармония чисто прекрасного доступна всем искус
ствам. Таким образом различие искусств отнюдь нельзя 
постичь, отправляясь от природы выражаемого. Скорее же 
нужно выводить это различие из различия материала объ
ективирования Лишь когда таким путем найдены различия.

— 90 —



а затем выяснено принципиальное соотношение оформления 
и выражения,—лишь тогда можно разъяснить и связь между 
видом искусства и выражением.

Я намеренно поставил своею задачею изыскание прин
ципов различения искусств, но не построение системы 
искусств. Д гя системы искусств требовалось бы показать, 
что из принципов эстетической области ценностей можно 
вывести необходимость этих и только этих искусств. Но об 
этом нечего и думать, так как различные виды возможного 
объективирования возникают из условий, лежащих вне эсте* 
тической области, именно, из особенностей нашей чувствен
ности. Мы стоим здесь, видимо, на одной из границ логи
ческой выводимости эстетического, принципиальную неиз
бежность которых мы уже показали выше. Вопрос системы 
искусств имеет смысл для панлогических систем, вроде 
Гегеля. Но если отказаться от притязания понимать разли
чия, как моменты и стуиени самоосуществляющеГся идеи, 
то речь может итти еще лишь о понимании фактически дан
ных различий: научная эстетика должна принять различе
ние отдельных искусств, как данное, так как, ведь—как было 
замечено уже во введении,—понятия отдельных искусств 
были образованы гораздо раньше, чем общее понятие искус
ства *).

Искусства различаются, как уже было показано, главным 
образом по материалу объективирования. Сверх того, их 
можно разделить еще на ббльшие группы, сообразно с тем, 
как они подступают к своей задаче—создать эстетические 
ценности. Эстетическая ценность отличается от ценности 
приятного своим характером требования. Однако по отно
шению к отдельному случаю этот характер требования

х) Сродные возражения против создания системы искусств уже у Л о т щ , 
О. d. А , 458 сл. Но так как Лотце недостаточно резко разграничивает 
изыскание различающих признаков от конструкции системы, то—в иных 
отношениях не достигающие цели по существу—возражения Ш асяера  
(Kritische Geschichte der Asthetik, Berlin, 1872, стр. I2i7) и Э. ф . Г арт - 
м ана  (I, 524) получают мнимо обоснованный вид. — Историю попыток 
классификации искусств можно прочесть у  Ш аслера, затем, для более 
древнего времени, в особенности, поскольку речь идет о противопоста
влении пластического искусства и поэзии, у Bliimner'a во введении к 
2-му изд. его комментированного изд. Лаокоона (Berlin, 1880), для не 
мелкой эствтвки 19 века у  Л о т ц *, 441. и у Га(нпмана, I, 524 сл.
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нельзя доказать логически. Признание выдающихся нроиг 
ведений искусства требуется лишь эстетически. На практике 
каждый народ и ' каждая эпоха создают известный канон 
эстетически значительного. В этом каноне разные искусства 
играют весьма различную роль, поэзия или музыка эначит для 
нас бесконечно больше, чем, напр., искусство садоводства. 
Это место искусства в царстве художественного образова
ния может меняться; так, хореографическое искусство утра
тило то важное значение, которое оно имело у древних 
греков. Это можно выразить так, что характеру требования 
приписывают степени, или же так, что различают главные 
и второстепенные искусства.

В эстетике мы рассматриваем художественную деятель
ность, как такую, которая ставит себе единственную за 
дачу—создавать художественные ценности. В действптель- 
носги, однако, различные виды человеческой деятельности 
не отделены друг от друга строгими границами. Так, на
ряду с чистыми или свободными искусствами, служащими 
лишь красоте, существуют другие, называемые приклад
ными или несвободными, в которых эстетическая цель со
четается с внеэстетической. Прикладные искусства отчасти 
заимствуют свои средства у какого-либо свободного искус
ства; так относится искусство красноречия к поэзии, худо
жественная промышленность во многом—к пластическому 
искусству.

Третья отправная точка для разделения искусств полу
чается из положения, в котором находится художник по 
отношению к своему творению. Художник может быть или 
самостоятельным творцом своего произведения, или же изо
бражать, воспроизводя, произведение другого. Этот второй 
род деятельности в особенности важен для искусств, про
текающих во времени, так как их произведения постоянно 
должны ньрождаться вновь. Партитура или печатная книга— 
лишь указания к художественному произведению, потенци
альные произведения искусства, которые для полного сво
его осуществления нуждаются в музыкальном виртуозе, 
актрре, декламаторе или чтеце. Впрочем, воспроизводящая 
деятельность, хотя и в меньшем объеме, имеет место и в 
искусствах пространства, но служит здесь лишь целям 
репродукции уже имеющегося налицо произведения искус
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етва. Мы разумеем деятельность художника, копирующего 
скульптурные произведения или картины, и деятельность 
графического художника, поскольку он не свободно творит 
fe области гравюры, но передает произведения живописца 
средствами своей техники.

Чго касается теперь главного основания различения 
искусств, т.-е. способа объективирования, то он прежде вс эго 
сообразуется с особым способом чувственного восприятия, 
для которого создается художественное произведение. Здесь 
прежде всего нужно заметить, что некоторые чувства прямо 
не принимаются в расчет в эстетической области. Вкус и 
обоняние 1) сами по себе вообще не дают восприятия связ
ного оформленного целого, к тому же они настолько не
посредственно связаны с Ж08НӨБНЫМИ функциями, что их 
впечатления почти всегда вызывают сильные двигательные 
реакции и не допускают интенсивного успокоения на впе
чатлении. Вкус, к тому же, разрушает свой объект; его впе 
чатлеаия поэтому не могут восприниматься, как выражение. 
До известной степени это возможно при обонятельных ошу' 
щениях: благоухание цветка как бы раскрывает пред вами 
его внутреннюю сущность. И специфический запах чело
века, жилой запах дома, терпкий соленый запах моря играют 
роль при эстетических впечатлениях. Поэтому обонятельные 
ошущения, скорее же, подлежат художественной оценке, 
чем вкусовые. Но неопределенность и смутность всех их 
оттенков, неспособность обоняния схватывать комбинации, 
которая отчасти является следствием продолжительного 
последующего воздбйствия впечатлений, мешают возникно
вению всякого в собственном смысле слова эстетического 
образования. Осязание отличается от обоих только-чго упо
мянутых чувств тем, что оно способно или может сделаться 
способным к восприятию фигур. Я разумею здесь под ося
занием не кожные ощущения, но в то же время ошущенея 
суставов, мускулов и сухожилий, которым мы обязаны вое 
приятием собственных движений и сопротивления. Все эти 
ощущения совместно действуют при восприятии простран
ственных образований рукою. Однако, у зрячего это вое-

i) Явления, эстетически ванные при ощущениях низших чувств, пред
ставлены у G rant Allen. Physiological Aesthetics. London 1877. гл. TV и V
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Прпятие всегда играет второстепенную роль, оно пйдчіь 
няөтся нөеравяенно болев совершенному зрительному вос^ 
приятию и содействует его образованию. Таким образом, 
само по себе оно остается неразвитым. Но и слепой *) едва л№ 
получает эстетическое наслаждение от своих осязательных 
восприятий. Его восприятие фигуры все же совершается с 
трудом, он должен ошупать вещь, и вещь не может оста* 
ваться в своей спокойной самостоятельности и как бы рас* 
крываться сама собою. К этому присоединяется еще и то, 
что жизненные реакции вызываются осязательными ошуще» 
ниями почти с такою же силою, как и обонятельными 
ошущениями. Таким образом и здесь нет спокойной сво
боды эстетического, и поэтому нет никакого искусства для 
осязания. Гердер 2) полагал, правда, что таким искусством

!) Hartmann, П, 35, првводит, правда, лепные работы из глины я 
воска,—которым слепые научились в приютах,—как локавательство того, 
что осязание способно к эстетическому восприятию. Однако Hilschmann, 
свидетельство которого, как слепого, в данном случае особенно важно, 
говорит, что при этих лепных репродукциях „гораздо бйльшую роль 
играет техническая ловкость, чем художественное соэгрцанве* (Z f. Ps. 
Ill, 392, 1892). Согласно другой статье того же автора (V. 1. w. Ph. XVII) 
осявание „не дает абсолютно никакого материала для собственно худо* 
Явственного созерцания*. Это подтверждается наблюдениями над осо
бенно хорошо изученной слепой и глухо немой (TP. Jerusalem, Laura Bridg
man, Wien 1891, 66 сл.) и ответами одной слепо-рожденной девочки, 
опрошенной TJhlhoff-ом iZ. f. Ps., XIV, 235 сл. 1897). На то же указывают 
опыты Ih . Heller'& (Ph. St. XI, 535 [и 554, прнмеч. 1. 1895). Осязание 
развито у слепых по большей части лишь искусственно, путем воспи 
тания, н его эстетические впечатления остаются весьма неопределенными, 
едва лн выходят эа пределы чисто внешних ассоциаций (.искусная 
работа*) н чувственную приятность (.гладкость*).'Лишь в письме одного 
слепого, сообщаемом Heller ом, 558, встречается довольно далеко идущее 
иимическн-физиономическое истолкование пожатия руки.

2) Особенно в .4 . Krit, Waidchen* 1769—но опубликованном лишь после 
смерти—Werke, IV, 61—73, и в „Plaetik* 1778, Werke, VIII. Заблуждение 
Гердера ясно сказывается, к^гда бесцветность скульптуры он выводит 
ив того, что краски нельзя осязать (VIII, 26—30) или когда он—совер 
шеино противоположно Гильдебранду—харвктеривует созерцаниескульп 
турного произведения, как хождение вокруг статуи. „Он (любитель 
скульптуры) ходит вокруг, ищет покоя и не обретает ого, не находит 
никакой точки зрения, как при созерцании картины, так как и тысячи 
их не удовлетворяют его...* (VIII, 12). На логические неясноста Гер- 
дера обращает внимание я Н аут  (Herder. II, 70; есть русск. пер. Г айм  
Гердер). Учение Гердера воспринято, бее более глубового обоснования
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является скульптура. Но он обосновывая свое Воззрение, б 
сущности, на двойном смешении. Он постоянно, именно, 
смешивал осязание в смысле ошупыванля с осязанием в 
смысле внутреннего душевного соучастия, а также смеши
вая: содействие, оказываемое осязанием при образовании 
зрительного восприятия пространства, с прямым восприя
тием вещей с помощью осязания. Когда мы говорим, напр., 
что предмет выглядит жестким или мягким, шероховатым 
или гладким, теплым или холодным, то это будет перенесе
нием по ассоциации осязательных качеств на видимый пред
мет. Сверх того, осязание дает, до известной степени, так
же нормальную меру восприятия величин. Все это игрьет 
существенаую роль при восприятии фигур зрительным чув
ством. Однако речь идет при этом лишь о косвенном эсте< 
тическом значении осязания, поскольку его опыты впервые 
помогают нам в правильном восприятии видимого, и в этом 
смысле воспоминание о воспринятом осязанием столь же 
важно Д 'я  живописи, как и для скульптуры. Гильдебранд 
(Das Problem der Form in der bildenden Kunst), суждение кото
рого, как скульптора, имеет, конечно, решающее значение, 
показал, что скульшор совершенно так же, как живописец, 
стремится дать завершенный в себе пространственный образ 
и даже рассчитывает при этом на вид с известного отда» 
ленвя. Следовательно, при этом не может <̂ ыть и речи о 
том анализирующем способе, с помощью которого един
ственно может осязание воспринять большие фигуры. 
Правда, три низшие чувства подвергаются своего рода 
эстетическому просветлению при употреблении таких своих 
качеств, как сладкий, благоуханный, мягкий, нежный, как 
поэтических элитетов. Здесь сильный эмоциональный тон 
этих ощущений вполне оправдывается эстетически, тогда 
как жизненные функции, связанные с этими чувствовани
ями, устраняются, благодаря тому, что самые чувствования 
пробуждаются лишь в фантазии.

Итак, для эстетического созерцания остаются лишь два 
чувства: слух и зрение. Оба эти чувства в весьма широких

Ц им м ерманом , А., 483 сл. Против него Vischcr, Kritischo Qftnge, N. F
VI, 32 сл. Уже в »стетиве (I, 181) Фишер весьма убедительно Tgwrryer 
этот вопрос
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пределах допускают восприятие помимо воэб^ждония саль • 
ных рефлексов, онн дают массу ощущений с тонкими от
тенками, которые слагаются в комплексы самым разнообраз
ным и легко различимым образом. Онн не принуждают нас 
изменять воспринимаемое, хотя бы лишь прикосновением 
к нему, но их впечатления кажутся добровольными про
явлениями видимого и издающего звук. При этом они прин
ципиально отличаются друг от друга тем, что глаз воспри
нимает и одновременно данное в пространстве, тогда как 
ухо схватывает лишь последовательно протекающее во вре
мени. Наоборот, благодаря способности улавливать ритми
ческие группы, ухо более приспособлено к эстетическому 
постижению последовательности во времени, чем глаз. По
этому почти всюду, где видимая последовательность служит 
материалом искусства, как, напр., в танце пли пантомиме, 
музыка привходит, как необходимый элемент. Этот контраст 
последовательного и однозременного, полное значение ко
торого выяснил Лессинг, важнее, чем противоположность 
видимого и слышимого, но в искусствах почти что совпа
дает с нею.

В искусствах, созидающих .псглючптельно для глаза, 
суть дела заключается в покоящихся пространственных 
образах. Поэтому их все вместе можно выделить в особую 
группу, как искусства пространства. В этой группе может 
производить эстетическое воздействие или общее впеча
тление пространственного или же жизнь, свойственная осо
бой полной значения форме. В первом случае мы имеем 
дело с архитектурою  и со сродными ей искусствами, во 
втором же -  преимущественно с так называемыми подража
тельными искусствами, живописью и скульптурою. Впрочем, 
речь идет здесь не об исключающих друг друга противо
положностях, но о различиях в степени, о бояее и менее. И 
в живописи и в скульптуре эстетическому впечатлению 
содействует выразительность пространственного иорядка и 
формы, и, ваоборот, архитектзра часто применяет в орна
менте органические формы, как выразительные средства. 
Мало того, так как всякое выражение пространственного 
предполагает вживание в форму, то протиЕоположность еще 
более сглаживается. Тем не менее, она существует, и она 
сродна противоположности между общим эмоциональным вы-



ражениөм с помощью музыки и возбуждением чу»етвованш1 
с помощью определенных представлений путем поэзии. 
Одухотворение пространственного образа связывается есте
ственным образом с потребностью человека в замкнутых 
пространствах. Однако, эта связь не необходима, как пока
зывает наличность архитектонических монументов, над
гробных памятников и т. п.

Те искусства пространства, которые выбирают для об- 
ективащш значительную форму природы, могут или заим
ствовать эту форму из природы и лишь изолировать и оце
нить ее художественно, или же они сами могут воссоздать ее. 
В первом случае получаются искусство составлять букеты и 
гирлянды из цветов и искусство садоводства, из которых 
второе в значительной степени пользуется также общими 
пространственными соотношениями и пропорциями. В нашей 
художественной жизни все эти искусства совершенно отсту
пают за задний план, тогда как в другие эпохи и в других 
культурах они играли и играют значительно бблыпую роль. 
Собственно пластические искусства различаются дадее по 
роду своей изоляции. Живопись изолирует известный отре
зок пространства с освещающим его светом :). Скульптура 
изолирует отдельную фигуру. Таким путем принципиальное 
различие обоих искусств выводится отчетливее, чем если 
исходить из возсоздания действительности в двух или трех 
измерениях. Возсоздание известного отрезка может быть 
дано лишь в двух измерениях, потому что вид фигуры в 
трех измерениях пространства постоянно изменяется вместе 
с естественным освещением. Таким образом, естественные 
свет и тени находились бы в противоречии с изображенным 
освещением. Поэтому живопись и пластика не могут со
вместно вызывать художественного впечатления, так как 
цветная скульптура отнюдь не будет таким совместным воз 
действием. Она, скорее же, предоставляет оттененпе воздей
ствию внешнего света и дает лишь локальные цвета. И 
рельеф можно рассматривать разве лишь как промежуточ
ную форму, но отнюдь не как совместное действие обоих 
искусств 2). Это скульптура с твердым задним фоном. Можно

*) Hegel, AstheUk, If, 259.

г) Если даже допустить, как Helbrg, Fuhrcr «lurch die ofl>ntllchen Samm 
iun^en klasslscner Alterthuruer in Rom, I, 2 изд., 1®99. стр. 311 (№

я эстетик* Гвв Лі оОЪ 1

■»*-



сказать, что здесь вместе с фигурою изолирован й отрвэой
пространства, но этот отр-зок пространства остается про
стым задним фоном для фигуры, а не развитою простран
ственною средою, еслп только при этом не преступаются 
законы рельефного стиля. Все рельефы с сильными аер> 
спектипными сокращениями и живописною обработкою зад
него фона производят—благоларя борьбе внешнего света 
с принятым внутренним освещением—смутное и беспокойное 
впечатление. Наоборот, живопись может отказаться от ис
пользования настроения, даваемого внешним светом, она 
можег (.тброспть краски и стіть рисунком, но тогда она 
сама должна путем оттенения изобразить определенное вну
треннее освещение. Тогда как, следовательно, живопись и 
пластика не могут воздействовать совместно,оба эти искус
ства могуг сочетаться с архитектурою. При этом иногда от 
пространственной точки зрения и от интереса зрителя бу* 
дет зависеть, (удут ли подражательные искусства воспри
ниматься, как декоративное убранство здания, или же зда
ние, как рама, задний фон или носитель живописных и 
скульптурных произведений г).

Искусствам пространства противостоят те, формы которых 
развертываются во временной последовательности. Сюда от
носится прежде всего искусство слуха в собственном смысле 
слова -м узы к а . Материалом объективации служат здесь тоны 
в гармонических своих сочетаниях и мелодической последо
вательности, расположенные во времени в ритмические ряды. 
Музыка выражает чувствования и настроения, аффекты и 
страсти, правда лишь в общей их форме и безотносительно 
к вызвавшим их представлениям, но зато тем более энер* 
гично и выразительно 2). Формальные моменты единства

что некоторые античные рельефы заполняли задний фон действительной 
живописью, то это нисколько не опровергает выше развитых положений, 
так как эти рельефы, по мнению того же Гельбига, были лишь репроду
кциями знаменитых картин, т-о. в стилистическом отношении не хара
ктерны для рельефа.

■) Это совместное выступление существенно влияет, конечно, на стиль 
каждого из этих искусств—ср. М ах К  linger, Malerei und Zeiehnung, 5 
Aufl., Leipz., 1899, 17—21 (русс. пер. М акс Клингер, Живопись и рису
нок, Саб. 1910).

2) В наши намерения не входит вступать здесь в споро выравитевь- 
носхи музыки. В указанных вышэ границах ев допускает и Ганелин
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заключаются здесь в повторении одинаковых и сродныі 
мелодических и ритмических мотивов.

Гегель правильно, хотя и не без односторонности *) указал 
на то, что в поэзии нельзя, как в музыке, рассматривать 
тоны и звуки, как собственно материал. Если мы хотели 
бы проникнуть в своеобразный характер поэтического объек
тивирования, то мы должны исходить из исключительного и 
ни с чем несравнимого положения, которое занимает речь 
среди человеческих деятельностей. Речь есть выработанное 
выразительное движение; она может устанавливать между 
людьми такое общение, которое от эм циональной смутности 
и неопределенности всякой другой мимики ведет к отчет
ливому и сознательному пониманию. К этому она способна 
прежде всего потоку, что ее элементы непосредственно обо
значают не эмоциональную, но интеллектуальную сторону 
вещей. Чувствование цельно, представление разложимо; чув> 
ствование неопределенно, представление опреіеленно; чув
ствование при каждом переживании есть нечто нзв< е, трудно 
сравнимое, представление же легко распознается, как оди
наковое или сходное с прежним. Чувствования—это мы сами, 
мы живем в них; если мы хотим уяснить их себе, мы раз
рушаем их. Представление ж е-нечто  чуждое, другое, мы 
не в нем, но противостоим ему, как посторонние ему. И 
другие выразительные движения указывают на представле
ние, но лишь в их связи с чувствованиями или же указа
тельный жест в его отношении к лицу, выражающему себя. 
Но когда выразительное движение переходит к тому, чтобы 
различать представления, как таковые, с их неизменными 
особенностями, с помощью неизменных повторяющихся зна-

(ор. cit, 32, 78 сл ),—он лишь ограничивает выражение „динамического" 
столовою, тем или иным характером хода душевных движений. Его поле
мика против термина .выражение* всегда принимает это слово, как равно
значное с изображенном для интеллекта,—поэтому не ватрагивает защи
щаемого нами В8гляла.

г) A . I, 111 сл.; III, 226—233. Иногда он яаходит так далеко (111,227), 
что считает словесную фпрму совершенно безразличного,—тогда как аатем 
(III, 321) признает, что „поэзия, по самому понятию своему, по существу 
звучит. Гегель является в данном случае последователем Гердера { Werke, 
И , 158 сл., Erstes kritisches W&ldchen, № 19). Об этих воззрениях Гердера 
я его отношении к его предшественникам—Гаррису, Мендельсону, Лес 
оикгу— ср, Н аум, Herder, I, 246 сл.
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ков,—оно становится речью. От языка жестов, с его обстоя 
тельностью, затратою сил и его неопределенностью, требу 
ющего участия .членов тела, нужных для практической дея
тельности, звуковая речь отличается определенностью, лег
костью порождения ее элементов, независимостью понима
ния ее от освещения и взаимного положения говорящих и, 
наконец, особенностью ее в иных случаях мало употреби 
тельных органов,—отличается настолько резко, что легко 
понять ее выдающееся значение. Птак, речь прежде всего 
есть средство сообщать друг другу представления, но вместе 
с тем она остается всецело выразительным движением. Кто 
понимает меня, тот понимает не только то, что я высказы
ваю, на чго я укашваю: из подбора слов, высоты тона, 
модуляции голоса, быстроты или медленности речи он под
мечает также, что значит для меня сообщаемое ему, в каком 
настроении вообще я говорю с ним. В этом двойном зна
чении речь служит материалом поэзии. Носителем объекти
вации здесь, с одной стороны, является непосредственная 
выразительность речи, с другой—вызываемые речью пред
ставления. Иногда в поэзии и то и другое принимается в 
расчет, но виды поэзии отличаются друг от друга по степени 
важности, которую обе стороны имеют в них. В лирике речь 
проявляется, как выразительное движение, поэтому здесь в 
особенности важна ее ритмическое течение и звуковой харак
тер, она приближается, поэтому, к музыке, с которою лирика 
естественным образом связана. В ятике существенную роль 
играют возбужденные представления. Ритм, поскольку он 
имеется налицо, служит здесь целям более отграничения, 
изоляцип, чем средством выражения. Как полнейшую про
тивоположность лирике можно рассматривать про себя чита
емый прозаический роман, хотя в мастерских произведе
ниях и этого рода гармонический и выразительный строй 
речи имеет большее значение, чем многие думают. По отно 
тению к обоим этим противоположным видам поэзии дра 
ыатическое искусство занимает своеобразное двойственное 
положение. Носителем объективирования здесь является, в 
сущности, не речь, но скорее же говорящие лица. Поскольку 
речь сообщает нам сущность и положение этих персон, их 
представления, отношения и действия, она носит эпический 
характер, поскольку же она дает нам возможность непосред-
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ственно приобщаться к внутренней жизни этих лиц, она 
применяется лирически. Поэтому драму можно с известным 
правом назвать,—как это часто и делали,—соединением ли
рики и эпики. С другой стороны, исполненная на сцене 
драма,—а сценическое исполаевие и есть первоначальное 
назначение этой художественной формы,—вообще выводит 
ее из рамок поэзии. Ев материалом служат говорящие и 
движущиеся человеческие фигуры, благодаря этому она 
одновремеано воздействует ва зрение и слух и проводит 
развертывающийся во времени ход действия в сменяющемся 
пространственном образе. Таким образом, драма является 
соединением многих художественных форм х). Однако при 
этом необходимым образом госаодствует над всем времевная 
форма искусства, к которой относятся ведь и движущиеся 
лица. Их положения воздействуют более как стадии дей
ствия, чем как покоящиеся выражения. Не человеческие 
части сцены остаются по существу задним фоном, так как 
при восприятии покоящегося образа состояние сознания 
бывает совершенно иным, чем пря восприятии изменчивого 
процесса. Поэтому то и другое не могут сочетаться для нас, 
не нарушая друг друга, подобно, напр., игре лица и докладу. 
Но в таном случае последовательный процесс должен играть 
первенствующую роль, так как если внимание постоянно 
не следит за ним, то его вообще вельзя будет понять в его 
общей связи. Если на первое место выдвинется ьид сцены, 
то—в виду того, что сменяющиеся действия постоянно все 
же будут отвлекать ваше внимание от покоящегося и не 
будут составлять с ним однородного целого—возникнет різ- 
сеянное сознание, враждебное эстетическому сосредоточе
нию 2). Но в служебной роли покоящийся задний фон может

') Р ихард Вагнер в высшей степени выразительно ряввнл и оценил 
это положение драмы. Очень ясна его аргументация в статье: t)ber die 
BostimmunK der Oper (Gea. Schr. und Dichtungen, 3 Aufl., IX, 127)—особ, 
стр. 140 сл. о Шекспире.

9) Правла, в Цталин в XVI я XVII в.в. само по себе пышное декора
тивное искусство было применено к сцене и составляло там, в сущно
сти, центр художественного интереса. С. G urlitt, Geschichte des Barjck- 
etile in Italien, Stuttgart, 1887, стр. 487, защищает художественный вкус 
того времени против ходячих предрассудков—п несомненно с полным пра 
вом,— однако н таком случае эстетически ценною будет лишь покояша*
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существенно способствовать восприятию развертывающегося 
действия. Этою служебною ролью сцены с ее декорациями 
обусловливается то, что мы здесь несравненно менее чув
ствительны к нарушениям стиля, напр., в сочетании эле
ментов живописи и скультгуры, чем в пластическом искус
стве. Вот почему живопись неизбежно грубеет, когда она 
избирает своим образцом сценические декорации. Виример 
можно привести театральную историческую живопись школы 
Пчлоти. Напротив, различвые искусства временной последо
вательности, напр., музыка и поэзия, могут действовать со
вместно, как равноценные х).

§ 5. Опровержение теорий подражания

Эстетическое переживание есть сопереживание созерца 
ния, ка̂ с оформленного выражения. Искусство есть офор- 
млғние и выражение. Такими словаки можно сжато выра
зить результат наших рассужденій. Но уже с древности 
искусство рассматрі-вялось, как подражавие. Поэтому пред 
нами предстает задача посчитаться с этим широко распро
страненным воззрением. Прежде всего бросается в глаза, 
что не все всскуства в одинаковой мере можно рассматри
вать, как подражательные. Уже Платон исключил отсюда 
архитектуру *), и в самом деле труш о сказать, ^ему соб
ственно должна она подражать. Иногда указывали на то.

ея декорация, мувыка же в игра актеров будут лишь поверхностным 
развлечением, относящимся к ваднему фону так же, как, напр., разговор 
в обществе относится к прекрасному валу, в котором он происходит.

*) Хорошие мысли о совместном действии искусств у М ендельсона( 1757), 
Ges. Schr. Leipz, 1843, I, 298 сл.; cp Bliimner., введение к его изд. Дао- 
коона, 2 изд., 65— Р ихард Вагнер  видел высшую степень искусства в 
синтезе всех искусств. Свачвла он обосвовывал это довольно еще не
ясно на единстве человеческой натуры (Ф ійербах) в .Dae Kunstwerk der 
Zukunff, Ges. F ch r, III, «7 сл., 95, 148 с л ,—а ватем несравненно яснее 
на единстве мимпкп в „Ober die Bestimmung der Oper“, Ges. Schr., IX, 
149 сл. В агнгр, с правом творящего художника, вовводвт собственное 
стремление в общую норму, но забывает при этом в особенности то, что 
пластические искусства в его синтетическом художественном проввведе- 
яии, музыкальной драме, выстуиают лишь в служебной роли, поэтому 
не мигут выполнить здесь своего высшего преддаааачевая

») Ed. M № r,  О. d, T h . I. 28.
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что сложное каменное здание подражает деревянному стро
ению. Но—независимо от того, насколько правильно это 
утверждение,—нельзя серьезно помышлять о том, чтобы 
видеть в этом подражании первоначальной техника самую 
сущность архитектуры. Иначе с тем же огнонанием можно 
было бы назвать и наше письмо подражави р м  первобытной 
пиктографии. Удачнее, невидимому, говорят, что архитек
тура подражает отношениям несущих тяжесть сил и тяго
теющих книзу масс. Что соотношение сил и тяжестей птж 
восприятии здания весьма важно, эго было замечено уже 
выше. Правильно также, что всюду в пряроде мы встре
чаемся с опорою и тяжестью. Но этим еше не дается ника
кого подра«авпя в собственном смысле слова, так как в 
природе тяжесть и опора нигде не встречаются в тех же 
или хгтя бы приблизительно в тех же отношениях, что в 
архитектуре. Можно, далее, было бы указ&ть на применение 
в орнаменте человеческих, животннх и растительных форм. 
Но орнаментика—не вся архитектура, и, креме того, пони
мание орнаментального воссоздания, как подражания, да
л е к о  не точно.

Совершенно такие же затруднения, как архитектура, 
представляет для теории подражания музыка. Подражание 
пению птиц, завыванию ветра и другим звукам природы 
играет в музыке настолько подчиненную роль, что всякая 
попытка обосновать на этом теорию музыки подрывает сама 
себя без дальнейших возражений *). Уже Аристотель из
брал в этом случае другой выход, говоря о подражаішп 
характерным особенностям а). Что и П гат он  по существу 
имел в виду то же самое, иоказчва^т уже его порицание 
слагателей песен за то, что они сочиняют рабские мелодии 
на тексты, предназначенные для свободных людей 8), Таким 
образом, здесь выражение определенного состояния духа с 
помощью ритма и мелодии вазыЕается подражанием этому 
настрое яию духа. Такое понимание теории подражания встре
чается еще и в настоящее ғремя. только на место состояний 
духа надставлены ьастроения и страсти. Но о подражании

J) Ср. Hanslick, Vom тшІкаІІвсЬ-Бсһбпөв, 9 Aufl., Кар. VI, 179—202. 
9) E d Muller, G. d. Th., U. Z
*) Щ. H4UU*r, I, 113
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в собственном смысле можно говорить лишь в том случае, 
если копия сходна с оригиналом. О подражании страстям 
с помощью музыки можно, следовательно, говорить лишь 
поскольку темп, ритм и другие свойства ее течения во 
времени (напр., crescendo, decrescendo) имеют сходство с со
ответствующими формами во времени страстей. Напротив, 
звук и звуковые сочетания можно назвать, в лучшем слу
чае, подражанием выражению страсти звуками голоса, но 
отнюдь не подражанием страсти. Подражание может, конечно, 
играть гекоторую роль в музыке в обоих указанных напра
влениях. Наи нет нужды ввязываться в спор о значитель
ности этой рола, но мы тотчас же можем заметить, что дело 
здесь, во всяком случае, не в верности подражания, но в 
способности возбудить в слушателе соответствующие страсти 
или настроения. Называть же выражение чувствования его 
подражанием значит придавать этому понятию такой объем, 
что оно рискует утратить всякое определенное значение. 
При этом мы пока еще совершенно оставляем в стороне 
художественную форму, столь существенную в музыке.

То же самое, что было приведено здесь против приме
нения понятия подражания к выражению настроений, можно, 
с одинаковым основанием, сказать и по отношению к тому 
случаю, когда рассказ о действии или поэтическое изобра 
жение чувства называют подражанием.

Таким образом, если не расширять понятие подражания 
до утраты им всякой ясной определенности, остаются лишь 
живопись, скульптура и драматическая поэзия, как такие 
искусства, к которым возможно приложить это понятие. 
Однако очень скоро выясняется, что и эти искусства рав
ным образом представляют собою нечто иное, чем подра
жание: в самом деле, они не только остаются далеко позади 
подражаемого во всем том, в чем их принуждает к этому 
природа их материала и их техники, ной в других отноше
ниях они изменяют свой прообраз. Они постоянно опускают 
массу деталей, которые можно подметить в их образце, хотя 
бы даже средства их и позволяли им передать эти детали. 
Портр»ты Д еннера  с микроскопической тонкостью их вы
полнения далеко однако не являются идеалом живописи. 
Что люди на сцене говорят стихами, а живопись и скуль
птура иногда изображают фантастические существа,—это4'
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точки зрения теории подражания может показаться лишь 
изумительным заблуждением. К тому же неоднократно ука
зывалось на то, что эти искусства не с одинаковою охотою 
подражают всему, что принцип выбора во всяком случае 
необходимо принять во ввимание. Отсюда видно, что раз 
деление искусств на подражательные и неподражательные 
мало помогает делу; не говоря уже о том, что такое на
сильственное разделение того, что ‘очевидно слитно, с са
мого начала настраивает недоверчиво по отношению к те
ории, нуждающейся в подобном разделении х).

В результате вышеизложенных рассуждений можно 
сказать, что понятие подражания приложимо к искусствам 
во всей их совокупности лишь в том случае, если расши
рить его до такого объема, что оно будет обнимать всякое 
приложение откуда бы ни было заимствованных элементов. 
В таком случае положения теории подр?жания обратятся в 
тривиальность, так как она говорит в этом случае лишь то, 
что мы не в состоянии создать что-либо из ничего. Но она. 
хочет сказать не это, а стремится сделать интерес к подра
жанию, радость от подражающей деятельвости основою ис 
кусства, а отчасти и верность подражания—критерием ис
кусства. Что второе невозможно, было сказано выше уже 
неоднократно. Ни одно искусство не может обойтись без 
претворения действительности; лаже Золя признал это в 
своем знаменитом определении: художественное произведе
ние есть часть природы, видимая сквозь темперамент 3), 
так как второе положение этого определения во всяком 
случае означает преобразование природы. Вся суть лишь в 
том, что это преобразование мыслится зависящим исклю
чительно от индивидуального темперамента художника, а 
не от более общих, обусловливающих стиль моментов. За
блуждение, в которое впадает при этом натурализм, объ
яснимо, во всем широком своем распространенпи, лишь

>) Этог последний уарек не затрагивает, конечно. Циммермана, А.* 
45—47, который приводит удовлетворение, доставляемое подражанием, в 
объяснение лишь одной части прекрасного, самое же это удовлетворение 
выводит из более общего эстетического принципа наслаждения, доста
вляемого преобладающим тожеством. Однако этот выешай ярнвцая сам 
по себе вовереи.

3) Моя halnes, aouvelle 6djOon, Paris, 2&.
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тем, что за ним кроется вполне правомерное стремление 
освежить искусство, застывшее в формах, ставших механи
ческими. путем нового, проникновенного, страстного наблЮ' 
дения *). При этом преобразующие принципы остаются скорее 
бессознательными для самого художника, но они легко 
вскрывьются последующим поколением. В настоящее время 
мы удивляемся, читья в автобиографии Лю Ъ ига Рихт ера, 
что искусство назареян рассматривалось—в противополож
ность рецептам выраждающегося стиля ^косички" (Zopfstyl)—и 
самими назареянами и другими, как натуралистическое. Но и 
относительно Золя Георг Брапдес давно уже показал в превос 
ходной стьтье, что он был до мозгл костей романтиком. 
Более состоятельным, быть может, покажется многим первое 
притязание теории подражания, что радость, доставляемая 
подражательной деятельностью, является основою искус
ства. Возможно попытаться подтвердить это положение 
указанием на широко распространенную склонность к под
ражательным рисункам и играм у диких народов и детей. 
Но, прежде всего, при этом описывается, без сомнения, 
лишь незначительная часть явлевий, образующих „зачатки 
искусства". Наряду с ними всюду выступают радость, до
ставляемая украшениями, в особенности собственного тела, 
ритмическое выполнение и сопровождение работы, возбу
ждение страстей с помощью военных песен и религиозно- 
экстатических танцев 2). Таким образом, радость от подра
жательной деятельности хотя и является одною из причин 
возникновения искусства, но не единственною. Но если бы 
даже можно было доказать, что это—-единственная причина, 
все же это не доказывало бы того, что должно быть здесь

1) Вчитываясь в теоретические сочинения Золя, всюду под научною 
маоко» открываешь сильное влечение к живни и непосредственности в 
искусстве. Напр.. Mes haines, 7: „je n ’ai gu6re souci de beaut6 e t de per
fection. Je  me moque des grandes віёсіеө. Je n a i  souci que de vie, de latte, 
de fi6vre*. Лежащее в »том оиравдаиие натурализма и его границы все
сторонне взвешены у Karl Neumann, Der Kampf urn die neue Kunst, 2 над. 
Berlin, 1897.

s) Фактический материал ср. у Grosee, Die Anf&nge der Kunst, F r i 
burg, 1804 (рус к. пер.); Btichcr, A rbeit und Rhythm us (русск. пер.); К. 
9. <i 8Uintn, V ater  den N aturvSlkern Zentral-B rasiliens, Berlin, 1894; да
лее Woermann, G eschkhte der K unst aller Zeiten und V61ker, I, Leipsl& 
IROO, 1-s книга (русск. пер.).
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доказано. Когда спрашивают об обосновании известной об
ласти ценностей, то разумеют при этом не причину возник
новения относящихся к ней явлений. Скорее же хотят звать, 
чем оправдывается существование этой области, какие цен
ности в ней господствуют. Известное культурное явление 
может в ходе времен обслуживать совершенно иные цен
ности, чем те, из потребности в которых оно возникло. Наша 
химия возникла из желания делать золото, но кто будет 
благодаря этому видеть в философском камне цель совре
менной химии? Оправдание существования достигается в 
этом случае скорее же указанием составных частей, обра* 
зующпх ценность и поэтому дающих критерий ее. Таким 
образом и это притязание теории подражания сводится к 
раньше разъясненному и падает вместе с ним.

В новейшее время Карл Гроое сделал попытку связать 
теорию подражания с теорией эстетической видимости. Для 
него сушность эстетического наслаждения заключается в 
деятельности внутреннего подражания. Эстетический образ, 
подобно всякому воспринимаемому нами образу, не есть 
нечто готовое, лишь извне данное, но он порождается нами. 
Но тогда как в иных случаях нас интересует лишь результат 
этой воспринимающей деятельности, здесь'нас всецело за
нимает самое действие. „Внутреннее подражание, выполняв* 
мое ради него самого—благороднейшая игра, которую знает 
человек* *). Это внутреннее подражание должно одновре
менно и подчеркнуть характерное в объекте и одухотворить 
объект, как вчувствование. Легко видеть, что и Здесь у 
понятия подражания отнимается всякая определенность и 
устойчивость. Сверх того, если бы эстетически существенной 
была бы лишь игра подражающей деятельности, то свойства 
эстетического предмета были бы безразличны. Лишь путем 
обходов и уклончивых признаний удалось Троосу избегнуть 
этого вывола. Мотивом теории у него является, пожалуй 
что, желание, оправдать натуралистическое расширение 
материала в современном искусстве.

>) К. вгооя, A sthetlsch und schSn, Ph. Monatshefte, XXIX, 533 (1893), 
Op. Binleitung in  die A s th , Giessen, 1892 (Гром, Введение в эстетику, 
Кнрв, 1899). Хорошую критику теорий Грооса дали P aulS tem . Einfiihlung 
and Association in  der neueren Asthetily Hamburg 1898 (B- z. A*. V) 29 
va. n A. L e- Ph., IV, 446 сл.
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•' Сродную тенденцию преследует и Конрад Ланге к\  в. своей 
хеоррп, и другими сторонами напоминающей теорию Грооса. 
Его рассуждения на первый взгляд предлагают ту заман
чивую выгоду, что они, повидимому, дают ответ на оба 
вопроса об обосновании и критерии ценности. Л анге  видит 
в художественном наслаждении свободное и сознательное 
колебание, постоянное чередование серьезности и игры, 
видимости и действительности. Мы считаем нечто недей  
ствительное за действительное и при этом знаем, что оно 
не действительно. Мы обманываем самих себя, когда счи
таем статую за человека, но это—„сознательный самообман". 
Его определение искусства гласит поэтому: „Искусство есть 
приобретенная упражнением способность человека доставить 
другим отрешенное от практических интересов, основываю- 
щерся на сознательном самообмане наслаждение" („die be 
wusste SelbsttauschuDg14, 23). Нетрудно видеть, что это опре
деление прежде всего должно усматривать основу насла
ждения в подражании. Нельзя однако сказать, чтобы эта 
основа особенно уясняла дгло. Прежде всего искусство 
здесь совершенно отрывается от эстетического состояния по 
отношению к природе. Затем всегда все же остается вопрос, 
почему в эпохи развитой и широкораспространенной тех
ники истинаые произведения искусства столь все же редки. 
Наслаждение сознательного самообмана можно извлечь из 
любой работы ученика Академии, не говоря уже о вирту
озной технике, с которою мы встречаемся у значительного 
числа современных французов, хотя бы и незначител^ых 
в художественном отношевии, или же почти у всех болон
ских мастеров XVII в. Вообще затруднительно как показать 
это „маятниковое колебание" при эстетическом созерцании, 
так и сделать понятным, почему оно,—раз оно существует,— 
доставляет наслаждение. Правда, Л анге  думает достичь своей 
формулой большего, чем старинная теория подражания, 
благодаря как тому, что он выводит необходимость нару
шающих иллюзию моментов из требования, чтобы самообман 
был не полным, но сознательным, так и благодаря тому,

>) Die bewueste Selbsttauschung ale Kera dee Jrtinstlerischea Genoeses, 
Leipzig, 1895,—Das W esen der Kunst, 2 Aufl., Berlin, 1907. Ср. с нем. 
Hugo Spiteer, Krltiscbe Studien *»r XsUietik der Gegeivwam W p*ig , 1897,
79 СЛ. ..........
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tro  он подводит под свое понятие и искусства, возбужда
ющие настроение. В последнем отношении Ланге шествует 
всецело по платоно-аристотелевской стезе. Возбуждение на
строения есть для него—подражание настроению, и насла- 
жхение опять-таки основывается в а том, что мы сознательно 
обманываемся в настроении, сознательно поддаемся иллюзии 
настроения. По крайней мере, Таков, повидимому, смысл 
его рассуждений, которые в этом пункте не вполне ясны 
(стр. 18). Я уже выше показал несостоятельность кроющегося 
здесь расширения понятия подражания; утверждение, что 
художественно вызываемое чувство есть иллюзорное чув
ство,—едва ли имеет какой-либо разумный смысл. В крайнем 
случае можно было бы сказать, что эго такое чувство, при
чина которого не есть реальность. Но и это не было бы 
удачным, так как лирическое стихотворение, как причина 
настроения, столь же реально, как, напр., вид горы или же 
играющего ребенка. Что касается далее оправдания откло
нений художественного произведения от природы сознатель
ностью самообмана, то оно во всяком случае не в состоянии 
обосновать преимущества рисунка над фотографией; так- 
как фотография, бесспорно, в достаточной мере отклоняется 
от природы, чтобы помешать бессознательному смешению: 
ведь она бесцветна и имеет лишь два измерения. Если же 
возможность смешения с природою исключается, то достоин
ство художественного произведения должно было бы воз
растать вместе с верностью природе, и фотография, следо
вательно, должна бы была безусловно быть более ценною, 
чем карандашный набросок. Таким образом, все преимуще
ства „сознательного самообмана" Ланге пред старивным 
„подражанием* оказываются бессознательным самообманом 
самого автора !). -

■) При этом я вамеренво не выступал против Ланге с более глубокими 
доказательствами, которые можно было бы извлечь из эстетических 
основных понятий, так как иначе со мною, быть может, случилось бы 
то. что н от моих рассуждений, как н от „трудной и запутанной терми
нологии старых эстетиков* Ланге пришел бы в изумление и имел бы 
при этом .неопределенное чувство”, что он от этого „в сущности но 
отал умнее* (op. cit., 5). Весьма замечательно, впрочем, что Лонге счи
тает это свое неопределенное чувство достаточным осуждением всех вы 
дающихся э'тетиков—лишь Моисея Мендельсона и Грооса он взъем яеі,
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Теория подражания как в старинной своей форме, так й 
В измененной и подновленной оказалась неспособной вы* 
полнить то, на что она претендует. Но сверх того возможно 
и принциііиальное опровержение этой теории путем оказа
ния ложных теоретико.познавательных предтсылок, из ко* 
торых она исходит. Наивное понимание считает наше по
знание за отображение, кбпию вне духа находящейся дей- 
ствительн сти. Уже П ло т и ъ . видел, что эго воззрение в 
обычной своей ф ^ м е  не в состоянии объяснить познание 
общего. Однако, он настолько глубоко был еще погружен в 
предпосылки обычного мышления, что лишь поставил на 
мес'о отображения чувственно прояғляющегося мира созер 
цание сверхчувственного мира идей г). Когда впоследствии 
рационализм XVII столетия выставил самоочевидность мыш
ления, как основу истины, в особенности Мальбранш  и 
Беркли  показали, в какие трудности впутывается упомянутая 
наиьная теория отображения. Однако принципиально с нею 
порвал впервые Кант . Он пок&зал, что уже в возникновении 
представления предмета творчески проявляют свою деятель
ность функции мышления, что всякое познание, донаучное 
и в выслей потенции научное, представляет собою пре
образование данного, что материю простой давности, неза
висимо от всякой преобразующей деятельности, мы не можем 
даже и представить. Легко видеть, что таким образом по- 
дражаемый мир как бы разрушается в своей прочности. Чему 
собственно должно искусство подражаіь? Простой материи 
данности? Но она ведь есть никогда не реализируемая 
абстракция. Или же миру, образованному донаучным мыш
лением? Но ведь этот мир не данное единство, а постоян
ная задача, и очевидно, что мышлению, которое в науке 
достигает сознания своих целей, он дан иным образом, чем 
художественному созиданию. Этот ряд мыслей Конрад Ф ид- 
лер превосходно провел по отношению к пластическому 
искусству. Он показал, что представление тела, как его 
созидает живописец или скульптор, до их деятельности

невидимому, из этого осуждения,—и в то же время весьма вовмущается, 
если его собственные положения недостаточно принимают во внимание 
(ер,, напр., рецензию о Сперанском и Риле  в Z f. P s ,  XIX, 312).

*) По отношению к искусству теорию подражания впервые отвергнул 
ііожалуй. Плотин, хотя еше я  не принципиально, Ed Muller, И, 312 ел
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еущестбует столь же мало, к а к , напр., мир физической 
теории ат"Мов—до и ссл ед о ван и я  физиіа *). Мир нигде нө 
дан нам просто, так  чтобы оставалось только воспроизвести 
его, всю ду нам  дается ли ш ь материал, из которого мы лишь 
должны t-щ е построить мир. Отсюда впервы е становит-я 
ясны м  и отнош ение искусства ко всей области эстетиче
ского. С озерц ан ие природы , эстети ческое п о г (ужение в ее 
вид я в л я е т с я  первы м ш агом  худож ественного  оф орм ления. 
Но подобное состояние остается бедным и неопределенны м 
в своих р езу л ь татах , если  к нем у не присоедин яется необ
ходим ость создать д л я  него форму. Х у д о ж н и ки  и поэты,— 
гл аси т  часто  цитируем ое глубокомы сленное изречение,— 
со зд ад и  гр ек ам  их богов; ху д о ж н и ки ,— так  мож ем мы видо
и зм енить это и зр еч ен и е ,—впервы е н ау ч и л и  н ас созерцать 
мир, к а к  п рекрасны й . Гете неоднократно описы вал, как он, 
н асм отревш ись картин  какого-либо мастера, и в природе 
повсю ду в и д е л  мотивы  и  краски  этого мастера, как бы 
заи м ству я  у  Н'-*го свои гл аза . Т аким  образом, наш е эстети
ческое созерцание природы  столь ж е  мало возмож но помимо 
и скусства, как  наш е обычное м ы ш ление помимо науки. В 
обеих областях  наблю дается почти одинаковое отношение.

§ 6. Стиль

Е сли , с помощ ью  теоретико-познавательны х доводов, мы 
соверш енно  о твер гн у ли  понятие п о др аж ан и я , то, повиди* 
мому, тем самым мы запуты ваем ся в  своеобразные затруд
нения. С древности  и  в поэзии , и  в ж ивописи , и  в скуль
птуре различаю т таких  худож ников, которые стремятся 
передать  природу такою, какова она есть, и  таких, которые 
возвы ш аю т, усиливаю т, преобразую т ее. И нлче опять-таки 
отличается , б лагодаря своей больш ей близости к природе,

>). См. особ. 169 сл. и пөрвыө главы в .Der Drsprung der kflnstlerischeb 
ThBtigkeiten”, 187 гл.—Изложенная в тексте сущность доказательства 
Фидлкра Сохраняет свое значение, воли даже не разделять ни крайнего 
номинализма его теории поанания. ни формализма его теории искусства.— 
На связь в указанном смысле гносеологических проблем с проблемами 
теории искусства указывал, впрочем, уже Ш лейермахер, Vorlesungen 
tiber Asthetik, herausg. von LnmmatEsch, Berlin, 1842 (Werke III Aht., 7 
Bd.X стр. 98 сл.
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6afypалac tiiчески и зваян н ы й  акан ф ^вы й  лист о і аканфовоічЗ 
листа корнвф ской  капители . Необходимо, следовательно, 
н ай ти  л огпческоз о б ъ ясн ен и е д л я  всзх этих  разл и чи й . Д ля 
этой целя п р еж д е всего н уж н о установить  особое значение, 
в котором зд есь  уп отребляется м ногозначное слово „при
ро д а". Природа о зн ач ает  в н аш ей  св язи  не что иное, как  
переж иван и е, к а к  оно дано до худож есгвенного  оф ормления. 
Мы видим , напр., лист  акан ф а. Н аш е восп рияти е этого листа 
будет сн ач ал а ,— если  мы рассм атриваем  его так  себе, без 
худож ественны х нам ерений , -  поверхностны м и  н еоп ределен 
ным. Н атурали сти чески й  р и со в ал ь щ и к  о п ред еляет  это н е
определенное созерцание. Он вы бирает такое полож ение 
листа, в котором его сущ ественны е части  отчетливо вы сту 
пают, восп р о и зво д и т  средствам и  своей техники  отдельны е 
ж и л к и  и зу б чи ки . Тем  самым приобретается более точное 
со зерцательное определение п ервоначальн ого  вп ечатлен и я , 
в то же вр ем я  отображ ение будет л ж е всец ело  п реображ е
нием, но его нам ерение остается тем  ж е —заф и кси ровать  
сущ ественвы е особенности первого вп ечатлен и я . А канф овом у 
ли сту  коринф ской кап я тел и , наоборот, общ а с листом в п р и 
роде у ж е  одна л и ш ь  общ ая ф орм а У ж е и  пи су щ ествен 
ному впечатлени ю  и з  н его  п олучи лось  нечто соверш енно 
иное. .М ы слим ы й в новом, пласти ческом  м атериале акан- 
ф овы й л и с т  приобретает растяж и м ость  и  гибкость, богатство 
контуров и  л еп ьи , д л я  которы х в зел ен ы х  м едвеж ьи х  лапах 
зал о ж ен ы  л и ш ь  п олускры ты е элементы * *). З д есь  су ть д ел а , 
очевидно, в  чем-то ином, чем  в первом случае. Е сли  исхо
дить  из п рин ц ип а вы раж ен и я, то р азл и ч и е  это можно вы 
рази ть  приблизительно таким и  словам и: н ату р ал п етачески й  
ри со вал ьщ и к  заботится о том, чтобы схватить  соверш енна 
особенную ж и зн ь  этого аканфов<>го листа; а  д л я  творца ко
ринф ской  капи тели  естественная форма бы ла л и ш ь  и м п у л ь 
сом, чтобы создать  ж и во й  образ, в котором н уж д алось  его 
архитектолическое целое. О чевидно, что м еж ду обоими 
этими край н и м и  сл у ч аям и  л еж и т  бесчи слеан ое множество 
возмож ны * д р у ги х . Б олее и ли  менее зн ачи тельн ое  преобра
зование в  худож ественном  п роизведении  процесса и ли  п ред 
мета природы  назы ваю т стилизацией .

*) Jacob Bur,.khardl, Der Cicerone. I. 6 вея. 9
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к  столь богатому отнош ениям и понятию , как  стиль, н е 
обходимо подходить с разли чн ы х  сторон. Н аш е поним ание 
обогатится, если  мы разовьем  определение стиля, данное 
Гете. Он исходил при этом из пластического искусства и 
р азл и ч а л  зд есь  три  ступени: простое подраж ание природе, 
манеру и с л л ь  При подраж ании природе в смысле Гёте,— 
он приводит в прим ер добросовестную тщ ательность ж и в о 
п и сц а nature m orte,— все внимание направлено на и зо бр аж е
н ие сущ есті#н пы х  черт оригинала; принципы  сти ля оста
ются зд есь  бессознательны ми и скрытыми. Ни худож ник, 
ни  лицо созерцаю щ ее не обращаю т на них вним ания, так 
как  э т о —сами собою понятны е на ви д  у слови я техники  и 
содерж ан ия, которые осознаю тся л и ш ь, когда мы зам ечаем  
наруш ен и е их. Затем , на более высокой ступени разви тия , 
худож ественное произведение становится в известной мере 
язы ком  отдельной личности , худож ник вы рабаты вает соб 
ственную  манеру изображ ать вещ и. „М анера" у  Гёте п о н и 
мается in bonam partem , без всякого  оттенка порицания, 
обычно связы ваем ого  с этим словом. Так, напр., у  вы даю 
щ и х ся  портретистов Ван-Дейка  или  Ленбаха, напр., можно 
подм етить устойчивую  манеру изображ ения при воем р а з 
л и ч и и  отдельны х портретов. В ы сш ая ступень есть стиль, в 
котором все принципы  оф орм ления вытекаю т у ж е не из 
личности  худож н ика, но из внутренней необходимости и зо
браж ени я. К аким  образом мы слил Г ет е .о т к р ы т и е  правил 
сти л я , показы ваю т его слова из его полемики с Д идро, 
слова, сказанны е им о худож никах: „Они не условливаю тся 
относительно того или  другого, что однако могло бы обстоять 
и соверш енно иначе, не уговариваю тся д р у г с другом  с ч и 
тать  что-либо неловко сделанное за  правильное, но они, в 
конце кон ц ов, вырабатываю т п равила из самих себя, по 
законам  и скусства, которые столь ж е правдиво залож ены  в 
природе творческого  ген и я, как  великая , общ ая природа 
сохраняет в вечной  деятельн ости  органические законы**

П редш ествую щ ие рассуж ден и я можно свести к тому р е 
зул ьтату , что законы стиля представляют со5ою тс принципы

1) Werke, XXIV, 525, ср. Heinrich о. Stein, Goethe und Schiller, Leipzig-, 
s. <1 (Reclam), 27.—Мысли Гете намеренно упрощены в тексте и прежде 
всего освобождены от своей метафизической стороны.

3) Diderots, Yersuch iiber die Malerei, Werke, XXYIII, 54.

Обшая эстетике. І'из bus.



Художественною преобразования естественного пЬрс<№иёйникь 
;которые воспринимают ся , как необходимо вытекающие из сущ
ности соответственного вида искусства и художественного 
намерения. П роизведение, наруш аю щ ее эти  нормы, лиш ено 
сти ля; п роизведение, в котором преобразование по принципам  
сти л я  то тчас ж е  п р о яв л яется  с. больш ою  силою, сти л и зо 
вано. Но о стиле говорят отню дь не только по отнош ению  
к тем видам  искусства, которы е и сход ят  из отдельного вне- 
худож ественного  п е р еж и в ан гя , но по отнош ению  к  таким , 
которы е даю т свободное новообразование и указы ваю т на 
нехудож ественную  действительность л и ш ь  общим своим 
эм оциональны м  содерж анием  и л и ш ь в некоторых побочных 
п унктах ; по отнош ению  к музы ке, геом етрическом у орн а
менту, архитектуре и т. д. Н аш е определение стиля можно 
перенести  на эти  искусства с легким  видоизм енением . Можно, 
именно, вместо „принципы  преобразования естественного пе 
реж ивания“ вставить  „ принципы  оформления художественного 
м а т е р и а л а Под материалом  в этом сл у ч ае  поним ается все, 
что х у д о ж н и к  у  потребляет д л я - Творчества. Т акого рода 
м атериал , сам по себе внехудож ественныГ., им еется н алицо 
всюду: тоны, разл и чн о е  течение времени, лин и и , образы, 
ф ан тазии , слова подпадаю т под это понятие н аравн е с г а 
зетной зам еткой, которой поэт обязан  ф абулой  своей н о
веллы  1).

П опы тка определить п равила сти ля в частностях  есте- ' 
ствепным образом мож ет быть вы полнена всегда л и ш ь  по 
отнош ению  к  определенному виду*искусства. З д есь  возмож но 
л и ш ь  установи ть некоторы е общ ие точки  зрен и я. Л егко  
будет зам етить, что законы  сти ля н ах о д ятся  в особо тесном 
отнош ении  с п ри н ц и п ам и  созидания формы. Р еш аю щ ее з н а 
ч ен ие д ля  каж д о го  ви д а  и скусства имеет то, каки м  об ра
зом  достигаю тся в нем законченность, единство, ясность и 
отчетливость. Б о л ь ш ая  часть  всех  законов  стиля п р ед ста
вл яет  собою к ак  раз прим енение этих самых общ их п р и н ц и 
пов со зи д ааи я  формы при особых у слови ях . Часто, в осо
бенности в м узы ке и  архитектуре, эти принципы  п р ев р а 
щ аю тся в технические п р ед п и сан и я .

х) Эти определения, мне кажется, удовлетворяют всем различным зна
чениям слова , стиль". Ср.. впрочем, о оги.те вообще Vincher, А., 111, 
122—142. L otte, G. d. A , 452 сл , G01 сл.
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Ио всякая Техника преж де всего зави си т от особых условий  
объективации  в каж дом  отдельном виде искусства. Б д р а м е , 
напр., лица, действую щ ие и говорящ и е на сцене, сам и являю тся  
носителям и  объективации. Д ей ствие долж но в относительно 
короткое врем я р азы граться  прямо пред  глазам и  слуш аю щ ей 
и  созерцаю щ ей публики . Поэтому все действие долж но быть 
сконцентрировано в ограниченном  ч и сле  сцен, вы р ази ться  
в прим ечательны х словах и  д ви ж ен и ях  актеров. Сцена, далее, 
освобож дает поэта от всякого  о п и сан и я  действую щ их лиц  
и их  окруж аю щ ей  среды. Б ее  это понуж дает вы делить из 
драм атизи руем ого  дей ствия некоторые кульм инационны е 
пункты ; д р ам а требует зн ачительн о  более строгого выбора, 
более реш ительного  п о д ч ер к и в ан и я  вы бранного, чем , напр., 
роман. Подобным ж е образом из и редставленной  вы ш е п р о 
тивополож ности  ж ивописной  и скульп турной  объективации  
вы текает м асса стилистических  норм. С кульптор изолирует 
ф и гу р у  самое по себе, ж и вопи сец —отрезок пространства с 
господствую щ им  в нем светом. Из этого следует, что ж и в о 
писец  располагает соверш енно иными средствам и подчер» 
ки ван и я  или  сгл аж и в ан и я  в контрастах  светотени, чем  
скульптор. О днако как  раз здесь  легко  можно было бы 
сделать  возраж ение. Ведь о ж ивописном  стиле говорят и в 
скульп туре и  в архитектуре, отнюдь при этом, не ж ел ая  
вы сказать порицание \). Скорее ж е, одни вид  искусства 
часто вл и яет  на другой  оплодотворяю щ е, расш и р яет  его 
вы разительны е средства, когда, н аар ., средства изображ ения, 
которые л егч е  было откры ть в ж ивописи , переносятся на 
скульп туру  -). Т огда и скульп тура начинает предпочитать 
такие ф игуры , в которых ж ивописны й контраст освещ енных 
м асс и теневых глуби н  преобладает н ад  пластическим  о р 
ганизм ом  членов, разверты ваю щ ихся в ясной  последова
тельности. Но это воздействие одного и скусства на другое 
всегд а  ограничено известны м и пределам и , иначе п о л у 
чается отсутствие стиля. С кульптура барокко представляет 
наиболее поразительны е прим еры  этого со своими м рам ор
ными облаками и многим тому подобным. Где леж и т гра-

i) 0р. W olff И», Renaissance und BaroekV Mun<;heu, 1888, 15 сл. (есть 
русск. пер.), где дан анализ живописного стиля 

••>) Juxti, Michel Angelo Leipzig, 1900, 400 сл.
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йнц а в каж д ом  данном сл у ч ае , установи ть  это являетс>1 
задачею  сп ец и альн ой  теории искусства; каж ды й  сл у ч ай  
можно обсудить, л и ш ь  исходя и з его особых условно.

Но не только каж д ы й  вид и скусства  им еет своеобразны е 
п р ав и л а  сти ля, а й в  пределах  каж дого  вида всяк п й о со б ы й  
м атериал  и в сяк ая  техника сози д ан и я его опять-таки  имеют 
их  !). В скульп туре, напр., бронза—с ее непрозрачностью , 
сильны м  м еталлическим  отблеском и  темны м цветом , с ее 
техникой  л и т ья , дозволяю щ ей  создавать  пусты е, и  поэтому 
относительно более легки е, но весьм а прочны е ф орм ы —тр е
бует соверш енно иной трактовки, чем просвечиваю щ ий в 
тонких слоях, кр и сталл и ч еск и  блестящ и й , светлы й, обраба
ты ваемы й резцом , тверды й и поэтому тяж ел ы й  и лом кий  
мрамор. Р авн ы м  образом и в поэзии  своеобразны е особен
ности каж д о го  я зы к а  п ред ъявляю т свои требования стиля. 
Ч асто у к азы в ал о сь  на то. насколько  л егч е  удаю тся п ер е 
п летен и я  риф м  в стансах , терц и нах , сонетах в итальянском  
я зы к е  с его постоянно повторяю щ им ися окончаниям и  ф л ек 
сий, ч ем  в немецком, ф лексии  которого или и сч езл и , или  
не имеют у д ар ен и я . Вот почем у эти формы в итальянском  
язы ке доставляю т поэту зн ач и тельн о  м еньш е затрудн ен ий  
в выборе слов и их расстановке, чем  в нем ецком . В и т а л ь 
ян ско м  я зы к е  терцины  и стансы  м огут служ и ть  эпическим  
разм ером , тогда к а к  в немецком их искусственность проти
в о р еч и т  свободному течению  эпоса -).

С тиль образуется не только б лаго дар я  способу об ъекти 
в ац и и , но и благодаря особому вы раж ению , к которому стре
мится худож ественное произведение. Б ессм ы сленно было бы 
сообщ ать п р о кл яти я  во зчи ка  в сонетной форме, если только 
н е р ад и  пародии , б езвкуси ц ей  было бы и зл агать  т о р ж е
ственное серьезное настроение в неп рин уж ден н ы х н е р я ш л и 
вых стихах. С м ятение битвы н ел ьзя  втиснуть в ж ивописи  
в строгую  симметрию  старинной  алтарной  картины . То, что' 
здесь  п оказано  на некоторы х крайн и х , ум ы ш ленно вы бран-

') Эту сторону правил стиля—весьма обстоятельно трактует, по от
ношению к архитектуре и художественной промышленности, Semper, Der 
Stil, 2 Aufl., Miinchen, 1878,—по существу тожественно с понятием стиля 
у Rumohr, Jtalien. Forschungen, Berlin, 1827.

2) Ср. U. v. Wtlamowitz-MQllendorf'г Was ist ubersetzen' R+* )en und Vor- 
tr&ge, Berlin, 1900. особ стр. 10 сл.
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ных прим ерах , то ж е можно показать всюду п д л я  более 
тонких оттенков.

Но это отнош ение можно будет показать яснее л и ш ь 
после того, как  разъ ясн ен о  будет внутреннее единство вы 
р аж ен и я  и  оф орм ления.

Во всех  п редш ествую щ их рассуж д ен и ях  слово „сти л ь“ 
поним алось, как  оформление по внутренне необходимым 
принципам . Но и  в гран и ц ах  одного и  того ж е ви д а  и ску с
ства говорят, однако, о разл и чн ы х  стилях. Говорят, что 
п роизведен и е создано в высоком и ли  низком , и деали сти 
ческом  или реали стическом  *) стилр. Эта противополож ность 
отчасти  совп адает  с указанною  вы ш е противолож ностью  
сти ли зованн ы х и  н естилизованны х произведен и й , но осве
щ ает  эту  последнюю с новой стороны. Очевидно, ведь, что 
выбор п равильн ой  меры сти л и зац и и  сам я в л я е т с я  требова
нием сти ля, при том таким  требованием, которое зависит 
от рода ж елательного  вы раж ен и я. В общ ем можно сказать, 
что где в первую  голову долж на достигаться ж и зн ен ная 
полнота, там  требуется более н атурали сти ческая  трактовка, 
где ж е  целью  сл у ж и т  вн у тр ен н яя  гарм ония, там уместнее 
более п о д ч ер к н у тая  сти ли зац ия . При этом, как  и в р азл и 
чен и и  натуралистического  и  стилизованного  искусств, речь 
идет не об абсолютной противополож ности, но о целом ряд е 
непреры вны х переходов.

Но ко гд а  мы говорим  о р а зл и ч и я х  сти ля , мы дум аем  не 
только об этих общ их контрастах, но и об определенны х, 
свойственны х известному культурном у периоду приемах 
худож ественн ого  сози дан ия формы. Так, мы говорим  об я п о н 
ском и ли  ж е о готическом  стилях . Этот исторический  стиль 
на п ер вы й  в зг л я д  им еет общ им только н азван и е с рассм о
тренны м до сих пор, обоснованны м самою сутью дела, стилем. 
В готическом  стиле строятся соборы, ратуш и, дворцы  и 
ж и л и щ а  гр аж д ан , его формы придаю тся и ки рп ичу  и каиню , 
и резьбе по дереву  и м еталлу, ем у следую т и ж ивопись и 
скульп тура . Все эти виды техники  и искусства имеют место

') Утп понятия Volkell, Astlietisclio Z eiitiageu, Miinchen, 189o, Yierier 
Vortrag, 11) (русск. пер. Фмькельт, Современные вопросы эстетики, Спб , 
1899), старается заменить Оолее точными. Я лишь ради краткости, об
условленной общим моим правой, не касаясь здесь его ценных замечаний.
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и в д р у ги х  сти лях , так  что исторический  стиль ио сравн е
нию с ним и к аж ется  чем-то случай ны м  и^ввеш ним. И однако 
и истори чески й  сти ль приносит с собою особый в и д  необ
ходим ости. Мы весьм а отличаем  стиль, связан ны й  с целыми, 
больш им и периодам и исторических движ ений , которые он 
характеризует, от изм енчивы х капризов простой моды. И 
и сторический  стиль п рон и кает  собою все строение х у д о ж е
ственного п роизведен и я, и он воздействует на зр и тел я , как 
внутренне необходимая форма. И по отнош ению  к  нему мы 
говорим об’отсутствии стиля, когда он применен ли ш ь внеш не, 
к а к  во многих современны х п одраж ан и ях  старинны м п роиз
ведениям , гд е отдельны е ч асти  выпадаю т из характера ц е 
лого. П одлинный истори чески й  стиль срастается с картиною  
эпохи, породивш ей егб. в одно целое: каж ется, что он и не 
мог быть иным. В этом внутреннем  единстве и необходимо
сти кроется п ривлекательность  худож ественны х п р о и зв ед е
ний и з врем ен  разработанного сти ля— п р и тягател ьн ая  сила, 
которая с особенною силою п ро явл яется  н а ищ ущ и х сти ля 
лю дях н аш его  ли  врем ени или  ж е эпохи А дриана. Всем видам 
сти ля, обоснованным как  по самому сущ еству своему, так  и 
исторически, общ е требование, что они долж ны  быть р а в 
номерно проведены  во всем  худож ественном  произведении. 
Т аково требование единства стиля 1). Е сли  соединить эту  
характеристику  исторического сти л я  со сказанны м  вы ш е о 
стиле ПО сущ еству, то стиль, в самой общей форме, можно 
определить, как сум м у худож ест венных принципов созидания 
формы, ■которые чувствуются нам и , как обязательные для п р о 
изведения искусст ва как в отноіиеяии вида искусства, к ко
т орому оно относится, так и по его историческому положению. 
И сторическое полож ение вы ступает здесь  в непосредственной 
п ар ал л ел и  к п р и н ц ап зм  сози дан ия формы, обусловленным 
техником  и содерж анием . Это служ и т вы раж ением  того, что 
подобно всякой  культурной  работе и искусство не у п р а 
в л яется  о д н и м и  разумны ми принципам и, не парит в эф ире,

') Этим мы отнюдь не хотим сказать что-лиоо против живописной 
нлн исторически-фантастической прелести зданий, которые, возникнув 
постепенно и подвергнувшись многим изменениям, соединяют в себе 
различные стили. Они производи г на нас впечатление скорее не как 
художественное произведение, но как микрокосм, осадок долгой куль
туры, который как Си вяоьь ст$л почти что природоіо.
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но вы растает на почве особого, н икогда виолне не п о с т и ж и 
м о г о  д л я  разум а, но д л я  отдельного произведения о б яза
тельного  культурного  состояния.

В таком общем культурном  состоянии вы раж аю тся как 
техн и чески е условия, —  напр., преобладание определенного 
строительного м атериала, — особенности климата, дозволяю 
щ его ж и ть  под открытым небом и ли  запираю щ его в дома,— 
гак, с другой  стороны, и  особые, напр., военные или  р ел и 
гиозны е интересы , свойственны е данной эпохе, приподняты й, 
возбуж денны й или ж е серьезны й, или  ж е беспечно-ленивы й 
образ ж и зн и , господствую щ ий в ней. З ад ач а  истории и ску с
ства— ан али зи ровать  все факторы, играю щ ие роль в образо
ван ии  сти ля , и взвеси ть  их относительное значение. П ри 
нтом всегд а  вы ясн яется , насколько облечение в худож в ' 
ственвую  форму тесно связано с выражаемы м ж изненны м  
чувством  эпохи  и ли  народа. П онятие стиля вновь выводит 
нас из рамок этой главы.

III Г Л  А В А.

Единство выражения и оформления.

S 1. Логическое разъяснение.

•В рассуж ден и ях  о стиле для нас все более реш ительно 
вы яснялось , что принципы  оформления и вы раж ения не 
стоят безразлично  н аряд у  друг с другом, но проникнуты  
взаимною  связью . Поэтому п ред  нами возникает зад ач а— 
исследовать взаимоотнош ение обеих сторон эстетической ц ен 
ности. Первое, что м о я ін о  установить при этом, это то, что 
они никогда не могут вы ступать одна без другой. Всякое 
выраж ение,' по самому понятию  своему, имеет форму, т.-е. 
внутренняя ж изнь подает о себе весть как-либо наглядно- 
созерцательно. Но эта форма всегда заклю чает в себе, по 
крайней  мере, зачаток того, что мы н азвали  оформлением: 
в самом деле, д ля  того, чтобы воспринять что-нибудь, как 
вы раж ение, нужно выделить это воспринимаемое из общ ей 
массы впечатлени й  и воспринять, как обособленное. Вновь 
В ы с т у п а ю щ е е ,  так как оно вообще привлекает к с е б е  наш е
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вним ание, л егч е  всего восприним ается, как  вы раж ение.
С другой  стороны, все оформленное, как только его начинаю т 
созерцать интенсивно, тотчас принимает вы разительны й  х а 
рактер. С ам ая отвлеченн ая правильность  все ж е ещ е я в 
л яется  вы раж ением  внутреннего п орядка, в котором более » 
и ли  менее отчетливо можно проследить упорядочиваю щ ий 
дух. О ф орм ление и вы раж ение немы слимы , следовательно, 
одно без другого , и, по мере п р и б ли ж ен и я к собственно 
эстетической  области, обе стороны выступаю т с большею 
полнотою. К аж дое из этих п онятий  было найдено таким  об
разом, что содерж ание другого  при абстракции  умы ш ленно 
игнорировалось. Эта абстракц ия облегчается тем, что всюду 
можно образовать ряды  явл ен и й , переходящ их от преобла
даю щ его вы раж ен и я к  преобладаю щ ей форме. В крике из 
момента оф орм ления им еется налицо л и ш ь  подчеркиваю щ ая 
его и зо л яц и я . Ж алоба, облеченная в слова, уж е сознательно 
вы двигает на первы й п лан  сущ ность внутреннего состояния 
и его причин, здесь  в п о дч ер ки ван и и  и повторении самого 
главного, в известной  груп пи ровке целого в начало, вы сш ий 
пункт и постепенное зам ирани е м ож ет у ж е  проступить р а з 
в и т а я , форма. Эго оформление приобретает худож ественную  
ф орму в страстной, ф орм ально простой лири ке. П риведем в 
прим ер хотя бы Гете. „Nur w er die Sehnsuclit кеш н“. В по
добных песнях вы разительн ая  сторона пока ещ е преобладает, 
и ф орма в и звестной  мере подчинена ей. В сравн ен и и  с 
ним и в ли р и ке  с более худож ественною  формою, напр., в 
„Trost in Thranen" Гете форма б о л ее 'вы д ви гается  на первы й 
план, хотя она всецело ещ е насы щ ена содерж анием . Мы 
имеем здесь  дело с центральны м  случаем , в котором обе 
стороны н ах о д ятся  в полном равновесии. Д ал ее  идут такие 
стихотворения, в которых форма играет главную  рель. В 
грациозны х глоссах Уланда содерж ание легковесно, само по 
сэбе мало интересно; очарован и е этого м аленького х уд ож е
ственного произведения создается скорее ж е, по сущ еству, 
мастерством формы, при  чем  в глоссах данны е стихи р ас 
пределены  н а группу  разли чн ы х вар и ац и й  так , что стихи 
эти  очаровательно чередую тся и в то ж е врем я поэт, как 
бы и гр ая , сохраняет единство. Е щ е более перевеш ивает 
форма при и гр е  сти х ам и , в  стихах с данны м и заранее к о 
ночны ми риф мам и, в которых содерж ание соверш енно без
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разли чн о . |] здесь  вы раж аем ое содерж ание не вполне от- 
су іствует, но оно служ и т как  бы лиш ь предлогом  д л я  игры  
сози дан ия формы. П ри рассм отрении такого ряда тотчас ж е 
зам ечаеш ь, что крайн и е члены  его у ж е неэстетичны  более, 
что ядро  эстетической  области леж и т там, где сое стороны 
развиты  совместно наиболее соверш енны м образом. О фор
мление и вы раж ение относятся д р у г  к  д ругу  соверш енно 
так  же, как  оба ф актора, которы е всегд а  долж ны  совместно 
действовать в наш ем м ы ш лении, —  данность и обработка 
Н ельзя  мы слить ничего  данного, по отношению к которому 
нө и р о яв л ял ас і бы какая-либо  л о ги ч еская  ф ункция. Уже 
вы деление какого-либо впечатлени я, вы деление „сейчас“ и 
„здесь" я в л яе тся  в то ж е врем я , как  говорит Гегель, у ста 
новкою чего-либо тож ественного в самом себе и  отличением  
его от всего остального. С другой  стороны, н ел ьзя  и зо л и 
ровать  никакой ф ункции  м ы ш ления без того, чтобы форма 
данности, по крайней  мере, соприм ы ш лялась  при  этом. 
К огда мы вы сказы ваем  закон тож ества, то при этом всегда 
п ред п о л агается  нечто, что долж но быть установлено, как 
тож ественное. П ри этом первенствую щ ую  роль мож ет и грать  
то тот, то д р у го й  из обоих ф акторов: здесь  даны  все п ер е
ходы, н ач и н ая  с обращ енного всецело на данность вы деле 
п о я  предм ета с помощью указательного  ж еста до абстракции  
чистой  логики . В обоих случ аях— как  при  логических , так 
и при  эстети ч есках  основных понятиях— мы имеем дело с 
двум я ф акторами, соверш енное обособление которых яв  
л яется  недостиж имы м постулатом абстракции, относительное 
ж е  их зн ач ен и е  м еняется от реш ительного  перевеса одного 
до реш ительного  п еревеса другого.

Однако этим необходимым сосущ ествованием отнюдь ещ е 
не и счерпы вается по сущ еству соотнош ение оф ормления и 
вы раж ен и я. Необходимое сосущ ествование имеет место, Напр., 
и м еж ду цветом и пространственно протяженною  формою. 
В сяк ая  форма долж на иметь какую -либо окраску, если под 
понятие цвета отнести и оттенки света— белый, серый, ч е р 
ны й цвета; всякий  цвет, далее, доляген иметь какую -либо 
пространственную  форму, хотя бы эта форма м ы слилась н е 
определенно, с расплы вчаты м и краям и , напр.; таким  обра
зом, цвет и ф орм а не могут сущ ествовать отдельно, однако' 
до своей специф ической  определенности они остаются без
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разли чн ы м и  д р у г  к другу . В сякий  цвет может иметь всякую  
(jfHjpMy, ни  один цвет не стоит в особом отнош ении к опре
деленной  форме. Д ело  отнюдь не обстоит таким  ж е образом 
с вы раж ением  и формою. Скорее ж е  стрем ящ ееся к в ы р а 
жению  содерж ан ие ищ ет адэкватной  именно ему -формы. 
В ы раж ение само становится принципом  вы работки формы, 
ф орма становится вы разительной . Рассм атривать обе стороны 
отдельно, зн ач и т  р азр у ш и ть  сущ ественное единство эстети 
ческого вп ечатлен и я . З д есь  дело идет, следовательно, не о 
простом сосуществовании, но о внутренней сопринадлежности. 
К о гда  х'оворят, что д ва  разл и чн ы х  произведен и я искусства, 
наар ., кар ти н а ц  стихотворение или  ж е н овелла  и роман 
могут вы раж ать  одно и то ж е, то это будет абстракцией, 
притом в корне чуж дою  искусству . П редставьте себе что- 
либо, н а п р , см ерть гер о я  изображ енною  один раз в ж и в о 
писи, д р у го й —в эпосе и тр ети й —в драме. К аж дое и з этих 
изображ ений долж но будет вы двин уть соверш енно ины е 
стороны. К арти на изобразит нам  склонение д о лу  мощ ного 
героя , которы й, несмотря на см ертельны е раны , быть может, 
ещ е тщ етно пы тается п одн яться  д ля  новой схватки . П р е 
им ущ ество пластического  х удож н ика в том, что он может 
изобразить  борьбу мощ ной силы героя и слабости см ерти в 
каж дом  члене его тела. Э пический поэт изобразит нам ж и з 
ненны й путь сраж енного  во всей его ш ироте, затем н агл яд н о  
представит его см ерть со всеми сопровож даю щ ими побоч
ными обстоятельствами. Смерть зд есь—не п ораж ение тела 
гер о я , но достойное и серьезное заверш ен ие его ж и зн и . То, 
что в эпосе мож но было изобразить ш ироко, то д р ам ати ч е
ский  поэт представи т сж ато; наш е вним ание будет обращ ено 
л и ш ь  на сущ ественны е черты  разви тия , и благодаря этой 
концентрации  все будет более сж аты м, менее богатым д е 
талям и , но зато с тем больш им н апряж ением  и энергией  
будет вы стуиать иред нами. Тож ество м атериала л и ш ь  к а 
ж у щ ееся , и оно тем в больш ей мере будет ли ш ь к а ж у 
щ и м ся, чем соверш еннее будет в своем роде каж дое из 
этих  худож ественны х произведений. Подобные рассуясдения 
в известной  мере следую т по пути, пролоясенному Лаокоо^ 
ном Л ессинга, основная мы сль которого, по сущ еству, п ро
долж ает сохраиятй свое значение, как  ни много можно спо
рить относительно частностей.
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Б этом, единстве формы и вы раж ен и я заклю чается не
вы разим ая словами сущ ность всякого  подлинного п роизве
ден и я искусства: в самом деле, всякое описание, д ел ая  вы 
раж аем ое содерж ание более понятны м д л я  наш его рассудка, 
в то ж е  врем я видоизм еняет его, отнимает у  него его св о е 
образную  действительность. Н а этом же основы вается тр у д 
ность перевода поэтических произведений. К аж ды й язы к  
несколько иначе отграничивает понятия, в каж дом  язы ке 
слова имеют своеобразны й эмоциональны й тон, который, 
быть мож ет, совсем несвойствен  сродным по смыслу словам 
д ругого  язы ка. К .этом у присоединяется ещ е то, что звуковой  
характер  и  ритм ические формы в  каж дом  язы ке различны . 
П оэтому в сяк и й  перевод долж ен  быть своего рода новым 
созданием, поскольку оно стремится породить худож ественное 
впечатление. В том виде поэзии, в котором язы к  п рим ен яется, 
главны м  образом с эмоциональной своей стороны, в лирике, 
иностранцу, п ож алуй , с трудом  удастся почувствовать всю 
прелесть стихотворения, так к а к  он не воспринимает тех 
неописуемы х нюансов, которые достигаю тся выбором более 
употребительны х или  более редких слов, необычайною р ас 
становкою  слов, смелым грам м атическим  оборотом. М ожет ли, 
в самом деле, не немец, если  только он не стал наполовину 
немцем , п очувствовать  вполне ту прелесть, которую гётев- 
ский  стих: .an d  so tr i t t  sie vor den Spiegel all in iiirer Lieblich- 
l>eit“ приобретает б лагодаря смелой инверсии?

Необходимую сопринадлеж ность обеих сторон мы попы 
тали сь  вы разить  полож ением: вы раж ение ищ ет адэкватной 
ем у формы. В этом полож ении  кроется ещ е нечто больш ее, 
чем было вы сказано  до сих пор, именно, что соверш енное 
единство не есть нечто само собою разум ею щ ееся, всюду 
имею щ ееся налицо, но скорее ж е редчайш ий, д рагоц ен н ей 
ш ий дар  природы и ли  ж е наиболее спелый плод х у д о ж е
ственного ген и я. П олная гармония так  неж на, так  хрупка, 
что достиж ение ее я в л яе тся  высш им требованием, которое 
мож но п р ед ъ яв л ять  к худож ественном у произведению  Со
существование формы и выраж ения необходимо* смысле факта: 
гармония, сопринадлежность их необходимы в смысле требо
вания t долженствования.
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§ 2. Пояснение примерами.

Ф орма н вы раж ен и е образую т внутреннее единство. Это 
значит: средства сози дан ия формы в то ж е время и по су
щ еству  яв л яю тся  такж е средствам и вы раж ен и я. Провести 
это полоя^ение чрез все области, всю ду и эказать , каким 
образом обе стороны внутренне связы ваю тся д руг с другом ,— 
такова одна из важ н ей ш и х  зад ач  специальной  эстетики, 
теории  и скусства, равно как  и  у ч ен и я  о прекрасном  в п р и 
роде. З д есь  ж е р еч ь  мож ет итти  л и ш ь  о том, чтобы н а г л я д 
но поясн и ть  сказан н ое н а немногих избранны х примерах.

К расота дерева наиболее явственн о  проступает, когда 
оно одиноко в ы д ел яется  н а фоне неба. Можно сказать , что 
это—естественное оф ормление: л и ш ь  таким  образом дерево 
каж ется  заверш енны м  целым в зам кнутом , отграниченном  
единстве. Но с равны м  правом  мояш о сказать  такж е: лиш ь 
таким  образом оно обладает пространством, чтобы вполне 
р азв ер н у ться  в нем, его ж и зн ь  каж ется  не подавленной, не 
стесненной, но разви ваю щ ей ся л и ш ь  д л я  самой себя, в го р 
дом своем своеобразии. Ведь, не любое дерево можем мы 
созерцать  отдельно, но л и ш ь такое, которое достойно того, 
чтобы  созерцать  его отдельно. В лесу  ж е оно подчи няется 
целому, здесь  производит впечатлени е у ж е  не отдельное 
д ерево , но лес. В идоизм еняя известную  п оговорку, можно 
сказать , что и з -за  леса не видно д ер евьев . Д ерево  п р о и з
водит вп ечатлен и е, ко гд а  стоиш ь п ред  ним, л ес  ж е, когда 
стоиш ь в нем. Э стетическое впечатлени е п орож дается здесь 
воздействием  пространства и света, погруж ен и ем  в с в я 
щ енно-таинственную  полноту ж изни  природы . Чтобы лес 
о казы вал  впечатлени е, д ер ев ья  долж ны  быть с высоким 
стволом , о ставлять  место д л я  поросли, травы  и мха, лес 
д олж ен  быть густы м, п одавлять  л у ч и  солнца и пропускать 
их  л и ш ь  отдельны м и пучкам и; в темной ч ащ е при со л н еч 
ном небе— вот где действительно п одд аеш ься впечатлению  
леса. И здесь  оп ять-таки  мож но сказать: оф орм ление, ибо 
б лаго дар я  контрасту  просвечиваю щ их л у ч ей  солнца и т е м 
ноте внутри  впервы е н ачин ает п р о яв л яться  полускры тое 
в п еч атл ен и е  дерева, создаю щ ее зад н и й  фон и рам ку д ля  
разнообразны х сцен  лесной  ж и зн и . Е динство здесь  сродно 
с единством  эпоса: картина переходит в картину, сц ев^  в
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СЦену, но ;<та полнота отграничена п суж ена обідею ареною 
действия. О даако с одинаковы м правом можно н азвать  все 
эти своеобразны е особенности и  особенностям и вы раж ен и я. 
Зам кнутость  в  себе— означает Еедь дом аш ний уют и д о во л ь 
ство, нетронутость, м атеринское лоно ж изни. Ко всем у этому 

4 присоединяю тся сум ерки , л и ш ь  слегка ож ивленны е лучам и 
света. И этой покоящ ей ся в сум ерках ж и зн и  соответствует 
о и ять-так и  то, что здесь одно не отделяется от другого  
резким и  контрастам и, но все ж и вет на общем фоне леса 
совместно и д р у г в друге.

По отнош ению  к прекрасном у в природе, в общем, легче 
мож но п р и зн ать  единство оф орм лен и я и вы раж ен и я, чем 
по отнош ению  к прекрасном у в искусстве: в искусстве, по* 
видимому, обе стороны гораздо самостоятельнее противо
стоят д р у г  другу . Выш е у ж е было указан о  в а  то, что по 
отношению  к объективированию  дело не обстоит таким  обра- 
зом, что всякий  м атериал изображ ения обусловливает скорее 
ж е особый характер  вы раж ен и я. К этому нуж но п рисоеди
нить ещ е одно п рин ц ип и альное зам ечание относительно 
разд елен и я искусств. Выше было показано, что это р азд е 
лен и е мож но ясно привести лиш ь с точки  зрен и я объекти 
вации . Т еперь станет понятным, почему с большою ви д и 
мостью п рава на то постоянно вновь пы тались вы полнить 
это разделение, и сходя и з вы раж аем ого содерж ания. Говорят 
об эпическом  спокойствии, лирическом  настроении, д р ам а
тической  страсти, о внутренней  прочности пластических 
ф и гур , о многозначно таинственной ж и зн и  света в ж и в о 
писи, о полных смутных ч аян и й , неопределенных настрое
ниях  в музы ке. Несомненно, во всех подобных вы раж ен и ях  
кроется зерно истины. В этом отнош ении часто указы вали  
на то, что последовательное образование отдельны х искусств 
соответствует основному характеру  эпохи и  народа. В осо
бенности развитие греческой  поэзии  служ и т знамениты м, 
часто приводимым примером. Но как  бы ни возможным к а 
залось, б лагодаря этому, вы ведение видов искусства из 
вы раж аем ого содерж ания, однако н ельзя  построить для  этого 
никакой  логической  схемы, если принять во вним ание всю 
совокупность ф актов, касаю щ ихся истории искусства. Весьма 
п оучи тельн а  в этом отнош ении конструкция Гегеля. Он почти 
соверш енно игнорирует скульптуру Ренессанса и не знает,
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Что дбЛатЬ с греческой  ж ивописью , о вели чи й  которой МЫ 
с восхищ ением  догады ваем ся по немногим  скудны м д еко 
ративны м ф рагм ентам  ')• Именно эти  отнош ения м атериала 
и вы раж ен и я н ел ьзя  подвести  иод однозначно-просты е ф о р 
мулы. Е сли  скульп тор  и мож ет изобразить действие лиш ь 
намеком чр ез п око ящ ееся  тело, то н ел ьзя  однако заранее 
сказать , что именно в дей ствии  и  в к а к о й 'м ер е  мож ет быть 
вы раж ено таким  намеком. Д овольно легко  у к азать  известны е 
заб л у ж д ен и я , определить так ж е  известную  главную  область, 
в особенности присущ ую  отдельному искусству; напротив, 
невозмож но, повидим ому, отгран и чи ть  м атериал  каж дого  
искусства однозн ачн о  и окончательно. Б олее  точно п росле
дить  эти  отнош ения, в особенности ж е исследовать  средства, 
с помощ ью  которых п ролагавш и е новы е пути  худож ники  
р асш и р ял и  область вы раж ен и я своего искусства, это— одна 
из интересн ей ш и х и п ри вл екател ьн ей ш и х  зад ач  сп ец и ал ь 
ных теорий  искусства. З д есь  мы огран и чи м ся л и ш ь н еко
торы ми общ ими зам ечан иям и .

Н асколько разнообразны м  способом оформление худол^е- 
ственного произведения сл у ж и т в то ж е врем я вы рази тель
ным его средством , это долж но быть показано здесь  л и ш ь 
н а принципе единства. Е динство  худож ественного  п р о и зв е 
д ен и я  п реж д е всего есть цельность его содерж ан ия . Одна 
из важ н ей ш и х  зад ач  худож ественного  сози дан ия формы 
заклю чается  в таком отгран и чени и  предмета, чтобы он мог 
быть воспринят, как  цельны й. Подобного рода выбор п р ед 
мета имеет однако не только ф орм альное зн ачен ие. Е д и н 
ство, п реж де всего, всюду гаранти рует главном у содерж а
нию беспрепятственное разви тие , затем  оно служ ит, равным 
образом, ц елям  полного проведения господствую щ его содер
ж а н и я  и ф орм альны м  услови ям  н аш его  восп рияти я. Н а-ряду 
с этим свойством содерж ан ия установлению  этого единства 
содействую т, как  было показано вы ш е, ещ е особые ф орм аль
ные средства. Ясно теперь, что те ж е сам ы е ф орм альны е 
средства помогают усилению  главен ства сущ ественного  со
д ерж ан и я. В аж н ей ш и м  средством объединения в искусствах 
последовательности  служ ит, к ак  мы видели , повторение. 
Повторяемые элементы  в подлинном худож ественном  проиэ-

!) Hegel, А III, 12 сл



'іФДеййи бывают в то ж е время главнейш им и  и ііо содерзка- 
нню. Л ирическое стихотворение, в котором со зв у ч и я  рифм 
падаю т на бөзраәлпчны е слова и  звуковой  характер  кото
рого, ио своем у настроению, расходится с основным н астрое
нием стихотворения,— мертво. Э и н ческвй  ритм, далее, .сл у 
ж и т к тому, чтобы вы делить эпос, как  единство, из повсе
дневной действительности , заклю чить его течение в оп реде
ленные! границы , но в то же врем я и в одинаковой степени 
он содействует известной возвы ш енности  и  идеальности  
эпи ческого  настроения. Но пределы  прим енения таки х  ф о р 
мальны х средств и способ их п р о явл ен и я  могут быть весьм а 
различны . Но эта разл и чн ая  форма объединения всецело и 
исклю чительно служ ит целям  вы раж ения. В виде прим ера 
рассмотрим ж ивописную  композицию . С трогая симметрия, с 
ее торж ественны м спокойствием господствует в религиозной 
ж ивописи . На это можно было бы возразить , что эта стро
га я  симметрия и яв л яется  как раз простейш им средством 
достичь единства и что в старинной ж ивописи  религиозны е 
картины  сильно преобладаю т. Но достаточно в згл ян у ть  на 
повествовательны е ф рески Джотто, чтобы показать, что 
у ж е  в XIV в. одинаково была известна п совсем  и ная м а
нера композиции-, далее нуж но у казать  и н а  то, что и Р а 
фаэль, наир., в С икстинской М адонне вновь возвратился к 
более строгой, хотя и неоцепенелой симметрии, когда он 
в периоде своей зрелости долж ен  был создать религиозную  
картину. С трогая симметрия позволяет вы двинуть п очи тае
мые л и ц а  в господствую щ ей средней линии  и своим у д о 
влетворенны м покоем соответствует блаженному миру и п о 
груж ению  в Бож ество. Н асколько вполне сознательно п р и 
м енял  Рафаэль это худож ественное средство, п ож алуй , лучш е 
всего показы вает его последняя картина „П реображ ение", где 
дисгарм он и чн ая груп пи ровка остаю щ ейся в темноте беспо
рядочно перепутанной толпы чрез иолусимметрию  ослоплен- 
ны х апостолов разреш ается в законченную  правильность 
группы  преображ ения. Там, где Рафаэль изображ ает М адонну, 
как  мать, а не как  Б огом атерь, к  которой мы обращ аемся с 
молитвою, как, напр., в Madonna della Sedia, там он наруш ает 
строгую симметрию. То же самое наблю дается и у мастеров 
В е н е ц и а н с к о й  ш колы  со времен Тициана. Их картины , даж е 
где изображают священные сюжеты, являю тся вы раж ением
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бйобоДно дви ж ущ ей ся ж и зн и , поэтому они скомпайоВаіШ  
несимметрично. П ри всей этой свободе все ж е соблю дается 
симметричное равновесие обеих сторон картины , которое 
вы зы вает у  зр и тел я  впечатлени е успокаиваю щ ей надеж ности 
пространственного образа. Но бывают такие сю жеты, и зобра
ж ени е которых как  раз не допускает такой  успокаиваю щ ей 
надеж ности . В батальной  картин е долж но производить впе
чатлен ие см ятение битвы: в п еч атл ен и е  беспокойства, см яте 
н и я  долж но быть здесь налицо. Н есмотря на то и здесь 
долж но быть вы держ ано единство ,—-иначе не получилось бы 
никакой  худож ественной  картины ,— но это единство должно 
быть как  бы скрытым и л и ш ь при  более вним ательном  всм а
три ван и и  р аскры ваться  из общ ей путаницы . Так, наир., ед и н 
ство в знам енитой  древней  м озаичной  картине, и зображ аю 
щ ей А лександра в сраж ении, в сущ ности  создается п ротиво
поставленны м и д р у г  д р у гу  ф и гурам и  Ллексіндра и Д ария. 
Они вы двигаю тся, как  главны е действую щ ие лица, такж е 
и энергиею  и соверш енною  отчетливостью  их движ ений , но 
направление дротиков, перепуты ваю щ иеся д р у г  с другом 
д ви ж ен и я  лош адей  и сраж аю щ ихся перекрещ иваю т это ед и н 
ство.

В объяснении  исторической  смены стилей  наблю дается 
противополож ность меж ду таким и исследователям и , которые 
стрем ятся вы вести  все из техн и чески х  и ф орм альны х м о
ментов, и других , склонны х видеть в изм енивш ем ся стиле 
вы раж ение нового культурного  н ап р авл ен и я , изм ен и вш егося 
основного н ап р авл ен и я  врем ени  г). П ервы е будут, напр., 
вы водить всю систему готики  из ж ел ан и я  вы играть п р о 
странство в вы ш ину, так  как  это пеизбеж ны м образом т р е 
бует системы контрфорсов и стрельчаты х сводов; вторые в 
том ж е самом стиле усм отрят вы раж ение расцвета С редне
вековья , той эпохи, в которую ж аж д а  религиозного  и ску 
плен ия, возвы ш енн ая  мы сль о восхож дении к бесконечному

>) Мы можем оставить здесь в стороне попытки объяснить смепу сти
лей из общего стремления к новизне, из утомления старым, так как по
добные моменты всегда могут объяснить лишь самый факт изменении 
стиля, но никогда не направление, в котором оно происходит. Такого 
рода попытку дает, напр., Carstanjen, Entwicklungsfalctoren dor nieder- 
ISndischen Frtihrenaissance, V. f. w. Ph. XX (1896). Подобные же стре
мления Qoller'а опровергает Wolffin, R enaissance und Baroek, 59 след.



— 1-29 —

i-к Ж(ч t'Bj проникла собою самую земную жизнь и подчинила 
-■>■ Себе, у, которую поэтому не против остояло враж дебно 
клан;-:, -г, .-‘.трвмнлоиь всецело преобразовать ее по своему 

образцу Стремление к стройной высоте, прорезы вание проч 
•т \, носящ их земной характер  стен, подчеркивание стр е
мящихся веысь вертикальны х лин и й , преобладаю щ ее изме^ 
рензе внутренних пространств в вы соту,—все это служ ит 
выражению что го духа эпохи. Тяготею щ ие в сторону тех- 
яики  исследователи  часто высмеиваю т подобные объяснения, 
пак пустые общие места, н з которых н ельзя об ясви ть  такие 
определенные вещ и, как контрфорсы л  систему сводов. И 
я самом деле, контрфорсы понятны  л и ш ь, как  средства в ы 
держ ать боковое давлен ие высокого свода. Но к чему же, 
вообще, с л у ж т  высокий свод? П рактически это подчерки- 
ваняе у м е р е н н а  в вы ш ину отнюдь не требовалось,— ни в 
эдной ;5з старинных церквей  молящ иеся не сидят ведь 
д р у : над другом, и количество воздуха, потребное д л я  д ы 
хания. было вполне достаточны м у ж е в романских соборах. 

•Следовательно, стремление ввы сь нуж но объяснять иным 
образом,— и это объяснение леж и т в потребности эпохи к 
возвышению, а не в простой потребности в грандиозном; 
ведь, ату последнюю потребность столь ж е легко можно 
’■доЕлетворить чрез распространение здан ий  в ш ирину, как  
у. ч р ез  распространение их в вы ш ину. Что эта  давно сущ е- 
■твовавшая потребность вы лилась  именно в ?ти определен
ные формы, -тому есть, конечно, технические причины ; но 
то. что именно теперь эта потребность вполне подчинила 
тебе технику и ож и вила своим духом все технически  тре 
буемые формы, очевидно, находится в связи  с тем, что 
мменно теперь вся вообщ е ж и зн ь  народов была о р ган и зо 
в а н а  согласно с их потребностями х).

Гейнрих Вольфлин в своей книге ,D ie kiassische Kimst“ 2) 
убедительно доказал , что высокий ^Ренессанс отличается от- 
раннего столг же новым внутренним духом, как и  новыми

L) Этому но противоречит то, что расцвет готического стиля по вре 
иенн совпадает с начинающимся уаа^кои средневекового духа,—великое 
историческое явлөяяө очень часто, водь, находит свое высшее *удоае- 
йтвенное воплощение лишь при своем конце.

2) Miinchon, 1899 (есть русск. пер.).

О-бшдн вдтвтвхд. Гии. № 506.



архитектурны м и формами. Но собственная его книга, иови 
димому, опровергает его у тверж ден и е, н ю  р азви ти е  х у д о ж е 
ственного зр е н а я  по сущ еству  не зав ял и т  от особого куль 
турного н астроения и  особого и д еал а  красоты (op. cit., 27.6) 
„Ф орм альны е моменты", цельное схваты вание взором многого 
it отнесение всех частей  к необходимому единству со вер 
ш енно неотделим ы  все ж е от чувства повы ш енной ценност и 
благородной сдерж анности, драм атически  повы ш енного и в 
то ж е врем я соблю даю щего м еру аф ф екта , от того стремлю 
ния к  гарм онии  зрелой  и соверш енной красоты , которог 
теперь оттесняет на задн ий  план  богатство полных ж изни  
но рассеиваю щ их вним ание деталей . Б ез . этой внутреннао 
св я зи  было бы Еепонятно, почем у эти  ф орм альны е особен 
ноети исчезаю т вместе с духом вы сокого Ренессанса, ночем? 
в барокко новы й дух видоизм еняет опять-таки  и ар х и тек 
турны е формы.

И эстетическом  вп еч атл ези и  все ф акторы  сочетаю тся - 
нераздельное целое. При ан ал и зе  подобного впечатлен и я 
часто ч у вству еш ь себя неудовлетворенны м , хочется воскли к  
нуть: но, ведь, это все долж но быть!— потому что ан ал и з 
по самой природе своей  и золирует отдельны е моменты, но 
благодаря этой и зо л яц и и  д ел ает  их  недействительны м и. П о 
ним ание эстетического в аеч атл ен и я , как простого слож ени я 
разли чн ы х „источников н асл аж д ен и я " , соверш енно непра 
вильно изображ ает самую сущ ность прекрасного и  ведет к 
нелепым старан иям  составить худож ественное произведение 
по рецептам , и л и  ж е  спасается от таких заб л у ж д ен и й  лпш : 
путем  о три ц ан и я своего собстееиного п ри н ц и п а. П роникво 
вение в природу  худож ественного  творчества возм ож но лиш ь 
в том случае, если постичь единство оф орм ления и кыри 
ж е ния.

§ 3. Применение к творчеству художника

24 н оября 1797 г. Ш иллер, заняты й в то времл перша» 
ж ением в стихи В алленш тейна, писал Гете: „Н икогда ещ е 
я  с такою очевидностью , как  при моем тепереш нем  зан яти и , 
не у беж дался  в том, насколько  точно в поэзии  м атериал к-, 
форма, д аж е внеш ние, соответствуют д р у г  д р у гу . С тех  нор 
как я превращ аю  моп прозаический  я  <ык в поэтически
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ритм ический , я  подлеж у соверш енно иному суду, чем пре 
ж д е; я  ңе м огу  и сп ользовать  теперь д аж е  многие мотивы, 
которы е в прозаи ческой  обработке казал и сь  вполне у м ест
ными" (Briefe, V, 289). Единство формы и  вы раж ения, кото
рое стало столь ясны м д л я  поэта в этой относительно п о зд 
ней стадии  его работы, господствует над всем процессом 
худож ественного творчества. Весьма своеобразно п ри  этом 
и не в п іл н е  легко  уловимо отнош ение м еж ау  началом  и 
целью работы. У ж е в самом зароды ш е произведения и форма 
и вы раж ен и е залож ены  нераздельн о  д р у г  с другом , но ли ш ь 
в законченном  произведении  всю ду дости гается необходимое 
единство обеих сторон. Уместно, поэтому, проследить здесь 
возникновение или , л у ч ш е сказать, раскры тие и развитие 
законченного  единства сод ерж ан и я *) и формы в  д у х е  х у 
дож н ика. Конечно, эта зад ач а  в вы сш ей  степени трудна, 
пред нами леж и т сбиваю щ ий с толку разнообразны й и  однако 
но отношению ко многим воиросам недостаточный материал 
в автобиограф иях, наблю дениях, набросках и  планах  х уд ож 
ников,— стр аш и ш ься  сделать какое-либо обобщение, п р и н и 
мав во вним ание эту  полноту и эти пробелы. Но ириобре 
генное до сих пор понятие о сущ ности законченного п роиз
ведения, быть может, даст нам в руки  так ж е средство 
уловить сущ ественны е черты истории  его разви тия . Л иш ь 
об этих сущ ественны х чертах и  м ож ет итти  здесь  речь, л 
не о полноте самих по себе интересны х деталей , которые к 
тому весьм а разли чн ы  в каж дом  из искусств и во многом 
переплетены  с внехудож ественною  деятельностью  -).

') В подлиннике: Gestalt und Form. Читаем: Gehalt und Form.
J) Объем книги, обусловленный ее планом, делает в то же время 

невозможным действительно сообщить вдесь более обширный материал, 
лежащий в основе данных здесь обобщений. Отдельные случаи иожнч 
привлечь адесь лишь в качестве примеров. Равным образом неуместно 
^ыло бы вдесь перечисление автобиографий, писем, набросков, планои 
работ, специальных монографий об отдельных художниках а т, д. Назо
вем лишь некоторые более общие работы: F. Vischei-, А , II, 370—402; Ш. 14 
?0 и др. Dillhey, Die Einbildungskraft des Dichters, в Phil. Aufsatzo. Ed 
Zeller gew idm et, Leipzig, 1887. R  M aria W trner, Lyrik und Lyriker, Hamburg. 
1890 (B. z. A, I). E. Grosse, K unstwissenschaftliche Studien, Giibingen, 1900. 
♦5— 112.— Читая наложение, данное в тексте, следует, впрочем, иметь к 
ниду, что задача науки всюду заключается в том, чтебы разхясниты анв- 
гтмнное, сказать то. что выразимо в словах. Где начинается вечно не

у*
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И даді нейш ем весь м атериал можно ваолне цөлесообра ; 
ным, хотя и внеш н им  образом, разд ел и ть  на три  части 
исследуя сн ач ал а  худож ествепвое дарован и е , к ак  бы родаую  
почву п роизведений  искусства, затем возникновение заро 
дыш а, которое мож но н азвать  вдохновением , и, наконец , 
подвергнув особому рассмотрению  собственно сознательву* 
работу.

В осприим чивость к  впечатлени ям  р азви та  у  лю дей весьм а 
разли чн о . О дин возбуж дается сильно и глубоко, когда что 
либо благоприятствую щ им  и ли  наруш аю щ им  образом втор 
гаетея в его  эм оциональную  ж и зн ь. У  другого  все в п е ч а 
тлен и я скользят, как  по гл ад ко й  поверхности, ничто не мо
ж ет  поколебать его сп окой стви я. Ш и , если ф легм атичность 
и но р азв и та  до такой крайн ей  степени, то все ж е впеча
тление остается неглубоким , его воздействие легко  преодо 
леваетс-я, путем , заи р ., вдум чи вого  п рони кн овен ия в  общую 
св я зь  п роисш естви я или  ж е благодаря соблюдению тех форм, 
которые предписы ваю тся обычаем д л я  каж дого  отдельного 
сл у ч ая  Столь ж е  р азл и ч ен  .и к р у г  переж иван и й , доступных 
каж дом у человеку. Один походит на камертон, который п р и 
ходит в колебание л и ш ь  при собственном тоне; другой  ж е подо- 
‘ он эоловой  арф е, которую заставл яет  зву ч ать  каж дое дунове 
ниө ветра Х у д о ж н и ку  обыкновенно приаисы ваю т— и, конечно 
І-. полным правом ,— особо р азв и ю е  д ар о ван и е в  отнош ении 
глубины  и  объема возбудимости . И звестны е явл ен и я  б о л ез
ненной впечатлительности  и раздраж им ости , которые можно 
наблю дать в  юные годы  почти  у  каж д о го  худож н ика, если 
даж е строгое сам ообладание впоследствии  и п одавляет  их ,— 
говорят в пользу  этого: возбудпмость и разд р аж и м о сть  или 
болезненная чувстви тельн ость  всегд а  и ду т  р у ка  о б .р у ку  
как  в душ евн ой , так  и в телесной  ж и зн и . Н етрудно заме 
тить, что оба р азли чаем ы е здесь  свойства возбуди мости,-  
глуби н а и  объем,— не всегд а  бывают развиты  одинаковым 
образом . Б ы ваю т худож ники , п р и во д ящ и е в и зум лен ие ш и 
ротою того, чт<\ они иогут восп рин ять  и передать. У подоб-

иоддающаяси. анализу действительноегь отдельного, всегда одинетвеп 
цого,гения, таи прекращается возможность ебщ вх определений. Мне к а 
жется более уместным умолчать об этом, чем нарушать громкими сж> 
зам а эту священную темноту.
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ных худож ников, как, напр., у  Адольфа Менцеля, часто за  
чечается некоторая холодность. Д ругие ж е изображаю т, ь 
сущ ности , всегд а ли ш ь один и  тот ж е узки й  к р у г  н астрое
ний и яв л ен и й , но чувствуется , что именно ото немногое 
всецело зап о л н яет  их душ у: поэтому их искусство ириобре 
тает особую задуш евность. В пример мож но привести  многих, 
нөликих пейзаж истов, Годбему, напр., или  из повы ъ—Коро. 
Но в сяк о м  случае, одвако, у  всякого  вы даю щ егося х уд ож 
ника наблю даю тся глуби н а и ли  ш ирота восприимчивости, 
или ж е и то и д ругое вместе. Где их  нет налицо. там і 
л учш ем  сл у ч ае  имеет место в н е ш н яя  виртуозность.

Однако легко  видеть, что описанны е до сих пор особен-, 
ности недостаточны  д л я  того, чтобы сделать человека ху 
дожи я ком. Н айдется весьм а много лиц , в высшей степени 
и разносторонне восприимчивы х, которые однако тер п ят  не
удачу , как  только они попытаю тся выразить свои в п е ч а 
тлен и я в худож ественной форме; причина этой неудачи- 
кроется в таком сл у ч ае  не в недостатке худож ественного 
образован ия , но в самом даровании  Немного н ай дется людей, 
л у ш а  которых бы ла бы столь открыта для всего человече
ского, сердце столь тепло, как у Гер дера. Читая его путевой 
дневн и к  от 17 70 г., постоянно вновь изумляешься его си л ь 
ной и оригинальной эмоционально!’, жизни. Однако Гердер 
н и ко гда  не был художником в собственном смысл*.1 -лава 
Его зн ач ен и е основано не на его стихотворениях. В подоб
ных слу таях недостает именно способности придать своим 
переж иваниям  форму, и о художественном даровании можно 
говорить лишь в том случае, если к  восприимчивой натур* 
присоединяется эта способность Способность эти о т в ад ь  К" 
есть- что-либо простое и еще менее нечто одинаково* д ля  
нсех искусств, скорее ж » к ней в каж дом сл у ч ае  относится 
совм ещ ение целой группы  дарований . Люди различаю тся 
уж е ио степени точности, с которою они воспринимают н«- 
глядно-созерцаем ы е вещи; олпн, напр., зам ечает всякуз; 
тончайш ую  особенность голоса, то гд а  как  ф изические осо
бенности он наблюдает, быть может, очень иеверхностно. 
Конечно, точность наблюдения всегда допускает разви тие -t 
нуж дается в нем, однако столь ж е несомненно, что здесь  
имена' место и разл и чи я  дарований, как это сейчас ж е можно 
подметить на детях и лп  ж э на студентах в естественна
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научной  лаборатории. Но ясно, что почти всяк и й  род х у д о 
ж ественной  деятельн ости  п р ед п о л агает  острое восп рияти е 
каких-либо своеобразны х сторон созерцательно данного. Д ля  
того ж е, чтобы обладать  ясны м созерцанием  какого-либо 
целого, больш его по объему, человек  долж ен  располагать  
так  ж е способностью, по кр ай н ей  мере, непродолж ительное 
врем я удерж и вать  воспринятое в пам яти. М ногочисленвы е 
наблю дения н о вейш ей  п си хологи и  убедили  в  том, что так 
н азы ваем ая  „короткая п ам ять" и ли , как  в ы р ази л ся  Фехнер, 
„преем ственны й образ п ам яти" (GedSchtnisnachbild) п о д ч и 
н яется  по сущ еству ины м законам , чем  у д ер ж и ван и е чрез 
более долги е пром еж утки  времени. „Короткую  пам ять" можно, 
п ож алуй , н азвать  способностью удерж и вать  возбуж денное 
представление, продолж ительную  ж е —способностью вновь 
пробуж дать  их. Обе эти  формы  п ам яти  имеют разли чн ое 
значение и  д л я  худож ественного д арован и я . К ороткая па 
мять необходима каж дом у худож н ику  в его специальной  
области, и н аче  худож ник слиш ком  многое растеряет  на и 
без того столь длинном  пути  от г л а за  до руки , у  поэта 
и счезнет единство его плана, ком позитор не см ож ет уд ер  
ж ать  свою тем у во всех вар и ац и ях . Д ли н н ая  пам ять, на 
против, хотя и весьм а ж елател ьн а  д л я  худож н ика и  благо 
п риятна д л я  него, не я в л я е т с я  однако безусловным требо 
ванием. Поэтому-то и у вели ки х  худож н иков  мы находим 
ее  не всегд а одинаково развитою . Т огда как  Гольбейн и с 
п олн ял  свои и зум и тельн о  верны е природе портреты  с по 
мощ ью простых набросков, немного тронуты х краскою , без 
модели, по пам яти, д р у ги е  вели ки е портретисты  н уж д али сь  
в непрем енной  нали чн ости  модели. Беклин  работал всецело 
из ф ан тазии , которую он л и ш ь  обогащ ал перед  [работою с 
помощ ью  созерцани я; Ансельм Фейербах рассказы вает, чт> 
он не мог и зобрази ть  ни  одной ф и гуры  без тщ ательн ого  
и зу ч ен и я  модели. В есьм а р азл и ч н а ,— смотря по род у  и н а 
правлению  худож ественного  д ар о ван и я , -  мож ет бы ть и  сп о 
собность образов воспом инания сам остоятельно сочетаться 
в свободны е ком бинации  ф ан тази и . Бы ваю т эу д о ж н и ки , у 
которых подобные свободны е ком бинации ,— как они в н аи 
более чистом виде проступаю т во сне и ли  в п олусне,— 
играю т больш ую  роль, у  д р у ги х  ж е н ельзя подметить и 
следа их.
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Ко всем у этому долж на, наконец, присоединиться спо- 
-соОность овладеть средствам и своего искусства. С оверш енно 
о ч ев и д н о , напр., что р азл и чн ы е л и ц а  далеко не одиваково 
одарены  в отнош ении легкости  и  разнообразия словесных 
ассоц иаци й . Соответственно с этим р у ка  при ри сун ке не 
одинаково легко  и надеж но повинуется у каж дого  волэ. Во 
всех п ласти чески х  и скусствах  и  отчасти , п ож алуй , такж е 
п ри  исполнении  музы ки суть д ел а  заклю чается в тонкой, 
быстрой и  верной координации  слож ны х движ ений . П ублика, 
п о ж ал у й , склонна переоценивать важ н ость  как  раз этого 
д ар о ван и я . Несомненно, гл аз  важ н ее д л я  ж ивописца, чем 
рука: недостаточную  ловкость скорее всего можно возместить 

•энергичны м  упраж н ен и ем . В сегда однако ху д о ж н и ку  н е 
обходим о врож денное и ли  приобретенное господство над  
средствам и  своего искусства. Д альн ей ш и м  необходимым 
д арован ием  ху д о ж н и к а я в л я е т ся  способность непосредствен
ной эм оциональной  р еакц и и  в его специальной  области, 
которую часто н азы в а ет  „вкусом*4. Оно невозмож но без т о н 
кой впечатлительности , однако это не зн ачит, что оно со 
впадает  с нею, равно как  не зн ачит, что эта тонкость ч у в 
ства необходимо дана вместе и ли  связан а  с силою и  объемом 
в >збудимости. Сущ ествую т довольно заурядн ы е люди, кото
рые обладаю т тон чайш им  чувством  ритма, пространственного 
р асп о р я д к а  или гарм онии  красок, и, наоборот, богато ода
ренны е х у д о ж в и к и  часто обнаруж иваю т недостаток как  раз 
в этом . Т ак , напр., вели ки й  ж и вопи сец  Фра Филиппо Л иппи  
п р о я в л я л  порази тельны й  недостаток ч у тья  к пространствен
ному расп орядку , и то ж е самое наблю дается у  ф лам андца 
Лордакса. Е сли  присм отреться к  этому перечню необходимых 
свойств, который однако отнюдь не может п ритязать  на 
иолноту , то сразу  станет понятным, насколько редко все 
эти п арован и я сочетаю тся с натурою, обладающею богатою 
и глубокою  впечатлительностью . По отношению к разно 
образн ы м  способностям, необходимым для  худож ественного 
творчества , весьм а трудно р азгр ан и ч и ть  ту  роль, которую 

-играю т дарован ие и упраж нение. Несомненно, раннее у п р а ж 
нение им еет зд есь  больш ое зн ачен ие, оно до и звестной  с т е 
п ен и  дает средства готовыми, так  что к тому времени, когда 
в н у тр ен н ее  разви ти е  н ачин ает побуж дать человека к  сам о 
сто я т ел ь н о м у  творчеству, ему уж е не приходится преодо-
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леа&ть внеш них трудностей . Ребенок из семьи х у д о ж н и к о в  
находится, благо дар я  этому, у ж е  с сак ого к а ч а л а  в бол*/- 
вы годны х услови ях . У худож н иков  почти всегд а  наблюли 
ются ран н ие попы тки, часто вы зван н ы е не столько п о т р е б 
ностью вы разить  внутренн ее переж иван и е, сколько неоар* 
деленны м  стремлением  проявить в  деятельн ости  творчески 
способности. Гете описы вает подобные опыты в „Walirhej 
und D ichtung", ю нош еские стихотворения Лессинга почти uv. 
ликом  относятся сюда. Йели впечатлительности  ч  <:аг 
равным образом  можно сказать , способности к  переж ивани- 
соответствует особая возбудим ость худож нике -м она в и . 
вестной мере у д ер ж и вается  в равн овеси и  благодаря рассу  
дительностп , которая в процессе творчества п риобретав  
господство над чувствам и  К огда ю вору  •. іто - ■ ' гг 
х удож н ик освобож дается от патологической  стороны воь ■. 
п ереж иваний , то при  этом п о д р азу м ев ает , .«двако, нечтг 
ббльш ее, чем общ ее облегчение и р азр я д  н а п р ^ я е н и я  пм-> 
ющие место при  всяком  аф ф екте путем вы разительны х ,івг« 
ж ений. П ереж и ван ие освобож дается в худож ественном  гвор 
честве от внутренней , и нтим нейш ей  личности  худож н иы .. 
оно становится самостоятельны м произведен  г, е* .N улож им - 
привы кает рассм атривать  его объективно, ■: ■ • ^
через то чуж ды м  ему, участи е чувств  в я^м ь исчезав* 
хотя, но несколько  п одавляется , (сак «ели бы н а него л 
ж и д ась  см ягч аю щ ая  воздуш на* нерс& ектика . и :іл һ ! о 
д ар я  этой обдуманности, истинно вели  г те худ, /• г' иш  іасп  
достигаю т, несм отря на всю свою возбудимое г». аы-.окоі 
духовной ясности  и здоровья, тогда как  гениальны е натуры  
у которых способность к объективированию  гора.) to яабы  
ьозбудпмостй, невидим ом у, находят в ней больш ую  под 
д ер ж к у  д л я  себя.

Таинственность, р ед кая  исклю чительность худож ествен- 
ной ген и альн ости  заклю чается в совпадении ' іірёа.-о^нь ><' 
потребности в вы раж ен и и  с точно соответствую щ им И ,.а 
рованнем к  оформлению . „Совладение*- ,->дее< о и > п -так п  
сущ ности л и ш ь неудачное вы раж ение ан ал н гл ка  -вм ести  
целого, части  которого он впервы е изолирует > помощью 
своего ан али за. С оверш енно ан ал о ги чн а  природа и  тайн;» 
которая окруж ает возникновение отдельного худож ествен  
ного произведения на осяове худож ественного дарования



Уже и зд авн а  в этом н аш ли  нечто необъяснимое: у ж е  д р е в 
ние говорят о бож ественном безумии поэта, в новое врем>:- 
нечто сродное обозначаю т названием  .вдохн овени е6. Этот 
ироцесс п р еж д е исего непроницаем  д л я  самого худож н ика 
При тщ ательном  ан ал и зе  он, мож ет быть, находит, каким? 
образом возни кли  в нем элементы его создания: но каким 
образом они сочетались, как и почему как  раз в д ан н о - 
время, возникло из них единство ,— это остается ому н е и з
вестным. Эту необъяснимость худож ественное вдохновение 
р азд ел яет  с весьм а многими другим и п роявлен иям и  .чашек 
д уш евн ой  ж и з н и , при которы х разъедин ен н ы е первоначально 
массы п редставлен и й  внезапно приходят в соприкосновение 
д р у г  с другом  и, таким  образом, становятся плодотворными- 
новым способом,— с- быстрыми, гениальны м и реш ениям и  
великих  полководцев, государственны х людей или н его ц и 
антов, со многими научны м и изобретениям и и открытиями,, 
в ином роде такж е с сновидениями. Но тогда как  в оно- 
ви д ен и ях  результат  такого сочетави я представлений лиш ь 
мимолетен и малоценен, тогда как в п рактическом  решении 
и при  научной  работе ценность его ещ е долж на быть до 
казан а  м ы ш лением , в худож ественном произведении  .чта- 
ценность больш ею  частью  и заклю чается как раз в том не 
разлож им ом  ед и н стзе  первоначальной  коі цепции, которую 
хотя и можно р азви ть, но никогда н ельзя імзъять на части 

Э лем енты  при худож ественном  вдохновении  так  ж е п о д 
готовлены, к а к  и во всех других случаях , и ново лишь ия. 
сочетание, их св язь  Поэтому о к о зц еп ц и г  худож ественного 
произведения можно, в сущ ности, говорить лиш ь в ти» 
( іучае, если  настроение наш ло себе ядро ф ?рмы  и ли  ж е 
< ели м атери ал  приобрел свое подливное эмоциональное зна 
дение. В зароды ш е лири ческого  стихотворения даны  вместе 
;• тем и основной его звуковой характер , существенны*- 
дерти  его  ритм ической формы; И ф игөзия Гете создала по 
эти ч еск и й  язы к  соверш енно особого ритм , еще раньше, чем 
Гете п ерелож и л драм у  из прозы  в стихи. Ансельм Фейербах 
(Kin Y'ermiichtnis -± Anil., Wien, ifefe'5, 82 сл.) сказал  однаж ды  
„Все мои произведения возникли из слияния какого-либо- 
душ евного повода с. случайны м  созерцанием ". Эго зн ачит, 
л езо вательн о . что худож ественное произведение возникало, 

когда имеющееся налицо настроение находило в" каком-к и-.'
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будь созерцании средство к своему оформлению, или когда, 
наоборот, какая-нибудь поза или движение, которое худож 
ник, как он говорит, часіо годами носил в себе, вдруг про
никалось и одухотворялось новым настроением. Эти два' 
различных пути возникновения художественного произведе
ния были здесь конструированы, но эш  два различных пути 
оправдываются и на фактах. Гете, прежде чем он написал 

Вертера“, пережил массу внутренних состояний и душевной 
борьбы, весь тог мир напряженных высоких чувствования 
н их разладе с требованиями действительности. Благодаря 
вести о самоубийстве Иерузалема, все эти переживания ни- 
шли себе форму, как бы прочную нить, вокруг которой он и 
могли образоваться, подобно кристаллам при разложении 
соли. Совершенно наоборот обстоит дело с „Германом и До 
ротеею“; здесь Гёте уже задолго перед тем интересовался 
анекдотом, как он первоначально был рассказан об изгнан
ных из Зальцбурга протестантах. Более глубокое значение 
иго? анекдот получил лишь когда события коалиционной 
войны поролили сходные состояния и внушили поэту мысль 
иеренесхи старинное предание в современность и обратить 
его в чистейшее выражение контраста мирной бюргерской 
жизни с бурями революции и войны.

К выражению и форме стремится не всегда, как в этих 
случаях, совершенно определенное переживание, но часто 
пред шествует лишь общее возбуждение, „неопределенное 
влечение к излиянию стремительных чувств", как бы музы
кальное настроение. В таких случаях нередко схватывается 
лишь какая-либо несущественная сторона сюжета, которая 
ваоследствии, быть может, будет даже отброшена J). Но во 
всех случаях, как бы ни возникало произведение поэта, его 
дейсгвующие лица как бы питаются кровью сердца своего 
творца. Не холодное наблюдение отдельных черт сообщает 
им жизнь и единство. Лишь дилеттант, как Виджи Штёрте- 
аер Г. Келлера (в новелле: .Die missbrauchteu Liebesbriefe") 
или же неопытный новичок охотятся за поэтическими вие- 
чатлениями. Великий поэт почерпает свое познание людей

>) Schiller, Briefe, III, 202 (к Кёрверу, от 25 мая 1792). Ср. также IV, 
‘.'Л0 (к Гота. 18 марта 1796); так же Otto Ludwig, Ges So.hr. (A usgabe von 
К Schmidt nnd A. Stern. Leipzig-, 1891, VI, 215).
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прежде всего из своего собственного ввутреннего мира, 
или—иначе говоря—он может оценить всякий опыт, потому 
что возсоздает его в своем сопереживании. Гете однажды 
•сказал Эккерману, что он, десять лет спустя после написа
ния Гёца, изумлялся правдивости своего изображения, хотя 
в то время, как он создавал Гёца, он не обладал еще ника
ким жизненным опытом , ).

Против данного выше изображения возникновения худо
жественных произведений могут, пожалуй, возразить, что 
значительное число произведений, в особенности, в области 
пластических искусств, было создано ио заказу. Таким об 
разом, сюжет был здесь дан, а не выбирался из зудожө- 
ственной потребности. Эта данность извне и неизбежно свя 
данная с нею случайность сюжета, как, напр., это бывает в 
чілыпинстве портретов, нодавала повод многим теоретикам 

и критикам, начиная с, Лессинга, к, тому, чтобы видеть сущ
ность подобных произведений искусства исключительно в 
показании технической ловкости художника. Но нужно лишь 
повнимательнее присмотреться к тому, что захватывает нас 
в художественно значительных портретах, чтобы увидет;. 
ошибочность такого взгляда. Ночти всякий 'выдающийся 
портретист в особенности усвоил себе и изощрился изобра 
жать известные стороны человеческого существа и тем са 
мым известные группы моделей. О *Рафаэлевых портретах 
пип говорилось, что они—исторические картины, что они с 
несравненною силою изображают значение Юлия II и Льва X 
у мировой истории. Веласкес всецело углубился в изобра 
жение вырождающейся знати при двсре испанских Габсбур
гов; в творениях Рембрандта его собственное, полное жизни, 
лицо и черты его ближайших родственников образуют как 
бы центр; слава Л енбаш  всегда будет основана прежде 
всего на некоторых из его портретов Бисмарка. Таким об
разом и здесь внутренний интерес художника отнюдь не

1) 2+ февр. 1842 Ecktrmanii, Gesprache mit Goethe, I, 4 Aufi., Leipzig, 
I87ti, 8Ө (русск. пер.) Сродные мысли высказывают по поводу Шекспира 
Шопенгауэр. W elt als W. u. V. I (Griesebach, 297 сл.); Grillparzer, Sludien  
z u p  englischen Litteratur (Werke, 5A u fg . in 20 Bd.; herau=g. von 4 .  Sewer, 
XVI. 164 сл.). Cp также Ш иллер к Рейнвальду от 14 апреля 1783, Briefe, 
І. ИЗ. и F  77/ Vischer, A ltes und Neues, 3 Heft, Stuttgart, 1882. 371 сл.
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безразличен, и нужно подчеркнуть лишь то, что вед-икк*- 
портретисты отличаются способностью легко принять вну 
треннее участие в изображаемом лице Помимо портретов, 
в особенности важною группою даваемых художник) сюясн 
тов являются религиозные. Но как раз чти сюжеты н:ль-<-• 
рассматривать, как лишь извне данные художнику, худож 
ник, скорее же, сам жі<вет в мире Трелигиозных представде. 
ний и чувствований, которые он изображает Даже чогдаон 
лично уже не наложен, как это весьма вероятно по отно
шению ко многим мастерам итальянского Ренессанса, то. 
крайней мере, ребенком он всецело впитал в себя -т, г мир 
чувств, и он все еще может, несмотря на в : < свое л^вер»’. 
вновь вернуться на путь религии иодобно Фау crj в ■: . > альву - 
ночь. Если данный ему сюжет лишен такого непосредственно!'-, 
амоционального значения для него, то деЯствительнс легк< 
могут возникнуть холодные, художественоо безразличны 
произведения, как это показывают многие аялег *ркчески 
картины XVII и XVIII в.в. и историческая живой'. ;, • аиь-.; 
времени. Для настоящего художника возм .-кнь два 
чтобы выйти с честью из затруднения ааже чри чких не
благодарных 'сюжетах. Часто он выполняет заказ чичп. чнеш 
ним образом, пользуется им, в сущности, как поводом для 
того, чтобы изобразить что - либо интересующ ее его. Т 
Паоло Веронезе в больших полотнах „Тайной ьочерп“ выразил 
свою любовь к ж изни.и пышным ее проявлениям ■ ; име--. 
библейский сюжет, который требовали от неі »*-го >.аказчяь . 
лишь в некоторых второстепенных деталях Нодиовым дч 
образом для Раф аэля  чудо погашенного молитвою апн 
пожара в Ворго послужило лишь предлог* для :• s<>- рмж- 
ния героических человеческих фигур. спасающих бе’-ущил, 
охваченаых самыми разнообразиями страсі -^и. Црупм : - 
можность заключается в том, что художник преврати т 
данный ему сюжет в свой собственный и нахі ,т  н н ■> 
предмет своего художественного интереса. Гак уд. .: ,о 
Рафаэлю  с изгнанием Илиодора и с освобождением Петра; 
подобным же образом Гете изображает способ, ■ акнм он . 
своей юности нанисал по чужому заказу стихотворение а 
случай, нредставляющеэ собою любовное послание девушк 
юноше: „Я тотчас же внутренне иредсгавил себе ситуаци - 
и подумал о том, как хорошо было бы, если бы какое-нибудь
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редеет вое дитя действительно питало ко мне склонность и 
ожедало открыться мае в прозе или в стихах“ г).

Признаком истинно художественного творчества является 
■ ттп чражение тотчас же приносит с собою зачаток 

.'формдения I совершенно определенном роде искусства. Но 
incm -'чен:-. рейіч>. почти лишь в маленьких лирических 
■нхотворевиях, художественное произведение тем самым 

*>ывает закончено, — по большей части зерно должно еще 
'азвиться то, чт< было там лишь 'задатком, должно стать 
:чивои действительностью. Но для этого вужна строгая 
сознательная работа. Об этом напряженном труде худож 
ника Ф  Т  Фишер говорит: „Свободная поэтическая инициа 
гика и частое изменение и исправление не исключают, как 
•не кажется, друг друга. Образ предносится умственному 

ллору поэтм., как образ сновидения, ясным во всех суще
ственных чертах, но еще расплывчатым, неопределенным в
• онтурах . ;0 а ищет и ищет, он борется и борется, он трет, как 
трут для того, чтобы удалить потемневший лак, покрываю 
щвй карГину. и наконец тяжелому труду удается выработать 
то. что с совершенною свежестью, вполне легко, вылитое 
и з.одного куска, из собственной глубины, с самого начала 
тояло пред его душою" а). Эти фразы дают превосходное 

изображение соотношения художественного вдохновения и 
реботы Под работою всегда подразумевают труд, направлен 
ный ка сознательную цель и связанный, по большей части. 
<■ чувством напряжения. Художник должен трудиться в этом 
мысле слова в самых различных стадиях своего творчества 

'Ірежде всего, уже самый зародыш художественного произ
ведения требует подготовленной почвы; созерцания, сочета 
юіциеся с чувствованиями, как их форма, должны быть 
приобретены, а это приобретение требует бдительности, на
блюдения Художник должен образовать себя для того, чтобы 
овладеть всеми стремлениями, определяющими мышление 
и чувство его эпохи. Художник-пластик должен постоянно 
поспринимать в себя новые созерцания Хотя это восприя
тие облегчено для художественно одаренного человека его 
дарованием, однако он» не есть что-либо пасссивное, не

1) Dichtung und W alirlwll, 5 Buch, Worko XX, 154.
2) Auch Riner, II, 9 A uf!, 57 —58.
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простой подарок. Далее, всякий художник должен так ну; 
образом владеть изобразительными средствами своего иску 
ства, чтобы в момент вдохновения они без труда подчиня
лись его виле. Ради этого путем упражнения должны быт  ̂
приобретены движения и ассоциации, рука художника-пл 
стика, сокровищница речи поэта должны претвориться 
свободный, подвижный инструмент. Поэтому не только д.к - 
живописца пли музыканта необходимы годы учения и упра 
жнения, но иочги у всякого поэта находим мы произведен я > 
или сведения о произведениях, которые представляют собоь 
лишь опыты, на которых поэт учится. Если все это можн- 
назвать общею подготовкою художника, то отдельное худо 
жественное произведение в большинстве случаеЕ требует 
еще специальной подготовки. Бела сюжет как-либо дан ху 
дожннку, то он должен так освоиться с ним, чтобы ста; 
возможным внутренний интерес к нему, а тем самым 
вдохновение. Если идея возникает у самого художника, т< 
атим дано еще далеко не все. Драматурга, папр., захваты 
вает какой-либо исторический сюжет; он должен в таксу 
случае стараться составить себе полную картину той ипохи 
тех происшествий и людей для того, чтобы это произведе
ние стало полным жизни.

К предварительной работе присоединяется матем работ- 
над самым произведением искусства. Здесь дело идет о том 
чтобы закрепить то, что счастливое вдохновение подаріш: 
гинию. По большей части создания воображения быстр* 
исчезают в нашем духе. Трудно бывает восстановить в па 
мяти или выразить то, чем мы в свободные часы развд« 
каем нашу фантазию, в чем мы были приятно для нас 1 
живо заинтересованы. Но для того, чтобы зафиксироват 
такие мимолетные образы, требуется особое напряжение. Т<> 
же, что об этих чистых созданиях фантазди, можно сказан 
и о тех явлениях внешнего мира, которые мы восприняли 
однажды, как полную выражения красоту. Сияние радости 
или проблеск участия на человеческом лице, естествен а > 
грациозное движение гибкого юного тела, особая прелесп 
вечерней окраски неба—все это мимолетно, и даже когда 
все это длительно или возвращается вновь, мы едва ли 
будем теми же самыми и будем созерцать с одинаковы*■ 
интересом. Закрепить мимолетное, преходящее—такова, сл^
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довательно, задача художника. Для этой цели служит осо
бое напряжение его внимания, для этого же он часто и 
внешним образом закрепляет впечатление в беглом наброске, 
сообразно со средствами своего специального искусства 
Даже когда живописец выходит из дома без своего альбома 
для набросков, впечатления претворяются в его голозе в 
образы, и это преобразование помогает ему удержать суще
ственные черты виденного. Но стремление придать пөрежи 
вааию форму, имеет для самого переживания еще болев 
широкое значение. Когда мы—не художники—серіезно цаен 
себе отчет в создании нашей фантазии или же в том, что 
мы действительно воспринимаем в занимающем нас пред 
мете природы, то мы замечаем, насколько отрывочны и бо  

многом неопределенны наши представления. Эту неопределен
ность необходимо заменить определенностью, эти пробелы 
необходимо заполнить, если переживание должно стать объ
ективированным. Таким образом, художественное изображе
ние представляет собою оформление пережитого, но в то 
же время и воспитание художника к более определенному 
восприятию и представлению. (Эти мысли развивает далее, 
в особенности, Фидлер). С полным правом можно сказать 
что точного представления тела, проведения чрез все члены 
какого-либо выражения или движения не было налицо, пока 
скульптор не выявил их в своем пройзведении. То же самое 
нужно сказать и о связи мотивов и действия в драме, о 
разграничении и переплетении чувствований в лирическом 
стихотворении. Это определение прежде всего представляет 
собою, насколько только возможно, выведение, развитие того, 
что было заложено во вдохновении. Но в произведений я. 

большего объема при этом возникают, по большей части, 
затруднения, обнаруживаются пустые места, сочетания и 
частности, которые выглядят недостаточными. Эти слабые 
стороны, которые остались бы навеки сокрытыми от чело 
пека, пребывающего лишь в образах фантазии, понуждавт 
теперь художника к новой работе, к новым подготовитель 
ным упражнениям. Не легко, разумеется, поправить все серь 
езные недостатки такого рода путем логического обсужде- 
ния, заранее обдуманной деятельности. Скорее же вся эта. 
сознательная работа служит подготовкою к новому вдохно
вению. Внимание направлено в определенвую сторову, мате



риал подготовлен, и таким обраюм легко становится схва
тить счастливее настроение, внезапную мысль или впечат
ление, пригодные для того, чтобы заполнить иробел. Таким 
образом вся работа художника проникнута вдохновением  и 
;гойтоянно зави си т  от него. В особенности заметно это на 
обширных: поэтичесяих произведениях, которые, после того 
«ак они определились в общих очертаниях, сопереживают 
затем. как выразился однажды Иммерман 2),— вместе с 
художником его ж и зн ь; такое произведение и звл екает  пищу 
из всего, с чем встречается  худож ник. У ж е зд есь  ясн о  з а 
метно, как вместе с подвигаю щ им ся вперед  оформлением 
растет в то же в р ем я  и вы разительность; но бывают даж « 
такие случаи, дри  которых ен у тр ен н яя я  теп лота произведи 
н и я  приобретается в сущ ности  лишь в сам ок процессе ра
боты. Ш иллер, дви ж и м ы й  своею общею потребностью  в твор
честве, составил п л а н  В алленш тейна с почти что устраш аю  
щ ей  холодностью  Загем  во врем я самой работы он заметил 
на самом себе, „что д аж е  самы й план, в и звестной  мере, 
мож ет созреть  лиш ь Олагодаря самому выполаенпго его. Бе; 
ртого действительно у гр о ж ает  опасность впасть в холодность, 
сухость и напы щ енность, так  как , ведь, и самый план  дол 
ж ен  во зн и кн у ть  из ж и зн и "  (к К ернеру, 27 дек 1796, Briefe. 
V, 136).

К рассмотренны м до сих пор видам  худож ественной  р а 
боты п рисоединяется ещ е д р у гая , которая, повидим ому, б о 
л ее сродна обычной рассудочной  д еятельн ости  лю дей. Х у 
дож н и к преж де всего сам ж и вет  в своем произведении. Он 
п рочувствовал  каж ды й  ш трих, каж ды й  тон и каж дое слово, 
д л я  него всю ду сокрыто зн ачен ие, непонятное д л я  других 
Поэтому, если он хочет сделать  свое произведение доступным 
и другим , он долж ен  стараться  сам п реврати ться в посто
роннего зри теля. Ж и во п и сец  отступает н а  некоторое рас 
стояние от своего мольберта. Не только пространственны й 
образ м ож ет он таким  образом видеть во всей его цельности, 
нет, он н ачи н ает  такж е п ревращ аться  из лю бящ его  свое 
произведение творца в объективно сгрогого кри ти ка Но это

— 144 —

<) Изречение И м  лир лани  относится к эпигонам: K arl Iттсгтапп 
sein  Leben und selno Werke, aus Tageblkhern, Brlefen etc. berausg. von 
О zu Putlitz. I k  135. 1870.



не Есегда удается сразу, поэтому часто художники соединя
ют с пространственным отдалением и простым охлаждением 
духа еще отдаление во времени. В работах многих мастеров 
можно заметить такого рода паузы, во время которых они 
становятся чуждыми своему произведению, чтобы смотреть 
на него лишь глазами постороннего зрителя. При этом они 
открывают тогда недостатки во впечатлении, производимом 
им, и стараются устранить их. Это часто достигается путем 
своего рода экспериментальных попыток. Художник испы
тывает, какое впечатление произвели бы на соответствующем 
месте та иди другая линия или краска, тот и другой мотив 
или слово. На рисунках Рафаэля часто можно видеть линии 
с айны или руки, нарисованные несколько раз с легким 
видоизменением. Дюрер однажды в наброске женского пор
трета, хранящегося в Берлинском кабинете гравюр, начал 
изображать платье разною краскою на обеих сторонах. По
чти болезненного напряжения достигают такого рода экспе
риментирующие искания в оставшихся после смерти дра
матических набросках Отто Людвига.

Различение стадий и видов художественной работы, равно 
как и различение работы и вдохновения, не следует истол
ковывать в том смысле, будто речь идет прп этом о разде
ленных во времени процессах. Правда, это также может 
иметь место; но по большей части все различаемые здесь 
виды переходят друг в друга, так что совершенно невоз
можно бывает сказать, где кончается один и начинается 
другой. С некоторым правом говорили даже о раздвоении 
душеЕной жизни художника, так как одна часть его лично
сти живет совершенно погруженною в предмете, другая же 
критически обсуждает производимое им впечатление. Ясно 
прежде всего, что совершенно ошибочно было бы видеть в 
работе такую часть художественного творчества, которая 
служит целям оформления. Представьте себе хотя бы тот 
вид работы, к которому подобное одностороннее понимание 
кажется прежде всего приложимым,—экспериментирующие 
попытки. Художник пытается поставить себя в положение 
зрителя, он старается рассматривать свое произведение, как 
чуждое ему, и находит в нем какой-либо недостаток. 
Такая погрешность отнюдь не должна относиться непременно 
к одной форме, напротив, в большинстве случаев в то же

Общая эстетика. Гяз. № 505. Ю
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время имеется налицо и какое-либо упущение в выраже
нии. Когда Дюрер  пробует две различные комбинации кра
сок для платья на женском портрете, то он имеет в виду 
не только выдержать в портрете единство колорита, но в то 
же время заботится о том. чтобы цвет платья более подхо
дил к характеру изображаемого лица, к его внутреннему 
содержанию. Выше уже было сказано, что художник, отда
ляясь от своего произведения пространственно и временно, ста
рается превратиться в постороннего зрителя. Но это не значит, 
что он внешним образом оценивает свое произведение по прин
ципам формы, но исключительно лишь то, что ставит себя е 
положение человека, который должен схватить сущность ху
дожественного произведения лишь из самого этого произве
дения, а не носит его в себе и не вынашивает, подобно ху
дожнику. Художник, созидая свое произведение, постоянно 
вновь должен возвращаться к переживанию, иначе он ри
скует из-за внешней гладкости утерять внутреннее содер
жание своего произведения. Известно, что художники таким 
образом часто портят свои произведения, поэтому нередко 
мы предпочитаем полные жизни наброски,—несмотря на их 
незаконченность,—гладко выполненному холодному произве
дению. В эскизе единство выражения и формы обозначено 
лишь намекоМ, незаконченно Завершение его в известной 
мере предоставлено зрителю, который должен для этого по
грузиться в душевный мир художника. Таким образом эскиз 
еще отсылает к своему создателю, еще содержит в себе 
трансгредиентный остаток, который можно устранить лишь 
при проведении полной Имманентности художественного- 
произведения. Но, конечно, в этом указании на личность 
художника заключается опять-таки и прелесть эскиза.

То, что в эскизе дано лишь в зачатке и может быть до
полнено и угадано сопереживающим зрителем, то в произ
ведении должно осуществиться, выявиться в завершенном 
виде. Чем грандиознее задача, чем богаче содержание, к 
воплощению которого стремится художник, тем напряженнее 
должен он бороться за это законченное осуществление, тем 
легче так же сохраняется некоторый неоформленный оста
ток. Из мощных планов Микель-Анджело многое осталось 
незавершенным, и даже законченное часто оставляет в нас 
такое впечатление, что грандиозное еще недостаточно гран-



днозно, что за данным нам кроется еще неоформленный 
остаток, что даже такой человек не был в состоянии вполне 
воплотить подобные идеи. В Фаусте, которым мучился Гете 
всю свою жизнь, во второй части остается еще так много 
отрывочного, незаконченного, — впечатление таково, что с 
тірезвычайною грандиозностью плана не смог совладать д а
же столь необычайно богатый, мощный и мудрый дух. По
этому во многих местах мы должны восстановлять связь по 
догадкам, по наитию, как бы по неопределенным, полным 
жизни, штрихам эскиза. Несмотря на всю тщательную обра
ботку, такие произведения с глубочайшим содержанием со-, 
держат в себе нечто сродное недостаткам, а вместе с тем 
и несравненной прелести набросков. Когда произведения 
искусства обсуждают исключительно с точки зрения полного 
единства формы и выражения, то часто бывают несправед
ливы к таким глубочайшим проблематическим созданиям 
гения. И однако нужно признать,, что такой масштаб, как 
чисто эстетический, вполне правилен. Но на-ряду с ним вы
ступает другой критерий, который помимо достигнутого за
дается вопросом и о размерах того, что художник замыслил 
дать. Этот второй вид оценки более обращает внимания на 
значение художественного произведения для нашей жизни, 
воспринимает в себя поэтому трансгредиентный элемент и 
в силу этого в меньшей мере чисто эстетичен. Но по суще
ству дела он вполне правомерен, так как все эти логические 
различения в царстве ценностей исчезают пред живою дей
ствительностью великой личности. Конечно, этот второй вид 
оценки легко приводит к тому, что намерение принимается 
за самое дело, тогда как право ее сводится лишь к тому, 
чтобы на границе человеческих сил чтить также и величие 
воли, так как, в конце концов, все дело в искусстве, в уме
нии. Лишь там, где самая поразительная художественная 
мощь не вполне может справиться с грандиозностью своей 
задачи, там с полным правом выступает на сцену и тот 
другой критерий.

Однако границы этого права, конечно, никогда нельзя 
бывает обозначить с уверенностью; поэтому, в конце концов, 
от различия личного суждения зависит, предпочитается ли 
полнота содержания или же гармоничная законченность. 
Это различие суждения сказывается в оценке, с одной сто-

10»
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роны, художников, которые велики в очень узкой области 
(многих голландских живописцев, напр.), и мятежных, борю
щихся натур, вроде Ф. ГеЗбеля—с другой. Ш иллер приписал 
сродному контрасту всемирно-историческое значение: он по
казал, что античному искусству более свойственна закон
ченность, а средневековому и новому—более борьба за глу
бокие проблемы. Ш еллинг и Гегель положили эту противо
положность,—все же лишь недосгаточаым образом характе
ризующую всю полноту исторических явлений,—в основу 
своей философской конструкции истории искусства.

§ 4. Пояснение принципа из его истории.

Что все эстетическое не только одновременно предста
вляет собою выражение и форму, но что выражение и форма 
здесь внутренне одно и то же,—выработка этого воззрения 
и освобождение его от нарушающих его побочных мыслей, 
в связи с которыми оно первоначально выступает, является 
одною из важнейших стадий развития в истории новой 
эстетики. Исторический обзор поэтому тем более уместен 
здесь, что ценность и содержание приобретенного познания 
вполне выясняются лишь, когда вникаешь в сакый процесс 
его приобретения. Не упуская из виду того, что уже рааыпе 
высказывались намеки подобного рода, все же можао ска
зать, что лишь немецкая эстетика со времени Кант а  дала 
действительную разработку этого принципа. Поэтому в по
следующее изложении мы можем ограничиться по существу 
этим периодом х).

Для немецкой эстетики было весьма благоприятно то, что 
еще до ее окончательного обоснования Кантом Гердер с его 
энтузиастической натурою, следуя намекам, данным Гама- 
ном -), видел во всяком искусстве, как и в языке, выраже
ние народной ж и з н и .  Но не только в этом отношении, но и 
всюду Гердер  весьма деятеліно выступал на защиту прин
ципа выражения. Так, происхождение музыки он выводил

*) Параллельно с  этим развитием идет внутреннее сроДное развитие 
критики и герменевтики, которая учи^ понимать трактуемое произведение 
как нечто цельно*-; ср. W. D iathey, Die Entstehung dcr Herm eneutik, в 
Phil. Abhandlungen Chr. S igw art gew idm et. Tubingen, 1900.

-) Haym Herder, I, 135 сл.
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из аффектированной речи—пения а). Красота человеческого 
тела для него—выражение внутреннего совершенства -). Бо
лев сродная логической области сторона эстетического—со
зидание формы—неособенно выступает у Гердера на перед
ний план, помимо этого неясного понятия совершенства. 
Тем решительнее подчеркивается она Кактом. Но Еакт , 
который, ведь сам же отрицая за чистым понятием живую 
продуктивную силу, непременно должен был попытаться 
преодолеть односторонность своего формального понятия 
красоты. Среди многих намеков на это преодоление, рас
сеянных по его сочинениям, особенно один был чреват по
следствиями, именно его мысль, что прекрасное есть символ 
нравственного. С тех пор постоянно вновь пытались постичь 
тайну эстетического единства с помощью понятия символа. 
Само по себе слово „символ", повидимому, неособенно при
годно для этой цели. „Символ11 означает первоначально знак, 
по которому или на основании которого что-либо узнается, 
примету или признак. Специальный случай этого общего 
значения представляет собою, далее, значение эмблемы, т.-е. 
такого образа, который имеет еще скрытый, больший смысл. 
В двояком значении приобретает, далее, это слово церков
ный смысл, именно, как знак принадлежности к церкви в 
символической формуле и как эмблема в символе таинства 
Воспоминание об этом втором церковном значении слова 
подало, повидимому, Качт-у повод к тому, чтобы обозначить 
словом „символ" более внутреннюю связь, как связь образа 
и его—самого по себе произвольного- значения 4). Ведь, та
инство не есть внешний знак религиозного освящения, но 
содержит это таинство как бы сокрытым в себе. Кант , далее, 
показал, что всякое понятие приобретает познавательное

') Viertps kritisehes W aldchen, W erke, IV, 114 сл.
2) P lastik. особ. IV A bschnitt. W erke, 55 сл.; И оут , И, 69.
1) Ср. под еловом <<ii/tfiolov Stephanvs, Thesaurus linguae graecae, н 

Passon, Handworterbuch der griecli. Spraclie, а также отатыо , Symbol" в 
W etter und Welles. Kirchenlexikon, 2 Aut'l.

4 1 Словоупотребление в „Religion innerhalb der Grenzen" не дает, правда 
какого-либо однозначного смысла. Совершенно в смысле понятая символа 
в К. d. II. говорится (Werke, VI, 271) о благодати, „что Бог мог открыть 
нам ее, в крайнем случае, лишь в символическом представлении, в кото
ром для нас понятна одна лишь практическая сторона". В другом месте, 
вачрвтив, говорится (W erke, VI, 199) о „произвольных символах".



оначение лишь благодаря созерцанию,к которому оно отно
сится. Характер этого отношения меняется сообразно с ха
рактером понятия. Эмпирическое понятие, напр., известной 
животной породы, может быть показано на примере; чистое 
понятие рассудка относится к созерцанию через схему, ко
торую доставляет ему чистая форма созерцания времени, 
т.-е причинность, напр., через схему последовательности 
событий во времени. И понятие разума требует, далее, со
ответствующего ему созерцания. Как непостижимую идею, 
его нельзя показать на отдельных примерах; как превосхо
дящее всякое созерцание, оно не может иметь никакой 
схемы в формах созерцания; поэтому его можно отнести к 
созерцанию лишь с помощью аналогии. Но понятие разума 
доступно нам, ведь, лишь как нравственный идеал практи
ческого разума. Этот нравственный идеал, который сам по 
себе никогда не может стать наглядно - созерцательным, 
имеет своим символом прекрасное; при этом символическая • 
аналогия делается возможною благодаря формальным свой
ствам суждения вкуса—непосредственности, бескорыстности, 
свободе и общности. Благодаря этому мысль Кант а  на вид 
остается всецело в границах формальной характеристики. 
Однако на одном позднейшем примере,—в указании именно 
на эстетические предикаты с моральным значением, вроде 
величественный, невинный, скромный, нежный — ясно сказы
вается, чго взору Кант а предносится здесь и выразитель
ная сторона прекрасного, вполне постичь которую мешал 
ему охарактеризованный выше методический основной ха
рактер его эстетики. Но важнее всего то, что Какт  назы
вает символическое познание интуитивным и при этом прямо 
порицает „новейших логиков", которые считают его дискур
сивным х).

Кантово понятие си м вола п реж де всего оказало  вл и ян и е 
на Ш иллера. И слово и п о н яти е  были бли зки  поэту: сі*і- 
зал он у ж е в „Х удож никах" (1789 г.):

„Что некогда, в течение столетий,
Умом созревшим понял ты,
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») К. d. U. § 59, стр. 228 сл.; ср. Kiiknemann, Kants und Schillers Be- 
griindung der Asthetik. Miinclten. 1895, 49—63.



То уж давно предузнавали дети 
В символе вечной красоты

(Пер. Д. Мина).

В лекциях по эстетике, читанных нм зимою 1792/3 г. 
Шиллер дал'затем реферат учения лант а, согласно кото
рому прекрасное, в силу формальных особенностей сужде
ния вкуса, является символом нравственности ‘). Но уже 
очень скоро затем он начал перегибать мысль Кант а  в том 
направлении, в котором начал делать это сам Кант. Пре
красное становится символом нравственности, потому что 
оно представляется нам, как проявление свободного, лишь 
самим собою определяемого существа (в большом письме к 
Кернеру от 28 февр. 1793. Вгіеіө, III, 284 сл.). Красота есть 
свобода в явлении; это значит, ведь, что вся форма является 
нам так, как если бы она была свободным пороягденпем 
самого себя определяющего существа. Для того, чтобы мы 
при взгляде на вещь могли образовать эту идею свободы, 
объект должен быть оформлен, т.-е. ее форма должна указы
вать на правило; но эта форма не должна определяться 
извне, а казаться порожденною изнутри. Шиллер мыслит 
при этих формулах о свободной правильности органических 
форм, но также и о свободном течении линий в греческих 
вазах; он говорит о технике в свободе2), примыкая к изре
чению Кант а: «Природа прекрасна, если она в то же время 
имеет вид искусства; и искусство может быть названо пре
красным только в том случае, если мы сознаем, что это 
искусство, хотя оно и производит на нас впечатление при
роды" Шиллер, в своих письмах к Кернеру, в двояком 
отношении начинает развивать понятие символа за пределы, 
намеченные Кантом: во-первых, он решительнее, чем Кант, 
стал понимать символ в смысле выражения: во-вторых, при-

') Werke, X, 5о.
2) Письмо к Кёрнеру от 23 февр 1793. Ср. Н. v. Stein, Goethe and S o ld i

er. Leipzig, sine data (Reclam), 37 ся.
) К. d. Li. § 45, 173. Кант продолжает здесь мысль (псевдо-) Л вю ина, 

Іһ(й vilHivc, гл. XXII: yitq ij tlx»4  ttkeioi; >rvix' av ipvau dvcu (Sox/,, i, 
ocr tpvatq toiTvyj/c, orav Xav&avovaar nsQisxn l,l v tex v,/v“- Cp. Jonas Cohn, 

Щ’ Voi’gescbichte ernes Kantischen Ausspruchs iiber Kimst und Nalur, 
;Zeitsc>i. fiir Astli.. herausg v. Max Hessoir, Г. 2 (19061



в л ек ая  к д ел у  другую  мы сль К анта, он стрем ился сочетать 
этот п рин ц ип  вы р аж ен и я  с п ринципом  формы. В обоих н а 
п р авл ен и ях  он и дет ещ е дальш е; в первом н ап р авл ен и и ,—  
когда он говорит в рец ен зи и  о стихотворениях Ыаттисоиа, 
что искусство стремится п реврати ть  ж ивописную  природу, 
с помощью сим волической  оп ерац и и , в человеческую , при 
чем  н а-р яд у  с сим волизацией  и дей  разум а, которая кроется 
в форме деятельн ости  воображ ения, прям о п одчеркивается  
и зображ ение чувствован и й  (Empfindungen),— мы бы сказали  
теперь: душ евны х д ви ж ен и й ,—по их форме, как  оно во з
можно в  м узы ке и  п ей заж е  (Werke. X, 243 сл.). Во втором 
н ап равлен и и  он р азв и л  свои м ы сли в П исьм ах о х у д о ж е
ственном воспитании  человека. З д есь  он, с помощью, п р авда , 
д р у ги х  систем атических вспом огательны х понятий , вы вел 
то полож ение, что красота есть ж и вой  образ. Но этим ,— п р о 
долж ает он,— красота не огран и чи вается  одним ф и зи чески , 
ж ивы м , но равны м  образом и  не распростран яется  н а всю 
область ж ивого . „Ч еловек, хотя он ж и вет и имеет образ, 
все ж е ещ е тем  самым не есть ж и во й  образ. Д л я  этого н е 
обходимо, чтобы его образ и м ел  ж и зн ь , и его ж и зн ь — ебраз" 
(письмо 15-е). Ш иллер не д ал  дей ствительн ого  п роведени я 
этой мысли, но скорее ж е р азв и в а л  ее в св язи  с другим и 
и деям и .

• В гетевском употреблении  слова „символ" центр тяж ести  
леж и т, главны м  образом, в том, что отдельны й сл у ч ай , напр., 
поэтически  изображ енны й, и ли  ж е  отдельное действие, наир, 
таинство, и зображ ает общ ее отнош ение, „не как  сон или 
тень, но как  ж ивое м гновенное откровение н еисповеди
мого" г). Это понятие сим вола всецело соответствует созер 
цательном у характеру  м ы ш ления Гете, оно напом инает п о 
н яти е  первичного феномена (UrphanomenuTi) и находится в 
св я зи  с ти пи ческим  содерж анием  в [особенности его п о зд 
н ей ш и х  поэтических произведений .

И сходя из ҺСанта, Ш иллера и Гете, можно, далее, у я с 
нить себе понятие сим вола у  Ш еллинга. Д л я  Ш еллинга

•) Spriiche in  Rrosa, II, Л» 273, Werke, XIX, 63; ср. символическое 
истолкование таинств в 7 книге Dichtimg- und Wahrheit. и 'примечания 
к нему Loeperl'a, Werke, XXI, 301 сл. и ХХШ, стр. XXX. Эмоциональны; 
тон цвета, как посредник выражения—наир., пурпур, каквнак велачая— 
называется символическим, Zur Parbenlelire, Didakt. Teil, § 916.



природа есть разви тие бесконечного духа, который и  есть 
истинное бытие, к его свободе. Таким  образом дух говорит- 
нам из природы. П рирода внутренне одухотворена, как  и у  
Гете. К огда теперь худож н ик , на степени  самосознаю щ его 
духа, изображ ает общ ее содерж ание в особой форме, он 
делает  нечто аналогичное природе. Где вполне удается 
вы разить дух в явл ен и и , там возни кает  прекрасное. С ле
д у я  терм инологии , которая явн о  исходит из 'Канта, но 
в то ж е врем я соверш енно преобразует мы сль Канта, он 
назы вает общее, обозначаю щ ее частное, напр., словесное- 
обозначение в прим енении  его к единичной  вещ и ,— сх ем а
тизмом, а частное, обозначаю щ ее общ ер,— аллегорией. Е сли 
общ ее и  частное, явл ен и е  и  дух  образую т нераздельное 
единство, то возн и кает  символ. В этом смысле слова си м 
волом я в л яе тся  греческая  м и ф ология 2). Х ристианство, в 
котором вселенн ая  поним ается уж е не как  природа, но как  
нравственны й мир, у ж е не мож ет поэтому представить б ес
конечного в конечном, так  как  в м орали  конечное в своей 
свободе противостоит бесконечному, и снятие этой противо
полож ности, т.-е. подчинение конечного бесконечному, ста 
новится абсолютным требованием. Поэтому христианству  
свойственно не сим волическое творчество, как  греческой 
м иф ологии , но л и ш ь  сим волические дей ствия (ib. 433). Ясно 
видно, как  здесь  у  Шеллинга кантовская мысль, что символ 
есть интуитивное познание и  что прекрасное—символ, полу
ч и л а  м етаф изическое обоснование и сделалась  центральною  
мыслью эстетики.

П онятие сим вола Ш еллинга усвои л  от него Зольгер, но 
пы тался так ж е  и слово аллегория поднять на более высокую 
ступень, характери зуя , как  аллегорию , и стремление хр и 
стианского мира к единству  с идеею. Однако это осталось 
без последствий д л я  дальн ей ш его  р азви ти я  2). Мало того,
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') P liilosophie fie г Kunst (Vorlesungen 1802/3, 1804, 1805). Werke. I Abt-.
5 В , 406 сл.

'-) Vorles. 0 . A, 123, 126—136. Задолго до этого Гердер в „PIastik“ п р и 
менил слово „аллегория* к отношению тела и души. Он говорит {W. 
VIII, 79) о скульпторе, который создает для душп „плоть и коста". что 
„он аллегорнзирует, следовательно, всеми членами". Однако (ib id , 80) он 
сам возражает против такого словоупотребления, которое а не удержалось 
в дальнейшем п интересно лишь как прелюдия к позднейшему анаяо-



в бли ж ай ш ее врем я Гегель вновь отнял и у  елова „символ" 
значительную  часть  его зн ачен ия .

Э стетика Гегеля п о ж ал у й  что наиболее реш ительно р а з 
работала и  наиболее всеобъемлю щ е провела си стем ати че
ски  у ч ен и е  о том, что прекрасное есть единство содерж ания 
и формы,— вы раж аясь  здесь  нам еренно неопределенными., 
неясны м и словам п  х). П равда, он вы раж ает это воззрение в 
такой форме, которая на первы й в згл яд , повидим ому, дает 
соверш енно отклоняю щ ийся смысл. Д л я  него п рекрасное— 
отдельное, чувственно явл яю щ ееся  бытие, поскольку  оно 
соверш енно п редставляет в себе идею. При этом преж де 
всего п ораж ает слово .и д е я " . Но „ и д е я “ о зн ачает  у  Гегеля 
не абстрактное понятие; и дея , скорее ж е ,— понятие, как  оно 
само себя осущ ествляет, или  ж е конкретны й дух , развитием  
которого будет мир. П онятие, благодаря этому отож ествле
нию с духом, приобретает реальность, но в то ж е время 
теряет свою абстрактную  чистоту  и  оцепенелость. Гегель 
видит реали заци ю  идеи п реж де всего в соверш енны х обо
ж ествленны х человечески х  ф и гу р ах  греческой  пластики . Эго 
в особенности ясно показы вает, что „идея" отож ествлявгсл  
с духом , который в соверш енной органической  форме одухо
творяет  материю. Т ак как  дух  одноврем енно и логическое 
и ж и вее , одновременно д у ш а и разум , то обе стороны, к о 
торые я  р азл и чи л , как  вы раж ение и ф орму, долж ны  прп 
этом совпадать; мало того, у Гегеля нет никакого основания 
вообщ е строго р азгр ан и ч и вать  их. Тем самы м,—несм отря на 
все сродство, —н ам ечается в то ж е время и основное р азли чи е 
развитой  вы ш е идеи еди нства от эстетики Гегеля. Гегель 
исходит из вы сш их абстракций , он противопоставляет друг 
ДРУГУ ,.идею “ и  „явл ен и е" . В моем отправном  п уакте  у ж е 
заклю чается созерцательная п рирода всего эстетического ,— 
ведь, и вы раж ение по своей природе созерцательно, и форма

гвчноыу употреблению слова „символ*. Гердер сан применил в KaHigon* 
(W.. X X 11, 323) слово „символ" к проявлению душ и в теле,— повндином\ 
аобуждаемый к такой терминологии полемикой против Канта.—Уже Вин- 
ке.чьман в своем учении об аллегории смешал ту мысль, что дух сози 
дает себе форму, с совершенно другимп идеями. Ср. Jnsti. Wincl>e)mano, 
f. 2 Aufl., стр. 366.

J) Для принципа его эстетики см. особ А., 1, 117—147; Hartmann 
I, 107.
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аег есть простая м атерия ощ ущ еніія , но по сущ еству  оф ор
млена. Это изм енение основных понятий не случайно, оно 
необходимо долж но вы ступить н а сцену, если отказаться от 
гегелевского  отож ествления логической  идеи и ж ивого  д уха 
и тем самым отвергнуть п р и тязан и е Гегеля— конструировать 
действительность  из р азв и ти я  понятия. Вместе с тем отпа 
дает и  другое своеобразное ограничение мы сли Гегеля. От
кровение идеи в отдельном произведении, по Гегелю, н и 
когда не мож ет быть действительно адэкватны м , ибо и стин
ной. вполне соответствую щ ей ему р еали зац и и  дух  достигает 
л и ш ь в ф илософ ии, так  как  п о сл ед н яя  есть проникновение 
в подлинную  сущ ность духа. И скусство, таким  образом, не 
есть вы сш ее и в последнем смысле истинное откровение 
идеи, скорее ж е и дея  вполне приходит к  самой себе в  з а 
верш ени и  н аучного  сознания. Тем самым и скусству  у к а зы 
вается определенное место в р азви ти и  идеи. Х отя это р а з 
витие не тож ественно с историей человеческого  духа, однако 
оно п р о явл яется  в этой истории. Поэтому идея, как  и ск у с 
ство, такж е приобретает свое особое историческое место. 
Оно достигло окончательного осущ ествления в греческом  - 
мире. Е динство  было достигнуто лиш ь здесь; символическое 
искусство Востока лиш ь стремилось к нему, в ром античе
ском искусстве С редневековья и дея вновь стрем ится выйти 
из этого единства. В новое врем я и в современности и ск у с 
ство хотя столь ж е мало исчезло , как  в ся к ая  д р у гая  н и з
ш ая ступень объективации  духа, но его зн ачен ие стало м ень
ш им, не столь самостоятельны м. Из этого видно, что у  Ге
геля единство и деи  и яв л ен и я  огран и чи вается  одним только 
периодом искусства; ясно такж е, что эта вера в истори че
ски  преодоленное до и звестной  степени значен ие искусства 
всец ело  зав и си т  от гордого основного убежденная Гегеля, что 
дух п риш ел  к самому себе в истине его, Г егеля , философии, 
т.-е., что человек  мож ет теперь вполне постичь мы ш лением 
внутреннее единство мира.

П р и тязан и е гегелевской системы понять мир из р азви ти я  
л оги ческой  идеи, которая есть ж ивой  дух, приш лось оста
вить, как  только стало ясны м, что мы н икогда не в состоя
нии вы вести  все случайности  данной действительности  из 
-утой необходимости и  что без п р и вл еч ен и я  к  д елу  такой 
сл у ч ай н о й  данности  н ел ьзя  приобрести какого-либо реаль-
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ного сод ерж ан и я х). Поэтому, -если ж елательно  было сохра
н ить проникновение в эстетическое единство, н уж но было 
искать  д ругого  логического  п они м ани я. Е стественно было 
вновь обратиться к слову  „сим вол", которое Гегель низвел  
на степень об озн ачен и я ещ е несоверш енного единства идеи 
и  образа. Но то зн ачен ие, в  котором уп отреблял  это слово 
Гегель, все  ещ е п родолж ало  оказы вать  свое в л и ян и е. Гегель 
о х ар актер и зо вал  символ, к а к  предварительную  ступень к  
полному эстетическом у единству . Б л аго д ар я  этому слово 
это, с одной стороны, приобрело историческое зн ач ен и е .— 
сим волическое искусство  есть искусство  Востока,— с другой  
стороны, красота н еорган и ческой  природы  бы ла объявлен а 
сим волической , так -как  л и ш ь человеческий  облик является 
действительно соответствую щ им вы раж ением  духа. К этой 
последней, у  Гегеля в общ ем отступаю щ ей на задн ий  план, 
стороне, прим ы кает д ал ьн ей ш ее разви ти е  эстетики, наиболее 
вы даю щ им ся представителем  которого был Ф. Т. Фишер, 
после того как  он о тказал ся  от диалекти ческой  системы. Он 
преж де всего подводит все одухотворение природы , всякую  
вы разительность  форм и  тонов под слово „сим вол", твердо 
однако стоит н а том, что ф орм а и содерж ан ие зд есь  не п р о 
сто покры ваю т д р у г  д р у га , но что яв л ен и е, ф орма, э т о —об
раз в смысле простого обозначени я 2). Но чувству ется , что 
эта „несоизм ерим ость" у ж е  не и грает  больш е главной  роли. 
Суть д ел а  заклю чается  в том, чтобы всякую  эстетическую  
форму объяснить, как  одухотворенную . В этом стрем лении  
понятие сим вола со четается  со старан и ям и  Лотце и его по
следователей  д оказать  всеобщ ность п рин ц ип а вы раж ен и я. 
„Н есоизмеримость", которая д о л ж н а  заклю чаться  в одухо
творении природы , в сущ ности, относится теперь  уж е не к 
эстетической  области, как  таковой, но возникает ли ш ь р. 
том случае, есля  зад ается  вопрос, соответствует л и  этому 
одуш евлению  природы  д ей стви тел ьн ая  д уш а. На этот вопрос 
Фишер и  Фолькельт отвечаю т затем  в духе п антеизм а, что 
ан тропом орф изация неправом ерна, но одухотворение само

В эстетике к этому воззрению вновь пришел ЛейСсе, хотя еще в о  

многих положениях сторонаик гегелевской системы. Л, I. 6.
2) Kritik meiner Asthetik, Kritiselie Giinge, N. P. Y, 137, 1806. Ci*. F r. 

Xinciter, Goethes Faust, Stuttgart, 1875, 120 сл.
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по себе правомерно. Но подобные м етаф изические истолко
ван и я  узке не относятся к эстетике, взятой  сам а по себе. 
Столь мало зн ач ен и я  имеет д л я  эстетики  р азъ ясн ен и е в о 
проса о психологическом  генезисе вчу вство ван и я  в природу. 
В последнее врем я главны м  образом эта проблем а и  п одвер
гается обсуждению  и  вы зы вает полем ику. В особенности 
спорили  о том, сводимо ли  вчувствован ие к ассоциациям  
и ли  ж е нет. В сущ ности, эта проблема я в л яе тся  частны м 
случаем  общ его вопроса о достаточности  и ли  недостаточно
сти ассоц иаци и , к ак  психологического п ринципа объяснения. 
Д л я  эстетики это лиш ено всякого  зн ач ен и я  г).

С ущ ественны й резу л ьтат  представленного  вы ш е р азв и 
ти я  можно видеть в  том, что бы ли постигнуты  вы р ази тел ь
ность всего эстетического  и  в то ж е врем я необходимая 
сопринадлеж ность вы раж ен и я и  формы. Фр. Т. Фишер н а 
ш ел  д л я  этого и  д л я  зад ач и  эстетики,— поскольку она имеет 
дело  с содерж анием  эстетической области ценностей ,—п ре
восходную  ф ормулу. В конце автокритики  своей эстетики 
(Kritische Giinge, N. F., V[, 131. 1873) он говорит: „Эстетика 
есть соединенны е м им ика и гарм оника. О динаково обш ирны 
и  трудны  зад ач и  первой, второй и  их объединения". По мо
ем у Мнению, мы мож ем обойтись без слова „сим вол11 при 
и зл о ж ен и и  этих отнош ений; отбросить его вполне уместно 
и потому, чго  его этим ология и  его историческое значение 
л егко  н аво дят  н а побочные, вед ущ и е к  недоразум ениям  мы 
сли: кроме того, без п онятия символа н ел ьзя  будет обойтись 
в. другом  месте, при вы ясн ен ии  отнош ения эстетической 
области к  д руги м  областям  ценностей. Чтобы иметь возм ож 
ность п ользоваться  там  этим словом, л у чш е все определить, 
как  сим волическое, наглядно-созерцательное изображ ение, 
которое позволяет  непосредственно чувствовать нечто ирин- 
ц и п и ал ьн о  непредставимое.

1) Дальнейшее развитие охарактеризовал и сач ему способствовал 
Volkelt, Der Sym bolbegriff in  der neueren A sthetik, Jena, 1876. Ему отве

чает F. Th Fischer, Das Symbol, Phil Aufs&tze Ed. Zeller gew idm et, Leipz. 
1887, li в то же время развивает далее собственные, ранее лишь наме
ченные мысли. Возобновление психологической полемики связано далее 
с  появлением труда Paul Stern, Einfiililung und Association in der neueren 
A sthetik , B. z. A, V, 1898. Филькельт отвечал ему Z. f. Ph. СХШ, 
161 (1898). затем вновь Stem . Z. f. Ph., CXV, 193 и Volkelt, CXV, 204 (1899). 
Cp. Lipps, Z. f. Ps., XXII; 415.
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IV  ГЛАВА.

Важнейшие виды эстетического 

§ 1. Общее.

С д ревни х  времен известно, чго  среди  эстетических впе
ч атлен ий  мож но р азгр ан и ч и ть  р азли чн ы е обш ирны е группы . 
Ц ветущ ий  весенний п ей заж  дает нам  соверш енно иное 
п ереж иван и е, чем  бурное море. О чаровательное пение юно
ш еского  хора, у ж асаю щ ая серьезность трагеди и  и  необуз 
данны е ск ач к и  ком ической  м узы  на первы й в з г л я д  п р ед о 
ставляю т сравниваю щ ем у р ассудку  больш е р азл и ч и й , чем 
сходства. Е сли  подвести все эти  сл у ч аи  под общ ее понятие 
эстетического  и л и  прекрасного  в  ш ироком  смысле слова, то  
необходимо р азл о ж и ть  это понятие на р азли чн ы е видовы е 
п онятия . Эти-то виды , и ли , к а к  вы раж аю тся такж е, м оди ф и 
каци и  п рекрасн ого  и  н ад леж и т нам  рассм отреть в  д а л ь н е й 
ш ем. Л и ш ь  такое исследование у ясн и т  нам, каки м  образом 
осущ ествляется  единство формы и вы р аж ен и я , так  как, по
скольку  это единство образует сущ ественное содерж ание 
эстети ческой  ценности , виды  этой ценности  долж ны  р а з л и 
ч аться  по ви д у  единства. Это нетрудно ещ е б ли ж е р а з ъ я с 
нить путем  общ его обсуж дения.

О ф ормление в  эстетическом  смысле слова не равно какой 
бы то ни  было любой форме. О ф орм ление о зн ачает  скорее 
ж е образ, оформленны й по нормам  законченности , единства, 
ясности  и отчетливости. Эти принципы  оф орм ления в то ж е  
врем я однако обладаю т определенны м  вы разительны м  з н а 
чением. П оэтому эстети чески  оф орм ленном у образу прям о 
соответствует ли ш ь оп ределен н ы й  ви д  вы раж ен н ой  вн у тр ен 
ней ж и з н и . Б езр езу л ьтатн о е  стрем ление и л и  ж е такое, кото 
рое гонится за  недостиж им ы м и и деалам и , не им еет в себе 
закончен н ости . Ч еловек, в д у ш е которого борю тся противо
полож ны е в л ечен и я , не п ред ставл яет  собою законченного , 
цельн ого  единства. Б орьба  человека с запуты ваю щ ею  его 
массою м елких, повседневны х неприятностей , которые то 
здесь , то там  зад ер ж и ваю т его стрем ление, не см ож ет п р и ' 
обрести отчетливой  ясности  вы раж ен и я. П одавляю щ ая н ас. 
своею грандиозностью  вел и ч и н а  станови тся  д л я  н ас  у б ед и 



тельно очевидною  л и ш ь  благодаря тому, что превосходит 
наш у способность восп ри яти я, т.-е. преж де всего п р о ти во 
речит принципам  оф ормления. Но все эстетическое п о д л е
ж и т этим принципам ; следовательно, только что упом януты е 
содерж ан ия и сродны е с ним и приш лось • бы, повидим ом у, 
исклю чить из области эстетически  изобразим ого, если  бы не 
наш лось н икаки х  средств вновь восстановить, ч ер ез  этот 
разры в, единство формы и вы раж ен и я и  господство п р и н 
ципов оф орм ления.

С огласно с этим в эстетических ценностях намечаю тся 
две главн ы х  группы . К  первой относятся те случаи , в  к о 
торых вы раж енное содерж ание прям о соответствует п ри н ц и 
пам формы, и  наоборот. Зд есь  эстетическое единство им еется 
налицо к а к  бы само собою, без борьбы, разры ва и ли  п р и 
н у ж ден ия . Т ак  обстоит дело при всех тех содерж аниях, которые 
мы назы ваем  прекрасны м и в узком  смысле слова; п р ек р ас
ное в узком  смысле слова таким образом п редставляет собою, 
можно сказать , бесконф ликтную  модиф икацию  эстетической 
ценности. В противополож ность этому в остальны х ви д ах  
имеет место борьба; единство здесь им еется не само собою 
и  оно при  этом несоверш енно,—оно долж но быть достигнуто 
и о ставляет  после себя как  бы неоф ормленны й остаток. Этого 
рода м одиф икации  можно охарактеризовать, как  со п р я ж ен 
ные с конф ликтом  ’).

С той точки  зрения, с которой рассматриваю тся зд есь  
м одиф икации , намечаю тся тотчас ж е и  границы  этого р а с 
см отрения. Оно долж но огран и чи ться  теми видам и  п р ек р а с 
ного, в которых наблю дается сущ ественное р азл и ч и е  в у с т а 
н овлении  эстетического  единства; поэтому здесь можно о п у 
стить некоторы е промеж уточны е формы и побочные виды , 
которые легко  вы вести из главны х.

§ 2. Прекрасное в узком смысле (чистая красота).

П рекрасное в узком  смысле было охарактеризовано, как  
бесконф ликтная м одиф икация эстетического. Р азъ ясн ен и е и

— 15!» —

’) lira терминологии зависит от Фишера и Гартмана. Впрочем, Гарт 
ман в ином смысле берет понятие , конфликта* и поэтому возвышенное 
понимает, как „бесконфликтное".
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доказательство  этого п о ло ж ен и я  обңимают две р азли чн ы х  
зад ач и . П реж де всего н уж н о р азъ ясн и ть  понятие бескон
ф ли ктн ой  м оди ф икац ии , вы я пить те требования, которые со,- 
д ер ж атся  в  нем , как  в норм ативном  понятии . Д ал ее  нуж но 
п оказать, что вещ и в природе и  п роизведен и я искусства, 
назы ваем ы е прекрасны м и в узком  зн ач ен и и  слова, соответ
ствую т этому понятию.

Б еско н ф л и ктн а  т ак ая  м о д и ф и кац и я , в которой принципы  
формы сам и  по себе яв л яю тся  вы разительны м и средствам и 
и ли , и н аче  говоря, в которой вы раж ен и е соверш енно н 
вполне раскры вается в форме. Эгот сл у ч ай  имеет место, 
когда в н у тр ен н яя  ж и зн ь , обнаруж иваю щ ая себя, в  самой 
себе заклю чает полную  удовлетворенность и  единство. С 
равны м  правом мож но сказать  и  наоборот: как  только мы 
восприним аем  гарм оничную  форму, к ак  вы р аж ен и е ж ивой  
силы , т.-е эстетически , мы понимаем п роявляю щ ую ся ж и зн ь, 
как  внутренне удовлетворенную , гармоничную . У ж е из этого 
общ его оп ределен и я ясны м  становится, что обозначенны й 
зд есь  случай  совпадает с тем, который мы п одчеркн ули  при 
рассм отрении  вы разительн ой  стороны эстетического и  п р ед 
вари тельно  н азв ал и  чистою красотою  2). Т еперь м ож но ближ е 
описать эту чистую  красоту, к а к  троякого  рода единство. 
Р ассм атриваем ое согласно п рин ц ип у  вы раж ен и я, прекрасное 
в узком  зн ач ен и и  есть п роявлен и е единой  в себе ж и зн и ; с 
точки  зр ен и я  оф орм ления прекрасное я в л яе тся  соединением 
всех  частей  предм ета под господством  п ринципов  формы; 
если, далее, иметь в  ви д у  единство в ы р аж ен и я  и  оф о р м л е
н и я , то прекрасное есть полное, легкое  и  само собою р а з 
ум ею щ ееся достиж ение этого единства. Все эти единства 
совпадаю т д р у г  с другом . В прекрасном ж и зн ь  гарм он и чн а 
и гарм он и я есть ж и зн ь, поэтому из него одинаково исклю 
ч а е т с я  и п рям оли нейн ая оцепенелость формы  и  д и ки е п о 
рывы силы.

И з этого общ его определения становится так ж е  п о н ят
ным, в каком  отнош ении к прекрасном у находится чувственно

*) Данное здесь учение о прекрасном почти вполне согласуется—если 
не по саособу выведения и формулировке, то по результату—в теорией 
Ш иллера, как она изложена в письмаз к Кернеру от 8, 18, 23, 28 февр. 
1793 г., B ride. III, 239—299.
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іірйятноё. Т рудно н азвать  прекрасны м предмет, качества ко
торого неприятны  чувственно. П ронзительны е звуки , т у с к 
лы е краски , неровны е поверхности в иных отнош ениях м о 
гут производить  сильное эстетическое впечатление, но чистой 
красоте все это противоречит. Ч увственно приятное льстит 
наш им  чувствам , оно охотно восприем лется, мы невольно 
приписы ваем  его приветливость его носителю. П евчая  птица 
у ж е  благодаря звукам  своего п ения каж ется  более чистым 
сущ еством, чем кл о х ч у щ ая  курица и ли  каркаю щ ая ворона; 
Хлебные зл ак и  уж е благодаря своему цвету  возвы ш аю тся 
н ад  сорною травою  с ее невзрачною  окраскою. Но далее 
мож но сказать , что у слови я приятного  образую т с ф ормаль • 
ными законам и  прекрасного непреры вны й ряд . Ч увственно 
п ри ятн ы  та впечатлени я , которые представляю тся наш ем у 
чувственном у восприятию , легко  соответствуя ем у и в то 
ж е врем я во зб у ж д ая  его и -я в л я я  собою разнообразие. К он 
траст насы щ енны х дололнительны х цветов, напр., оранж ево - 
ж елтого  и голубого, приятен , если только благодаря  чр ез
мерной яркости  и значительной  вели чи н е окраш енны х по
верхностей  они не утомляю т глаз. В сякое не прям о б о лез
ненное раздраж ен ие, которое ясно отличается от п ред ш е
ствующего состояния и продолж ается н ад леж ащ ее ему врем я 
и  затем  вновь исчезает, заклю чает, б лагодаря этому, в себе 
известны й момент приятности. Наоборот, всякое перем еж аю 
щ ееся, м елькаю щ ее раздраж ение, которое не позволяет п р и 
способиться к себе органам  восп рияти я, неприятно. Отсюда 
видно, насколько своСства приятного, когда они имеются в 
предмете эстетического созерцания, соответствуют просто 
прекрасному. Грилм парцер  в своей новелле: „Der arme Spiel- 
m ann“ изобразил  человека, который, б лагодаря простой и 
чистой натуре своей, н аслаж дается простою чистотою ясно 
вы держ анного тона, ненаруш енной  гарм онией самых п р и 
митивных мелодических сочетаний  не только, как  приятны ми, 
по ПОИСТИНӨ с религиозны м  благоговением — как  красотою.
В этих тонах и гарм ониях, которые д л я  д р у ги х  легко  могут 
п оказаться пустыми и незначительны м и, для  него р аск р ы 
ваю тся внутреннее единство и красота мира, насколько он 
в состоянии постичь их.

С войства чисто прекрасного можно вывести из условий  
самого эстетического созерцания, без помощ и каких-либо
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ьн өэстетіп ески х  вспом огательны х принципов. Ч истая t<pi) 
сота есть м оди ф икац ия, соверш енно ад экв атв ая  эстети че
скому, как  бы яд р о  эстетической области ценностей. Этим 
оправды вается на вид  ош ибочное научное словоупотребле
ние, обозначаю щ ее одним словом „п рекрасн ое” и род и один 
из его видов. П рибавление слова чисто вы раж ает, в су щ н о 
сти, л и ш ь  свободу от внеэстетических  соображ ений, это не 
п редикат ценности, который д о лж ен  поставить, напр., п р екр ас
ное в узком  смы сле как-либо превы ш е д р у ги х  м оди ф икац ий .

В торая зад ач а  этого отдела заклю чается в  том, чтобы 
п оказать, что данное определение п онятия действительно 
соответствует тому, чт* мы восприним аем , как  прекрасное в 
у зко м  смысле. Это требование мож ет быть выполнено здесь 
не путем обш ирного собрания прим еров, но с помощью и с 
следования некоторых типичны х случаев , к которым каж ды й 
л егко  мож ет присоединить д р у ги е  подобные ж е из своей 
п ам яти  ')• П озволим себе н ач ать  с прим ера простых линий , 
хотя, п ож алуй , не без основания можно сказать , что слово 
„красота*1 неприлож им о к  ним. Во всяком  сл учае, однако, 
они являю тся важ ны м и элем ентам и прекрасного  в природе 
и  в п роизведен и ях  п ласти чески х  искусств. Гог.арт п р ев о з
н ес волнистую  линию  или, в перенесении на три и зм ерения, 
спиральную  линию , как  линию  красоты . Е сли рассм атривать 
ф игуры  Гогарта или  ж е самому попы таться нарисовать р а з 
личн ы е изогнуты е лин и и , то легко  будет зам етить, что к 
красоте подобной ли н и и  относится многое. П реж де всего 
чистота лин и и , м я гк ая  равномерность, с которою она делает 
и зви вы , д ал ее  и звестн ая  эн ер ги я  ее зак р у гл е н и я , которая 
однако не переходит в ж есткость; волнистая л и н и я , н а п р , 
составленная из двух  полукругов, имеет в себе нечто п р и 
нуж денное, состоящ ая ж е и з плоских дуг бледна и бес
сильна. К расива та  л и н и я , которая каж ется возникаю щ ей 
легко  и притом  ж изненно. При этом мы невольно делаем  
такую  линию  равномерною; половина и зги б а  волнистой л и 
нии  не дает ещ е чувства красоты , л и ш ь закон чен н ая  волна 
пробуж дает его. л и ш ь она п озволяет нам видеть полное 
единство дви я:ени я. Е сли волни стая ли н и я  продолж ается

J) Систематически расположеннуто феноменологию дают, иамр., Ф. Т. 
Фишер и Гартман. II, в отделе о ступенях конкретизации прекрасного.
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ЙОСле первой полной волны, то она менее нравится, по к р а й 
ней мере, на мой вкус, во всеобщем характере которого я , 
конечно, здесь сомневаюсь, по крайней  мере, когда ли н и я  
Не служ и т ограничением  больш его целого, но во зд ей 
ствует сам а по себе^ в таком случае число повторений м о
ж ет быть любое, возникает чувство произвольной п о вто р яе
мости, скучной  бесконечности. При созерцании узоров на 
обоях это чувство может стать прям о-таки мучительны м. В игре 
правильн ы м и  формами, пож алуй , звезды , — образованны е 
из кривы х и производящ ие такое впечатление, будто они 
разверты ваю тся и вновь возвращ аю тся в себя ,—способны к 
наиболее чистой красоте. -Здесь правильность будет не в н еш 
ним повторением , как  в  узорны х образцах, идущ их рядам и, 
но идущ ею  навстречу наш ем у восприятию  формою легко  
разверты ваю щ ейся внутренней ж изни. С равните с такою 
звездою  хотя бы арабески, которые переплетаю тся р а зл и ч 
ными внутренним и и внеш ним и угл ам и  и всюду вы являю т 
неож иданны е формы — п ричуд ли вая  и гр а , которая весьм а 
привлекает нас, может производить сильное эстетическое 
в п ечатлени е, но не относится к красоте в узком  смысле слова.

С казанное здесь об абстрактных л и н и ях  легко  перенести 
па формы природы . Очертания гор в Оденвальде, как  они 
представляю тся взору с горной дороги, красивы . Эти у сту п 

чаты е высоты, вы деляю щ иеся н а небе м ягким и, но полны ми 
кривы м и, к аж у тся  выросш ими из лона зем ли и з-за  чистого 
н асл аж ден и я  от стрем ления ввы сь, они доставляю т в то же 
ьр ем я  соверш енны й вид, который н и гд е  не каж ется н а р у 
ш енны м неясностью  и ли  запутанностью ,—и обе эти  стороны 
представляю т собою соверш енно одно и то ж е, их  н ел ьзя  
разъ ед и н и ть , все это прекрасно именно потому, что цельно 
и едино. Соверш енно иное впечатлени е п роизводят дикие, 
обнаж енны е, разорванны е утесы; современному вкусу  более 
н р авятся  эти возвы ш енны е местности, но они не дают у сп о 
каиваю щ его чувства  красоты.

В орган и чески х  формах у сл о ви я  красоты  несравненно 
Солее разнообразны  и сложны. Здесь  п р о явл яется  совер
ш енно определенно направленны й инстинкт ж и зн и  особым 
д ля  каж дой  породы образом *). Таким образом возникает

1) Едва ли нужно особенно указы t a n  на то, что удомянуіый здесь

11*
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Масса прекрасны х типов. У ж е относительно ли н и й  вы раж у 
лось  п ри тязан и е вы дели ть  одну, как  самую  красивую ,— 
суеверие, основы ваю щ ееся по сущ еству  в а  потребности н а 
ш его  м ы ш лен и я представи ть  себе особого еди ни чного  за м е 
стителя д л я  общ его п он яти я . Где ед и н ая  в себе си л а  легко  
и  свободно п ро явл яется  таким  образом, что ф орм а к ак  бы 
сам а собою соответствует у сл о ви ям  н аш его  во сп р и яти я , там  
во зн и кает  красота. Х ар актер  си лы , ее н ап равлен и е , богат
ство внутренн ей  ж и зн и , полнота р асч л ен ен и я ,— все это д о 
п у скает  п р и  этом бесчисленны е р азл и ч и я . Эту б езр азл и ч 
ность п о н я ти я  красоты  по отнош ению  к  особому с о д ер ж а
нию н уж н о п они м ать  н е в  том смысле, что в н еш н яя  форма 
во всех  сл у ч ая х  булет одною и  тою ж е ,— скорее ж е всякого  
рода содерж анию  соответствует и н а я  форма. Прочно у к о р ен и в 
ш а я с я  м ощ ь б у ка  со всех  сторон распростирает свои ветви  
в густой  венец , эго д ер ево —охраняю щ ий, лю бящ ий хозяи н , 
когда оно,— к  сож алению  столь редко,— им еет достаточно 
п ростраастй а д л я  своего р азв и ти я . Л егко  и  и зящ н о  п о дн и 
мается береза, ее  блестящ и й  ствол разреш ается  в и гривы е 
ку д р и  п ови сш их в е ів ей , м ален ьки е , развеваю щ иеся  л и стья  
легко  д ви ж у тся  в  р а за ы е  стороны. Н есмотря н а это р а зл и 
чие, соверш енны е экзем п л яр ы  обеих пород относятся к  к р а 
сивы м созд ан и ям  природы , то гд а  как  дуб, как  бы насильно 
подним аю щ ий квер х у  своп  суковаты е ветви , р азо р в ан н ая  
кора которого каж ется  павцы рною  рубахою  р ы ц ар я , п р и 
н ад леж и т соверш енно д р у го м у  кл ассу  эстети ч ески х  п р е д 
метов.

У  ж ивотны х красота формы п р о яв л яется  п реж де всего 
в  активн ом  д ви ж ен и и . К расиво д ви ж ен и е, которое каж ется  
вы полняем ы м  легко , непреры вно и  в ю  ж е  врем я мощ но. 
Я сны й ход его у д о вл етво р яет  н аш е восп ри яти е, напротив, 
д ви ж ен и я , напр., неионятны х поворотов п олета ласточки  
легко  зап у тн ваю т нас; в  то ж е вр ем я  в легком  д ви ж ен и и  
к аж ется , что и з  него <амо собою проистекает внутреннее 
единство ж и зн и . И зд есь  имею тся м н огочисленны е виды  
красивого  д в и ж ен и я : быстрый, и зящ н ы й  пры ж ок козули , 
спокойное парение хищ ной птицы , н ап равлен ны й  на и зв е ст 

«инстинкт ж паи и>< понимается исключительно в эсютпческоы а ее бао- 
логаческом смысле
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ную цель скачок хищного животного кошачьей породы, 
горделивый галоп лошади,—все эти движения красивы, тогда 
как переваливающаяся походка трясогузки, карабканье 
обезьяны, массивная тяжелая поступь вола или слона отно* 
сятся к совершенно другим видам эстетического впечатле
ния. Всякая форма животного тела еще водном отношении 
созерцается вами в своих движениях иначе, чем всякое 
другое тело с его очертаниями: она производит впечатление 
не только порождения движущейся силы, во содержит в 
себе задаток разнообразных новых движений. К этому при
соединяются еше все другие, выше разъясненные условия 
красоты—окраска и контуры тела. Но, прежде всего, в ж и
вотном с несравненно большею сплою, чем в растении, про
является  цельность и единство организма. Для того, чтобы 
жизнь, проявляющаяся в животном, была гармонична, ни один 
орган не должен казаться укороченным, но ни один не 
должен и выдаваться чрезмерно. В особенности безобразное 
впечатление производят неподвижные наросты, как, напр., 
горбы у верблюда, утолщения кожи у носорога, тогда как 
гривы, хвосты и тому подобные привески, сообщающие 
каждому движению большее достоинство, сопровождая его 
своим собственным размашистым ритмическим колебанием, 
способствуют красоте. Но откуда же, можно спросить, берем 
мы критерий правильного образования органов, который 
однако лежит в основе нашей оценки красивых животных? 
Здесь, очевидно, играет роль наш опыт, наше знакомство 
со сродными формами. Из созерцания многих сходаых ж и
вотных мы почерпаем, так сказать, сряднюю меру, тип. Этот 
тип сам по себе отнюдь не прекрасен; но одно из условий 
красоты заключается в том, чтобы отдельная форма не слиш
ком отдалялась от типа, иначе она покажется чудовищной. 
При этом наше чувство типичного не ограничивается родом.
У нас сосгавилось представление о млекопитающем живот
ном или птице вообще,—но утконос, жирафф, летучая мышь, 
пыжак, страус различным образом противоречат этому типу 
и, конечно, кажутся поэтому в весьма различной степени 
некрасивыми. Тем самым, мне кажется, показано действи
тельное значение типического для красоты, но в то же 
время и ограничено, так как это значение всецело произ
водное и подчиненное. Тип, к^к он, в виде разреза многи^
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опытов, установился у нас очень неопределенным и измен
чивым в деталях, дает в сущности лишь меру нормального 
проявления жизненных сил и в то же время решительно 
направляет наше восприятие к тому, чтобы отнести извест
ное существо к такому-то роду и виду. Сам по себе тип 
не красив; өто лишь предварительное условие красоты, чго 
живое существо не должно отклоняться от типа далее из
вестных границ. Но при этом не всякое отклонение от типа 
одинаково: между ними есть эстетически благоприятные и 
неблагоприятные. Сен-бернарская собака необычайной вели
чавы и силы, с поразительно умным выражением глаз, с 
ловкими, несмотря на всю ее тяжеловесность, движениями,— 
необыкновенно красивое животное, хотя—или же, скорее, 
именно потому, что она не соотзетствуөт среднему типу 
сенбернара или даже собаки вообще. Но, кснечно, ни одно 
из свойств, которые нам нравятся в ней, не должно к а 
заться развитым превыше известной меры. Сен-бернар вели
чиною с лошад*, с аршинными ушами, с непомерною силою, 
из глаз которого смотрит душа человека, был - бы для нас 
заколдованным, таинственным существом. Эти отношения 
пытались представить таким образом, что на-ряду с нормаль
ным средним типом различали своего рода идеальный тип, 
который в особенности чисто представляет сущность и з
вестной породы. Приближение особи к этому идеальному 
типу заставляет ее казаться красивою. Этот взгляд прави
лен в том отношении, что прекрасные экземпляры известной 
породы отличаются от среднего ее уровня законченным раз
витием отдельных членов при совершенной их пропорцио
нальности и выдающимся развитием всех способствующих 
красоте свойств, которыми наделена эта порода. Но учение
об идеальном типе, по большей части, хочет сказать больше; 
оно полагает, что в прекрасном существе мы с наибольшею 
чистотою познаем как бы строительный план природы, кото
рый в иных случаях, благодаря препятствующим условиям, 
не достигает полного осуществления. Болеэ или менее ясно 
проступающею метафизическою основою этого воззрения 
ярляется вера в то, что истинная сущность отдельных в е
щей заключается в их причастности общим понятиям и 
задача каждого экземпляра в том. чтобы по возможности 
цисто представить это понятие. Здесь не место боротьс.ң
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против этого реализма понятий, да в настоящее время едва 
ли есть уже в этом нужда: отметим лишь то, что он ложно 
изображает и причину нашего эстетического удовлетворения. 
Согласно этой теории, именно, сущность эстетического на  ̂
слаждөния, доставляемого нам видом красивой лошади, 
должна бы была заключаться в том, что мы находим в ней 
с полным совершенством представленною, так сказать, „ло- 
шадность". На деле этого однако нет, мы восхищаемся, 
скорее же, именно особью, как таювою, мы видим,—если 
только мы действительно находимся в эстетическом состоя
нии, а не сравниваем критически достоинства лошадей, как 
знатоки и л и  наездники,—лишь эту одну лошадь, и она ка
жется нам гармоничным в себе существом. Этому способ
ствует наше знание о среднем строении лошади, однако 
интеллектуальное удовольствие от узнавания главных при
знаков не имеет ничего общего с эстетическим состоянием. 
К этому присоединяется еще и то, что не все типы красивы. 
Часто утверждали, что лишь те породы животных некрасивы, 
которые сами по себе не типичны. Но это не так. Почему, 
напр., огел настолько безобразнее лошади? Он столь же 
хорошо, как лошадь, приставляет однокопытное или млеко
питающее животное, но он нескладно сложен, его длинные 
уши производят впечатление наростов, его короткая шея, 
серый неприглядный цвет, его угловатые движения не
приятно задевают наше эстетическое чувство. Но не все 
также и нетипичные явления некрасивы. Пышное и гордое 
оперение павлина, конечно, далеко отклоняется от среднего 
типа нтицы, и однако оно красиво. Лишь там, где во всей 
фигуре борются друг с другом как бы два принципа, там 
возникают раздвоенные образы, лишенные внутреннего един
ства и кажущиеся нам чудовищными ;).

*) У тверж дение, что красоту молено определить. как приближ ение к 
идеальном у типу, по больш ей чаети встречается перемеш анны м с  р а з
личны ми други м и элем ентам и. Так, у  В инкельм анй  и его предш ествен
ников, ср. Juxii, W inckelm ann, III, 2 A ufl. 161. Stem  E ntste liu n g , 370.  ̂
К ант а  оно скры то в его учении о связанной, зависимой красоте. К. d. U„ 
§ 10, 77 В сочетании с учением  бб идеях вообщ е оно вы ступает у  Ш ел
линга, P liil. d. Kuu-it, Werkft, I A b t ,  V Band, 388 с л , но ограничивается  
адесь, по сущ еств у , человеком. Это учен ие развито и Ш опенгауэром , в 

кн. его главного произведения, особенно том I, $§ 35 и 41, С точки
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Аналогичным образом и с аналогичным ограничением, 
как при созерцании животных, играет роль наше знание 
типа и при восприятии человеческой красоты. Отсюда отча
сти можно объяснить различные идеалы красоты у разных 
рас. Но в этих идеалах опять таки отражается нечто боль
шее, именно различный взгляд на силы и свойства, обла
дание которыми кажется подлинно человеческим достоя
нием. Нужно даже подчеркнуть, что не все народы и эпохи 
в первую голову искали гармонию прекрасного образа. Ин
дейский воин хочет казаться страшным, возвышенною мощью, 
а не красивым; согласно идеалу Средневековья и некоторых 
современных течений, дух не столько властвует нац телом, 
сколько умерщвляет его. Эти образы не обладают красотою 
в узком смысле, ей свойственно чувство гармонии всех ч а 
стей, как это показывают прекраснейшие античные грече 
ские статуи или мадонны Раф аэля. Но и в области чистой 
красоты наблюдается масса видоизменений. Красивым ко  
жет быть спокойно наслаждающееся своим бытием дитя 
южного моря во всем своем юношеском расцвете, равно как 
и атлетическая фигура греческого эфеба. Конечно, против

зрения гегелевского учения Ф. Т. Фишер усм атривает в тине стуііенъ р а з
вития идеи, но его фивиономнческнй способ рассм отрения постоянно  
приближ ает у ч ен и е  о типе к принципу вы раж ения, А., I. 67 я II, 79— 156. 
В есьм а хорош о изолировано уч ен ие о красоте родового идеал а  у  Г арм  
мина, II. 176— 185, гд е  соответствую щ ее роду оОраауот «и зш ую  ступень  
конкретизации прекрасного. Это ясное излож ение в особенности им елось  
в в и ду  при возраж ениях, вы двинуты х в тексте. U n iqu e. La S c ien ce  dti 
beau, P a r is . 1861, I, 17— 80 и 132—176 обосновы вает свое ылатонизирую- 
іцее уч ен ие об идеальном  типе на принципе вы ражения. Тип прекрасен , 
как вы раж ение специф ической ж изненной силы , проявляю щ ейся в н ем .— 
К расота средн его типа, по больш ей части, прокрады валась преж де на 
место ядеал ьн ого  типа незам етно, контрабандны м путем. Весьм а х ар ак 
терно в этом отнош ении сочинение R eynolds, Zur A esth etik  und Teclinib  
der bildenden K iinste. A k aderaisclie  R eden, ilb ersetzt von  L e isch in g , L eip
z ig . 1893, в особенности Ш -я речь. В п оследнее время открыто высту 
пает на защ и ту  этого уч ен ия НеһЫд, E ine T heorie  dea Schon en , A m ster 
dam , 1897, который распространяет его  на все прекрасное, находит в п р е
красном  средний вы вод па всех впечатлений от известной породы  и 
основы вает на этом м атематические формулы; так ж е Ы егскеы аіһ , Рго- 
b le m es  d’osthfitique et de m orale, P aris, 1898, который, правда, в свои  
оч ер едь ,— причисляя добродетель (стр. 201 к „нормгиьным* св о й ств а м ,-  
цодставляет идеальны й тин на место средн его
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всех данных выше определений легко выставить возражения. 
Условия чистой красоты были прослежены чрез различные 
ступени,—но можно ли действительно сказать, что дерево 
или цветок столь же прекрасны, как человек? Ответить на 
это не особенно трудно. И цветок и человек в одинаковой 
мере могут удовлетворять общим условиям красоты, и по 
стольку оба они с одинаковым правом могут быть названы 
прекрасными; но в человеке проявляющаяся жизнь несрав
ненно богаче, разнообразнее, ценнее. Конечно, нельзя ска
зать, что красивый человек красивее самого наикрасивей- 
шего цветка: такое сравнение не имело бы значения, но 
вполне возможно признать за человеком более богатую кра 
соту, чем за цветком. Это богатство одновременно предста
вляет собою и разнообразие жизни и глубину духа; и в 
человечеоком мире имеются многочисленные ступени, й  
здесь легкэ выступает на сцену конфликт: чем разносто
роннее содержание жизни, тем труднее вполне гармонично 
выразить его в одном образе; чем глубже, чем сосредото
ченнее в себе дух, тем менее способен он стать всецело 
образом. Чистейшая человеческая красота имеет место там, 
где все разнообразные силы человека находятся в полной 
гармонии, где каждый член тела имеет возможность раз
вить свою силу и тем не менее каждый из них подчинен 
целому и играет служебную роль. Здесь организм кажется 
совершенно преисполненным гармоничной жизни и в то же 
время образует единство, в котором ничто лишнее не нару
шает гармонии, ничто недостающее не требует восполнения. 
11о не все способности человека равноценны для нас. Го
сподство мышления, гармония любви означают для нас нечто 
большее, чем полное здоровье органических функций. Та
ким образом возникают типы красоты, в которых высшие 
силы кажутся господствующими за счет низших. Подобные 
случаи можно назвать еще разновидностями чистой красоты: 
в матери, напр., которая, как этого хотел Милле, пре
красна лишь тем, как она смотрит на ребенка,—господ
ствует внутренняя гармония, и эта гармония выражается во 
всем ее облике. В самом прекрасном здесь не кроется ника
кого конфликта,—лишь другие части образа остаются, до 
известной степени, вне красоты; невзрачные формы, бедное 
одеяние служат как бы лишь фольгою, чтобы выставить на
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вид господствующую красоту. Живописец научил нес откры
вать скрытую красоту. Здесь уже близки переходы к дру
гим модификациям. Как только несовершенство гармонии 
начинает служить тому, чтобы выражать особое величие 
проявляющейся силы, мы вступаем на пути возвышенного. 
Переходы неприметны, и их никогда нельзя разграничить 
точно.

§ 3 Возвышенное ').

Всякая величина относительна. Там, где вещь предста
вляется нам соразмерною так, что это как бы само собою раз
умеется, там ее величина е^ва сознается вами. Для того, что
бы мы специально отметили величину, для того, чтобы мощь 
какой-либо силы захватила нас, в форме должна быть налицо 
несоразмерность -). Хорошо сложенный человек необычай
ной вышины кажется нам гигантским лишь в том случае, 
если мы видим или представляем н а-р яд у  с ним других 
людей, если нам приходит в голову мысль, что этот человек 
слишком велик для человеческого роста. Относительно ста
туи, когда она стоит свободно, сама по себе, мы едва ли 
замечаем, имеет ли она натуральную величину, уменьшена 
или увеличена. Здание, ширина, вышина н длина которого 
соразмерны по отношению друг к другу, а декоративное 
убранство по своим размерам и характеру соответствует его 
величине, не производит грандиозного впечатления, хотя 
бы его размеры были и очень велики. Внутренние простран
ства легче производят впечатлевие гигантских, потому 
что мы сравниваем их с величиною человеке, но пышные, 
декоративные огромные картины и статуи и здесь могут 
скрасть несоразмерность больших внутренних пространств, 
а тем самым и их грандиозность. Совершенно иначе обстоит 
дело, когда на первый план выдвигается направление про 
тяжения; готический собор абсолютно высок, узкое ущелье, 
когда смотришь в него, абсолютно глубоко.

Уже при обсуждении выражения было замечено, что 
поражающая грандиозность особенно благоприятна для

*) О тносительно истории .чгой и следую щ их модификаций -я ран на
всегда отсылай-к H artm an n, I, 303—401.

?} Ср. K ant, К . -d. Г.. 4 26,' стр. 103 сл.



эстетического впечатления. Значение ее заключается в на 
ступающем ггрн этом расширении нашей сопғреживающөй 
личности. Если теперь грандиозное, как таковое, должно 
дойти до нашего сознания, то, как было показано выше, 
должна быть налицо несоразмерность формы; но эта несо
размерность, с лругой стороны, соразмерна грандиозному, 
как выражение. Можно сказать также, что привципы формы 
здесь нарушены; но так как дело идет всегда все же об 
эстетическом впечатлении, то форма должна быть сохранена 
в самом нарушении ее. Впечатление грандиозной величины, 
когда оно эстетически воздействует охарактеризованным. 
выше в общих чертах образом, называют возвышенным. 
Если желательно действительно уловить здесь лишь то, что 
относится к эстетической стороне дела, то не следует вво
дить в определение этого понятия какого-либо определения 
характера и содержания этой грандиозной силы. До сих пор 
мы с в о р и л и  лишь о величине проявляющейся силы, часто 
выражалось мнение, что необходимо определить эту вели
чину, как бесконечную, для того, чтобы действительно оха
рактеризовать сущность возвышенного. Это вызвало затем 
много споров, так как, ведь, отнюдь нет налицо действи
тельной бесконечности и так как опасались того, чго таким 
образом в эстетику, затемняя дело, будут введены мистиче
ские понятия. Мотив, побудивший Канта поставить здесь 
на место величины бесконечность, лежит в той несораз- 
мерности возвышенного с нашим восприятием, которая к а 
жется безмерностью Этот мотив имеет, конечно, свои осно
вания; но введение слова „бесконечный-* остается все же 
сомнительным, так как обычно с этим словом связываются 
совершенно иные представления; поэтому лучше будет от 
казаться от него,

Более точное описание возвышенного должно будет раз
граничить многие частные случаи, отличающиеся друг от 
друга особым характером несоразмерности и ее примирения. 
Эстетическое единство бывает трояким: единство фурмы, 
единство проявляющейся силы с формою, единство силы в 
самой себе. Надлом, конфликт возвышенного может прояв
ляться в каждом из этих единств. В форме он проявляется 
в том случае, когда она представляет затруднения для на
нято восприятия. Сюда относятся то, что Кант назвал мате-
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аатически возвышенным. Грандиозная ширина моря, схва
тить которое в его целом мы не в состоянии, моря, запол
няющего собою весь наш горивонт и побуждающего нас 
мыслить его распростирающимся и за пределами горизонта,— 
является наиболее известным примером этой формы. Но и 
здесь возвышенность кроется не в простом числе или про
тяжении. Бесконечный ряд черточек столь же мало е о з в ы - 
шен, как и число \ г2, хотя бы я представил их себе за* 
нимающими еще столько же места и продолжающимися в 
вечность. Непредставимая величина созерцания становится 
возвышенною, лишь когда она воспринимается, как существо, 
как сила. Вот почему, для того, чтобы равнина производила 
возвышенное впечатление, необходимы монотонность, отсут
ствие смены. Разделенная на псля плодородная равнина не 
возвышенна, так как она не образует единства, подобно 
морю или степи.

Эта первая форма возвышенного охотно сочетаете^ со 
второю, в которой проявление, несмотря на всю свою гран 
диозность, кажется ничтожным и незначительным по сра
внению с проявляющеюся силою. Зевс Гомера, который лег 
ким мановением потрясает мощный Олимп и небо, предста
вляет собою знаменитый и характерный пример такой воз
вышенности. Здесь несоразмерность, благодаря которой 
грандиозное осознается нами, имеет место между выражаю
щим себя существом и формою выражения Уже незначи- 
іельное движение вызывает нечто непомерное. Грандиозное 
не выражается целиком ни в каком проявлении. Когда в 
балладе Уланда „Bertrand de Вога“ король, глубоко взвол
нованный и тронутый пезнью певца и изменивший благодаря 
этому свои самые твердые намерения, восклицает: „Deines 
Geistes hab’ ich einen Hauch versplirt.1*,—то это высшее выра
жение вомищенниго изумления, так величие и мощь этого 
духа возносится до непостижимого. Легко видеть, с какого 
легкостью эта форма может сочетаться с предшествующей: 
в самом деле, когда непостижимое для нас проявлевие силы 
кажется для самой проявляющейся силы лишь игрою, как 
совершенно неадэкватное проявление, — то это должно ка
заться нам вдвойне возвышенным. Это сочетание имеется 
налицо, н ап р , в гомеровском Зевсе, оно часто применяется 
в Ветхом Завете для изображения могущества Божия, но



t&Mo no cede оно не необходимо для этой формы йизвшиён- 
ности. Скорее же сюда относится все то, что можно назвать 
возвышенностью покоя. Полководец, который, спокойно стоя 
на холме, приводит в движение полки легким маноьением 
руки, заставляет звучать и смолкать гром пушек, является 
возвышенным воплощеаием мощи человеческого духа. Обы 
чаи и церемониал часто сознательно пользуются этою фор
мою возвышенного; знатное, властительное лицо должно 
быть сдержанным и спокойным в движениях, жестах и сло
вах. Там, где уже слегка порицающий тон власть имущего 
уничтожает псдвластаого, явный гнев был бы недостойною 
расточительностью.

Этому второму случаю возвышенного совершенно про
тивоположен третий. Величие известной силы раскрывается 
нам, когда эта сила борется, когда она со всем напряжением 
сражается за то, чтобы устоять и поставить на своем. Здесь 
соразмерность лежит прежде всего в самом проявляющем 
себя существе. Это уже не удовлетворенное в самом себе 
бытие, спокойно проявляющее себя, но бытие в раздвоении, 
которое должно вложить всю свою силу в свое проявление. 
Когда буря волнует море или же сгибает мощные стволы 
старых деревьев, то пред нами вступают друг с другом 
в борьбу как бы два мощных существа, сила которых рас
крывается для нас в их борьбе. То же самое проявляется 
и во всякой борьбе человеческой, где герой должен напрячь 
и выказать всю свою силу. Благодаря необходимой связи 
выражения и формы, и в форму борющегося возвышенного 
должны проникнуть надлом, борьба. Этот момент кроется 
здесь, главным образом, в формальном принципе единства. 
Именно, единство раскалывается здесь на две борющиеся 
друг с другом силы; оно восстанавливается вновь лишь из 
раздвоения. Напротив, можно сказать, что в первом виде 
возвышенного внутренний надлом сказывается преимуще
ственно в формальном принципе законченности, так как 
воспринимаемое в этом случае викогда не бывает совершен
ным осуществлением всех заложенных в силе возможностей, 
но всегда побуждает переступить его границы. Однако со
зерцание при этом бывает законченным в высшем смысле, 
поскольку побуждение к тому, чтобы выйти за его пределы, 
лежит все же в нем самом' аналогичным образом относится
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Второй случай возвышенного к принципу ясности. Ов нару
шается здесь, поскольку связь можду незначительным д ви 
жением и мощным действием первоначально остается н е 
ясной. Но и здесь опять-таки из неясности восстановляется 
ясность, благодаря чувству грандиозности столь легко и 
в то же время столь мощно проявляющейся силы.

Лишь усвоив себе то, что всякая форма в эстетической 
области является формою выражения, можно понять истин
ную причину, по которой несоразмерность в возвышенном 
разрешается в соразмерно ить. Так как этого понимания не 
доставило Канту,  то он должен был искать другого объяс
нения, и он усмотрел его в том, что хотя возвышенное 
угрожает ограниченности нашей чувственной природы, од
нако с тем большею полнотою выявляет высоту нашего 
понятия и нашей моральной воли. Возвышенное протяжения 
и продоляштельности во времени, математически возвышен
ное, как называет его Кант, хотя и несоизмеримо с нашею 
чувственностью, однако наш разум может иттп за пределы 
всякой данной величины к еще большей и даже возвы
шаться до идеи целокупаости вещей, по сравнению с кото
рою и грандиознейшее созерцание покажется бесконечно 
малым. Таким образом, возвышенное протяжения, в сущно
сти, служит лишь поводом к тому, чтобы мы осознали воз
вышенность нашего духа. Подобным же образом обстоит 
дело с возвышенным силы, динамически возвышенным. 
Грандиозная сила угрожает нашему физическому существо
ванию, но пред лицом ее мы сознаем, что мы обладаем 
моральною силою в самих себе для того, чтобы преодолеть 
ее по крайней мере в духе '). Уже Золһгер справедливо 
указал, вопреки Канту, на то, что п^и созерцании возвы
шенного мы чувствуем не собственное величие, но, наобо
рот, подчиняемся возвышенному. Конечно, расширение со
зерцающей личности имеется налицо, поскольку она погру* 
жается в возвышенное и, таким образом, сама до известной 
степени становится тем великим, которое созерцает Но такое 
расширение личности совершается в возвышенном и чрез 
возвышенное, а не в противоположность возвышенному, кок

II К' (I. § 26 особ ПО; § 28. особ. 116 сл.
2)  Y orles. u. A ,  37 сл,
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Йолагал Кант. Если бы воззрение Канта было аравМьйЙ, 
то возвышенное лежало бы вне эстетического вживания, 
мало того, даже прямо противостояло бы ему. Заблуждение 
Канта коренится в методологической односторонности, во
обще препятствовавшей ему уловить выразительную сторону 
эстетического, именно в стремлении строго доказать импе
ративный характер эстетического, связав еГо с логикою и, 
как в данном случае, также и с этикою х).

Чистая красота вполне просто выводилась из условий 
эстетическою содержания. Гармония есть, если можно так 
выразиться, естественная форма эстетического. Напротив, 
желание человека эстетически пережить величественное 
кажется почти что чуждою примесью в эстетической области. 
Поэтому, для выведения сопряженной с конфликтом при
роды этой модификации потребовалось привлечь психологи
ческое вспомогательное положение, касавшееся условий на
шего восприятия величественного.- Строго говоря, здесь 
вполне достаточно этого вспомогательного положения, даль
нейшие ссылки на п с и х о л о г и ю  ненужны. Однако конфликт, 
содержащийся в возвышенном, отражается психологически 
в явлении столь много обсуждавшемся, что нельзя вполне 
обойти его молчанием. Чувство возвышенного, именно, со
держит в себе примесь неудовольствия. До сих пор много 
спорили, без надлежащего результата, о том, возможно ли 
„смешение чувствований", или же нет. Здесь мы можем 
оставить в стороне этот вопрос. Для наших целей безраз
лично, говорят ли о смешении чувствований или же утвер
ждают, что налицо имеется цельное чувство, среди причин , 
имеются одни моменты, сами по себе порождающие удоволь*

г) Ш иллер  яелаөт теорию К ант а  приложимою к »стетйке, благодаря  
том у, что возвы ш енную  нравственную силу он усматривает преж де всего  
в объекте созерцания, а не в созерцаю щ ем лице. Но и это нстолкованне,—  
давая которое Ш иллер  не сознавал своего отступления от Канта,— н едо
статочно. Поэтому Ш иллер  на место нравственного сопротивления ставит 
возможность такого сопротивления, т.-е. сплу вообще. Таким образом, 
ложная теорпя принуждает его к странным обходным иутям, так как он 
хочет соблюсти требования, предъявляемы е искусством. Ср. особенно  
„С be г das P ath etlsch e* , W erke, X , 175.— Против ограничения возвы ш ен
ного моральною областью  восставал, впрочем, уж е I. G. Schlosser в при
лож ении к своем у переводу Л онгина (1781), етр 275 сл,



ЙвЙе, и другие, сами по себе вызывающие неуДовоЛьс*61Ф. 
Нас ближе касается вопрос о характере и происхождении 
момента неудовольствия в возвышенном. Прежде всего нужно 
отметить, что этот момент неудовольствия не может заклю
чаться в боязни опасности для нашей личности, но в том 
более общем страхе, который вызывается каждым чрезмерно, 
сильным впечатлением самим по себе. Боязнь может совер
шенно исчезнуть, напр., при пальбе из мортир, когда нам 
хорошо известно, что стреляют холостыми зарядами, по 
неприятное- чувство пря этом все же остается. Весьма веро
ятно, что филогенетически воздействие сильных впечатлений 
сводится к боязни опасности для себя лично; но у взрослого 
человека оно представляет собою нечто иное. Во венком 
случае здесь играет роль также и несоразмерность с на
шими органами чувств. И совершеспо так же, как превос
ходящее чувственную меру, воздействует и го, что превы
шает наше нормальное интеллектуальное постижение. К 
этому моменту неудовольствия могут присоединяться и дру
гие, в случае борющейся силы, напр., скорбь из-за страда
ний ценного существа. Наслаждение, доставляемое возвы
шенным, проистокает отчасти из удовольствия от созерцае* 
мой велячины и, при более высоким содержании этой 
величины, от се внутренней ценности, отчасти же из по
требности в сильных впечатлениях. Психологически чувство 
возвышенного вполне возможно сопоставить с потребностью 
в сильных, даже болезненных чувственных раздражениях, 
с удовольствием от утомляющего движения: в обоих случаях 
возникает чувство силы, мощи, к которому примешивается 
болезненное ощущение. Чувствование в целом носит харак
тер не спокойного переживания, как при прекрасном, но 
стремления выйти из самого себя, побуждения и даже воз
буждения. Этот беглый психологический анализ имел целью 
лишь показать, насколько психологический характер чувства 
соответствует его эстетическому значению.

Отношения, в которые могут вступать друг с другом 
прекрасное и возвышенное, весьма разнообразны. Оба вида 
эстетической цеаности могут сочетаться друг с другом в 
одном и том же предмете. Сражающийся герой с совершен
ными формами, Pieta At икель-Анджело, одновременно пре
красны и возвышенны. Надлом, который вносит борющаяся



сила в красоту, не настолько силен, чтобы разрушить ее. 
В особенности часто встречается такого рода сочетание кра
соты со вторым видом возвышенного. Сила, порождающая 
легким движением чрезвычайное действие, может быть пре
красна в своем проявлении, хотя легкая грация чистой 
красоты заменяется здесь более сдержанным достоинством. 
Бывают также случаи, когда не знаешь с уверенностью, 
нужно ли говорить здесь о красоте или я:е о возвышенно
сти. В Сикстинской Мадонне Рафаэля, в Вознесении Ти
циана мы имеем дело как бы с пограничным случаем обеих 
модификаций. Что касается природы, то часто от направле
ния нашего духа зависит то, находим ли мы вид природы 
более красивым или возвышенным. Спокойный, прелестный 
сонм светящихся звезд на небе в тихую летнюю ночь—пре
красен; но он и возвышен, как только мы воспринимаем 
эти звезд», как миры. Где внутренний мир и единство, 
полная гармония достигаются путем борьбы, там в прекрас
ном всегда остается оттенок возвышенности, подобно тому 
как на прекрасном лице победившего человека остаются 
следы борьбы. Коіда Бог открывает себя пророку в тихом 
веянии после бури, то в этом веянии сохраняется возвы
шенность бури. Этого рода сочетание в особенности важно 
в моральной области. Часто красота души, обретшей нрав
ственное спокойствие, проистекает из внутренней борьбы, в 
которой добрая воля осталась победительницей и тем самым 
выказала всю свою возвышенность. Напр , Мария Стюарт в 
сцене прощания производит непосредственное впечатление 
красоты, чужДоП всякой борьбы; но если оглянуться назад 
и посмотреть, каким образом эта страстная и часто заблу
ждающаяся натура поднялась до такой высоты, то впечатле
ние становится возвышенным, так как в этом случае высту
пает раздвоение и мы воспринимаем в своем сознании уже 
не только чистую цельность этого существа, е о  и борьбу, 
а через то и величие нравственной победы. Мы имеем здесь, 
следовательно, пред собою возвышенное, ‘как причину пре
красного, и в силу этого совместного воздействия возникает 
в высшей степени значительная промежуточная форма.

Так как в возвышенном кроется конфликт, прекрасное 
же в узком смысле представляет собою совершенное един
ство, то диалектика, движущаяся антитезисами и их синтезом,

Общая зс ю т н к а . Г я з . Л» 505.
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обіЯвйла, чго в возвышенном в красоту принимается анти
тезис прекрасного — безобразное — и затем „снимается11 в 
гегелевском смысле ‘). К мысли, выраженной здесь, могут 
присоединиться и .те, кто не признает эту диалектику пра* 
впльною. Безобразное, как противоположность прекрасному, 
выступает всюду, где внутренняя жизнь проявляется не 
свободно, но принужденно и подавленно или же где прин
ципы формы умышленно искажаются. Смотря по тому, вы
двигается ли на первый план сторона выражения или формы, 
можно различать при этом два главных случая. Или вну
тренняя жизнь сама по себе может быть мелочной, непри
ятною, неудовлетворенною, раздираемою внутренними про
тиворечиями, или же внешние препятствия могут мешать 
ей развернуться свободно. В первом возникает безобразие 
брюзги, тупицы, скряги, ворчуна и т. д., во втором случае — 
безобразие бесформенности, необоснованной неправильности, 
грязи, горбатости, болезни. Оба случая опять-таки внутренне 
связаны между собою, так как мы- предполагаем, что неудо
влетворенная в себе жизнь не может вылпться в чистую форму, 
и, по крайней мере, наивное сознание в своей грубости всякое 
отсутствие внешней формы приписывает внутренней жизни. 
Ж ивой пример — Терсит Гомера. Но поскольку внутренний 
разлад для более глубокой натуры может стать прямо-таки 
етлмулом к тому, чтобы в борьбе проявить все свое вели
чие, безобразное -поднимается на степень возвышенного. 
Сатировский облик Сократа скрывает за собою божественный 
образ, подобно тому как за сильною чувственностью этой 
раздираемой многими внутренними противоречиями натуры 
скрывается высшая нравственность. Именно в этом контра
сте заключается возвышенная красота Сократе, и она про
является даже в безобразном теле, так как и в позе, и в 
двияіениях, и в выражении глаз из-за маски сатира прогля
дывает бог. Фейербах  с законченным совершенством сумел

•) Н аиболее реш ителен н'этом  направлении, пож алуй, Ш аслср. Од на не 
it Фишер (напр., A est, 1 ,246) бли зок  к такого рода формулировкам. Вейссе, 
F ytc  e tc . ставят безо б р а зн о е  ниж е возвы ш енного. Я нам еренно даю к тек
сте наиболее радикальную  форму этого в о ззр ен и я ,—дальн ей ш ее относи
тельно позиции, заним аем ой в данном сл уч ае  различны м и авторам и ,см  
у H artm ann, 1, Я63 сл. Ф еноменологию безобр азн ого  см. у  Р озен кран ц а , 
A esth . dos Ш ззіісһ еп , K otligsberg, 1853.
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выразить wTo б своей картине .Пир Платона". Но не во 
всяком возвышенном непременно должно заключаться без
образное, которое должно быть преодолено; прежде всего 
его нет в возвышенном второго вида. Также там, где 
имеется налицо лишь побежденное, сопротивляющееся — 
безобразное до ужаса, как, напр., в битвах Геркулеса с гид
рою и с адским псом, или же рыцарей с чудовиіцами и 
драконами, безобразие не втягивается по существу в воз
вышенное, но служит лишь внешним средством, чтобы ли
шить одну из борющихся сил нашего участия и тем с боль
шею чистотою выставить на вид возвышенность и красоту 
другой

§ 4 Трагическое.

Сила проявляет свою мощность в борьбе. -Здесь очевид
ным становится ее напряжение, нам кажется, мы можем 
проследить, как она возрастает вместе с сопротивлением, 
мы боремся и крепнем вместе с нею. Существенное значенве 
имеет при этом борьба, а не победа. И победитель кажется 
здесь возвышенным именно потому, что напряжение борьбы 
еще заметно в нем; Бог, уничтожающий супостата одним 
взглядом, относится к совершенно иному виду возвышен
ного. Так как победа, таким образом, не является самого 
сутью возвышенного характера борьбы, то могут предста
виться такие случаи, в которых наше эстетическое участие 
вызывает не победитель, а побежденный в борьбе, так как 
страдание всегда и во всем возбуждает паше участие силь
нее, чем удовольствие. Страдая вместе с побежденным, мы 
тем более всецело погружаемся в него и лишь тогда начи
наем в полной мере чувствовать величие и ценность его 
личности. Для того, чтобы стали возможными такое состра
дание и 'созерцание величия в сопереживании, побежденная 
сила должна быть близка нам и казаться внутренне ценного, 
она должна, далее, и в страдании сохранить свое величие. 
Тем самым выведены существенные моменты понятия тра
гического. Трагическое есть возвышенное в страдании и 
гибели или, определяя ближе, страдание ценной личности, 
сохраняющей свое величие и в страдании. Трагическое по 
существу ограничено человеком; лишь в отдельных случаях, 
когда мы воспринимаем что-либо стоящее ниже человека

12’
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Прямо, как человеческую личность, трагическое проявляется 
и в этой области. Мощный дуб, с курнем вырываемый бурею, 
олень, тщетно борющийся со сворою за свою жизнь, могут 
казаться трагичными; подобное же впечатление производят 
гигантские руины, которые, кажется, сопротивляются силам 
природы, сокрушающим их.

Трагическое есть подчиненная форма возвышенного. 
Лишь по внешним соображениям оно поставлено здесь на
ряду с возвышенным. Но если борьба впервые выдвигает с 
полною сплою возвышенное, то з а д а н и е ,  в свою очередь, 
уменьшает отдаленность от нас возвышенного: мы чувствуем 
величие, но чувствуем его здесь более близким к нам, чем 
в-других формах возвышенного. Страдание вызывает со
страдание, и таким образом в сострадании мы легко откры
ваем ценность и величие, которые в противном случае 
остались бы сокрытыми от нас !). Великое погибает в тра
гическом или, по крайней мере, отчасти побеждается и, 
следовательно, показывает себя не на высоте известного 
положения. Великое само оказывается слишком малым, мож
но сказать, парадоксальным образом смешивая два мас
штаба: „великое", зто—трагпческпй герой, оцениваемый по 
человеческой мерке, , малое" ж е—герой по сравнению с тою 
силою, которая губит его. Эта ничтожность всякого величия 
в конце трагедии может разрешаться религиозною покорно
стью сверхчеловеческой силе. Однако это отнюдь не всегда 
бывает, тогда как величие в страдании всюду является 
условием трагического. Мало того, в конце трагедии может 
в особенности выявиться как недостаточность величия, так, 
наоборот, и ничтожность всякого страдания по сравнению 
с нравственною силою человека.

1) Я то. по сравнению  с  прежними теориями (наир., Гегеля, Ш опенгауэра, 
Ш иллера) лиш ь общ ее, поэтом у и бедн ое содерж анием  определение с у щ 
ности трагического подтверж дается обзором  разнообразны х возможны х  
здесь  случаев , который можно найти у  Volke.lt. A esth otil; d es  T rag iselien , 
M iinchen, 1897. Мое опр еделение, если  не по форме, то по сущ еству, схо
дится с опр едел ением  Фолькельта, Если Ф о л ьк сл ш  (64) и не подчиняет  
трагического возвы ш енном у, то это проистекает из его  Солее узк ого  п о 
никания возвы ш енного, которое, по Ф олькельту, есть „сила, переходящ ая  
в'бевм ерность". И JTunne (Der S tre it liber d ie TragQdie, В z. A ,  II, особ. 
4S сл.) трактует трагическое таким же общ им образом.
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В страдании и гибели проявляется сила; из этой фор
мулы явствует, какой характер должно носить страдание, 
чтобы производить трагическое впечатление. Оно должно 
быть способным выявить именно тот характер ценности и 
значения, который присущ трагическому герою. Простой 
несчастный случай, быстро влекущий за собою смерть, сам 
по себе не трагичен. Но и долгое страдание бедствия не 
трагично. Несчастие, которое как бы случайно обрушивается 
извне, трагично лишь в том случае, когда страдающий в 
самом страдании сохраняет величие. Иов, если мы оставим 
счастливый в конце исход дела, производит трагическое 
впечатление; бедствие, выражающееся в безудержных стена
ниях, лишь печально *), Несравненно более интимна и глу
бока связь страдания и величия там, где страдание или 
гибель проистекают из величия самой личности. Борьба 
титанических натур против непреходимых границ человече
ства является поэтому столь поразительным примером тра
гического. Аналогичным образом обстоит дело с тем, кто 
гибнет от сознания вины; кто не может жить с сознанием 
утраченной чистоты, тот тем самым доказывает силу своей 
нравственной природы.

Характер страдания и борьбы может быть в высшей сте
пени различным в этих границах, намеченных здесь в общих 
чертах. Противная сила, пред которою сдается герой, может 
оставаться совершенно безразличною для нас, или она сама 
может пробуждать наше участие; она может действовать, 
как простое препятствие, как косная масса, или же может 
быть возвышенной, быть может, более возвышенной, чем сам 
герой. В Эдипе Софокла управляющая всем судьба— абсо
лютно возЕЫшенна. Всемогуще играет она планами мудрей
ших и сильнейших, величие властителей она ниспровергает, 
ломая его, как соломенку- но так как судьба безлична, то 
наше участие остается на стороне побежденного человека, 
и он в своей борьбе с непобедимым и в своем страстном 
отчаянии,—когда ужасная истина, наконец, раскрывается,—

’) Н ельзя ссы латься, в опровержение скаааниого, на ж аж ду ж изни, 
проявляем ую , папр., Антигоною,—она выказы вает огромность страдания, 
а тем самым и величие жертвы, которую Антигона принесла своим но 
стуцком.
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проявляется во всем мощном величии своей страстной при
роды. Борьба трагического героя может столь же хорошо 
заключаться в простом перенесении с достоинством чрезвы
чайных страданий, как и в напряжении всех сил против 
могучего врага. Эта борьба может быть внешнею или же 
внутреннею против враждебных страстей в собственной душе. 
В мои намерения не входит попытаться дать здесь класси
фикацию возможных случаев, что, может быть, и показалось 
бы необходимым для специальной теории трагического.
. Уже связь между страданием и величием указывает на 
то, что резкая дисгармония, которую мы чувствуем при ги
бели ценной личности, исключает всякий другой произвол, 
если она должна быть эстетически сносною. Мы должны 
здесь воспринять самое ужасное; это ужасное должно пред
ставляться нашему восприятию безусловно необходимым. 
Таким образом возникает требование трагической последо
вательности. Она совершенно своеобразно выявляет единство 
выражения и формы. С одной стороны, серьезности содер
жания соответствует то значение, которое придается моти
вации, с другой—действие, заключающее в себе конфликт, 
нуждается до известной степени во вдвойне прочной связи, 
чтобы сохранить единство. Всякое художественное произве
дение должно, ведь, обладать внутренней ясностью связи. 
Во всех художественных произведениях, изображающих дей
ствие, для ясности требуется, чтобы это действие было ясно 
мотивировано в своих главных чертах. Но по отношению к 
трагическому это общее требование приобретает еще совер
шенно особое значение. Светлое настроение содержит в себе 
нечто легкое и быстро отвлекает слушателя от частностей. 
Здесь невероятное замечается не столь сильно, все случай
ное, носящее характер неожиданных приключений, прием
лемо, если только оно соответствует основному настроению. 
Напротив, движение серьезного настроения медленно, здесь 
частности более сильно приковывают внимание. Важное 
событие, развертывающееся во времени, не может уж е с 
такою легкостью перепрыгивать через неровности. Поэтому 
серьезное действие всюду требует более строгой последова
тельности, более выдержанной связи частей. Где же серь
езное поднимается до степени трагического, где мы видим 
гибель значительной личности, там эта гибель должна пред-
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ставляться неминуемо необходимою, если мы хотим избежать 
грубого диссонанса х). Какими средствами достигается эта 
необходимость,—зависит от обстоятельств каждого отдель
ного случая. Она может быть заложена в натуре самого 
героя, может проистекать из столкновения именно этого 
человека с этою ситуацией, может представляться неизбеж
ною судьбою,—но во всяком случае она должна быть налицо, 
При этом нужно обратить внимание на то, что предпосылки 

,  художественного произведения мы в весьма широких пре
делах принимаем, не подвергая их критическому рассмотре
нию. Каким образом было возможно, что Клавдий умертвил 
старого Гамлета и приобрел благоволение королевы, об этом 
мы не спрашиваем. Это предстает пред нами скорее же, 
как законченный факт, и относится к принятым на веру 
предпосылкам. Равным образом неумолимость рока является 
предпосылкою трагедии Эдипа. Поэт верит в рок, и поэтому 
он просто вводится, как безусловно необходимый. Мы нахо
димся под обаянием этой веры, когда сопереживаем драму. 
Современный поэт не верит в подобное предопределение 
судьбы. Поэтому,—когда он хочет создать трагедию судьбы,— 
его мотивация становится слабоватою и перегруженною, и 
мы не усматриваем в ней внутренней необходимости. Быть 
может, против всего этого понятия трагической необходи
мости возразят, что трагическое действие не может все ясе 
освободиться от случайностей. Однако более внимательный 
анализ подлинно трагических произведений всегда покажет, 
что хотя случай может служить особым поводом к тому, 
чтобы развязка наступила именно в данном месте и в дан
ное время, не раньше и не позже, но что самая гибель неиз
бежно должна была наступить и помимо того случая. В 
противном случае она возмущает и оскорбляет нас. Даже 
в Ромео и Юлии, где случайности награждены почти что 
уже чрезмерно, трагическое впечатление остается ио сущ е
ству неослабленным, так как мы чувствуем, что между этой 
пылкою, ни на что не обращающей внимания любовью и

1) 13 этой св и зс  уж е Гегель, правда, лишь мимоходом, вводит понятие 
трагической необходим ости, А , III, 575.— Очень сжато п строго вы разил  
требование трагической последовательности Теббель, Гз^еЫІсһег, lierau sg . 
v, B am berg И, 4, 1887.
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это к) ненавистью двух знатных родов, этою дикостью нра
вов— примирение немыслимо! Если бы хитрость патера Ло
ренцо не удалась, то первый, встретившийся повод при
вел бы к концу. В ,,Erbforster“ Отто ■ Людьига, напротив, 
конфликт своенравного упрямства двух no существу добро
душных старых людей трагичен лишь потому, что некоторые 
люди не поспели во-время, что оружие было перепутано и 
т. п. При всей силе характеристики лиц конечное впеча
тление остается здесь мучительным и случайным.

Для проникновения в сущность трагического одного пси
хологического выведения столь же мало достаточно, как и 
для понимания эстетической ценности вообще. Психолог 
должен будет задаться вопросом, каким образом возможно, 
что люди стремятся к созерцанию страдания. Он должен 
будет, следовательно, задаться совершенно общим вопросом, 
каким образом из причиняемого неудовольствия возникает 
чувство наслаждения. При этом психолог будет думать не
что вроде того, что собственное состояние кажется припод
нятым при виде несчастия другого, будет привлечено к делу 
даже чувство злорадства. Кто как-либо уяснил себе сущ
ность эстетического, тот сейчас же заметит ошибочность 
подобных попыток. Ведь всякое эстетическое созерцание 
есть сопереживание, следовательно, основывается на объеди
нении с созерцаемым, а не на противоположении себя ему. 
Разумеется, нельзя отрицать того, что при виде чужого 
страдания собственное положение кажется лучшим, равно 
как и того, что существует злорадство; но как только оно 
выступает на сцену, эстетическое созерцание прекращается. 
По той же причине неправильно привлекать для объяснения 
наслаждение, доставляемое жестокостью, и благодаря этому 
превращать трагедию в утонченную разновидность боя бы
ков или гладиаторских игр. Однако бескорыстное, так ска
зать, наслаждение от жестокости, во всяком случае, более 
сродно чувству трагического, чем злорадство. Оно, по край
ней мере, отчасти коренится в стремлении найти для себя 
сильные впечатления, на котором психологически основано

') В подлиннике: „W are Pater L orenzo Lint yelungen, ьо M tte  tlio iiaeh- 
stle  G le g e n lie it  das Ende lierbeige.fiihrt“. Но по смы слу нужно: ,mch1 
g elu ng’en".



и пристрастие к трагическим сюжетам ‘). Однако, этим в 
известной мере лишь обозначается психологическое место 
трагического; его специфическое значение никогда нельзя 
понять таким образом, но можно вывести лишь из его по
ложения в системе эстетических ценностей.

Психологический анализ трагического легко принимает 
форму подведения баланса между моментами, причиняю
щими удовольствие или неудовольствие. Поэтому-то такой 
анализ придает столь большое значение всему тому, что 
способно смягчить трагическое а). Страдание, которое, ведь, 
заключается во всяком сострадании, должно быть уравно
вешено другим страданием. Весь этот способ рассмотрения 
носит чисто внешний характер, однако так называемые смяг
чающие моменты, приводимые им, заслуживают более близ
кого рассмотрения. Они бывают весьма различного хара
ктера и находятся то в более свободной, то в более тесной 
связи с сущностью трагического. Прежде всего нужно под
черкнуть, что они могут it совершенно отсутствовать, и, 
действительно, их совсем нет, напр., в Короле Лире, в Царе 
Эдипе, в песне о Нпбелунгах. То обстоятельство, что в ги
бели героя раскрывается его величие, отнюдь не есть смяг
чающий момент, но это относится к самой сущности траги
ческого 3). Ужас конца кажется, однако, смягченным всюду, 
где герой возвышается над смертью, где смерть уже ничего 
не моясет причинить ему. Здесь побежденный в то же время 
является победителем, из возвышенности борьбы происте
кает красота завершения, в котором чувствуется уже лишь 
последний трепет страдания и напряжения. Ш иллер любил 
этот вид трагического, его Мария Стюарт, его Орлеанская 
дева заканчиваются именно такою развязкою. Аналогичного 
результата иным путем достиг Гете в Эгмонте. Этот способ
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,‘) Так учил уж е Д ю о о  (Du Bos)— Stein, E ntstehung, 230 след ,— и, при
мыкая к нему, Biirger', Leltrbttch der Aesthetik, herausg. v. R em bard. 1825,
I, 66.

a) В есьм а характерен в этом отнош ении Fechntr, V. d. А . II, 238 сл.
'•>) Фолькельт, который подчеркивает в трагедии не смягчаю щ ие, но 

„возвы ш аю щ ие* моменты, с полным основанием причисляет к ним и 
проявление величия в гибели. В дополнение к тому, что здесь  бегло  
нам очено, отсы лаем к детальному исследованию  Ф олькельта (A sth, d. 
T rag isch en , 11 A bsclm itt, 209).
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придавать трагическому примиряющую развязку вытекает 
из самой сущности трагического конфликта, он—характерная 
особенность самого трагического. В других случаях победа 
противной силы представляется нам победою права. Здесь 
поэт должен вложить в побежденного героя много превос
ходства, иначе наш интерес будет отвлечен от н егой  раз
двоится. В Макбете Ш експиру вполне удалось сконцентри- 
ровать наш интерес, в Ричарде III, по крайней мере, я 
лично не могу достигнуть цельного интереса. Здесь смяг
чение лежит уж е не в той плоскости, как трагическая ги
бель, однако оно все еще внутренне связано с трагическим 
конфликтом. Где, напротив, как в Гамлете, после гябели 
всего поколения открывается просвет в утешительное бу
дущее, там смягчение стоит уже вне трагического и сущ е
ственно уж е лишь для общего построения соответствующего 
художественного произведения, а не для собственно траги
ческой стороны его.

В качестве смягчающего момента часто приводится так
же то обстоятельство, что трагическое страдание должно 
быть заслуженным. Однако, это не единственное обоснование 
широко распространенной теории трагической вины, скорее 
же это воззрение выступает в весьма различных формах, 
которые по существу можно свести к трем главным мыс
лям х). Или опираются на наше чувство справедливости, 
которое должно быть удовлетворено трагическим страданием, 
так что мы должны, следовательно, в известной мере радо
ваться тому, что виновный понес наказание. Или же, в 
качестве углубления этой мысли, выставляется другой вид 
обоснования, согласно которому трагическое ярляется ото
бражением в миниатюре нравственного мирового порядка.

1) Теории трагической вины, господствовавш ая в течение долгого  
времени,—каж ется, один лиш ь Ш опенгауэр  реш ительно опровергал ее,—  
в последние годы  подверглась многочисленны м няпадкам. Тогда как 
Г арт м ан  при этом неизм енно исходит и з своей метафизики, а Липт 
(Der S tre it fiber die T ragodie) дает  принципиальное опроверж ение с чисто  
эстетической точки зрен ия,— #>a,iixe .w n(A sU ietik  des T ragisch en , 8 A bsch ., 
143) преж де всего указы вает на расхож дение этой теории со многими  
великими худож ественны ми ироизведенаям и . Ср. ехце F r. Brenlano, Das 
S cb lech te  a ls  G egenstand  lich ter isch er  D arste llu n g , L eipzig, 1892, 13 сл.; 
M s Ur, P rinzip ieu  der L iteratun visseuscU aft. Halle, 1807, 25 сл.
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Тогда как оба яти воззрения считают трагическую вину 
существенным моментом трагического действия, третье же
лает видеть в ней смягчение трагического сострадания и 
примыкает, конечно, не вполне точно, но, во всяком случае, 
по тенденции, к принятому и Лессингом  аристотелевскому 
положению, согласно которому страдание вполне чистого 
человека было бы отвратительным. Известное сродство с 
этим воззрением можно усмотреть также в несравненно 
глубже идущем утверждении, что вина не может миновать 
борющегося человека, как существо конечное. Здесь вина 
отожествляется с конечностью. Трагический герой отнюдь 
не неизбежно более виновен, чем все мы, но в нем лишь с 
большею наглядностью выявляется эта общая всем нам тлен
ность, конечность. Ясно, что это воззрение, по существу 
защищаемое Гегелем, выросло на совершенно иной цочве, 
чем три вышеупомянутые, хотя у позднейших, находящихся 
иод влиянием Гегеля эстетиков оно различным образом сме
шивается с ними. Поэтому и здесь оно заслуживает особого 
рассмотрения, после предварительного освещения трех дру
гих точек зрения.

Что касается, прежде всего, первого воззрения, подчер
кивающего удовлетворение чувства справедливости, то, ко
нечно, желание видеть преступника наказанным само по 
себе совершенно правомерно. Однако характер отношения к 
делу, из которого проистекает это желание наказания, по- 
видимаму, совершенно противоположен эстетическому отно
шению. Наказания требуем мы, когда думаем о нарушении 
права, когда мы вдвигаем поступок в общую связь п рас
сматриваем его под углом общих понятий. Напротив, когда 
мы всецело погружаемся в душу содеявшего его, подходим 
к поступку с внутренней стороны, я*елание наказания исче
зает, и требуется решительное напоминание о важности пра
вового порядка, чтобы и в этом случае мы усматривали необ
ходимость наказания. Впечатлительные присяжные, в осо
бенности у романских народов, всегда поэтому склоняются 
к оправданию, когда адвокат сумеет пробудить в них чело
веческий интерес к подсудимому. Так как, теперь, вся-сое 
эстетическое переживание основывается на интенсивном по
гружении в героя, то оно находится в противоречии с теми 
условиями, при которых чувство справедливости становится
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господствующим, таким образом такую эстетическую цен
ность, как трагическое, невозможно обосновать на удовле
творении чувства справедливости.

Второе воззрение не наталкивается, невидимому, на та
кие принципиальные затруднения. Согласно ему трагедия 
должна изображать нравственный миропорядок Всякое 
страдание, всякая ;дпсгармонпя, согласно самой сущности 
этого воззрения, примиряется, если рассматривать всю все
ленную; лишь ограниченность нашего знанпя препятствует 
нам видеть это. Трагический поэт дает нам отображение 
космоса в миниатюре, он изображает отдельный случай так, 
ч ю  и для нашего взора становится видимым нравственный 
порядок, по которому всякая вина несет возмездие, всякое 
страдание является искуплением и просветлением. Против 
этого воззрения тотчас же можно возразить, что худож е
ственное произведение не может, ведь, поучать нас. устрой
ству вселенной. Против этого возражения приверженцы 
теории могли бы защищаться, ссылаясь на то, что дело 
идет здесь не о поучении, но о наглядном представлении. 
Что такое наглядное представление нравственного мирового 
порядка в трагедии возможно, с этим нужно согласиться 
без всяких оговорок. Некоторые драмы Ш иллера и Грилям  
карцера, Орестейя Эсхи.ы  и многие другие произведения 
достаточно показывают, каким образом эта возможность до
пускает осуществление. Ценность такого „наглядного и зо
бражения" должна заключаться в том, что оно приводит 
нас к вере в нравственный миропорядок. Но такого рода 
трансгредиентный момент не может быть существенным в 
эстетической ценности, он может играть лишь второстепен
ную роль. К тому же многие великие трагедии противоре-

1)  Эта форма творив, которую защ ищ ает уж е Л ессинг в 79 отделе своей  
Гам бургской Д р ам атур гии ,—он» бли зка знатоку лейбппцевой филосо
фии,— господствует у  Ш и .ы ера . Он дает  ое уж о в „Художниках" (стих  
220 след.); ср. такж е Briefe, II, 266 сл ед ., к К ернеру от 30 марта 1789 г. 
П одобны м ж е образом  позднее: 0  трагическом искусстве, W erke, У, 27. 
З д есь  однако Ш иллер осмотрительно соображ аотся с фактами, благодаря  
тому, что изображ ен ие мировой гармонии считает уделом  лиш ь „послед
ней и вы сш ей ступени" трагического. Н есправедливо отрицает он дости 
ж ение этой ступени в древней греческой трагедии , ср. V. v. W ilam m citz- 
M ollendorf; G floch ische  T ragodien , 2-й том (Орестейн Э схь.іа ), введения к 
отдельным драмам, в с е з о н н о с т и  к Эвменидам,
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чат атому воззрению. Совершенно непонятно, каким образом 
могут служить целям наглядного изображения нравствен
ного миропорядка умерщвление Дездемоны в Отелло или 
смерть Корделии в Короле Лире, или же развязка Дон-Кар
лоса или Эмилии Галотти. Мог же Арт ур  ///опгнгяг/эр, совер
шенно обратно этзй теории, усмотреть в трагедии прямо 
таки изображение неизбежного зла мироздания и отрица
ния воли к жизни '). Отсюда видно, насколько опасно ста
вить какую-либо эстетическую категорию в зависимость от 
особого миросозерцания. Спорным опять-таки может пока
заться, действительно ли нравственный миропорядок должен 
усматривать во всяком страдании искупление за вину. Не 
было ли бы это признанием благоразумия друзей Иова? 
Много глубже и основательнее было бы видеть в страдании 
средство к испытанию, возвышению и просветлению. А если 
стать на эту точку зрения, то не может уже быть более 
и речи о том, что отношение вины п возмездия дает на
глядное изображение нравственного мирового порядка. Кроме 
того, против этого, равно как и против предшествующего 
воззрения, можно возразить, что как только мы станем на 
точку зрения чувства справедливости, то мы должны требо
вать не какого-либо возмездия за какую-либо вину, но воз
мездия, соответствующего значительности вины. Таким путем 
мы пришли бы к совершенно криминалистическому пониманию 
трагического, и даже тот, кто весьма храбро последовал бы 
совету Гете истолкователям: „legt ilirV nicht aus, so legt was 
unter“, все же не мог бы вывести особенно совершеаного у го 
ловного права из великих трагедий.

Третья теория видит в вине, в сущности, лишь смягчаю
щий момент, делает, следовательно, вину не существенной 
составною частью трагического события, но лишь необхо
димым тормазом. Не вполне справедливо ссылается эта 
теория на Аристотеля и Лессинга ’), так как они говорят

') W elt a ls  W. п. V., I, 3 кн., § 51; II. 3 кн , гл. 37 (G riesebach, I. 334 сл.
11, 508 сл. УЗ. ф. Г арт м ан  так же понимает отрицание волп, как „транс
цендентное разреш ени е- собственно трагического конфликта, однако очень  
ограничивает понятие трагического и часто сочетает учение Ш опенгауэра  
с посторонним!! элементами (II. 372 слЛ.—Моткое опроверж ение теории  
Ш опенгауэра  дает  Jlunnc Strcit, 2 сл.).

3) Ш иллер, Г;her die trag iseb e  Kirnst ,  X, 38 обосновы вает исклю чение •
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лишь, что герой не должен быть абсолютно безвинным че
ловеком, но не то, что у него должны быть слабости, кото
рые надлежит искупить. Что касается неопределенного ари
стотелевского понимания, то его состоятельность зависит от 
того, насколько строгий смысл придается при этом понятию 
нравственной чистоты. Если взять это понятие в . самом 
строгом смысле, то ни один человек не будет абсолютно 
чистым нравственно; тогда требование это состоятельно, но 
зато оно само собою разумеется. Если же в эту теорию 
как-либо закрадывается мысль о возмездии, то она несостоя
тельна по тем же основаниям, что и предыдущая.

Значительная видимость обоснованности в теориях вины 
зависит от того, чго они все время подменивают понятие 
вины понятием трагической последовательности. Разумеется, 
трагическую последовательность можно представить в таком 
виде, что неизбежность гибели будет проистекать из нрав
ственной слабости или же из прямой безнравственности; но, 
во-первы*, это лишь один случай из многих, а не един
ственно возможный, и во-вторых, даже в таких случаях 
оценка с точки зрения вины не будет благоприятствовать 
трагическому впечатлению. В самом деле, обсуждая д е й 
ствие, как вину, мы стоим вне обсуждаемого, вместо того, 
чтобы всецело погрузиться в него. Лишь в одном том слу
чае, когда герой сам себя чувствует виновным, дело обстоит 
иначе.

Приведенные до сих пор возражения не затрагивают того 
понимания идеи вины, которое усматривает в вине необхо
димое следствие конечности всех человеческих стремлений. 
Человек сам по себе никогда не представляет собою нрав
ственного мира в его целом, он обособлен, и когда он про
водит в жизнь стремления, соответствующие его положению, 
он неизбежно нарушает при этом мпогое другое, что равным 
образом имеет свое внутреннее оправдание. В этом п заклю
чается его вина. Но так как движение вперед, развитие 
может происходить лишь путем борьбы противодействующих

таких героев, которые слиш ком приближаются к соверш енно чистой  
нравственности, тем, что они бы ли бы способны  к ничтожному страдн  
иию ,—следовательно, соверш енно противоположно Арист отелю  и Л ес
сингу , так как, по их мнению , такой горой в озбуж дал бы слиш ком силь
ное, а по Ш иллеру, слиш ком слабое  сочувствие
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дрз t другу тенденций, то это и право и долг героя—быть 
односторонним и становиться виновным. Таково понимание 
Гегеля, которое здесь освобождено, насколько возможно, от 
школьного языка его систекы п изложено до известной 
степени более широко ’). Тотчас же можно заметить, что 
это воззрение не затрагивается теми возражениями, которые 
были выставлены против всех других форм теории вины, 
так как здесь нет речи об удовлетворении чувства спра
ведливости или же вообще об оценке героя со стороны. Ге
рой подлежит скорее же общей судьбе; она лишь с особен- • 
ною ясностью проявляется в нем, быть может, именно потому, 
что он значительнее и с решительною силою отстаивает свое 
отчасти оправданное конечное существование. В этом смысле 
Гегель может сказать, что это—честь великих характеров— 
сделаться виновными (А ,,  III, 5 5 3 ) .  Чтобы оценить достоинство 
этой теории, не нужно, следэвательно, задаваться вопросом, 
состоятельна ли она с точки зрения фактов трагического, 
так как в этом отношении она, несомненно, состоятельна по 
самой общности своей, но нужно поставить вопрос, что она 
дает для объяснения трагического. Тогда тотчас же стано
вится ясным, что она ничего не приносит для объяснения 
трагического действия. Последнее заключается в том, что 
внутреннее величие проявляется в страдании. Неизбежная 
односторонность всякого величия, это—истина, быть может, 
осознаваемая нами путем рефлексии над трагическим слу
чаем, но знание которой отнюдь не существевно для траги
ческого впечатления. Напротив, тот факт, что внутреннее 
величие проявляется в борьбе и страдании, сам, ведь, ну-

•} Очень ясно и сжато излож ил Гегель свой взгляд в А., III, 529. Д р у 
гие места, правда, ввучат несколько более узко-м оралистически, напр..
Ill, 48(>, где говорится о правящ их миром силах, „которые назначают  
человеку справедливы й удел  ғдля ere деяний '. Одиако они легко соче
таются с основным воззрением  Гегеля, если принять во внимание его  
склонности к возможно более конкретному выражению. Правда, они пока
зы вают также путь, каким от этого воззрения можно, чрез посредство  
теории нравственного миропорядка, вернуться вспять к обычной теории  
вины. Д аж е Ф. Т. Фишер, который в своем учении о „первовине" (Ur- 
schu ld ), I, 284 сл.), схваты вает основную  мысль Г егеля  во всей ее чистоте, 
впоследствии переходит, к сожалению, к обычному способу рассмотрения  
(напр., I. 307), который иногда приволит его к несколько педантической  
оценке трагических героев по их виве
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ждаетоя в объяснении. Здесь, пожалуй, можно указать на то,— 
как я сделал это раньше.— что величие может раскрыться, 
как величие, толіко в антитезисе. Однако таким путем лишь 
констатируется обобщение, иод которое до известной степени 
подводится факт трагического. Замечательно то, что это под
ведение указывает за пределы эстетической области. Чго 
существует трагическое, это является эстетическим выра
жением внеэстэтического отношения. Теория Гегеля соб
ственно и разъясняет это внеэстетическое отношение. Траги
ческое характеризуется, как необходимое следствие конеч
ности, и в то же время—с помощью идеи диалектического 
развития мира—все ограниченное и печальное, которое со
держится в трагическом, разрешается в высшие единство и 
ясность. Можно сказать, что система Гегеля  заключает в себе 
трагическое напряжение, которое, однако, вновь исчезает 
с высшей точки зрения. Таким образом Гегель предлагает 
отнюдь не нгтетическую, но метафизическую систему; п от
ношение к этой теории зависит не от каких-либо эстетиче
ских оснований, но от согласия или несогласия с философ
скими основными мыслями Гегеля, входить в дальнейшее 
рассмотрение которых здесь не место.

Уже в необходимой для всего трагического последова
тельности было указано своеобразное единство выражения 
и формы. Но это единство, повидимому, можно показать 
еще иным путем; трагическое создало для себя особую ху
дожественную форму в трагедии, хотя оно отнюдь не огра
ничивается одною этсю художественною формою. Поэтому 
нужно еще исследовать, благодаря чему драма в особенно
сти пригодна для изображения трагического. В жизни до 
вольно часто мы встречаемся с такими полоягениямл, кото
рые могут вызывать трагическое впечатление, но этому впе
чатлению трудчо остаться чисто эстетическим, потому что 
сильное влечение помочь борющемуся нарушает чистую ин
тенсивность созерцания, а состраіание становится настолько 
сильным, что делает невозможным спокойное созерцание. 
Поэтому как раз трагическое в особенности сш пно взывает 
к искусству. Из искусств же лишь поэзия может действи
тельно выразить ценность личности, служащую, ведь, пред 
'барителіным условием трагического; остальные искусства 
выражают ее лишь намеком Далее, лишь поэзия в состоя-
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йий провести последовательность трагического. Пластические 
искусства дают лишь момент, по которому мы, в лучшем 
случае, можем догадываться об общем ходе,—часто даже и 
догадываться-то лишь в том случае, если общий ход собы
тий известен нам наперед. Музыка опять-таки, в силу самой 
природы своей, может выразить лишь общую форму, а не 
особое содержание трагической борьбы. Драма, далее, из 
всех видов поэзии, обладает, благодаря тому, что действие 
ее развертывается на наших глазах, наибольшею способ
ностью тотчас лее перенести нас в тот или другой мир. 
Предпосылки, которые мы должны принять на веру, высту- 
пают тотчас же, как нечто известное, данное; поэт не вы
нужден сам подробно развивать их. Поэтому мы здесь с са
мого начала верим многому, и это укрепляет то чувство, что 
развязка неизбежна. Далее, драма быстро развертывается 
пред нами в ограниченном числе действий, лишь сущ е
ственное появляется на сцене, все, что критическому рас
судку могло бы показаться нарушающим цельность впеча
тления, легко можзо оттеснить на задний план. Эга сжатость 
подходит к неумолимости трагического, равно как нагляд
ность действия усиливает сострадание, тогда как рампа, 
искусственное время, стилистические условия сцены обеспе
чивают изоляцию. Подобно тому, как драма требует развязки, 
так и трагическое приходпг к неизбежному концу. Все эти 
условия показывают, чго трагическое и драма как нельзя 
лучше подходят друг к другу, хотя они отнюдь, конечно, 
не неразрывно связаны друг с другом. Для подобного соот
ношения известной модификации пли вида сюжетов, с од
ной стороны, и известной формы искусства или стиля, с  

другой, скорее же уместен был бы какой-либо специальный 
терцин, так как теория искусства часто наталкивается на 
подобные соотношения. Пожалуй, можно говорить здесь о 
внутреннем сходстве или же сродстве ’).

t) Выть может это общ ее разъяснение трагического упреквут в том, 
что в нем нет упом инания об Аристотелевской теории ^ к атар си са '. Но 
истолковывать ли „очищение" зрителя более в моральном смы сле ( с о 
гласно традиции более старых комментаторов), или ж е более в м едици н
ском (как ІакоЬ В ет аув, Zwei A bhandlungen  iiber die a r isto th e lisch e  Theo- 
rie des Dram as, B erlin , 1880), или же более в религиозном смы сле (Е . Rohde, 
P sych e, II, 2 и зд . 1898 г., стр. 48, примеч.), во всяком случае речь идет
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§ 5 Комическое в его эстетическом значении.

Часта пытались расположить эстетические модификации 
попарно так, чтобы они контрастировали друг с другом, и 
поэтому спрашивали, чго является противоположностью воз
вышенного. Никто, однако, не мог при этом мыслить чего 
либо такого, что во веек отношениях являлось бы противо
положностью возвышенного, так как это было бы несораз
мерным проявлением ничтожной величины, т. е. было бы 
лишено всякой эстетической ценности. Речь может итти, 
скорее же, о противоположности возвышенному в границах 
сферы эстетической ценности, т. е. о соразмерном проявлении 
малой величины. Но скоро выясняется, что и таким путем 
нельзя получить равноправной с возвышенным модификации 
прекрасного, так как проявление малой величины, именно, 
как малой, не может приковать нашего интереса. Таким 
образом, речь могла здесь итти лишь о таком малом, кото
рое было бы гармоничным в самом себе, т. е. было бы пре
красным в узком смысле слова. Но при полной гармонии 
абсолютная величина совершенно не принимается в расчет. 
Малым предмет всегда начинает, казаться, лишь когда он 
мал по сравнению с нормальною величиною предметов этого 
рода или же по сравнению с ожиданиями, которые мы по
лагали себя в ораве возлагать на него. Ребенок кажется ма
леньким, но собака одинаковой с ним величины не кажется 
такою; карликовое дерево кажется малым, но куст одинаковой 
с ним вышины нэ кажется таким. То, что сказано здесь о ф и
зической величине, справедливо и по отношению к внутрен-

зд е сь  лиш ь о трансгредиентном иобочном воздействии трагического, а пе 
о его имманентном эстетическом  значении. Эго призналп уж е А . 
Berger (в статье, приложенной им к переводу П оэтики, сделан ном у Гом 
перцем , L eip zig , 1897 г. стр. 87 след,) и I. VolkeU, Z, f. P h , CXIl, 
1 — 16. К акое побочное воздействие трагического имел при этом в виду  
Аристотель, это, конечно, важный исторический вопрос; действительно лп 
и каким образом имеется налицо ^просветление'* зрителя, это долж но  
быть исследован? в специальной теории трагического,— общ ей эстетики  
это не касается. Г щ е ,  которого, очевидно, см ущ ала трансгредиеитность, 
влагал катарсис в героя (N a ch le se  zur A r is to te le s ’ P oetik , W erke. XXIX» 
490). Его взгляд, согласно которому речь идет здесь  о внутреннем при
м ирении, подходит, конечно, лиш ь к одной части трагического. Текст  
А рист от еля  не допускает такого истолкования.
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нему значению. Душевная жизнь женщины, жизненные интё- 
регы которой направлены лишь на внешнее изящество, на 
прелесть и привлекательность момента,- ничтожна. Сама по 
себе несравненно более бедная внутренняя жизнь птицы не 
производит такого впечатления, если только мы произвольно 
не прилагаем человеческого мерила, как, напр., по отноше
нию к переряженным животным. Таким образом, нам кажется 
малым, ничтожным лишь то, что мало по сравнению с на
шими ожидааиямн, с прилагаемым нами по каким либо осно
ваниям мерилом. То, что сокрушается под натиском пре
восходной силы, хотя и мало по сравнению с нею, однако 
в сопротивлении ей может, напротив, выказать как раз свое 
величие, если прилагать к нему человеческую мерку. Такой 
случай относился бы к области трагического. Абсолютно 
малою кажется, напротив, сила, побеждаемая заурядным 
противником, которого, нам кажется, легко можно преодо
леть. Когда мы погружаемся в эту силу, возникает лишь 
мучительное сострадание к ее слабосги. Иначе обстоит дело, 
когда это маленькое существо достигает своей цели и гордо 
торжествует, тогда как нам его усилия и победа кажутся игрою, 
или же когда существо, находящееся в гармонии с самим со
бою, кажется однако малым. Возможен, и этот последний слу
чай Мы всегда оцениваем, ведь, созерцаемое существо одно
временно по сравнению с нами и с другими существами того же 
порядка Когда воспринимаемое такрм образом малое существо 
кажется гармоничным в самом себе, т.-е. красивым, тогда мы 
говорим о миловидном  '). Миловидны колибри и крохотные 
ящерицы; в искусстве миловидное играет большую роль в 
виде Futti, также грациозные пастушки в стиле рококо 
миловидны в своей праздно грациозной игре, с тем отличием, 
что кокетливое наслаждение собственным изяществом при
вносит здесь своеобразный раффинированный побочный от-

') H artm ann  (И, 2 6 8 —275) обозначает .привлекательное беспомощ ное"  
словом ’.грациозное*', однако расходится при этом с обычным словоупо
треблением, которое приписывает „грациозиость* отнюдь не только н и 
чтож ной  силе, хотя напряжение, конечно, исключает грацпю . К онструк
ция Г арт м ана, который—как п Шаелер, хотя по другим  основаниям— 
противополагает грациозное возвы ш енному, несколько искусственна, так 
как малость не сам а эстетически ценна, как величие, но лишь соп ров о
ж дает эстетически ценное.
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'генок, В миловидном воздействует эстетически в первую 
голову прекрасное, а не малое; но малая величина придает 
атому воздействию своеобразный характер. Прекрасное легко 
кажется миловидным, более как забава, как украшение, 
игрушка,—с другой стороны, внеэстетические побуждения, 
проистекающие из мысля о том, что мы видим пред собою су
щество, нуждающееся в защите, придает чувству нежно- 
трогательный оттенок. Однако, все миловидное страдает одним 
эстетическим недостатком: так как, ведь, эстетическое пере
живание означает погружение в созерцаемый объект, то при 
наслаждении, доставляемом миловидным, мы сами в и з
вестной мере становимся маленькими и миловидными. Но 
такое суждение личности не может возводиться в требова
ние. не может обладать характером эстетаческего требова
ния. Здесь ясно видно, что из малого не получается ника
кой равноправной с возвышенным эстетической модификации. 
Если же миловидное, несмотря на то, доляшо быть эстети
чески ценным, то оно должно давать такую форму эстети
ческого переживания, при которой созерцающая личность 
не вполне погружается в впечатление, но, любовно нисходя 
к малому, в то же время все-таки в известной мере возвы
шается над ним. Эго становится возможным, когда с мило
видным сочетается комическое, когда миловидное, прини
мая в серьез свои маленькие дела или же выступая с и з 
вестными притязаниями, кажется комичным. Putti почти 
всегда изображаются в подобных ситуациях. Я предложил бы 
назвать это сочетание забавным (das Drollige), полагая, что 
таким образом обычный смысл этого слова хотя и суяш- 
ваеіся, но не насилуется. Вместе с смешным вводится и 
понятие комического, но еще не определяется тем самым и 
не исчерпывается в своем эстетическом значении. Важней
шая эстетическая функция комического заключается скорее 
же не в смешном, но в юморе. Но для того, чтобы можно 
было приступить к исследованию юмора, нужно предвари
тельно вкратце разъяснить сущность самого комического.

Легко видеть, что комическое не целиком входит в область 
эстетического. Игра слов, насмешливое остроумие, дурацкие 
выходки клоуна не требуют внутренней глубины эстетиче
ского и нисколько не притязают также на достойнство цен
ности с императивным характером Если, следовательно,
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комическое, но крайней мере, отчасти лежит вне эстетиче» 
ской области, то наше исследование должно последовательно 
рассмотреть дза  вопроса. Во первых, нужно исследовать, что 
такое комическое, и, во-втирых, какое эстетическое значение 
оно имеет. Первый вопрос не относатся к эстетике, поэтому 
мы изложим его злесь вкратце и дадим лишь результаты.

Что во всем комическом кроется противоречие, что коми
ческое связано с неподходящим, нескладвым, с ошибкою, эго 
общепризнано и не трудно заметить. Но столь же легко за
метить и то, что ни одно из этих определений недостаточно, 
чтобы отграничить комическое. Противоречие в явлении 
может просто задевать нас, как, напр., грубая погрешность 
в рисунке; оно может быть и трагическим, как, напр., про
тиворечие между титаническим замыслом и ограниченными 
силами человека. Для того, чтобы противоречие произво
дило комическое впечатление, в нас должно пробудиться ожи
дание, которое оказывается обманутым; притязание должно 
разрешиться ничем. Хвастун, который выказывает себя тру
сом, является хорошим примером комического. Телесные не 
достатки кажутся комичными, когда наделенное ими сущ е
ство, невидимому, выражает претензию быть нормальным 
человеком, и однако не имеет данных для этого притязания. 
В фарсе заикание играет значительную роль, так как заика 
напряженностью своей речи еще более подчеркивает пре  ̂
те не-и ю сказать нечто значительное и затем вместо этого 
издает лишь отрывочные, бессмысленные звуки. Как раз 
эти случаи комического в особенности охотно объясняли 
тем, что зритель сознает свое превосходство над комичным 
предметом. Однако не всякое сознание собственного превос
ходства действует комически, наир., ниспровержение могу 
чего противника в борьбе не производит комического вне 
чатления. Для этого нужно еще, чтобы побежденный ока
зался надутым ничтожеством, трусливым хвастуном. Несо
мненно, далее, что удовольствие от сознания собственнсго 
превосходства, испытываемое взрослым человеком при виде 
комического сходства обезьяны с человеком, весьма незна
чительно, и одвако комическое имеется здесь налицо в 
высшей степени. Наслаждение от сознания превосходства 
возрастает вместе с значительностью того, над чем чув
ствуют свое превосходство, комическое же возрастает, чем
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решительнее эта значительность разрешается в надутое, 
претенциозное ничтожество. Правда, комическое может 
сочетаться с удовольствием от сознания собственного пре
восходства, но это особый случай, который уж е обиход
ное словоупотребление выделяет из всей области просто 
смешного, как высмеивание или издевательство. Уже А ри
стотель сказал, что как раз эта разновидность имеет ни
чтожное эстетическое значение. В большинстве случаев ко
мическое забавляет нас просто тем, что притязание на что-то 
полное значения оказывается затем лишенным всякого зна
чения. Так уж е Кант  охарактеризовал смех, как „аффект 
неожиданного превращения напряженного ожидания в ни
что" *). JIunnc пытался истолковать это психологически в 
том смысле, что сила, которая бнл& наготове к восприятию 
значительного, теперь до известной степени освобождается 
от напряжения, так что она может разрядиться, переходя, 
как бы играя, взад и вперед от мнимого величия к его 
уничтожению. Здесь не место входить в критику психоло
гических оснований этой теории, во всяком случае она дает 
хорошую картину того, что происходит в нас при впечатлении 
комического. Во всяком восприятии комического наша пред
ставляющая деятеліпость на самом деле движется взад и 
вперед. Мы не просто переходим от притязания на значи
тельность к его ничтожности и не один только раз, но от 
раскрывшейся уж е ничтожности содержания возвращаемся

') К. d. LT., S 54, стр. 2 0 5 ,—Теории ком ического окааа.і затем  усл уги  
Ж а н  Поль, V orschu le  der A esth etik , в особенности своим исследованием  
наивного н юмора. Под его  влиянием" находятся Weirne (в А„ I, 212, он 
н а з ы в а е т  ком ическое „наказанием м н и м о й  возвы ш енности и абсолю тно
сти за  лож ь0)  и •Arnold R ug с, Neue. V orschu le  der A esth etik , H allo, 183*>. 
Оба они однако стремятся главным образом  к диалектической конструк
ции ком ического. К лассическим —несмотря на диалектику— остается и зл о 
ж ение Ф иш ера, А , Г, 334—480 . —Л пп пъ  (P sy ch  d. Kouiik, P hil, Moaatsljoi'te. 
XX IV /X X V , 1888/9, в особенности ж е К. u. Н : затем А. Г. ч. Ph.. V., 110— 
123) защ итил аобедоносно правильную  теорию против д р уги х  мнений, 
доказал  применимость ее  ко всем видам ком ического, провел, далее, от
граничение ком ического от эстетического и, наконец, предлож ил пси хо
логическую  теорию ком ического,— что, впрочем, менее важно для моей 
задач и . Как раа потому, что я в дальнейш ем  принуж ден еще буду  оспа  
ривать его, я с  благодарностью  отм ечу здесь , что мое изложение зависит  
от Л гт ж а  всю ду, гд е  речь идет о сущ ности ком ического вообще, а не  
о его эстетическом  анач ениа -  Остальиую литературу см. у  *%штев.
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к значительному, видим его в новом свете, и это движение 
повторяется несколько раз.

Тогда как по отношению ко всему объективно комическому, 
где известное существо помимо воли вызывает комическое 
впечатление, нетрудно доказать правиліноеть даннсго объ
яснения,—напротив, возможность такого доказательства по 
отношению к остроте (Witz) на первый взгляд покажется, 
пожалуй, сомнительной. О ст р о т а -это комическое, которое 
мы порождаем сознательно, желая произвести комическое 
впечатление. Кто произносит остроту, тот желает, чтобы 
смеялись не ьад ним, но над остротою. Он не превращается 
также добровольно в комический субъект, подобно, напр., 
Петрушке в его выходках и фарсах. Очевидно, что остро
умец желает казаться не незначительным, обманывающим 
наше ожидание, но как раз наоборот—проницательным и 
остроумным. Но смеемся мы именно над остротою, а не над 
остроумным человеком,—так что его эмфатически провозгла
шаемая острота именно и не будет остротою. Известное выра
жение, как метко говорит JIunnc, кажется остроумным, „когда 
мы с психологической необходимостью при лисыЕаем ему зна
чение, и, приписывая его, тотчас же вновь отрицаем*1 (К. и.
11., 85). На первый взгляд игра слов дает смысл, тогда как 
на деле она и есть лишь игра слов. Но игра остроумия мо
жет иметь и более высокую ценность, когда именно остро
умно выражается истина. Тогда, при уяснении смысла остроты, 
значительность ее не вполне исчезает, но отпадают лишь 
притязания остроумной формы, тогда как истина ее содер
жания, благодаря повторному возвратному движению при 
комическом впечатлении, запечатлевается несравненно более 
выпукло, чем если бы она была лишь сухо выражена. 
Острота и остроумное сравнение, играющее неполным сход
ством, служат средством для того, чтобы сообщить самой 
по себе абстрактной мысли, по крайней мере, нечто от интен
сивности созерцания. Слушатель находится при этом в свое
образном двойственном положении: нааоловину он стоит вне 
слышанного и забавляется эем, что на вид значительное 
изречение разрешается в ніічто, затем оно побуждает его 
вновь віуматься в глубокий смысл, и таким образом он 
всецело погружается в мысль.

Комическое служит здесь, следовательно, тому, чтобы



яаглядао подчеркнуть какое либо ценное содержание. В этом 
глубокомысленная острота сходится со многими случаями 
наива о• комического. Наивно комична такая манера действо* 
вать и выражаться, которая с точки зрения лица действую
щего правомерна и осмысленна, но,рассматриваемая сточки  
зрения более высокого понимания, нецелесообразна и бес
смысленна. Ребенок, который своим выбалтыванием заде
вает наши понятия о приличии, поступает при этом, с своей 
собственной точки зрения, совершенно правильно, равно как 
и крестьянин, который принимает богатые ливреи лакеев 
за парадные мундиры господ и удивляется затем тому, что 
в городе господа ездят на козлах, а лакеи в карете. Таксе 
заблуждение комично: так притязание на правильное пони
мание уничтожается настоящим знанием. Это комическое 
впечатление еще более усиливается, если крестьянин начи
нает глумиться при этом над глупыми модам а городов. С 
его точки зрения он имеет на то полное право, так как 
действительно было бы смешно, если бы господа занимали 
худшие места и прислуживали своим лакеям; но выражае
мое крестьянином удовольствие по поводу собственной по
нятливости повышает и его притязания, которые терпят 
крах, и поэтому делает комический промах еще более силь 
ным. Приведенный здесь пример может также служить 
доказательством того, что точна зрения наивного отнюдь 
не необходимо должна быть признана нравственно справед
ливою, как это иногда утверждалось. Здесь речь идет со
всем не о нравственной, но об интеллектуальной разнице, 
которая раваым образом отнюдь не необходимо проистекает 
из различной высоты умственного развития, но просто из 
знакомства или незаакомства с самими по себе незначи
тельными обычаями. Отсюда видно также, что Л иппс  (К. «.
II., 104— 107) с полный правом не ограничивает комическое 
тем случаем, когда наивный человек в то же время оказы
вается стоящим более высоко в нравственном .отношении. 
Конечно, такой случай может иметь место и тогда,— подобно 
истине, остроумно выраженной в глубокомысленной остроте,— 
и здесь внутреннее право наивной правдивости и простоты 
выставляется с большею силою, благодаря движению мысли 
взад и вперед при комическом впечатлении.

Это подчеркивание своеобразной ценности с помощью
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наивного приближает нас опять-таки к эстетическому значе 
нию комического, которое нуягно теперь подвергнуть прин
ципиальному рассмотрению. Кто воспринимает что-либо ко
мически, тот, благодаря этому, сам стоит вне, таким образом, 
воспринимаемого переживания. Притязание, разрешающееся 
ничем, рассматривается нами, как чужое; с^ех, возбуждав 
мый комическим, отнюдь не есть необходимо высмеивание, 
хотя Есегда в то же время, смех над чем нибудь. Наша 
личность отнюдь не необходимо относится к комическому 
вреждебно, но всегда однако противостоит ему, как другая 
личность. Благодаря этому комическое, повидимому, прямо 
противоположно эстетическому вживанию в объект. С дру
гой стороны, одаако, удовольствие, вызываемое комическим, 
является в то же время и имманентным пребыванием в са
мом переживании и поэтому может сочетаться с эстетаче 
ским переживанием. В силу этого возникают такие формы 
созерцания, прп которых переживающий отчасти погру
жается в самое переживание, отчасти же, опять-таки, созна
тельно стоит вне его. Эти эстетически комические модифи
кации бывают разного рода; их можно прежде всего разде
лить сообразно с тем, будет ли эстетически-ценнсе в пред
мете переживания тожественно с комическим в нем, или же 
оно лишь стоит на-ряду с ним. Последний случай есть слу
чай забавного (das Drollige). Эстетическая ценность лежит 
здесь во внутренней гармонипижизненной полноте маленького 
существа; комический налет служит лишь к тому, чтобы в 
то же время поставить нас выше предмета созерцания, со
общить нам ту легкость, без которой нельзя требовать по
гружения в миловидное. Куколт но изящные позы фигурок 
рококо неприятны, если они должны приниматься всерьез, 
мы чувствуем, что такой игривый характер бытия нас от> 
талки вает; иначе обстоит дело, когда эти существа комичны, 
когда они, напр , лишь в шутку выказывают страсть; тогда 
мы переносим их несколько жеманный вид, нам нравится 
их утонченная грация, так как в то же время мы остаемся 
свободными по отношению к ним.

В забавном комическое служит лишь той цели, чтобы 
ослабить силу эстетического вживания; здесь из характер’ 
ных особенностей комического в сущности проявляются лишь 
его веселость и свобода, а не то подчеркивание, которое
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равным образом и здесь все же придает комическое своему 
предмету, благодаря своему движению взад и вперед. На
оборот, именно подчеркивание ценного путем комического 
важно там, где точка зрения наивно комического лица, хотя 
она для нашего понимания кажется ошибочною, имеет однако 
свои права. Так как многозначное слово „наивное" неудобно 
ограничивать приложением к одному этому случаю, то я 
предложил бы назвать его наивно-правдивым, так как цен
ность детской, напр., наивности основывается на том, что 
ребенок противопоставляет непосредственность своего чув
ства искусственным условностям нашей культуры и своею 
правдою посрамляет наш рассудок. Здесь комическое и эсте- 
тически-ценное совершенно тожественны; внутреннее един
ство детской жизни проявляется именно, как комическое 
противоречие с вежливостью взрослых. Подчеркивавие цен
ного путем комического способствует тому, что мы вообще 
можем вчувствовать себя в данном случае в ребенка. Мы 
сравниваем точку зрения ребенка и нашу собственною и 
чувствуем, что дптя во всей глупости своей невинности более 
правдиво и цельно, чем мы.

Как в наивно-правдивом, так и в третьем случае, в ко
тором комическое эстетически ценно, в юморе, ценность з а 
ключается в самом комическом. Но тогда как в забавном 
комическое прекрасно лишь на ряду  с ним, а в наивном ко
мическое кажется ценным благодаря своему комизму, — в 
юморе комический предмет эстетически значителен вопреки 
своему комизму. Чтобы понять эту парадоксальную на вид 
конструкцию, необходимо в еще больших размерах, чем 
прежде, привлечь к делу внеэстетические условия нашей 
яшзни. Мы живем не в мире нөаарушаөмой ничем гармонии. 
Вещи скорее же резко сталкиваются в пространстве, развитие 
значительного ьсюду задерживается препятствиями всякого 
рода. ФридриХ'Теодор Фишер почти с систематической пол
нотою изобразил эти столкновения, эту борьбу с мелочами, 
с окружающими вещами, с катарром, etc. в своем романе 
„Auch Einer“. Эти постоянные столквовения со слеаым слу
чаем сами по себе лишь печальны. Правда, в возвышенном 
и, в особенности, в трагическом мы уж е нау чились эстети
чески ценить в явлении наличность борьбы, но там речь 
всюду шла о борьбе с мощными противниками, благодаря
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которой величие могло проявиться, как таковое. Совершенно 
иначе действуют мелкие неприятности и всякая житейская 
путаница, о которых идет здесь речь. Все это нарушает чи
стоту явления и заставляет его в то же время опускатіся 
на ступень побежденного, незначительного, делает, таким 
образом, выражение и форму одновременно дисгармоничным 
и мелким. Если, теперь, внутреннее значение, несмотря на 
эти препятствия, все же должно выявиться в эстетическом 
созерцании, то для этого требуется опять-таки свобода ду іа , 
способная при всем сочувствии к значительной жизни вы
смеивать все же ее мелкие неудачи. Борьба с незначитель
ным, мелочным должна в то же время казаться комичною. 
При этом движение духа взад и вперед; характерное для 
комического, еще раз приобретает здесь особую важность, 
так как благодаря ему лицо созерцающее постоянно вновь 
возвращается к значительному содержанию. Смех над всем, 
что нарушает гармоничное явление, в то же вреуя дает 
нам возможность с большею легкостью относиться к этим 
нарушениям. Такам образпм, обе характерные особенности 
комического, легкость его движения и подчеркивание зна
чительного содержания движением взад и вперед, из кото
рых в забавном и наивно-правдивом была важна лишь 
каждая в отдельности, в юморе воздействуют совместно.

Юмористическое впечатление будет существенно разли
чаться в зависимости от того, заключается ли юмор лишь 
в изображении и нашем восприятии его, или же само изо- 
браженное лицо рассматривает свое положение юмористи
чески. В первом случае имеет место контраст между содер
жанием сопереживаемого и лицом сопереживающим. При
мером может служить Мизантроп Мольера, несомненно, одно 
из самых ценных художественных произведений, относя
щихся к этому роду. Сам Альцест совершенно всерьез при
нимает свою борьбу с мелкими несправедливостями и по
роками своего времени. II нас постоянно вновь приводит в 
изумление его убежденная честность, его здравый смысл, 
всюду обращенный на истинное и существенное. То, против 
чего он борется, само по себе, несомненно, заслуживает того, 
чтобы бороться с ним, так как мизантроп с полным осно
ванием усматривает за общественно-любезным приукраши
ванием лжи и неправды разрушение всякого более глубокого



и подл ид ни го содержания. Но ири эхом сам-то этот против- 
ннк принимает себя не всерьез. Гнев Альцеста возбуждается 
суетностью знатного стихоплета, самодовольством и праздною 
страстью к болтовне глупых придворных людей, легкомыс
ленной игрой остроумной кокетки, наконец, всею массою 
условных форм вежливости и приличия, бороться с которыми 
нецелесообразным способом и отвергать их значит* пови- 
димому, оказывать им слишком много чести. По отношению 
к таким врагам пафос нравственности кажется неуместным, 
так как он слишком серьезен. Что Альцест с таким рвением 
относится к подобным мелочам, это делает его комичным. 
Но так как мы все же должны признать, что по существу 
он прав, то отсюда возникает разлад. Мы легко приходим 
к тому, что сами стыдимся своего смеха, и в целом от всего 
этого остается чувство едкой горечи.

Более светлым, без такого надлома, бывает наше впечат
ление в тех случаях, когда изображаемое лицо само наде
лено юмором, когда оно способно комически отнестись к 
своему злополучию и, благодаря этому, вопреки всем пре
пятствиям, сохраняет свою свободу. Воспринимая его юмо
ристически, мы сливаемся с ним воедино, у  нас нет того 
неприятного чувства, что мы несправедливы по отношению 
к лицу, вызывающему наше удивление. Лишь здесь воз
можно в юморе внутреннее примирение, тогда как в первом 
случае юмористическое изображение по существу служило 
лишь той цели, чтобы — несмотря на все стеснения— по 
крайней мере наглядно подчеркнуть ценное содержание. Из 
всех форм эстетического юмор—самая субъективная форма, 
поскольку он представляет собою, по существу, способ рас
смотрения. Он требует ’способности наслаждаться комиче
ским, как таковым, и тем не менее суметь понять внутреннее 
значение личности, кажущейся комичною. Когда мы сопе
реживаем трагическое, созерцаем гармонически прекрасное, 
мы всецело погружаемся в созерцание; мы стремимся как 
бы растворить в нем свою индивидуальность без остатка. 
Напротив, отдаваясь впечатлению игры юмора, мы отчасти 
противостоим процессу, продолжаем сознавать самих себя. 
Поэтому полное единство достигается здесь лишь в том 
случае, если герой находится в таком же состоянии, чув
ствует комичность своей участи и поэтому в известной мере
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возвышается над своими переживаниями. Подобная личность 
свободно изображает себя, варочито подчеркивает свои соб
ственные странности; она может трунить, подсмеиваться над 
самой собою. Таким образом, юмор является подлинным 
выражением такого душевного настроения, при котором мы, 
несмотря на весь живой интерес, все же возвышаемся над 
отдельными переживаниями, сохраняем высшую свободу и 
спокойствие вопреки всему гнету обстоятельств. Где герой 
не юморист в этом смысле, там этот свободный дух, созна
ющий себя стоящим выше обстоятельств, привносит поэт. 
Ландфохт из Грейфензее, устраивающий веселый праздник 
с семью своими возлюбленными, которые все отказали ему 
в руке и сердце,—настоящий юморист; напротив, в истории 
о праведных гребенщиках юмор заключается в сущности в 
повествовапип поэта, который парит над мелочным лице
мерием этих праведников с такою чистотою созерцания, что 
все отталкивающее лишь пробуждает в нас веселое настрое
ние, так как оно уничтожается светлым, жизнерадостным 
духом изображающего художника. Этой свободе юмористи
ческого духа соответствует—по закону единства выражения 
и формы—свобода композиции в юмористическом худож е
ственном произведевпи. Юморист прерывает эпизод в сре
дине, вплетает всякого рода посторонние вещи, он в большей 
мере, чем какой-либо другой художник, свободен также и 
от правил формы.

Все это понимание юмора расходится с толкованием Л и п а • 
са. Л и п пс  настолько ясно выразил принципиальное от
граничение комического от эстетического, что,—вужно на
деяться,—сделало невозможным здесь новое смешение. Но 
тот способ, каким он выводит эстетическое применение ко
мического в юморе, аовидпмому, не свободен от возражений. 
Л иппс  полагает, именно, что в юморе я сам, как созерца
ющий, продолжаю оставаться возвышенным, как „носитель 
разумного и нравственного** ( К  и Я!, 242). Это прежде всего 
прямо противоречит основному, так и Липпсом  с особым 
рвением защищаемому свойству эстетического—быть вжи
ванием; ведь, сообразно с этим возвышенным должно бы 
было быть сопереживаемое содержание, а не я, созерцающий. 
В таком случае воззрение Липпса  дает лояшое понимание 
субъективности юмора Правда, комическое в юморе служит
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toft цели, чтобы сделать меня свободным по отношений) к 
созерцаемому, но это лишь для того, чтобы я, несмотря аа 
все препятствующие моменты, был в состоянии уловить 
внутреннее значение переживаемого. Возможно, пожалуй, 
считать это простою небрежностью выражения у Л иппса  и 
полагать, что защищаемое здесь воззрение представляет 
собою лишь более резкую формулировку убеждений Л и п пса4, 
однако в другом месте обнаруживается расхождение, не
сомненно, уже по существу. Л иппе  полагает, что в юморе 
должна выявляться действительная победа возвышенною. 
Он говорит, что „ничтожное, когда оно перестает действовать, 
не может не уничтожиться и не потерять своей силы, и тем 
самым оно способствует идее победить" (Ж и В, 249). 
Прежде всего с терминологической стороны можно заметить, 
что слово „возвышенный", которое, примыкая к прежней 
эстетике, употребляет здесь Л иппе, кажэтся несколько у з 
ким. Значительное, проявляющееся в юмористическом, от
нюдь не должно обладать особым величием возвышенного. 
Но это имеет еще второстепенное значение, существенное 
же возражение направляется против того утверждения, что 
в юмористическом имеется налицо, действительная победа 
значительного. Это может случиться, но отнюдь не необхо
димо. Альцест в конце-ковцов побежден: у многих юмори
стических писателей, как, вапр., у  Вильгельма Раабс ни
чтожность и не бессильна и не уничтожает самое себя, на
против, вполне наслаждается своею пошлостью. Повидимому, 
Л иппе  понимает в данном случае победу юмора елвшком 
объектиьно, подобно тому как перед тем понимал ее слиш
ком субъективно. Обе ошибки происходят из одного и того 
же корня. Л и п п е  полагает, что в юморе мы всюду должны 
видеть действительную победу значительного над всякими 
мелочными препятствиями, тогда речь идет в действитель
ности лишь о том, чтобы вообще сделать доступным нашему 
переживанию значительное содержание, несмотря на пре
пятствующие моменты.

Если оглянуться назад на выведение эстетических моди
фикаций, то нетрудно будет заметить, что при каждой новой 
модификации потребовалось вводить больше внеэстетических 
условий. Чистую красоту можно понять исключительно из 
условий эстетического содержания, для возвышенного не-



обходимо было привлечь другие психологический законы, 
эстетические же применения комического и, в особенности, 
важнейшее из них, юмор, потребовали привлечения к делу 
сбщих соображений о месте человека в жизни и во все
ленной. С этими посторонними составными частями прихо
дится считаться, вак с таковыми, привлечение их отнюдь 
не является ошибкою конструкции. Кто признает, что эсте
тическая ценность разлагается на многие принципиально 
различные виды, и не верит в дифференциацию понятия 
путем сам одвиж ения-в духе Гегеля,- тот поймет, что такие 
различия можно объяснить лишь с помощью определений, 
которые противостоят высшему понятию, как чуждые. Что 
же касается того, что эстетическое творчество и сопережи
вание не могут удовольствоваться чистою красотою, это 
легко понять из его призвания— сделать значительное в 
мире доступным чисто интенсивному созерцанию. Ясно, что 
это призвание искусства заставляет следовать условиям 
внезстетической действительности и что в таком случав 
формы, обязанные своим существованием этому призванию, 
не могут уже быть выведены чисто эстетически. Можно 
заметить, что возникшие таким образом модификации, 
прежде всего трагическое и юмор, легко представляются 
средствами придать определенным миросозерцавиям эстети
ческую форму. Однако нужно быть осторожными в подчи
нении известной модификации особомд интеллектуальному 
или эмоциональному направлению: трагическое и юмор еще 
слишком общие понятия; лишь такие подвиды в границах 
этой области, как горький пли свободный юмор, допускают 
постановку их в связь с определенными настроениями и с 
тем или другим отношением к миру

В забавном отношение эстетической ценности к комиче
скому остается относительно внешним. Иначе обстоит дело 
в наивно правдивом и в юморе. Здесь внутреннее значение 
подавленного величия энергично проступает наружу именно 
благодаря движению комического взад и вперед. Разложение 
значительного сохраняет однако неприкосновенным самую 
внутреннюю сущность значительного. По крайней мере, для 
лица созерцающего величие сохраняет всю свою силу, не
смотря на уничтожение в комическим эффекте; его иптерее 
и оценка всецело на стороне юмористически созерцаемого,
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Совершенно наоборот обстоит дело в том случае, когда ве
личина, разрешающаяся в ничто, не только комична, но в 
то же время и в другом смысле презренна, так что ее уни* 
чтожение становится ценным. Так обстоит дело в сатире. 
Здесь комическое служит той цели, чтобы уничтожить смехом 
ложное притязание и таким образом дать место истинному. 
Здесь, следовательно, смех в то же время будет осмеянием, 
отличающимся от обычной насмешки и вышучивания лишь 
тем, что собственно не человек высмеивает другого человека, 
враждебного ему, но разоблачается то, что, по крайней мере, 
с точки зрения сатирика, в действительности не имеет прав 
на заявляемые им притязания. Сатира часто пользуется 
формою иронии. Ирония на вид первоначально придает 
значение высмеиваемому, в преувеличенной форме выста
вляет даже его притязания, как обоснованные, для того, 
чтобы именно благодаря этому преувеличению ярко про
явилось ничтожество. Ясно видно, что в иронии мы имеем 
дело уже не с чисто эстетическою формою, так как интерес 
к высмеиваемому предмету постоянно вновь исчезает, вся 
цель изображения лежит не в нем самом, но вне его; истина 
же, которая должна проявиться в противоположность вы
смеиваемому, дается, по большей части, лишь в виде абс
трактного положения, так что ее можно сделать, правда, 
весьма убедительною, но не наглядно-созерцательною. Хотя 
сатирик занимается своим предметом, поистине любовно 
входя в него, однако эта любовь жестока и подобна игре 
кошки с мышью. Ее цель—полное уничтожение. В модифи
кациях прекрасного, содержащих в себе конфликт, именно 
этой цели служит всегда надлом, разлад в изображении, 
так же, как и в тех случаях, где сразу же кажется невоз
можным достичь полного единства выражения и формы. 
Здесь, в сатирическом, несоразмерность должна выступать 
по возможности резко. Однако, по сравнению с серьезным 
опровержением, сатира онять-таки обнаруживает сродство с 
эстетическим, так как во всякой хорошей сатире кроется 
известная доля удовольствия от смешного и тем самым 
почти что некоторая нежность к тому образцу совершенной 
извращенности, который уничтожается в ней с чувством 
такого удовлетворения. Кроме того, путем осмеяния истина 
выявляется, если и не наглядно созерцательно, то все же с
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•большею силою и жизненностью, чем , в сухом серьезном 
изложении. Мы более задерживаемся на ней, она становится 
живее по контрасту с высмеиваемым. Поэтому к сатире 
весьма подходит название полу эстетического изображения. 
Такие пограничные виды художественных произведений 
встречаются в эстетической области всюду. Наглядно-созер- 
цательная живость сочетается в них постоянно с внеэстети- 
чөскими целями. Сюда относится, напр.* красноречие, кото
рое стремится не только убедить в существе дела, но в то 
же время и дать живое убеждение, сюда же относится и 
стремление придать нашим повседневным занятиям, которые 
прежде всего служат полезным целям, в то же время не
которую своеобразную прелесть путем любовного отношения 
к их внешней форме. В план нашей работы не входит ис
следовать все эти побочные области эстетического, так как 
для этого потребовалось бы постоянно вникать в особенно
сти и во внеэстетические потребности, которым они служат. Но 
такое входящее в детали исследование не относптся уже к 
задачам общей эстетики. Поэтому мы хотели лишь показать 
здесь на примере сатирического, каким образом подобные 
полуэстетические ценности относятся к чисто эстетическим. 
Но для того, чтобы вполне вникнуть в это, нужно указать 
еще на один пункт.. Полуэстетическое по самой природе 
своей не отграничивается резко от чисто эстетического, но 
допускает всевозможные промежуточные звенья. Так обстоит 
дело и с юмором и сатирою. Когда преследуемое сатирою 
лицо на-ряду со своею испорченностью сохраняет и внутреннее 
свое право, то движение комического взад и вперед благо
приятствует этому праву. В Мюнхгаузене Лммермана можно 
подметить, как поэт принимает все более решительное уча
стие в своем герое. Из его бесконечного вранья все более 
и более развивается причудливо гениальная фантазия; мало 
того, по сравнению с мелочною и бессознательной ложью 
заурядных людей Мюнхгаузен кажется даже во лжи п рав
дивым. Мюнхгаузен—это сатира на современный дух, Мюнх
гаузен отображает в себе, как этот дух гонится вечно за 
новыми впечатлениями, как он утрачивает всякую пцд- 
держку устойчивых форм и определенных нравственных 
задач, как все, даже сама истина, становится для его лишь 
разлагающего рассудка относительной и вследствие этого
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игрою. Но он видит насквозь л самого себя и других, ■ 
поэтому может возвыситься над своими собственными по
роками. Таким образом поэт, благодаря сильному, натураль
ному чувству отеческой .ішбви, смог придать этому ф анта
стическому уму теплоту самой непосредственной и искренней 
человечности и сообщить сатире теплоту юмора.



Часть III.
Значение эстетической области ценностей.

Обособленное рассмотрение эстетической области ценно
стей, занимавшее нас до сих пор, является ио сравнению с 
фактическим совместным действием всякого рода оценок 
абстракцией. Правда, она относится к таким абстракциям, 
которые легко находятся нами и заключают в себе нечто, 
так сказать, естественное. Эта естественность обусловливается 
тем, что во многочисленных случаях этот абстрактно оха 
растеризованный здесь род оценки выстуиает преобладаю
щим образом. Что действительность, несмотря на то, всюду 
вторгается в абстракции е  разрушает, это иногда было уже. 
ясно нам на отдельных случаях. В так-назцваемых при
кладных искусствах эстетическая ценность действует совме* 
стно с полезностію; по отношению к архитекторе трудно 
определить, действительно ли она чистое искусство и в 
какой мере. Об этом иногда велся саор с известною страст
ностью, которая становится, понятною лишь в том случае, 
если принять во ввимавие, что слово „чистое* в то же 
время содержит в себе понятие большей ценности. „Чистое* 
значит, собственно, несмешанное, не подлежащее в то же 
время другим оценкам. Но естественное пристрастие теоре
тика к тем случаям, которые наиболее ясно представляют 
собою его абстракцию, приводит к тому, что чистота в то 
же время понимается им до известной степени и в нрав
ственном смысле Едва ли нужно особенно подчеркивать то, 
что такое понимание по вытекающим из н^то следствиям 
является в высшей степени опасном заблуждением, в осо
бенности потому, что вместо него легко выдвигается полу
бессознательно старая рационалистическая предпосылка, что
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цель вещей заключается в изображении логического по
нятия.

Н аряду с теми случаями, в которых эстетическая цен
ность действует совместно с какою-либо постороннею целью, 
встречаются другие, в которых нечто по существу эстетиче
ское рассматривается с вне эстетических точек зрения. Такая 
оценка художественных произведений вполне правомерна, 
на-рядус эстетическою, напр., в педагогике. И, наоборот, воз
можно также рассматривать эстетически что-либо по сущ е
ству внеэстетическое. Тогда как в прикладных искусствах 
оба вида оценки одинаково существенны, в данном случае 
одна из них более внешня и случайна, не становясь однако 
от этого неправомерною.

Гораздо теснее и имеет большее значение связь двух 
видов оттенка там, где оба они сочетаются в одну новую 
ценность—промежуточную, можно сказать, ценность. Сюда 
относятся нравственные красота или же красивое решение 
математической задачи. В подобных случаях возможно, 
правда, теоретически отграничить участие каждой из обла
стей ценности; в действительности же здесь имеет место 
весьма тесная, внутренняя сопринадлежность. Такого рода 
промежуточные ценности глубоко проникают в самую серд
цевину эстетической области. Напомним здесь хотя бы то, 
что раньше сказано было о худоягественной правде.

Таким образом и находящееся во власти абстракции рас • 
смотрение всюду выявляет связующие нити, которые при
шлось обрезать для того, чтобы чисто отпрепарировать от- 
дельную область. Благодаря этому в тем большей мере воз
никает теперь потребность выяснить научно и взаимную 
зависимость областей ценностей. Не следует думать, что 
такое стремление вновь уничтожит работу абстракции, так 
как до научной разработки связь эта представляется спу
танною массою, цель же этой работы заключается в том, 
чтобы понять ее, как расчлененное целое.

Когда цель науки полагается в понимании отношений 
больших областей ценности друг к другу, как расчлененного 
целого, то при этом делается еще одна предпосылка, право 
которой до сих пор отнюдь не установлено прочно. Ведь 
отнюдь еще не доказано, что из совокупности всяких чело
веческих оценок можно вывести систематическое понятие.
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Возможно представить себе дело и так, что логическая, мо
р а л ь н а я  и эстетическая области ценностей относятся друг 
к Другу так, как, напр.,' отрасли обширной администрации, 
в известной мере случайно стоящие на ряду друг с другом, 
взаимные отношения которых допускают лишь внешнее 
обозрение с помощью суммы эмпирических правил. Какой- 
либо порядок рассудок может, конечно, внести всюду; во
прос в том, будет ли этот порядок иметь значенне более 
удобной ориентировки или же более высокую ценность про 
никающего в самую глубину понимания. В виде гипотезы 
мы допускаем, что в нашем случае возможно второе. По 
отношению к областям ценностей это означает: необходи
мость каждой области ценностей можно усмотреть из любой 
другой, так как эта другая для своего завершения телеоло 
гически требует первой. Такая гипотеза во всяком случае 
имеет эвристическую ценность, так как тотчас же указывает 
исследованию ту цель, достижение которой было бы высшею 
для него наградою. В то же время она и безвредна, так как 
ведь всякая попытка сама должна показать, может ли она 
помочь проникновению в такую систему. Вместе с тем она 
неизбежно будет служить и менее высокой цели ориенти
рующего обзора. Разумеется, эта предпосылка здесь не под
лежит пока еще доказательству.

Если области ценностей образуют естественную систему 
в только что установленном смысле, то по отношению к 
форме подобной системы открываются еще многие возмож
ности. Возможно представить себе дело так,*что в конечном 
счете лишь одна из областей ценности указывает собствен* 
ную и высшую задачу человека, а прочие служат ей кон- 
секутивно. Такого рода возможность отнюдь еще не исклю
чается 1ем, что мы признали интенсивными и логическую, 
и этическую, и эстетическую ценности. Все они могут быть 
прежде всего интенсивными и тем не менее с высшей точки 
зрения представляться средством, напр., в плане воспитания 
человечества. Высшая ценность, которой подчиняются про
чие, может быть в этом случае или одною из них, или 
стоять над ними над всеми. Так, многие усматривали соб
ственную цель человечества б чистом познании; так, в ре
лигиозных системах высшею целью может выставляться 
умилостивление Божества. Но возможно также, что отдель-
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ныв области ценности сохраняют свою интенсивную собствен
ную ценность и в завершающей все их системе ценностей 
Тогда онп будут относиться друг к другу, как члены ж и
вого организма, животного или человека, из которых каж 
дый необходим для общей жизни, но ни один в то же время 
не может рассматриваться, как цель всего организма. Исходя 
вз этого образа, можно назвать такую связь ценностей о р 
ганическою. не оправдывая однако этим словом дальнейшей 
игры аналогиями.

' Если исходить из рассмотрения отдельной области ценно- 
етей, то скорее можно предположить, что система ценностей 
носит органический, а не консекутивныС! характер. К нахо
ждению возвышающейся над другими одной ценности с 
этой точки зрения не открывается никакого пути, тогда как 
разнообразные взаимные отношения областей ценности д е 
лают мыслимым доказать взаимную необходимость их друг 
для друга. Кроме того, стремление найти органическую сис
тему ценностей нуждается в меньшем числе предпосылок. 
Наконец, переход к консекутивной связи, если бы необхо
димость в нем оправдывалась, возможно, в конце концов, 
установить и таким путем.

Когда таким образом будут развиты предпосылки, кото
рые включены в нашу последнюю задачу—вскрыть значение 
эстетической области ценностей, — то сверх того окажется 
еще необходимым установить, насколько, даже в самом бла
гоприятном случае, может удаться нам разрешить эту за
дачу в предөлаі самой эстетики. Раскрытие и доказатель
ство законченной системы ценностей возможно,—если только 
оно возможно вообще,—лишь в общей науке о ценностях; 
*десь можно проследить это доказательство лишь в тех 
пределах, в каких оно ясно из самой эстетической ценности. 
Ори этом придется привлечь к делу основные истины про
чих наук о ценностях, которые здесь не могут быть доказы
ваемы. Таким образом наше исследование неизбежно пред
ставляется фрагментарным и может получить свое допол
нение и систематическое завершение лишь в законченной 
системе ценностей.

— ‘214 —
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Ғ Г Л А В А .

Эстетическое, как чисто интенсивное сообщение

Содержание эстетически оцениваемых переживаний мы 
характеризовали, как единство выражения и формы. Для 

того, чтобы определить теперь значение эстетической обла
сти ценностей, эту формулу нужно прэобразовать таким 
образом, чтобы из нее легко было постичь отношение к 
другим ценностям. Такое преобразование скорее всего можно 
ьайти, если рассматривать эстетическое содержание с соци
альной точки зрения, так как все великие-^области ценно
стей относятся к совместной . деятельности людей, напра
вленной на созидание культурной жиззи. Бели теперь при
нять во внимание, что эстетически творящий выражает себя, 
эстетически же воспринимающий понимает это выражение, 
и если при этом обратить внимание и на отношение обоих 
рт их лиц друг к другу, то весь этот процесс можно будет 
охарактеризовать, как сообщение ^). Худоясественное твор
чество, идущее навстречу воспринимающему, невидимому, 
доказывает в таком случае, что духом іудожника действи
тельно владеет потребность быть выслушанным и понятым.

Конечно, у многих наготове возражение против такого 
хода мыслей. И в одиночестве человек выражает себя, и в 
одиночестве боль вырывает у него крик, радость заставляет 
смеяться. Мимическое выражение душевного двия*ения 
облегчает его гнет, делает грудь свободною. Оформление

•) Сродно с  этим старинное сопоставление искусства н любви, кото
рое играет больш ую  роль, напр., в юнош еских произведениях Л Іи ллера , 
ср. письм о Ш иллера к Рейивальду от 14 аир. 1783. Briefe, I, 112.— Эту 
связь  Л . F . Е  T-rahndorff (A sth e tik . B erlin , 1827, ср. о нем H artm ann, 1. 
120) сдел а л  основною мыслью спекулятивной эстетики.— Следуя намекам  
/< » )• и Г. Вагнера Stein, A<*th., 56 е л , понял искусство, как сооощ ейве.—  

Ч.' больш им яятуниавмом представил это социальное вначениө искусства  
J^oao, I /a r t  de poin t de v u e  soc io log iqu e 4-m e ed., P aris, 1897 (естьрусС к. 
л о р ), н а п р , стр 19: .T o n s les. arte en le u r  fond ne son t au tre  ch oso  que  

■ d es m an ieres m ultip les do condenser I'em otion in d iv id u elle  pour !a rendre  
Iuim M iatem enC tra n sm iss ib le  a  a n tru i, pour la  rendre sociab le, en qu elq ue  
sorte* . Ср., впрочем, также К ант . К. d. U .. S. 46, стр. 160: Гегель  A  , 
I. 91.
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выражения дает, далее, возможность уяснить себе своя пе
реживания и в то же время стать их господином. Кто даже 
лишь для самого себя придает своим чувствам какую-либо, 
хотя бы и несовершенную, поэтическую форму, тот освобс 
ждает себя, так сказать, от их патологических элементов. При 
этом ему нет нужды ожесточать себя, подобно, напр., стои
кам, до бесчувственности, для того, чтобы освободить себя: 
он может при этом сохранить все богатство интенсивного 
переживания во всей его свободе. Гете часто превозносил 
эту способность, как высшее счастье поэта, Гегель при случае 
выразил тот же самый факт в сжатом сильном изречении, 
что задача поэтического излияния заключается в том, чтобы 
„освободить дух не от чувства, но в самом этом чувстве11 
(Л., III, 420, по поводу лирики). Итак, выражение может 
иметь высокое значение для выражающего себя существа 
и помимо сообщения другим людям. Это возражение при
обретает, невидимому, тем болішую силу, что многие ху
дожники, и из них некоторые из величайших, стремились 
больше к одиночеству, чем к обществу. Однако, эта склон
ность, при ближайшем рассмотрении, почти всегда пред
ставляется болезненной реакцией на частые оскорбления в 
высшей степени чувствительной потребности в общении 
Держась подальше от „profaDum valgH s“, отнюдь еще не з а 
мыкаются тем самым от одинаково настроенных друзей. 
Одинокий Мшель-Анджело всегда имел около себя в Витто- 
риа Колонна такого человека, с которым он мог поделиться 
своей душевною жизнью. Грилльпарңер сделался совершенно 
уединившимся чудаком лишь после того, как была осви
стана его комедия. Но яснее всего проявляется социальная 
природа художественного творчества у Гете, хотя он в 
последние свои годы с таким полным презрением относился 
к большой публике; поэтические произведения всегда вы
ливались у него с новою полнотою, когда он встречал по
нимающую душу, Шиллера, напр., или Марианну фонВил- 
лемер. И выбор ближайших окружающих его лиц часто 
определялся потребностью в общении с вполне понимающими 
иго людьми. В особенности Этерман обладал таким воспри
нимающим даром редкой верности. Таким образом биографии 
великих художников опровергают то мнение, будто факты 
подкрепляют приведенное выше возражение; но нетрудно
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также опровергнуть это возражение и в его первой, более • 
общей формулировке. Что человек и в одиночестве вы ра
жает себя, это, в конце концов, служит, ведь, докаэателъ 
сгвом лишь того, что одиночество не есть естественное его 
состояние. И когда человек оформляет свое выражение для 
самого себя, то он этим до известной степени возмещает 
отсутствие понимающих его других людей путем разделения 
своей собственной личности. Что касается, наконец, освобо
ждающего действия выражения и его оформления, то оно. 
по крайней мере, отчасти основывается на том, что человек 
научается таким путем приходить по отношению к своим 
чувствам в более спокойное настроение постороннего со
переживающего лица. Впрочем, значение выражения отнюдь 
не следует разрешать всецело в сообщение чувств другим 
людям; мы хотели лишь показать здесь, что всякое офор
мленное выражение можно понять так же, как и сообщение 

Сообщение другим, это -средство всякой культуры, но 
само по себе взятое оно не имеет эстетического характера 
Эстетическим оно становится, скорее же, лишь, когда оно 
культивируется чисто интенсивно ради него самого. Понятие, 
сообщения показывает сродство эстетического с прочими 
культурными областями, понятие же чистой интенсивности— 
его особое положение. Так, речь всюду употребляется для 
сообщения. Но это сообщение в общем служит целям прак
тической жизни или изыскания истины. Лишь в поэзии 
словесное сообщение применяется ради него самого; заесь 
и слова употребляются и' ценятся уже не как орудие, но с 
нежною заботливостью культивируются ради них самих 

Если понять эстетическое, как сообщение и как участие, 
то при этом невозможно никакое сомнение относительно 
личности принимающего участие лица, зрителя. Но то, что 
сообщается, нуждается в ближайшем определении, так л&к 
сообщаемое можно определить различно. С одной стороны 
нам сообщается сам эстетический объект или же он гак 
воспринимается нами, как если бы он сообщался нам; с 
другой стороны этот объект, поскольку он является художе
ственным произведением, может рассматриваться, как со
общение художника. Первое отношение более широко и 
прямо, второе же, поягалуй, ближе стоит к нашей степени' 
культуры. Язык дереғьев и животных не по чистому про-
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из волу служит столь излюбленным средством поэзии. Всюду, 
ғде мы эстетически рассматриваем неорганическую ирироду 

.к стоящие, ниже человека существа.-они кажутся как гово
рящие нам. Враждебность и отчужденность переходят в 
шдушевную беседу. Так же обстоит дело и с человеческим 
миром. Как широко известная эпоха мыслила понятие своего 
ближнего, это лучш е всего, пожалуй, раскрывается ңз круга 
адоев народа и из круга народов, обнимаемых художествен: 
вы и  творчеством. Совершенно аналогично обстоит дело и с 
иолуэстстической областью учтивых форм обхождения с дру
гими людьми. Как только мы начинаем стараться вложить 
н наше обхождение с другими людьми известную грацию, 
те лица, с которыми мы так обходимся, приобретают сами 
интерес для нас, а если они способны к этому, то и интерес 
Ес нам. Тем самым мы показываем, что у нас есть потреб
ность даже и при случайных или в обществе сношениях с 
людьми сообщать вечто от нас самих, хотя бы лишь нечто 
внешнее, ради него самого. Такое эстетическое состояние в 
обхождении с другими людьми устраняет всякое голое ис
пользование другого человека в своих целях, превращает 
даже настойчиво требуемую услугу в в и д и м о с т ь  любезности, 
а деловых людей из рабов или своекорыстно ищущих своей 
вых'оды делает объектами участия, которые в свою очередь 
■a J5 нас должны видеть такие же объекты участия. И худо
жественное произведение воспринимается нами, как нечто 
самостоятельное и живое, оно всюду говорит своим соб
ственным языком; но прежде всего и в первую голову нам 
сообщает себя герой новеллы, а не поэт. Даже в лириче
ском стихотворении идеальный, субъект изображаемых чувств 
отличается от реальной личности поэта. Еще яснее это от
ношение в пластических искусствах. Не архитектор говорят 
нам, когда мы вступаем в готический собор, но возвыш а
ющий и возвышенный дух *того высокого, погруженного в 
полуеумерки пространства, этих стремящихся ввысь стрель
чатых сводов, этих с томлением протягивающих кверху свои 
руки связанных пучками пилястров. Чем совершеннее худо
жественной произведение, тем более при непосредственном 
^зерцаник его художник отступает на задний план. Тем 
не менее его дух является истинным виновником этого со
общения. И если бы мы еще менее знала о Шекспире,жли



бы даже тө скудные сведения, которые удалось собрать о 
«го жизни ревноствым исследователям, развеялись, как 
дым, в его произведениях все же раскрывалась бы пред 
нами сокровенная глубина его души. Если в непосредствен
ном наслаждении эстетически наслаждающееся лицо забудет 
художника и должно забыть его, то всегда тем не менее 
остается налицо его произведение, сообщающееся нам. 
„Поэты не любят молчать", говорит Гете. Потребность в 
сообщении и связанная с нею способность получать сооб
щение и от немого отличают художника. Он сообщает миру 
язык, для того, чтобы самому обращаться к нам с речью. 
Поэтому сын рефлектирующего культурного мира близок 
также к тому, чтобы рассматривать художественное про
изведение прямо как сообщение его создателя. Мы хотим 
затем более знать о том, кто дал нам так много; у нас про
буждается человеческий и эстетический интерес к самому 
художнику. Это имеет полное основание и большую ценность, 
поскольку мы сохраняем однако при этом свободу и вновь 
воспринять произведение, как наивно говорящее нам

Эстетическое можно поннмать, как сообщение, еще и в 
третьем отношении. Когда благоговейная толпа в церкви 
полубессознательно настраивается внутренним ее простран
ством на торжественный лад и в то же время игра органа 
и пение пробуждают благочестивые настроения, тогда души, 
в остальное время взаимно чуждые, встречаются друг с 
другом в одинаковом чувстве благоговения. В созерцании 
прекрасной природы, в общем восхищении великим худо
жественным произведением мы всецело переходим друг в 
друга. Социальный характер эстетического наслаждения 
находит себе здесь свое глубочайшее объяснение: он служит 
средством сообщения и тем языком, на котором наши души 
с Наибольшей чистотою и свободою говорят друг с другом. 
Но в мтом наиболее впечатлительном настроении и дух наш 
бывает повышенно впечатлительным, и боязнь быть оскор
бленным отчужденностью как раз в то время, когда больше 
всего стремишься к гармоничному слиянию душ, приводит 
к  тому, что люди ищут уединенного наслаждения природою 
и искусством. Как сфера обоюдного понимания, эстетическое 
приобретает особо высокую культурную ценность, которая 

■станет вполне понятною лишь после того, как предвари-

> '■ • ■ > . . ■ г  ' /
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тельно будет даңо более общее выведение значения чисто 
интенсивного сообщения.

II Г Л А В А .

Значение чисто интенсивного сообщения.

Выше было показано, что мы имеем право пониматт- 
эстетическое, как чисто интенсивное сообщение Теперь 
остается задача выяснить, что мы приобрели, доказав это. 
Сообщение, повиднмому, подводит эстетическую область под. 
одну общую точку зрения с другими областями ценности, 
чистая же интенсивность указывает ему его особое место. 
Итак, прежде всего нужно будет исследовать, какое значение 
имеет для человека сообщение, затем нужно будет доказать 
что этическая и логическая области требуют своего воспол 
нения путем чистого сообщения.

Первая из этих задач приводит нас назад к последним 
условиям и целям человеческой жизни. Их мы достигаем,, 
поскольку они достижимы вообще, путем познавательно- 
критического анализа. Лишь здесь мышление, как было уже 
показано раньше, исследует свой собственный закон, так 
как всякое возражение против последних основоположений 
познания может проистекать опять-таки лишь из познания; 
поэтому нужно признать и самые эти основоположения, 
если только они получены с помощью правильной абстрак
ции. В известном смысле мы приобретаем здесь не только 
надежнейшую почву, но в то же время и самый общий 
обзор, так как все, что должно быть познано нам иг, всегда, 
должно зависеть от условий вашего познания. Быть может, 
читатель под} мает, что эти рассуждения опровергаются при
веденным раньше доказательством того, что нелогические 
ценности с характером требования никогда нельзя бывает 
вывести чисто логически или, если придать подобному 
возражению популярную форму, что мы не исключи
тельно мыслящие, но и чувствующие и волящие суще
ства, то такое возражение было бы правомерным лишь в 
том случае, если бы я утверждал фактітческое первенство
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юзнания в том смысле, что приписывал бы ему высшую 
ценность и желал вывести из него все другие ценности. 
Яо об этом нет здесь и речи, скорее же, дело идет по су
ществу лишь о методическом первенстве, т.-е. о том, чтобы 
при исследовании последних условий нашего бытия исхо
дить из такой точки, отправляясь от которой всего надежнее 
можно ориентироваться.

Всякое познание представляет собою совместное действие 
двух совершенно различных и независимых друг от друга 
факторов. Прежде всего оно является применением общих 
принципов мышления, которые во всех отношениях пред
ставляются абсолютно всеобщими требованиями. Так - наш - 
ваемый закон тожества, напр., есть требование, что каждое 
содержание мышления должно устанавливаться, как абсо
лютно равное самому себе. Этот закон проявляется уже в 
самых элементарных актах мышления. Мало того, уже про
стое выделение определенного содержания восприятия из 
масс данного, хотя бы лишь с помощью указательного ж е
ста, основывается на признании этого закона. Такие осно
воположения совершенно независимы от особенностей от
дельной познающей лачности, это—основоположения позна
ния вообще. Так как познание, далее, возможно лишь в 
синтезирующем сошании, а основоположения не имеют н и 
чего общего с индивидуальными особенностями сознания, 
то можно сказать, что оно принадлежит общей форме со
знания вообще. Так как эта общая форма представляет со
бою форму синтезирующей самосознающей деятельности, т.-е. 
я, и так как она проявляется в каждом индивидуальном 
сознании как требование, не зависящее от индивидуального 
произвола, то ее можно назвать надъиндиридуальным я. Д а
лее, основоположения познания оказываются применимыми, 
по крайней мере, для нас, людей, когда в них влагается осо
бое содержание. Это особое содержание является вторым фак 
тором, необходимым для познааия. По сравнению с осново
положениями он носит характер случайности или же простой 
данности. Основоположения никогда не могут породить та
кого содержания из самих себя. Мало того, они столь-же 
мало мыслимы для нас безо всякого содержания, как и со
держание постижимо без формы познания. В какой бы 
форме ни пытались мы выразить, напр., закон тожества,
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никогда нельзя будет избежать при этом понятия того * 
что, которое нужно установить, как тожественное. Но этг 
нечто всегда имеет характер данности. Мышление, которое 
само порождало, бы для себя содержание, мы можем скон
струировать для себя лишь, как недостижимый идеал, та 
как оно не только количественно, но и качественно будет 
отличаться от всего, что мы находим в самих себе. Всякая 
данность по существу индивидуальна и носит характер не
постижимого самого по себе факта. Так как основополож*' 
нпя познания никогда не могут быть выражены помимо 
данности, то эта данность, а вместе с нею и индивидуаль
ные особенаозти проникают в самую деятельность познания 
Мы можем выразить это в той форме, что н ады н д и ви д у 
альное я показуемо для нас всегда лишь в ограниченных 
условиях индивидуального, эмпирического я. Реальный 
познающий субъект, как стоящий в особых условиях, будет, 
согласно этому, единичным случаем, ва-ряду с которым 
мыслимы, а равным образом и показуемы, и другие случаи 
Каждый из этих индивилуальных субъектов стоит в особых 
условиях данности, между тем всем им общи императивные 
основоположения познания. Но отдельный эмпирический 
субъект может преодолеть случайность своей индивидуально
сти не путем выведения Btero данного из общих форм 
мышления, как это всегда пытался сделать рационализм 
Поэтому, если он хочет выйти из рамок своей обособленно
сти, ему остается лишь путь эмпирического преодоления 
этой обособленности. Но такое преодоление возможно липп 
тем способом, что индивидуум сравнивает данное ему <• 
данаым другим и таким образом восполняет „ то, что дано 
ему. Такого рода восполнен іе возможно опять-таки лишь в 
том случае, если отдельные индивидуумы в состоянии со 
общаться друг с другом. Здесь не место показывать, каким 
образом такое основанное на сообщении восполнение имеет 
место в различаых науках. Для аас достаточно, скорее же, 
того, что сообщение, как эмпирическое условие всякого 
плодотворного мышления, выведено из принципов теории 
познания.

Подобно логическим, и моральные ценности нуждаются 
для своей реализации в сообшении. Правда, нравственность 
поведения по своей форме является наиболее личным де



лом индивидуума, так как она заключается в согласии по- 
ступков с сознанием долга,—но если обратить внимание на 
содержание нравственности, то нетрудно будет заметить, что 
оно всегда указывает на человеческое сообщество. -Здесь 
невозможно дать полного доказательства этого положения 
которое к тому же в глааах многих скорее тривиально, чем 
спорно и сомнительно. Уместно будет, пожалуй, указать 
лиш ь на то, что и идеалы нравственного, которые, казалось 
бы, не заключают в себе ничего социального, неизбежно 
должны обращаті ся к сообщению ц участию, как к средству. 
Если идеалом выставляется, напр., подчинение всего слу 
чайного и данного нашей самосозвающей воле, то первым 
предварительным условием к этому будет объединение в 
целях общей работы простого произвола случайно сталки
вающихся друг с другом индивидуумов с их стремлениями 
и желаниями. Но если даже усматривать самую цель нрав
ственной жизни исключительно в раэвитаи личности, то 
достаточно бросить взор на» неизбежную теоретическую и 
внутренне связанную с нею практическую ограниченность 
человека, чтобы показать, что такое развитие мыслимо лишь 
при помощи человечесього обшества. Для нас достаточно 
здесь лишь бегло коснуться отношения нравственности к 
сообщению, так как в этом случае отпадает то особое осно
вание, по которому мы несколько основательнее остааови- 
лись на этом вопросе по отношению к логическому.

Как сообщение эстетическое относится к культурной 
связи всех надъ-индивидуальных ценностей, рак чистая же 
интенсивность оно приобретает свое особ е положение. Те
перь нужно показать, что логическая и этическая области 
требуют эстетической в этом ее особом положении. При этом 
мы на время должны оставить в стороне понятие сообщения, 
чтобы позднее вновь, разумеется, привлечь его к делу. Так 
как наше познание постоянно должно подводить все данное 
под законы мышления, то отсюда возникает прогрессирую
щий процесс. Мышление наше перехі диг от одного к дру
гому, оно диску реи в но. С этим самым тесным образом свя
зана та трансгре.и ентность, которая р аньше была уже ука
зана по отношению к логическому. Отдельное ирелл' жение 
именно, всегда представляет собою лишь фрагмент прогрес
сирующего процесса mncjju. Наше моральное поведение
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опять-таки представляет собою непрестанную борьбу; чистой 
воле постоянно ставятся препятствия и в нас самих и вне 
нас. Подобно тому, как всякое новое научное открытие не
изменно порождает и новые проблемы, так и каждая победа 
доброй воли утончает нашу совесть и тем самым вызывает 
новую моральную борьбу. Вот почему—в силу противоречия 
абсолютных требований морального и логического с нашею 
ограниченностью, как существ, зависящих от внешних обстоя
тельств, в этих областях, в особенности, если брать их в их 
абстрактной чистоте,—никогда не мыслимо полное удовлетво
рение. Если бы все царство ценностей с характером требова
ния исчерпывалось этими двумя видами, то достижение 
цели было бы возможным лишь в чисто индивидуальной 
области чувственной приятности. Последняя в таком случае 
резко противостояла бы императивным ценностям, наши 
мотивы распадались бы на две контрастирующих и совер
шенно несвязанных друг с другом группы, и человеку пре
доставлялось бы на выбі'р быть животным или же истощать 
себя в вечных муках Тантала. Отсюда видно, что оба эти 
вида императивных ценностей должны найти свое воспол
нение в третьем, который обеспечивает достижение св< ей 
цели и тем самым чистую интенсивность. Содержанием этой 
чистой интенсивности естественный образом представляется 
то, ч^о для обеих тех других областей служило средством 
для того, чтобы при ограничениях нашего положения, по 
крайней мерз, иметь возможность добиваться осуществле
ния своих целей. Сообщении и участие таким образом со 
степени важнейшего средства возносятся до значения цели 
и тем самым достигают чистой интенсивности. Правда, эта 
чистая интенсивность всегда покупается ценою ограничения; 
это мы лишь отмечаем пока здесь, чтобы впоследствии разъ 
ясвить более рбстоятельно. Это телеологическое выведение 
чисто интенсивного сообщения по существу представляет 
•собою не что иное, как мысль Ш иллера о необходимости 
эстетического воспитания (Письма об эстетическом воспи
тании человека, особенно 11— 15 письма). Данное здесь, в 
виде попытки, наложение отличается однако от Шиллеров 
ского—помимо освобождения от всяких временных отноше
ний— в двух пунктах. Во-первых, мы устранили здесь чисто 
проблематические подмостки понятий „влечений", с по-
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мощью которых ІПиллер ведет свои Доказательства, во-вто
рых, выделило основную мысль из связи с педагогикой 
человечества, в которую Ш иллер поставил ее, и тем самым 
избежали в то же время двусмысленности, заключающейся 
в том, что у Шиллера эстетическое то ставится на-ряду с 
этическим, то оказывается подчиненным ему.

Выяснив, каким образом эстетическая ценность предста
вляется телеологическим восполнением логической и этиче
ской, мы в то же время приобрели средство к том?, чтобы 
понять место эстетического во всей культуре. Но для этого 
необходимо будет выйти за пределы чисто эстетической обла
сти и отыскивать эстетическую ценность там, где она в связи 
с другими ценностями образует фактор более сложной обла
сти. Здесь нужно напомнить то, что было уже упомянуто 
выше, именно, что разделение областей ценностей, хотя 
оно безусловно требовалось для нашей ориентации, однако 
не соответствует живо® действительности. Таким образом 
многие, может быть, склонны были возражать против пред
шествующих рассуждений о недостатке законченности, а 
тем саным и удовлетворения, свойственном логическому и 
моральному стремлению, указывая яа собственный противо
речащий этому опыт. Влажайшг й анализ показывает, однако, 
что самые эти личные их опыты обязаны тем удовлетворе
нием, которое они доставляют, вмешательству такого эле
мента, который сам по себе чужд чистому мышлению или же 
чистой нравственности. Когда исследователь приходит к 
счастливому результату, пред ним тотчас же сразу раскры
вается бесконечная перспектива новых точек зрения. Абс' 
тракгные понятия приобретают как бы жизнь, голые холод
ные факты слагагтся в органическое целое, продукт беско 
ночнэй работы представляется ему в без труда дающейся 
закончензости, Я то, что испытал сам исследователь, повто 
ряется с каждым, для кого становится понятным все значе • 
шге известного научного результата. Тогда ему предста
вляется достигнутым то, чего он долго домогался с большим 
трудом и, может быть, среди тяжелых сомнений в возмож 
еости такого достижения. Простительно поэтому, если в та 
кие моменты невозможное кажется осчастливленному духу 
завершенным, если полнота достигнутого закрывает собою 
массу недостигнутого. Многими из своих замечательнейших
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побед науки обязаны такому счастливому энтузиазму, но 
сам этот энтузиазм по своей природе уже ненаучен. У н а 
стоящего исследователя за ним необхотимо следует, поэтому, 
холодное обсуждение, строго логическая проверка и, благо
даря этому, очень часто лиш ь горькое разочарование. Со
вершенно аналогичным образом обстовт дело, когда чело
век принимает важное моральное решение, выполняет его 
и затем успокаивается в радости улачи. Здесь даже еще 
более ясно, что ив состояния действующих мы переходим 
в состояние созерцающих. И „прекрасная душ а“, которая 
делает добро, как нечто само собою разумеющееся, поскольку 
ей это удается, выступает из области ч и ст о й  нравственности, и 
она сама почувствует это, как только ей, благодаря ее утончен
ной совести, представится неизбежный случай £овой борьбы- 
Это переплетение областей ценности в жизни индивидуума 
я  буду еще исследовать точнее, пока же нужно разъяснить 
принципиально важнейшую форму, в которой эстетическое 
вмешивается в общую культуру.

Что всякая культурная работа заключает в себе транс 
гредиентный, противящийся завершению, элемент, это про
является с огобенною ясностью также и в том, что инди
видуум может занять в этой культурной работе всегда лишь 
подчиненное, служебное место. Это наблюдается в тем боль 
шей мере, чем запутаннее экономвческое, социальное, пра
вовое и научное состояние общества. Всякая деятельность 
отдельного человека вступает здесь в более широкий круг 
чу-киI деятельностей, нуждается в разнообразной помощи 
других и оценивается по значению ее для другие. Эта гран
диозная связь выводит отдельного человека из узких рамок 
его ограниченной индивидуальности. Его особая деятельность 
вытекает теперь из его определенного общесгвенноГо поло 
жения, занимает поэтому место в некоторой более широкой 
связи, теряет свою случайность и начинает служить из 
вестной цели. Но в то же время его работа угрожает утра
тить свое ближайшее неиосредственное зваченио для него 
самого. С ограничением области работы суживается и кру 
гозор андивидуума. Хотя он и чузствует себя членом огром
ного механизма, однако смысл этоги механизма начинает 
ускользать от него. Каждый отдельный человек видит целое 
лишь с своего собственного места, с точки зрения своей,
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быть можоі, весьма ограниченной задачи, іт тем самым 
культурное целое, для которого он работает, утрачивает 
для него характер великой целесообразнисгв и прверащается 
в  простой внешний г і ө т . Мало того, когда, благодаря про
грессирующему разделению труда, уже и руководящие инди
видуумы становятся неспособными обнять взором целое, то 
характер целесообразности рискует стать непостижимым не 
только для ограниченного поіимания подчиненного работ- 
ника, но утратиться и для всего общества в его целом. Но 
даже в том случае, когда этой последней страшной воз
можности нет налицо, положение отдельного человека до* 
вольно смутно и неопределенно. Он вынужден уже был 
отказаться от наслажденЕЯ быть целым, а теперь у него 
отнимается и возможность чувствовать себя членом целого; 
он становится простым колесом в пашине, смысл которой 
остается навеки непонятным для него. Из этого печального 
положения он может выйти лишь в том случае, если ои 
научится рас ли ря іь  самого себя в часто ингенсивном созер 
цании и непосредственно чувствовать то, чего он не может 
достигнуть путем мышления и поведения. Но это возможно 
лишь в  том случае, если форма и великов значение куль
турного целого, которому ін  принадлежит, раскроются ему 
непосредственно эстетически. Величие могущественного го
сударства, несомненно, остается навеки недосту іным мышле
нию многих граждан, и даже в тех случаях, когда мысль 
способна возвыситься до этого, возникают в  то же время 
сомнения в обошовавности этого величия. Но полк солдат, 
с м\ зыкою марширующий мимо, государь, окруженный пер
выми людьми своего государства,—эго такие явления, вели
чие и значение которых каждый может пережить непосреД' 
стзенно. Культурная общность существует для каждого, 
всегда лишь поскольку она раскрывается в таких живых 
наглядных образах. В особенности важны эти живые вопло
щения, когда они в то же время становятся составными 
частями индивидуальной жизни. В іаком случае их можно 
назвать формами жизни или жизненными формами, так как 
они служат формами *), в которых жизнь отдельного чело*

') Едва ли нужно напоминать о том, что понятие формы жи8нп не 
имеет ничего общего с формою, которая была определена как одна ив ето" 
ров эстетического оформления
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иека вдвигается в общую жизнь, и в го же время они сами 
по себе жизненны. Нигде, пожалуа, мы не находим эти свой
ства в такой мере объединенными, как в языке. Поэтому-то 
и национальная общность обязана языку своей особою вну 
треннею сплоченностью. И в тех случаях, когда обособляются 
более^теснке кружки, в союзах и общественных или семей
ных кругах легко возникает своего рода тайный язык, ко
торый в одно и то же вр«мя и объединяет кружок посвя
щенных лиц, в обособляет его. Аналогичным образом и ре
лигиозная община объединяется формами культа, и часто 
можно наблюдать, что она тем теснее, чем глубже прони
кают эти формы в жизнь каждого ее члена. Поэтому нет 
ничего удивительного в том, что в религиозных распрях 
народов воіроеы  культа часто играли большую роль, чем 
вопросы веры; и с полным равом в настоящее время на 
роды ожесточенно борются за сохранение своего языка, как 
могущественнейшего средства своей самобытности.

Формы жизни означают превращение культурных задач 
и культурных обществ в образы, доступные эстетическому 
сопереживанию. По сравнению с чисто эстетическим насла
ждением природою и искусством они имеют то преимущество, 
что вплетаются в самую жизнь. Но они окупают это преиму
щество тем, что они лишены той бесспорности и закончен
ности, которыми отличаются художественное произведе
ние или прекрасный предмет природы. Ж изненная форма 
всегда в то же время представляет собою и нечто другое. 
Благодаря этому становится возможным, что внеэстетические 
требования вторгаются в нее и нарушают иокой сопережи
вания. Привычные формы нашего родного языка сокращаются 
ради удобства, смешиваются для наименования неизвестных 
до тех пор вещей с лишь внешним образом связанными 
с ними составными частями. Всякого рода культ, всякое 
наглядное воплощение государства подлежит критическим 
возражениям рассудка против их содержания. В противо
положность этому чистое произведение искусства хотя и 
отрешено от целого культурной жизни, зато завершено само 
по себе п, поскольку оно закончено именно как художе
ственное произведение, не подлежит нападкам. Но возможен 
и такой в особенности счастливый случай, что художествен
ное ароизведение одновременно является и жизненною фор



мою. Народные эиосы или с самого начала обладают таким 
значением или приобретают его с течением времени, как 
важнейшее общее достояние народа. Искусство всегда было 
внутренне связано с культом, и этой связи обязаны своим 
возникновением оба великие оригинальные архитектурные 
стили—античный греческий и готический. Справедливо, ко
нечно, то, что художественное произведение, благодаря этой 
связи, несколько утрачивает свою самостоятельность. Но эта 
утрата более чем выкупается тем, что традиция и народное 
сознание приобретают таким образом внутреннее единство 
формы п выражения. Лишь там, где рассудочная критика 
обращается на содержание этих жизненных форм искусства, 
проступает наружу та опасность, которая таится в этой связи 
для эстетической чистоты. Тогда утонченное нравственное 
чувство Платона обрушивается с критикою на песни Гомера, 
тогда неприязнь к религиозной системе, кажущейся непра
вильною, прорывается в иконоборчестве, тогда же, с другой 
стороны, хранительница старых преданий, церковная или 
государственная власть становится недоверчивой к свобод
ному художественному творчеству, так как она опасается, 
что элемент переворота тайно прокрадется в ее собственные 
формы выражения.

Условием того, чтобы художественное произведение могло 
быть живою формою, не опасаясь за то всяких нападок со 
стороны, чуждых искусству, является, как мы видели, сво' 
бода от критических нападок всякого содержания, являюще
гося общим достоянием. Сообразно с этим и приобщение 
членов культурного сообщества к этим жизненным формам 
всюду является чем-то, само собою разумеющимся, естествен
ным. Индивидуум принимает эти формы, в которых он вырос, 
как нечто данное, как то что не может и не должно быть 
иначе. Однако все формы всегда в то же время возникли 
из деятельности человеческого духа, и эта деятельность 
медленно или внезапно преобразовывает их. Поэтому можно 
сказать, что они представляют собою природу в духе, или, 
с равным правом также,—дух, ставший природою. Именно 
в этом сочетании лежит их особое значение. Они предо
ставляются индивидууму, как наследство, он может всецело 
отдаться им, но в то же время он самостоятельно работает 
с их помощью и в них Они обладают успокоительной на-
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дежноетью природы, беэ ее чуждости нам, и  в то же время 
бодрящею активностью духа без его вечных мучительных 
вопросов. Поэтому они способны расширить личность за ее 
узкие рамки, не принижая ее до уровня нростого служеб
ного орудия.

Делая отдельного человека соучастником в благах куль* 
турной общины, форма жизни в то же время связывает 
более тесными узами самое эту культурную обпшву. Ее со- 
члевы объединяются уже не гнетом простой потребности, но 

v подливным общим жизненным содержав нем. Человек обре
тает в обществе ве только защиту и помсшь, но и родину. 
Поэтому его принадлежность к обшеству определяется уже 
не подсчетом практических выгод, которые всегда могут 
перевесить другие выгоды, но оно становится нюбходимою 
частью его собственной жизни, без которой он более уже 
не может себя мыслить. Однако сказать, что жизненные 
формы служат лучшим связующим средством для солидар
ности общества, значило бы лишь слишком поверхностно 
понять значение этих жизненных форм для человеческих 
сообществ. Они, скорее же, являются в то же время необхо
димым выражением культуры общин. Каждая такая об
щина существует лишь благодаря всем тем содержанием, 
которые признаются ее сочленами, как по существу общие. 
Это признание однако вполне осуществляется лишь когда 
оно находит себе выражение в жизненной форме. Насколько 
распространяются наши знания, культурные общины не 
имеют самостоятельного существования вне образующих их 
индивидуумов; но так как они действительно имеются налицо 
для этих индивидуумов, поскольку они приобрели жизнен
ную форму, то можно сказать, что лишь жизненные формы 
впервые создают истинное бытие культурных общин. Их 
можно было бы также сравнить с выразительными движе
ниями, поскольку лишь в этих движениях внутренняя жизнь 
в то же вреыя проступает наружу. Художествөнвые же про
изведения имеют то преимущество пред остальными ж изнен
ными формами, что, в силу их законченности и самостоя
тельности, их может пережить и тот, для кого соответствую
щие содержания лишены уже сами собою разумеющегося 
значения. Поэтому они дают возможность расширить куль
турную общину* и в пространстве и во времени за обычно



поставляемые ей границы. Народ сохраняет живую связь со 
своим прошлым, поскольку для него еще возможно понимать 
художественные создания этого прошлого без ученого по
средничества. Так как по отношению к поэтическим произ
ведениям это возможно до тех пор, пока язык не слишком 
изменился, то консервативная тенденция сложившегося ли 
тературного языка у всех наций с богатым литературным 
прошлым вполне обоснована. Где же связь с прошлым уже 
оборвалась, там ее можно установить лишь путем ученого 
посредничества. Вот почему это посредничество, когда народ 
обращается к своим полузабытым иредкам, выполняется почти 
что с религиозным благоговением. Яалее, искусствоведение 
и, пожалуй, одно лишь оно может более интимно ознакомить 
человеческое общество с совершенно чуждыми по культуре 
другими народами; поэтому когда Гірдер, выражавший же- 
л?.ние, чтобы ничто человеческое не осталось ему чуждо, 
создал идею мировой литературы,—то это было делом вели
чайшей важности.
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Отношения эстетического к логическому и этическому.

После того, как мы изложили принципы, из которых 
можно постичь культурное место эстетического, возможным 
становится также исследовать и весьма сложные отношения 
эстетического созерцбнвя к добру и истине. Многократное 
рассмотрение этих проблем с самых различных точек зреЕия 
в столь же значительной мере подготовило разрешение их, 
как и затруднило. Прежде всего здесь необходимо внести 
порядок в хаотическую путаницу, дабы не отнести в одну 
группу самых различвых явлений, благодаря сбивающему 
с правильного пути влиянию общих понятий. Поэтому в 
обсуждении этих вопросов нельзя будет избежать известной 
логически- схематической сухости.

Исследование взаимоотношения трех обширных областей 
ценностей можно предпринять по двум категориям: тожества 
и причинности. Возможно, именно, или задаться вопросом, 
в какой мере оцениваемые предметы одни н те же, или же
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другим вопросом, каким образом денноста одного порядка 
служат целям другой области ценностей. Если задаться 
вопросом тожества, то необходимо предварительно устано
вить, что такое то, о тожестве чего возникает у нас вопрос. 
Ясно наперед, что речь может итти здесь не о тожестве 
ценностей, которые необходимо, ведь, иные в каждой области, 
но лишь о тожестве оцениваемых предметов. Этот вопрос 
гожества прежде всего можно было бы понять в том смысле, 
что нам надлежит исследовать, в какой мере совпадает об* 
ласть возможного применения различных способов оценки. 
На этот вопрос не трудно было бы ответить. Уже из того, 
напр., что ’„истинное'' может быть лишь суждениями, а 
„прекрасное1*—лиш ь созерцаниями, следует, что предметы 
одного способа оценки могут подлежать другому способу 
оценки не прямо, без дальнейших ограничений, но, в л у ч 
шем случае, лишь после преобразования их или если обра
тить в них внимание в а иную сторону. Но разъяснение этого 
вопроса вообще лишено особого интереса, так как культурное 
значение известной области ценностей основывается не на 
всем том, к чему вообще можно приложить соответствующий 
способ оценка, но на более узкой круге предметов, который 
с точки зрения данного способа оценки кажется положи
тельно ценным. Вопрос тожества означает, следовательно: 
будет эстетически ценное в то же время ценным логически 
и этически, и наоборот? Этот вопрос ц его обращение должны 
быть разъяснены по отдельности, так как при наличности 
частичного тожества получится различный ответ. Так как, 
далее, области приложения различных способов оценки не 
совпадают друг с другом без дальнейших оговорок, то цен
ный предмет одной области нужно мыслить преобразованным 
таким образом, чтобы он вообще мог рассматриваться с 
точки зрения другого способа оценки.

В этом особом смысле нужно повести теперь исследова
ние прежде всего соотношения эстетической и логической 
областей. Здесь однако смысл вопроса еще в другом на
правлении нуждается в ближайшем определении. Именно, 
при этом нельзя обсуждать отношение истинного к пре
красному в таком совершенно общем смысле, что „истинное" 
обнимает собою сумму всех возможных истинных суждений, 
так как эта сумма хотя и является совокупностью всего



имеющего в возможности логическое значение, однако она 
совершенно необозрима и в составных своих частях в выс
шей степени различна по ценности, Относительно всего 
мыслимого может быть неисчислимое множество истинных 
суждений, которые однако или никогда не приаут на ум 
человеку, или же, если бы они при случае и пришли ему 
на ум, не могут однако притязать на какое-либо самостоя
тельное значение. Область, о которой идет речь у нас, есть, 
скорее же, область истин, имеющих научное значение. В 
этом определении проступает трансгредпентный характер 
логической ценности, согласно с которым отдельная истина 
приобретает действительную ценность лишь благодаря при
входящему значению. Таким образом вопрос моягно было бы 
формулировать следующим образом: будет ли научно цен
ная истина, если ее преобразовать в созерцание, в то же 
время ценною и эстетически? Если поставить такой вопрос, 
то сейчас же обнаруживается, что вообще возможность 
преобразования в созерцание не в одинаковой мере свой
ственна всем научным истинам. Закон тожества, основные 
мысли критики чистого разума или же учение об уравне
ниях высшего порядка едва ли допускают такое преобра
зование или, во всяком случае, допускают его с большим 
трудом, чем, н ап р , основная мысль пантовой этики, пли 
великое историческое прозрение, или же дарвиновское уч е
ние об естественном отборе. Но если даже мы ограничимся 
кругом вообще допускающих наглядно созерцательное изо
бражение научных истин, мы легко подметим, что эстети
ческая ценность подобного изображения отнюдь не дана уже 
вместе с научным значением изображаемой истины. Это 
справедливо, как мы уже сказали раньше, даже по отно
шению к той пограничной эстетпчески логической оценке 
созерцательности, которая представляется в красоте мате
матического изложения. Это изложение красиво, ведь, не 
потому, что оно научно плодотворно, но лишь потому, что 
эта научная плодотворность представлена таким образом, 
что сведущий человек легко и безошибочно схватывает ее. 
Равным образом и в том случае, когда научная истина 
делается, наир., главною идеею поэтического произведения, 
эстетическая ценность его отнюдь не дана уже вместе с 
ценностью истины. Даже для самого убежденного сторон»



нааа к актовой этики драма не станет ещ* прекрасною от
того. чтп в ней господствует идея долга. Отнюдь нельзя, 
сгало-быть, сказать, что ааучно-цевная истина, если сделать 
ее наглядно созерцательной, тем самым прекрасна. Быть 
может, некоторые попытаются защищать в данном случае 
более скромное утверждение, что истина, по крайней лере, 
предоставляет особо выгодные условия для прекрасного. 
Но и это можно было бы выставить лишь как не подлежащее 
доказательству убеждение, которому факты по крайней мере 
не везде благоприятствуют. Даже те, кто не верит в при
видения, должны признать за ними поэтическую актуаль
ность, равно как и за наивным олицетворением предметов 
природы и за многими полными глубокого смысла, но опро
вергнутыми исторической критикою анекдотами. Конечно, 
ныне могут думать и так, что в подобных вещах сокрыта 
более глубокая истпаа лишь под несоответствующей ей 
оболочкою. С этим они, быть может, свяжут утверждение, 
что встетическому изображению подлежит лишь особый 
или, пожалуй, особенно важный класс истин. Но это утвер
ждение можно лучше проверить, есла поставить вопрос 
тожества в обращенном порядке, т.-е. задаться вопросом, 
заключает ли в себе эстетически цевное, взятое само по 
себе, в то же время логическую ценность.

Утверждение, что в прекрасном воплощается истина, 
настолько древне и в столь различных формах выставлялось 
постоянно вновь *), что вполне заслуживает более обстоя
тельного рассмотрения. Сюда не относятся те воззрения, 
которые склонны доаустить эстетическое лишь под тем усло
вием, чтобы оно служило целям познания. Подобного рода 
мысли относятся уже к точке зрения причианостн и, кроме 
того по большей части связаны с резкою критикой дей
ствительно прекрасного. Эта критика implicate содержит в

*) Исследовать это утверждение в его различных формах у отдельных 
эстетиков, начиная с Плат она, значит почти что написать историю 
эстетики. Оно проступает почти у всех идеалистических эететиков. Как 
бы ни разнообразен были ввачения слова „идея“, они едва ли могут 
освободиться от интеллектуалистичегкого элемента.—Параллельно идеа
листическому ряду идет натуралистический, „попражания ирироде" пли 
„естественности" которого равным образом [совпадаю? с его эмпираче- 
■-.•кия принципом повввчпя.



—  285 —

себе приэнание того, что эстетическое в большей части слу- 
чаев не удовлетворяет этим требованиям познания. Напро
тив, те воззрения, о которых идет эдесь речь, утверждают, 
что прекрасное само по себе, если только оно прекрасно, в 
то же время выражает существенней) истину. Такие мысли 
осознанным или неосознанным путем -  часто возникают на 
почве такого миросозерцания, которое не останавливается 
на вещах, какими мы их переживаем, ни ищет в них зерно 
истинного бытия. Это зерно истианого бытия должно на
глядно созерцательно проявиться в прекрасном. Исторически 
почти всегда с таким воззрением связывается платонизи- 
рующий реализм понятий, хотя логически он и н е(необю- 
димо связан с ним. Переход к эстетическому обретается 
при этом в том наблюдении, что художник в своей пере
даче опускает бесчисленные случайности природы. Это 
опущение случайного должно служить целям изображения 
истинной общей сущности. В аналогичном смысле уже А ри
стотель утверждал, Что поэзия носит более философский 
характер, чем история. И Винкельмак, с целью возвысить 
идеял красоты человеческой фигуры над всеми эмпириче
скими случайностями, воспринял в свое учение платонов
ские элементы, которые продолжали оказывать свое влияние 
и на дальнейшее развитие немецкой эстетики и привели 
Ш опенгауэра к тому, что он вдвинул в свою волюнтаристи
ческую метафизику платонизирующую рационалистическую 
эстетику. Эти попытки отпадают, как только мы оконча
тельно откажемся от того предрассудка, будто общее по
нятие представляет собою сущность вещей. Однако можно 
отказаться от этого платонизирующего элемента обсуждае- 
мого утверждения и тем не менее стараться сохранить 
самое это утверждение. Путь к этому можно, пожалуй, 
указать, исходя из Гегеля, так как идея хотя и предста
вляется Гегелю сущностью вещей, однако он понимает под 
этою идеею не общее понятие, но конкретный, разумно дей
ствующий дух. В прекрасном и раскрывается именно этот 
дух в отдельном созерцянии. У Гегеля ясно проявляется 
то, что у других защитников воззрения, о котором идет 
сейчас речь, лишь полубессознательно примешивается к 
делу: именно, что эмпирическим базисам этой теории слу
жит принцип выражения. Во всем прекрасном выражается
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внутренняя жизнь, и ә іа внутренняя жизнь всегда яеляьтся 
для Гегеля какою-либо ступенью реализации дуга или идеи. 
Совершенно ясно примешивается сюда также то значение, 
которое эстетическое имеет для познающего человека, как 
факт. Ведь для нашего понимания жизни и мира, несо
мненно, в высшей степени важно, что вообще существует 
эстетическое. В чем заключается эта важность, это стре
мится показать вся эстетика. Но эта важность—нечго со
вершенно иное, чем упомянутое отображение истины в 
самом отдельном эстетическом впечатлении. Едва ли кто 
будет утверждать, что нравственный поступок заключает в 
себе познание истинной действительно стп, тем не менее 
большинство согласится с тем, что существование нрав
ственных поступков в высшей степени важно для нашего 
познания. Совершенно так же и до отношению к эстетиче
скому мы должны разграничить оба эти вопроса. Отожест
вление их у Гегеля нельзя, конечно, рассматривать, как 
случайное смешение: у него это отожествление самым тес
ным образом связано о тою основною предпосылкою его 
системы, чю  раскрывающиеся в природе и истории дух 
тожественен с нашим мышлением.

Если мы устраним, таким образом, все несущественные 
составные части из занимающего нас положения, то остается 
следующее его основное зерно: во всем прекрасном раскры
вается истинная сущность вещей, которая в конце концов 
тожественна с тем, к чему стремится всякая наука, хотя 
науке до сих пор и не удалось вырвзить в ясных логиче
ских понятиях того, что в прекрасном схвачено интуитивно. 
Против этого утверждения прежде всего нужно возразить, 
что всякое эстетическое переживание само по себе изоли
ровано и поэтому ничего не может доказывать относительно 
с е я зи  внеэстетического мира. Воспринимаемое эстетически 
имеет основание своего бытия в самом себе и не нуждается 
для своего оправдания в ссылке на какой-либо вне его 
лежащ ий факт. Зато, наоборот, существование прекрасного 
ни в коем случае не служит доказательством того, что тот 
характер жизни и гармонии, который проявляется в нем, 
господстзует также и во внеэстетическом мире. Но тем самым 
опровергается и самое положение; и то, что остается от 
него, с одной стороны, является значительностью существо*
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ьашія Прекрасного для нашего миросозерцания, с другой 
же — возможностью претворить наши познания в жиЕое 
эстетическое созерцание. Эта последняя возможность уже 
потому однако ничего не доказывает в пользу обсуждаемого 
положения, что истина соответствующего познания отнюдь 
не является необходимым условием для этого. В великих 
художественных произведениях выражаются противополож
ные друг другу миросозерцания. Это важно принять во 
внимание для понимания более старинных поэтических про
изведений. Они никогда не раскроются тому, кто ищет в 
них лишь отражения своего собственного миросозерцания. 
Лишь кто воспитывает себя к тому, чтобы уловить свое
образный дух каждого произведения, тот научится пони
мать из них и чуждые ему настроения и убеждения про
шлых поколений. Не всегда возможно с такою же справедли
востью отнеггись к художественным произведениям нашего 
времени, если в них излагаются мысли, которые мы должны 
или разделять или бороться с ними. В подобных случаях 
воздействие поэзии приобретает большую, полную жизни, 
мощь, но эстетическая ценность проступает в ней с меньшего 
чистотою.

Теперь можно задаться еще вопросом, каким образом это 
утверждение, ошибочность которого мы показали, постоянно 
вновь могло появляться на сцену. Помимо указанного уяге 
раньше сочетания его с сродными обоснованными мыслями, 
здесь нужно принять во внимание еще различные другие 
причины. Прежде всего живая восприимчивость к ценности 
и силе эстетического легко может повести к тому, чтобы 
видеть в нем откровение глубочайшей истины. С этим со
четается, далее, склонность гармонически разрешать раз
личные дисгармонии мира. Наконец, ко всему этому при
соединяется еще желание оправдать прекрасное, превращая 
его в познание, пред рассудком. Эго желание сродно пан
товой идее выведения эстетического из логического; можно 
сказать, желание это является метафизической, а мысль 
К ант а—методологической формой одною и того же стре
мления. К этому присоединяется еще то, что нашему стре
млению к знанию смутно предносится цель, которая соче
тает с достоверностью познания непосредственную нагляд
ность и полную удовлетворенность эстетического созерцания
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Эта недостижимая для нас, людей, цель кажется осущест
вленною в прекрасном по своей форме, хотя здесь всюду 
отсутствует объективное познавательное значение. Подобные 
мысли, которые будут еще занимать нас впоследствии, ука
зывают однако не столько на тожество оцениваемых пред* 
метов в обеих областях, сколько на общность их конечных 
идеалов.

Если поставить вопрос о тожестве этического и эстети
ческого прежде всего в том смысле, будет ли нравственно 
доброе также и прекрасным в широком смысле слова, то 
с самого начала придется сделать такое же ограничение, 
как и по отношению к логическому. Именно, это, повидимому, 
столь же мало свойственно нравствевной воле, как и н а 
учной истине. Следовательно, и здесь вопрос этот, нужно 
ограничить в том смысле: будет ли все нравственное, по
скольку оно проявляется наглядно-созерцатательно, в то же 
время и эстетически ценным. Легко видеть, что здесь условия 
для положительного ответа предстардяются более благо
приятными, чем по отношению к логическому, так как 
нравственность, проступающая в явлении, необходимым 
образом будет человеческим выражением, следовательно, в 
этом отношении принадлежит к одной и той же области с 
эстетическим. Нравственно в строгом смысле слова то п о
ведение, которое проистекает из сознания долга. Уверенность 
в том, что известный поступок носит именно такой харак
тер, а не то, что наши склонности случайно согласуются с 
содержанием долга, может получиться лиш ь в том случае, 
если имеется налицо ясно распознаваемая борьба долга со 
склонностью. Нравственность воли может, следовательно, 
проявиться лишь там. где она пробивается чрез сильное 
препятствие. Поэтому, при наглядном созерцательном изо
бражении нравственного поведения, не может возникнуть 
прекрасное в узком смысле слова, так как оно служит вы
ражением гармоничной в самой себе жизни. Форма, в кото
рой проявляется нравственное, напротив, вполне соответ
ствует модификации возвышенного. Однако основная мысль 
этики будет понята совершенно ложно, если нравственность 
человека будет полагаться в часто повторяющихся, победосно 
преодоленных, нравствевных конфликтах. Всякое нравствен
ное воспитание и самовоспитание стремится, скорее же, к
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1’ому, чтобы привести склонности в гармонию с долитом а , 
благодаря этому, избежать нравственной борьбы в обыкно
венных случаях. Равным образом, мы говорим о нравствен* 
ных природных задатках в тех случаях, когда склонности 
согласуются с долгом. Сложившийся нравственно характер 
будет проявляться в тем, что во мтогих случаях, которые 
менее установившемся личностям будут стоить борьбы, его 
поведение будет правильным безо всякой борьбы. Такая 
нравственная личность проявляет себя, следовательно, в 
общем в чуждой борьбе естественности и свободе, ее про
явления относятся, как это показал Ш иллер, к области 
прекрасного в узком смысле слова. Однако и здесь момент 
возвышенного близок, так как подобный характер никогда 
не слагается окончательно без внутренней борьбы, и так 
как далее, при утончении совести, почти ниизбежно будут 
возникать новые конфликты. Сообразно с этим нравственное, 
поскольку оно вообще проявляется наглядно созерцательно, 
будет казаться ценным и для эстетического созерцания, 
притом как нравственное поведение—в форме возвышен
ного, а как нравственный характер—в форме прекрасного. 
При этом нужно подчеркнуть, что наиболее характерное 
проявление нравственной жизни относится не к самому ядру 
эстетической области, но к модификации эстетического. Это 
показывает, что нравственное, даже поскольку оно прояв
ляется наглядно созерцательно, нельзя без дальнейших ого
ворок отожествлять с эстетическим.

На обращение нашего вопроса, именно, представляет ли 
собою эстетически ценньй предмет необходимо в то же 
время и нравственную ценность, нетрудно в этой его ф >рме 
ответить отрицательно. К области эстетического, несомненно, 
относится много такого, к чему нравственная оценка совер
шенно неприложима. Бессмысленно задаваться вопросом о 
нравственности прелестного дерева или же красивого жи
вотного. Проблему эту можно было бы прежде всего сузить 
в том смысле, служит ли красота гарантией нравственной 
ценности в самосознающем человеке, т.-е. там, где нрав
ственная оценка вообще возможна. Ясно однако, что и на 
этот вопрос нужно ответить отрицательно. Прежде всего 
красота человеческого тела заключает в себе много таких 
элементов, которые представляют собою лишь наглядно со-



---24:0 •*•*•

зерцательнсе выражение внутревнөй гармонии его орган» 
ческих функций. Но даже и поскольку духовная сила в 
более узком значении слова находит себе выражение в ч е 
ловеческом облике, красота зависит от внутренней гармонии, 
а возвышенность от преобладающей силы духа. Но гармония 
столь же хорошо может проступать и там. где вообще нет 
еще сознания нравственных требований и человек следует 
своим, по особому благоволению природы, гармоничным в 
самих себе инстинктам, как, напр., там, где склонности н а
ходятся в полной гармонии с долгом. Равным образом воз
вышенность мощного духа не зависит от той цели, которой 
служит эта мощь. Великий преступник может быть столь 
же возвышенным, как и мученик. Таким образом область 
эстетически ценного всюду далеко выходит за границы 
нравственно ценного. Многие выдающиеся эстетики без даль
нейших рассуждений признавали это, и, несмотря на то, 
пытались притти к отожествлению обеих областей путем 
косвенного перенесения. Так, уже Кант  видел в прекрасном 
символ нравственного, и Ш иллер ’) развил затем главней
шую из мыслей, которые здесь еше нераздельно были за 
ложены вместе. Шиллер полагает, что объект кажется нам 
прекрасным, если он пробуждает в нас, при его созерцании, 
идею свободы. Эго бывает в тех случаях, когда форма ка
жется нам порожденною внутренней необходимостью. Пре
красный предмет должен казаться* совершенным, и это со
вершенство должно восприниматься, как свободно поро
жденное изнутри. Не трудно видеть, насколько это объяснение 
совпадает по существу с защищаемой нами теорией пре^ 
красного в узком смысле слова. Свобода, проявляющаяся 
таким образом в прекрасном, является, по Ш иллеру, симво
лом нравственной свободы. В этом утверждении заключается 
слабость теории Ш илм ра, так как нравственная свобода 
означает, ведь, повиновение закону, который сознается, как 
нравственно необходимый. Правда, это повиновение проис 
хекает из свободного самоопределения, но оно имеет место 
как раз там, где это свободное нравственное определение 
всгупает в борьбу с другими сторонами личности. Лишь

') Теорию Шиллера вновь принял Л и ш е,  а аир.. A. f. я. Ph., IV,
459 с~).
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Йринципиально недостижимая для нас, людей, ступень со* 
вершенной святости осуществила бы такой случай, где  
нравственная воля определяла бы свое проявление с харак
тером силы природы так, чтобы это подразумевалось само 
собою. Если, следовательно, мы символически поймем гар
моничную в себе свободу чистой красоты, то она может 
быть лишь символом того идеала, в котором нравственность 
преодолела все эмпирические границы; но тем самым она 
утратила также и все то, благодаря чему она была для 
нас нравственностью. Эго символическое едвнство указы 
вает, следовательно, в этическом, как и в логическом, не 
на общность предметов, но на внутреннюю связь идеалов.

Форма, в которой Лотце х) развил дальше мысль К ант а , 
превосходит теорию Ш иллера, поскольку значение принципа 
выражения здесь не привносится лишь бессознательно, но 
высказывается отчетливо. Лотце понимает все эстетическое, 
как выражение. И линия или мелодия прекрасны потому, 
что они выражают для нас определенные душевные волне
ния и позволяют симпатически сопережить их. Эти душев
ные движения, далее, должны по форме своей быть одина
ковыми с теми, которые проявляются при нравствендом 
поведении. Такая психологическая теория много уступает 
по глубине мысли Ш иллера: она не указывает на соотно
шение идеалов, и ее очень просто можно опровергнуть, 
поставив вопрос — соответствует ли вообще особая форма 
душевных движений нравственному поведению, так как на 
этот вопрос нетрудно ответить отрицательно. Нравствеяво 
поведение, вытекающее из долга; нравственность характери
зуется, поэтому, направлением воли, а не характером ду
шевного движения, в котором воля проявляется. Этим, 
конечно, еще не могла бы исключаться та возможность, 
что фактически нравственной воле соответствует особая 
форма течения наших мыслей и чувств. Но самый беглый 
обзор фактов показывает, что этого нет на самом деле. Один 
человек может путем мощного, быстрого решения стать г о 
сподином над дурными побуждениями, другой же преодо
левает их упорным трудом, с помощью медленной привычки,

‘) Ober den Begriff der Sch6nheit,8—17 no Separat - Abdruck. Хороша 
критака Лоіцө у  Volkett, Symbolbegriff, 64 с-л.
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Оаасносгь поддаться дурным побуждениям для одного при* 
истекает из косности и нерешительности, для другого ж е— 
благодаря пылкости и поспешности. Иные из-за посяедова- 
тельного проведения одной эадачи легло просматривают 
другие обязанности, иные же благодаря взвешиванию на 
все лады, какой поступок в данном случае будет справед
ливым, никогда не доходят до самого справедливого по
ступка. Во всех этих случаях для нравственного состояния 
требуются весьма разнообразные душевные движения. Тем 
самым опровергается особая форма теории Лотце, и ее цен
ное содержание может лежать лишь в направлении шилле- 
ровых идей.

С точки зрения категории тожества отношения областей 
ценностей друг к другу были поняты по существу логиче
ски; с точки же зрения причинаости я хочу разъяснить ту 
помощь, которую деятельности одной области ценностей 
оказывают целям другой. И здесь я  начинаю с отношений 
эстетической области к логической, при чем прежде всего 
задаюсь вопросом, какую роль эстетический элемент играет 
в науке, а затем вопросом, каково значение ьауки для эсте
тического созерцания и художественного творчества.

К необходимым деятельностям относится, на*ряду с ис
следованием, црежде всего изложение. Всякий прогресс 
знания зависит, ведь, от того, что результаты и методы его 
сообщаются другим. Эго сообщение должно совершаться 
самым благоприятным для усвоения образом Это не про
стое требование, напр., удобства, но лежит всецело в инте 
ресах самой науки, которая требует, чтобы читатель или 
слушатель усвоил передаваемое ему, применял его на пра
ктике или развивал далее теоретически, чтобы он не оста
вался, следовательно, в состоянии пассивной восприимчи
вости долее, чем это необходимо. Сообразно с эти^і первое 
требование, предъявляемое к научному изложению, заклю 
чается в том, чтобы это изложение было ясно и по возмож
ности просто, без излишних запутывающих деталей. Уже 
это первое требование обнаруживает внутреннее сродство с 
принципами художественной выработки формы. Но к этому 
первому, по существу отрицательному, требованию присо
единяется другое, положительное. Возможно дать такое на • 
учное изложение что вся полнота мыслей и вытекающих
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ИЗ них следствий становится обозримою как бы наглядно- 
созерцательно. Мы уж з неоднократно упоминали выше об 
этом пограничном случае эстетического. Такое изложение 
позволяет подготовленному читателю быстро перейти к 
самостоятельности, так оно наглядно представляет ему об* 
щую связь, не изводат его окольными путями, цель кото
рых до времени остается для него неясною. Мы охотно 
называем также подобное разрешение научной задачи изящ 
ным, так как при всей своей простоте оно в то же время 
настолько последовательно, что каждый ш аг кажется необ
ходимо вытекающим из предыдущего. Сродство подобного 
изложения с эстетическим сказывается и в том, что мы при 
этом обращаем внимание не только на результат, но оста
навливаемся и на самом решении, а затем и в том, что 
основная мысль как бы придает органический характер 
всему изложению. Мы можем назвать эту деятельность 
полуэстешческой, так как суть дела здеоь не в ьыражении 
в эстетическом смысле слова, но в изложении мыслей.

Но есть также одна отрасль науки, в Которой необходима 
вполне эстетическая деятельность в изложении. История 
имеет целью так изобразить отдельную, однажды даш ую  
связь событий, чтобы ее возможно были сопережить г); 
история пользуется для этого по существу теми же сред
ствами, что и поэзия. Но эти средства служат здесь науч
ной цели, познанию, поэтому историю нельзя назвать и с
кусством, как это иногда делают. Историческое из тожение 
не обладает также бесспорным бытием художественного 
произведения, но в каждой из своих свставных частей под
лежит сомнению, действительно ли все было именно тачим 
образом. Разумеется, это сказывается и в выборе средств: 
историк здесь более связан, чем поэт. Художественная дея
тельность бывает здесь, как и в других областях науки, 
полуэстетпческой, играет служебную роль.

Изложение и тем самым эстетический фактор не присо
единяются однако к исследованию лишь внешним образом,

1) Ы. Jtickert, Die Grenzen der naturwisssnsciiaftlicheu Begriflebildung, 
Brsto Httlfte, Freiburg i. B., 1896.— Kulturwissenschaft und N atunviesenchaft 
Freiburg i. B. 1399 (обе работы в русск пер.).
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к Ік  зто может показаться на основании предшесгвуіощМ 
рассуждений; внутренняя необходимость и наглядность связи 
понятий, равно как и внугреннее сопереживание с нстори іе- 
скими лицами, скорее же, с самого начала имеются налицо 
в духе исследователя. Поэтому научно прекрасное изложе
ние столь же мало можно создать по правилам, как и худо
жественные произведения. Подобно тому, как в искусстве 
выражаемое содержанае вступает в неразрывную связь с 
формою, так и в науке мысль с ее изложением. Мысль со
здает себе форму, и наоборот, всякая хорошая форма, будет 
ли она систематикой или алгорифмом, порождает новые 
мысли. Не только у К ант а  систематика является образую
щим систему фактором. Это единство мы можем проследить 
до самого духа мыслителя: и научный гений проявляется в 
необходимой внутренней связи содержания и формы своего 
мышления. Утверждение Кант а, что научных гениев не 
бывает, правильно в той мере, что эти гении, строго говоря, 
бывают полуэбтетическимп, так как логическая связь мыслей 
доступва всякому нормальному уму, но наглядный обзор 
их, который впервые воздействует собственно творчески, 
изобличает великого мыелвтеля. Так как в науке этим вну
тренним значением обладает полуэстетнческая или, в исто
рии, эстетическая составная часть, то возможно и до и з
вестной степени правильно оценивать научные произведе
ния, сообразуясь с нею. С точки зрения такой оценки они 
приобретают тогда и имманентность эстетического; отдельное 
произведение, которое с научной точки зрения всегда мо
жет быть лишь вкладом и переходной ступенью, приобре
тает тогда несрявничую собственную ценносгь, становится 
в своем роде единственным, чтб нельзя превзойти.

•Значение научных деятельностей в эстетической области 
нужно рассмотреть по отдельности для эстетического созер
цания, для художественного творчества и для критики. Для 
созерцающего научные познания могут столь же хорошо 
играть роль, как и всякого другого рода опыт. В лесу иначе 
чувствуют себя лесничий, чуждый природе горожанин, и, 
в свою очередь, обпадающай разносторонними познаниями 
знаток жизни животных и растений, хотя бы каждый из 
них лишь отдавался впечатлениям и не думал о своих 
специальных занятиях, Для лесничего лес—интимно зяако-
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мая родина, для горожанина-—чуждо-романтическая область 
ученый друг природы в каждом клочке мха и в каждом 
пне видит микрокосм самых разнообразных живых созданий, 
всюду раскрываются ему животные и растения, которые не 
могут обойтись одно без другого и в то же время борются 
друг с другом, — вечно одинаковая и вечно меняющаяся 
тайна жизни. Бри этом он не нуждается в том, чтобы его 
специальные познания всплывали в его сознании, мало 
того, этого даже не должно быть; они влияют, скорее же 
благодаря тому, что они сделались частью его личности. 
Аналогичным образом звездное небо приобрело для всех 
нас новое әстетиіеское освещение, после того как эти дру* 
жественно светящиеся точки стали вещать нам о громад
ных солнцах, луч котэрых нуждается в столетиях для того, 
чтобы дойти до нас. Выше уже не раз было упомянуто, что 
для эстетического сопереживания художественных произве
дений, выросших на чужой культурной почве, могут пона
добиться разнообразные предварательные знания. Интеллек
туальности созерцания как раз соответствует и необходи
мость интеллектуальной подготовки созерцания.

Д ля творящего художника наука может быть важною 
прежде всего, поскольку она помогает развитию его лично
сти. К этому общему значению присоединяется затем спе
циальная подмога, которую оказывают ему научные позна
ния при выработке его техники или при понимании изобра
жаемых им форм природы. Так, перспектива и анатомия 
оказывают услуги живописцу, статика—архитектору, акустика 
—музыканту. Более стоит под вопросом то, полезно ли для 
художника научное проникновение в цели его деятельности, 
т.-е. эстетика. Это непосредственное чутье и развитый на 
хороших образцах вкус, конечно, важнее для него в этом 
отношении, чем всякая теория. Проникновение в философ
ские принципы его деятельности—это скорее человеческая, 
чем художественная потребность и, сама по себе взятая, 
встречается, конечно, не у всякого художника. Правда, в 
тех случаях, когда поверхностные теории популярной эсте
тической болтовни угрожают внести путаницу в чувство 
художника, знакомство с более серьезными философскими 
попыткам-I послужит художнику предохранительным и ц е
лебным средством Не следует забывать и того, что в опыта?.
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художника в его мастерской часто играют роль также а 
эстетические правила.

Совершенно иначе обстоит дело с значением теории для 
эстетического критика. Хотя всякая эстетическая оценка 
необходимым образом исходит из непосредственного впе
чатления, но она не может остановиться на этом и должна 
дать себе отчет об основах этого переживания. При этом 
критик должен стремиться к исключению всего того, что 
относится к случайным особенностям его индивидуального 
склада. Если он тогда по во*мояшости чисто воспринял 
впечатление от художественного произведения, он должен 
будет стараться уяснить себе, какие специфические свое
образные черты соідают ценность этого произведения и в 
силу каких недостатков возникает нарушение этого впеча
тления, если нарушение это имеется налицо. Критик никогда 
не должен подходить к художественному произведению с 
правилами, но он должен припомнить правила, когда речь 
идет о том, чтобы анализировать впечатление с рассудочной 
точки зрения. Чго критик должен пользоваться при этом и 
теми особыми познаниями, которые необходимы уже для 
простого восприятия соответствующего произведения, это 
подразумевается само собою. Что касается значения такой 
критики для развития эстетической восприимчивости к д е 
талям и к целому произведения, то мы касались этого 
вопроса уже и раньше.

Если желательно ответить на вопрос, содействуют ли 
эстетические состояния нашим моральным функциям и в 
какой мере, то необходимо при этом несколько ближе опре
делить содержание эстетической области ценностей, так как 
формальное определение, что нравственное есть воля, дей
ствующая согласно сознанию долга, совершенно ничего не 
говорит еще о содержании заповеди долга. Однако и из 
этого формального определения можно извлечь часть этого 
содержания, опираясь на рассуждение Кант а. Так как доб
рая воля представляет собою абсолютную нравственную 
ценность, то все существа, обладающие подобною волею или 
же способные образовать ее в себе, должны быть нравственно 
ценными. Но ни у одного человека нельзя безусловно отри
цать задатков нравственности. Эта меньшая посылка, правда, 
эмпирична и лишена поэтому всякой абсолютной досто-
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верности, однако в принципе нетрудно согласиться с нею. 
Если же ее признать не вполне верною, то вывод лишь под
вергнется, благодаря этому, некоторому ограничению своего 
объема. Вместо того, именно, чтобы сказать, что человек, 
как носитель потенциальной нравственной воли, ценен и 
сам, пришлось бы сказать, что человек ценен, если его 
можно рассматривать, как носителя потенциальной нрав 
ственной воли. Из этого вытекает, что нужно уважать за
датки нравственности и, чтб совершенно нераздельно свя
зано с эгим, самого человека и всячески способствовать им. 
Это уважение к человеку означает, что его нельзя прини
жать до степени простого средства. Мы должны побуждать 
человека лишь к тому, чтб он стал бы делать по собствен
ному почину, если бы его потенциальная нравственная воля 
стала действительной. Но такое состояние, очевидно, воз
можно лишь в том случае, если мы образуем себя к тому, 
чтобы научиться понимать наших ближних, погружаться в 
их внутреннюю жизнь. Известно вообще, что люди легко 
в задают в несправедливость и грубость по отношению к 
своим ближним, принадлежащим к чужой культурной обла
сти, проявлений которых они не могут уяснить себе. Всякое 
эстетическое созерцание, далее, есть погружение в созер
цаемое. Мы становимся при этом сами тем, чтб мы сопере
живаем, мы сливаемся воедино с ним. Поскольку, следова
тельно, эстетическое переживание направлено на человече
ские характеры и поступки, оно ведет нас к внутреннему 
пониманию наших ближних. Из всех искусств поэзия, по
этому, в особенности в состоянии вообще приводить нас в 
более дружествевное и справедливое настроение по отно
шению к людям, Хотя она и не порождает тем самым нрав
ственных поступков, зато подготовляет почву для более 
утонченной нравственности.

Итак, мы должны всячески помогать нашим ближним и 
уважать их; но этим отнюдь еще не нсчераывается содер
жание наших обязанностей. Скорее же, жизнь ставит ка
ждому из насссобые задачи, которые указываются человеку .. 
его призванием, принадлежностью к семье, государству, н а 
ции. Эти особые задачи нельзя просто вывести из формы 
нравственности, так как здесь оказывает влияние, как не
разложимое данное, и особое положение индивидуума Все
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яги задачи воплощаются в общественных связях и учрежде
ниях; они конкретны по сравнению с абстрактною формою 
нравственности. Поэтому, придавая словоупотреблению Гегеля 
более широкий смысл, их можно назвать конкретной нрав
ственностью. Насколько тесно формы этой конкретной нрав
ственности связаны с эстетическим, это мы видели уже в 
учении о живых формах.

Эти тескоэ, с своей стороны, может служить эстетическому 
двояким образом: оно может вступать в эстетическое пере
живание, как особенно значительное содержание, или ж е  
оно может делать само эстетическое долгом и таким образом 
вести к его реализации. Внутреннее участие, выказываемое 
нами в моральной борьбе, играет в поэзии столь известную 
всем роль, что это беглое указание в данном случае осво
бождает нас от более детального рассмотрения. Долгом эсте
тическое является прежде всего для художника; его задача 
в том, чтобы всецело посвятить себя созиданию своего про
изведения. Поскольку художественное произведение является 
выражением, оно должно быть правдивым выражением и, в 
то же время, проявлением личности, достойной того, чтобы 
проявлять себя. Оно должно быть законченным со стороны 
формы, и форма, насколько только возможно, должна быть 
приведена к единству с выражением Но и для не-худож
ника это—долг сделать себя эстетически восприимчивым, 
поскольку ему позволяют это его задатки и общественное 
положение, и расширять эту восприимчивость, насколько 
позволяет его положение и представляется случай. Отсюда 
возникают важные зйдачи для самовоспитания, для педаго
гики, наконец, для общественного культивирования прекрас
ного и распространения его, которое, пожалуй, целесооб
разно было бы назвать „политикой искусства0 (Kunstpoli- 
t ik )  i).

[) Как раз наше время богато интересною литературою по художе- 
с ственной педагогике и политике искусства. Эти стремлении нашли себе 

в Германии выраженио в специальном, ивдаваемом F. AvenaHua'ом 
органе „Kunstwart*, в котором дается и указатель литературы ва ка
ждый год. Центром таких стремлений в области пластических искусств 
является Гамбург, благодаря деятельности Литпварка. Ср. его сочинения: 
W ege und Ziele dps pilettantisjnus, Miinchtn, 1894, 0 b u cg en  in  rtpr Be-
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Борьба эстетического с этическим и логическим.

Если уяснить себе, как мы старались сделать это в пред
шествующей главе, насколько сильно зависят взаимно и 
переплетены друг с другом наука, искусство и нравствен
ность, то можно, пожалуй, легко приття к тому выводу, что 
области ценностей находятся в совершенной гармонии друг 
с другом. Однако против такого понимания сейчас же можно 
возразить, что оно приводит к ложной гармонизации. В 
самом деле, предшествующее изложение, повидимому, совер
шенно упустило из виду противоположность научной и эсте
тической культуры, борьбу художественного и нравственного 
миросозерцание, которая как раз в наше время проявляется 
с таксою обостренностью. В самом деле, здесь совершенно 
необходимо принципиальное дополнение. Но предварительно 
нужно перечислять те заслуги, которые оказывают друг другу 
различные области ценностей, так как лишь знание этих 
разнообразных сплетений их друг с другом дает возмож
ность понять всю трудность примирения фактически суще
ствующих здесь противоположностей. Эти противоположности 
распростираются как на те области культуры, в которых 
преобладает один способ оценки, так и на другие, в которых 
должны совместно действовать все виды сценки. R первом 
случае мы можем говорить о вторжении одного вида оценки 
в область других, во втором—о борьбе из-за цельной куль* 
туры.

Где стремление к познанию выступает с преобладающей 
силою, там легко притти к тому, чтобы видеть в произве
дениях искусства одно лишь искажение правды. Нападки

IV Г Л А В А .

trachtung von Kunstwerken, 2 Aufi., Dresden, 1898. Образцом во многих 
отношениях послужили англичане, в особенности Рескин имеет н есрав 
ненно еще большее значение в .политике искусства", чем в теори 
искусства. Общий очерк его воззрений дают его Lectures on Art, 8-е 
изд., London, 1898 (русск. пер.. Лекции о искусстве, М.. 1900). Подобно 
Реасину и Уильям Моррис сочетал идеи эстетической и социальной ре
ф орму. Поэтому здесь нужно упомянуть его утопию, News from Nowwhere, 
5-е пвд., London, 1897 (есть русск. пер./ ,Ве^ти ниоткуда*),
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такого рода могут или наивно исходить из той предпосылки, 
что искусство, в особенности поэзия, само по себе не имеет 
иной цели, как лишь поучать, или они могут быть напра
влены на цель искусства, как враждебную позғанию. В пер
вом смысле неоднократно нападали на искусство более 
древние, в особенности греческие философы, второго рода 
нападки более близки по духу просветительным направле
ниям нового времени. В обоих случаях речь идет о призна
нии единственною жизненною целью познания. Такой от
крытый и исключителіный интеллектуализм можно, в об
щем, считать преодоленным; зато с тем большею силою 
выступают такие воззрения, которые хотя и признают искус
ство, однако обсуждают его по существу с научных точек 
зрения. Иногда такое подчинение совершенно открыто про
ступает у теоретиков натурализма; так, в теории романа 
Золя  *), или в утверждении Стриндберга, что сцена — это 
,Biblia рапрегига" в). Чаще от таких общих формулировок 
воздерживаются, зато в частностях эстетическое суждение 
определяется логическими точками зрения ценности. Сюда 
относятся анатом, который в статуе обращает внимание на 
правильность передачи мускулов и костей, равно как и 
естествоиспытатель, который не может простить Фаусту того, 
что он с презрением говорит о рычагах и винтах экспери
ментальной науки, а также и филистер учености, который 
с высоты своего исторического знания отвергает Телля Ш ил
лера, как простое предание, сагу. Сюда же, в известном 
смысле, нужно отнести и уже неоднократно обсуждавшиеся 
в этой работе попытки понять эстетическое по существу 
логически, с точки ли зрения чистой формы или же как 
изображение идеи Однако более значительные из этих теорий

lj  Emilx Zola, Le roman experim ental, Paris, первый раз 1880 и сл.— 
первая статья, по которой озаглавлена и вся книга. Впрочем, чтобы 
быть вполне справедливым по отношению к Золя, нужно принять во 
внимание— на-ряду с этой парадоксальною статьею, в которой роман по 
строя* тся, как научное исследование—страстную аащиту художника про
тив Прудона в Mes hainea, nouv. e d , Paris, 1879, 21 сл.—Борясь с рас
пространенными течениями эпохи, Эрнст Гроссе энергично, хотя и одно
сторонне, осветил антагонизм наука и искусства, Kunstwiss. Studien, 
Tflbingen, 1900, 215.

3)  В предисловий к ,F rauieiu  Ju lie- (1888), Leipzig s. d, (Reclam), g,
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каким-либо образом все же вновь признают особый характер 
и специфическую ценность эстетического. О них скорее же 
можно сказать, что мышление слишком облегчкло себе свою 
задачу—понять также искусство, чем то, чтобы здесь было 
намерение подчинить эстетическое мышлению.

Наиболее опасны для художественного суждения, а часто 
и для художественного творчества те нападки исключи* 
тельно научаого ума, которые совершаются не принципи
ально и сознательно, но в отдельных случаях и в известной 
степени как сами собою понятные, Они соблазнительны п о
тому, что применяемые при этом критерии оценки не со
вершенно лишены основания. Поскольку для художника 
необходимо знание анатомии, поскольку также имеет смысл 
задаваться вопросом об анатомической правильности фигуры, 
Эта точка зрения должна лишь всегда оставаться подчи
ненною: суть дела в том, чего художник эстетически достиг 
со своими анатомическими познаниями, оправдываются ли с 
эстетической точки зрения уклонения от анатомической 
правильности и каким образом оправдываются. В этих и 
тому подобных случаях вид оценки, который должен был 
выступать лишь в служебной роли, становится господствую
щим. Если подобные непринципиальные нападки трудно 
искоренить, хотя и легко опровергнуть их, раз только право 
эстетического вообще признано, то те попытки, которые объ
являют все эстетическое не имеющим право на существо
вание, как нелогическое, опровергнуть много труднее; но 
зато они и далеко не столь опасны. Эта меньшая опасность 
их обусловливается потребностью в эстетических впечатле
ниях, которая каким бы ни было путем всегда ищет удо
влетворения; большая же трудность зависит от невозмож
ности логически доказать характер требования нелогических 
ценностей. Ее можно преодолеть лишь путем указаний на 
неаавершимость, а тем самым и неудовлетворенность чело
веческого познания.

Если логическому мышлению трудно даже лишь понять 
непосредственную ценность эстетического переживания, то 
уму, направленному на непосредственное удовлетворение 
эстетического, легко может недостать упорства и терпения 
для преодоления многих деталей науки, которые часто при
обретают значение лишь благодаря отдаленной связи. Рядом
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?. известным „qu'est се que cela prouve* французского мате
матика в театре вполне может занять место, и заслуженно, 
нетерпеливое „чтб это мне говорит" многих поклонников 
красоты. Трансгредиентность всякого научного результата 
кажется эстетически настроенному человеку нестерпимым 
гнетом. Иногда такое враждебное отношение к науке опи
рается на скептические рассуждения. Наше знание,—так 
приблизительно думают в этом случае, — всегда остается 
лишь субъективно обусловленным; иоэтому лучше совсем не 
вникать более глубоко в стремления науки и скорее же 
наслаждаться миром лишь эстетически, как зеркалом соб
ственной субъективности. Подобные воззрения падают вместе 
с своею основою, т.-е. скептицизмом.

Чаще, чем подобные принципиальные нападки, ветре 
чается неоправданное вторжение эстетического духа в самую 
науку. Прежде всего могут оспариваться научные резуль
таты, потому что они не удовлетворяют эстетических при. 
тязаний. В этом случае эстетическая ценность прилагается 
к тому, что ей совершенно не подлежит. Но даже и то эсте
тическое и полуэстетическое обсуждение научного изложе
ния, которое выше было признано обоснованным, может при
водить к ложным нападкам. Относительно произведения 
мысли и исследования мы прежде всего спрашиваем, верны 
ли его выводы, и затем, плодотворны ли и значительны ли 
они в научном отношении. Лишь после того можно обсу
ждать и красоту его изложения. Если поступать наоборот, 
то возникает опасность просмотреть даже красоту изложения 
в значительном произведении, так как красота научного и з
ложения по существу основывается на том, что вся форма 
его представляется необходимым порождэнием и целесооб
разным выражением сообщаемых мыслей.

Как ни серьезны и часты столкновения между наукою 
и искусством, они однако кажутся относительно незначи
тельною перебранкою по сравнению с тою борьбою на уни
чтожение, которую иногда ведут, повидимому, между собою 
эстетическое и этическое стремления. Когда моралист все
цело устремляет свое внимание на трудность нравственной 
задачи и постоянное противодействие человеческой природы, 
то вса, что отклоняет мысли от этой неизбежной борьбы 
дегко начинает казаться ему пагубным. В особенности за-



слаживающим порицания должно ему казаться тогда әШіл 
тичөское состояние, убаюкивающее человека преждевремен
ным и ложным удовлетворением. Искусство становится ему 
ненавистным, как опиат для воли. Такой ригоризм, который 
раньше встречался не редко, теперь едва ли уж е можно 
найти в теории; скорее же он наблюдается у  людей практи
ческого дела, которые живут всецело ради осуществления 
определенной нравственной цели. В теории же чаще встре
чаются попытки сделать искусство орудием нравственности 
и ценить его согласно с тем, чего оно достигает в этом 
направлении *). Более глубокие стремления этого рода за
даются воаросом главным образом о воздействии соответ
ствующих произведений искусства, осуждая вмесге с П л а 
тоном, напр., все те, которые изнеживают характер, и допу
ская литпь те художественные произведения, которые про
буждают энергичное настроение. Такие воззрения, хотя и 
просматривают специфическое значение эстетического, д о 
стойны однако всякого уважения и заслуживают внимания 

- в волросах педагогики. Волее плоско иного вида моральное 
обсуждение искусства, которое подходит к содержанию х у 
дожественных произведений с меркою определенных нрав
ственных понятий. Такое воззрение ставит, напр., поэтиче
скому произведению в упрек, что оно и в преступнике по
казывает человечески значительное, или же пластическому 
произведению, что оно изображает нагое тело. По отноше
нию к последнему случаю нужно заметить, чго здесь поня
тия приличия, имеющие отчасти лишь условное значение, 
смешиваются с нравственностью, но и в первом случае пра
вильно понятая нравственность не признает этих нападок 
правомочными. Нравственное суждение относится к мораль
ной воле, а не какому • либо внешнему поступку; такая 
оценка имеет внутреннее право прежде всего там, где она 
знает самое волю, т.-е. по отношению к собственным поступ
кам судящего, или же там, где она может повлиять на 
настоящее и будущее. Обо всем этом в художественном про-

•*- йбВ —

*) Весьма далеко идущие воззрения подобного рода защищает* Лей 
Толстой, чго такое искусство? Свои аскетические морально религиозные 
идеалы он превращает всецело в критерий своего художественного су
ждения.
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іібвйдёвий нет и речи, поәтому°то вдесь заиоведаййов само!.) 
нравственностью погружение в природу ближнего и высту
пает со всем своим правом. Вообще подобное морализирую
щее критиканство содержания художественных произведений 
подозрительно уж е потому, что вместо внутренней мораль
ности вили оно обращает внимғние на простое согласование 
поведения с определенными моральными предписаниями.

Правда, нравственная оппозиция против эстетической 
свободы может опираться и на более глубокую противопо
ложность, которая проявляется тем более резко, что,—как 
выясняется при ближайшем рассмотрении,— она подста
вляется на место имеющего столь большую важность совмест
ного действия обеих областей. Эстетическое вживание 
благоприятствует способности смотреть на каждого человека, 
как ценного само по себе, понимать его. Но это понимание 
однако является лишь частью нравственного состояния. 
Понижающий легко склоняется к тому, чтобы все прощать. 
Нравственно судящий не должен делать этого, он должен 
выступать против безнравственного, и поэтому нравственное 
сознание играет в то же время роль судьи. Оно оценивает 
обсуждаемое состояние сообразно с определенными требова
ниями. Чтобы быть способным к этому, оно должно опять- 
таки возвышаться над оцениваемым и тем самым выступать 
из него. То, что сопереживающий человек чувствовал и 
понимал, как внутреннюю необходимость, должно быть оправ
дано теперь пред неумолимым трибуналом, как если бы это 
могло быть и иначе. Где сопереживание приобретает исклю ■ 
чительно господство, там нельзя притти к такого рода об
суждению. Ясно, что такое эстетическое попустительство по 
отношению к безнравственному в особенности укоризненно 
там, где оно наиболее связано с нашим эгоизмом и дряб
лостью, т.*е. в обсуждении наших собственных поступков, 
Здесь мы всего легче понимаем связь побудительных при
чин и пеступков, но здесь же лежит и собственная область 
нравственной оценки, так как самокритика должна подгото
вить нас к будущему. Вот почему эстетизирующее самосо
зерцание так легко ведет к дряблому благодушию.

Эстетическая оценка берет отдельное явление так, как 
оно есть, и оценивает его по тому, что оно дает для сопере
живания. Но для нашего сопереживания важны, как было
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ііоіказано, величие и гармония, равно как и внутреннее бсь 
гатство, но не направление проявляющейся силы. Или если 
это направление и принимается во внимание, то лишь по
скольку оно соопределяет те более формальные условия. 
Поэтому оценка, опирающаяся исключительно на эстетиче
ские принципы, легко становится равнодушною к направле
нию жизни на то, что согласно с долгом или противно ему. 
Гармония и сила могут даже потерпеть ущерб, если в них 
заключается конфликт, неизбежно связанный с нравствен
ностью. Если к подобным размышлениям присоединится 
вполне законное возмущение против узкой, исключительно 

| легальной псевдоморали и некоторая страсть ко всему мя
тежному и пародоксальному, то отсюда возникнет юношески- 
эстетичзская оппозиция против нравственности, которая со 
времени периода бури и натиска неоднократно была пере
жита в Германии. И в новейшей проповеди ниспровержения 
нравственности, в сочинениях Ницше, играет роль этот эсте
тический элемент, конечно, в связи с разнообразными дру 
гими мотивами.

Опасность исключительно эстетического состояния для 
нравственаости может обнаружиться еще в третьем напра
влении. Созерцающий человек всецело отдается своему со* 
зерцательвому настроению, он наслаждается своим участием 
к предмету. Отсюда то частое явление, что сильное эствти 
ческое сострадание отнюдь не ведет к деятельной помощи, 
тогда как более холодане на вид натуры тотчас же вмеши
ваются в дета. Эдуард фон-Гартман сводит это обстоятельно 
рассмотренное им отношение к смешению эстетически! и л
люзорных чувств с реальными чувствованиями (II, 50 58). 
Так как видимость эстетического, как было показяно выше, 
заключается в его изоляции от практических целей жизни, 
то объяснение Гарт мана по содержанию согласуется с дан
ным здесь. Мои жө возражения против терминологии Гарт 
мана я обосновал выше.

Если еше раз бросить взгляд на рассмотренные до сих 
пор конф ликт между областями ценностей, то все их можно 
свести к одной общей схеме. Каждый вид оценки стремится 
приобрести абсолютное и исключительное господство и по
этому вторгается в такие области, в которых имеет значе
ние другой вид оценки. Это вторжение может заключаться



ЙлЙ в принципиальном отрицании противоборствующих куль
турных функций или же в подчинении этих функций зако • 
номерности, свойственной этому, вторгающемуся в чужую об
ласть, виду оценки. Второй вид вторжения всегда облег
чается тем, что эга закономерность действительно играет в 
чужой области вполне законную, но только подчиненную 
роль. Эта схема конфликта дает в то же время и сіем у его 
примирения: оно заключается просто в признании сувере
нитета каждого вида оценки в свойственной ему области. 
В науке господствует логическая ценность, в искусстве— 
эстетическая, в оценке поведения, прежде всего собствен
ного,—этическая. Такое разрешение было бы вполне удовле
творительным, если бы отдельные области ценностей просто 
сосуществовали наряду друг с другом, а не проникали п о 
стоянно одна другую. Но искусство оказывает воспитатель
ное влияние, практическое поведение во многих отношениях 
определяется логическими и эстетическими целями, в науке 
играют известную роль также и художественные элементы. 
Эго переплетение приводит к тому, что конфликты легко 
примиряются в принципе, на деле же они непрестанно воз
никают вновь, и их постоянно снова приходится примирять 
путем тщательной установки границ. Это соотношение вы
ступает еще более решительно, если мы обратимся не к 
относительно еще самостоятельным областям искусства и 
науки, но к бесконечно запутанным отношениям практиче
ского поведения. Уже среди рассмотренных выше антиномий 
вторжение логической оценки в эстетическую область было 
наиболее серьезным. Эга серьезность еще более обостряется, 
когда к обеим борющимся сторонам присоединяется этиче
ский момент, т. е. когда борьба логической и эстетической 
постановки целей возникает в нашем морально-культурном 
поведении.

Непосредственная наглядность эстетического проявляется 
в общей связи культурной жизни в жизненных формах, 
сущность которых была уже выяснена выше. Эти формы 
обеспечивают человеку непосредственно-созерцательное уча
стие в его положении в жизни и в его жизненных целях. 
Так, он вырастает в определенной семье, образ жизни кото
рой и сплоченность ее членов становятся необходимою ча
стью его существа. Вместе с своею семьею он, благодаря
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-языку, принадлежит известной нации. Государственное целое 
мощно проявляется ему в разнообразных учреждениях для 
защиты и отражения, в солдатах, зданиях, знаменах и тор
жествах, в судебных учреждениях и налогах. Равным обра
зом и право, важнейшая функция государства по отноше
нию к мирным гражданам, по крайней мере на более ранних 
стадиях культуры проявлялось для него в почтенных сим
волах. Свято сохраняемые обычаи связывали некогда чело
века и с его профессией; человек и теперь все еще стре
мится непосредственно созерцать свое отношение к вечному 
единению с другими людьми, которое дает ему это отноше
ние,—в особом культе. Благодаря этой системе жизненных 
форм индивидуум приобретает жизненное содержание, кото
рое выводит его из его обособленности и в то же время 
позволяет ему сохранить цельность. Он одновременно при
обретает и уверенность и твердость для всей своей жизни. 
Место, на которое он поставлен, особые условия, в которых 
он работает,—уже не случай и не слепой гнет, но друж е
ственная и святая необходимость. Таким образом жизненные 
формы возмещают в то же время утрату цельности, к кото' 
рой принуждает нас необходимое разделение труда в обще
стве; они позволяют нам косвенно привять участие в том, 
чего мы, занятые нашей особою профессиональною задачею, 
не в состоянии породить в себе.

Всякое восхваление жизненных форм имеет в наше время 
романтический оттенок, в нем всегда в то же время звучит 
некоторая скорь об утраченном, так как критика рассудка, 
на которой однако основывается современная культура, по
трясла эти живые формы и во многом разрушила их. Впе
чатление, оказываемое всеми этими учреждениями, основы
вается. ведь, в значительнейшей мере на том, что они пред
ставляются человеку чем-то необходимым, незыблемым. Они— 
природа внутри культурного мира. Но эта необходимость 
не может устоять пред критикой рассудка. Уже расширение 
опыта знакомит с другими формами жизни у чужих наро
дов. Отсюда возникает склонность к сравнению и тем самым 
познание случайности многого из того, что казалось непо
колебимым. Быть может, также сравнивающему, чужой 
обычай нравится больше, и тогда выбор проникает в такую 
область, надежность которой основывалась на ее необходи-
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мости. Далее, мышление неизбежно должно вскрыть в основе 
многих обычаев суеверие, бороться с которым — его долг 
Но даже там, где содержание обычая по существу своему 
и не противоречит прямо критически анализирующему рас
судку, уже один тот факт, что обычай стремится слепо 
связать человека, оскорбляет свободу разумного самоопре 
деления, так как не простой задор влечет человека к воз 
мущенито против традиций, но высшее требование его при
роды, требование самому выработать для себя план своей 
жизни с помощью своего познания. Все развитие европей
ской культуры с конца Средневековья можно рассматривать, 
как прогрессирующую эмансипацию рассудка. При этом 
мысль двояким образом борется против традиции: прямо и 
разрушительно, как критика,*1 косвенно и созидательно, ка:: 
техника. Критика прежде всего обрушивается на какую-ли
бо частность, которая кажется несостоятельной по своему 
содержанию; первое требование ее заключается в том. 
чтобы ничто не противоречило мышлению. До скоро 
она идет дальше и требует, чтобы все существующее 
в наличности оправдывалось рассудком. Что человек, 
принадлежит именно к этой семье или к «тому народу, 
кажется теперь лашь слепой случайностью, о которой нечег ? 
заботиться личности, ставшей теперь свободною. Даже язык 
с его национальным отличием подвергается с ;-*той точки 
зрения нападкам. Смелые рационалисты постоянно внов; 
пытаются создать мировой язык, который в то время удо
влетворял бы требованию абстрактного мышления, чтобы 
каждое слово соответствовало определенному понятию и 
наоборот. Уже здесь мы видим, каким образом критика на
чинает сложить определенным техническим требованиям 
Когла человек начанает систематически размышлять над 
своими нуждами и их удовлетворением, вся его жизнь пред 
ставляется под углом зрения возможно более планомерного 
достижения определенно поставленных целей. Выступает на 
сцену требование, чтобы все было урегулировано техниче
ски. Этому развитию мы обязаны упорядоченным управле
нием наших государств, равно как и использованием си.т 
природы для наших потребностей, и урегулированием ми
ровой торговли, и гигиеническими улучшениями в наших 
городах. Но всякое усовершенствование техники увеличи
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вает в то же время необходимость разделения труда. Чело
век, за которым его мышление признает право быть сво
бодно самоопределяющейся личностью, принижается благо
даря достижениям того же самого мышления до степени 
простого служебного члена чудовищно - грандиозного меха
низма. Чем лучше он приспособлен к своей специальной 
функции, тем менее способен он обозреть целое, в работе 
которого принимает участие. Это целое не дано ему и в 
наглядном сокращении, так как оно всюду лишь шаг за 
шагом вырабатывается дискурсивным рассудком. Таким пу
тем наступает оскудение человека при всем обогащении его 
внешней жизни. Однако жизненные формы не погибают 
беззащитно под ударами критики рассудка. Нападение на 
них пробуждает бдительвогть приверженцев существующих 
форм жизни, и они стараются защитить их святость то cg 
слепым фанатизмом, то с помощью разумного опровержения. 
Как только защитники вообще начинают входить в основа
ния противников, они сами, хотя бы и бессознательно, на
чинают преобразовывать формы жизни, пытаются приспосо
бить все традиционное к требованиям критики и тем самым 
спасти его. Здесь нам невозможно ни пояснить эти общие 
рассуждения конкретными примерами, ни представить всю 
сложность возникающих таким образом столкновений и пар
тий. Укажем еще лишь на два явления. Потребность в 
жизненной форме проявляется и у таких людей, которые 
не признают необходимой исторической обусловленности 
всякой жизненной формы. Это ведет з  таких случаях к 
странному сочетанию абстрактно рассудочного содержания 
с произвольно созданными мистическими формами. Это яв
ление мы наблюдаем на тайных обществах, которые часто 
возникали в особевностп в XVIII столетии; еще чаше и в 
более фантастической форме составлялись проекты их. Даже 
Гете и Ш иллер  серьезно играли такого рода идеями. Все 
подобные попытки должны были потерпеть крушение, так, 
содержание и необходимость могут приобрести лшш те 
формы, которые созданы и подтверждены путем развития 
общества. Понимание этого факта при >брело особую живость 
после того, как абстрактный рассудок во время Французской 
революции объявил непримиримую войну всему историче
скому. Тогда это понимание породило в то же время тоску
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по связанном известными формами прошлом. Эга тоска по 
прошлом у^лиц, которые сами были освобождены от исто 
рических уз, должна была повести к тому, чт$ они произ
вольно стали хвататься за старые формы. Но таким путем 
эти лица совершенно отрешились от границ современности, 
и таким образом возникла та странная смесь личной сво
боды от всяких у з и почитания строжайшего авторитета, 
которую мы называем романтикой.

До сих пор мы пытались охарактеризовать во всей его 
резкости великий культурный конфликт между историче
скою формою и разрушающим ее рассудком. Ксли привести 
эту характеристику к абстрактной схеме, то получается, в 
общем, приблизительно следующее: так как человеческое 
мышление не может породить ничего цельного, но идет 
вперед лишь дискурсивно, шаг за шагом, то индивидуум  
непосредственно приобщается к культурной жизаи лишь 
чрез жизненные формы, неразложимые логически. Но долг 
мыслящего человека—все подвергать критике мысли. Эта 
критика разрушает необходимость жизненных форм. Таким 
образом долг рассудочного сш оопределеная вступает в кон
фликт с долгом жить в цельной культуре.

Это абстрактное изложение указывает в то же время и 
путь к разрешению конфликта. Путь этот открывается при
знанием необходимой обусловленности нашего познания. 
Человеческое мышление продуктивно лишь на данном ма
териале. Оно нигде само не порождает своего материала, 
но лишь оформляет его. Это справедливо по отношению не 
только к те* ретической, но и к практической деятельности 
рассудка. Подобно тому как из законов мышления мы не 
можем создать мира, так и из чисто абстрактных требований 
мы не в состоянии породить известного порядка жизни. 
Отдельные чувственные восприятия, образующие материал 
нашего познания, случайны оо сравнению с законами мыш
ления, но сами по себе обладают в то же время бесспорною 
фактическою необходимостью. Рассудок может стать их го
сподином лишь в том случае, если он признает ату непро
ницаемую для него необходимость. Совершенно так же об
стоит дело с практическим поведением. Что человек родился 
сыном данной семьи и данного народа, в этом определенном 
Мйсте и в это определенное время, мужчиною или женщиною,



с особыми задатками,—это столь же мало можно изменить 
практическим рассудком, как и понять пз высших принципов 
теоретического рассудка. Свободный разумный порядок 
жизни можно воздвигнуть лишь на основе признания дан
ного жизненного положения. Все эти своеобразные черты 
сделались, ведь, частями личности, в сущности именно они, 
ведь, впервые и создают вообще содержание индивидуаль
ности; если мысленно устранить их, то не останется ничего, 
кроме пустой схемы логически мыслящего существа вообще. 
Задача человека должна, таким образом, заключаться в 
том, чтобы воплотить свою разумную свободу при всех этих 
особых условиях. Это осуществимо лишь в том случае, если 
он стремится сопережить ту абшую связь, в которую он 
поставлен, как живое целое. Таким образом, само мышление, 
если только оно в достаточной мере продвинулось вперед, 
приводит к пониманию своей собственной обусловленности, 
к признанию живых форм. Во природа рассудка критическая 
и относительная, а не продуктивная, поэтому он может и 
должен требовать, чтобы все формы жизни соответствовали 
его законам, но не то, чтобы они возникали из них. На это 
можно было бы возразить, что такое общее признание ж из
ненных форм нисколько не помогает, так как уже неизбежная 
критика всех форм жизни мышлением подрывает их есте
ственную надежность, на которой между тем основывается 
все их влияние. Это возражение нетрудно устранить, если 
вдуматься в происхождение жизненных форм. Если бы эти 
формы были наследством, которое сразу досталось челове
ческому роду без всякого содействия с его стороны, то рас
шатывание их рассудком, конечно, означало бы невознагра
димую потерю. Но об этом не может быть и речи. Хотя 
основа некоторых особенно важных форм, напр., семьи и 
языка, лежит за пределами всякой самосознательной дея 
тельности, однако длительная и господствующая над всею 
жизнью сплоченность семьи возникла из половой любви, 
материнского инстинкта и потребности молодого поколения 
в попечении о нем, лишь благодаря незаметному прогрессу 
человечества возвысилась до более сознательных форм. Рав
ным образом язык лишь путем непрестанной работы луха 
сложился из естественных звуков в тот живой организм, 
который столько же определяет наши мышления и чувство-
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вания и является их носителем, сколько и служит им. Вот. 
почему эти формы могли приспособляться и к новым по
требностям и из всех революций вышли хотя и в изменен 
ном виде, но сохранив свою прежнюю силу. Таким образом 
даже в этих наиболее обусловленных природою органах 
человеческого общества спла их воздействия проистекает 
из того обстоятельства, что если они и не порождены духом, 
зато воспитаны им. Еще яснее обнаруживается эта связь в 
других жизненных формах, напр., в жизненных формах 
государства и религиозного культа. Здесь мы по большей 
части можем указать даже отдельные личности, которые, 
использовав все хорошее в традиционных формах жизни, 
придали этим культурным областям новый облик. Итак 
говоря вообще, жизненные формы выполняют свою задачу— 
быть природою в духе—лишь благодаря тому, чго сами онт 
по существу представляют собою дух, ставший природою. 
В процессе их преобразования всегда принимают наибольшее 
участие те личности, у  которых их стремления приобретают 
полную наглядность и реальность жизни, т.-е. гениальные 
личности.

Итак, мы принципиально. признали, что рассудок, раз 
только он опознал самого себя, должен требовать сохранения 
жизненных форм и что самые эти формы, как возникшие, 
из духа, могут приспособляться к обоснованным требова
ниям свободного рассудка. Тем самым в принципе доказана 
возмояшость разрешить великий культурный конфликт. Не 
нужно только смешивать возможность преодоления кон
фликта в каждом данном случае с устранением самой борьбы. 
Всякая жизненная форма, как таковая, живет своей соб
ственною жизнью и стремится сохранить свое существование. 
С другой стороны, культурные условия изменяются, и кри
тика рассудка неустанно идет вперед. Из всякого прими
рения конфликта возникают новые ограничения, а тем самым 
и повод к новым столкновениям. Культура существует лишь 
чрез борьбу, и застывает, как только борьба прекращается.

Борьба за жизненные формы есть преяеде всего борьба 
за права эстетического фактора в неэстетической области 
Но затем она приобретает решительное значение и для ч и
стого искусства. Где жизненные формы достигают полного 
развития и значение их еще не пошатнулось, там возможно
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искусство, которое, как высший расцвет национальной куль
туры, как бы само собою раскрывается в полном единении 
с чувствованиями народа. 1’раницы искусства и жизни нигде 
не проведены резко, в них даже и нет нужды, так как жизнь 
порождает и то и другое. Когда же жизненные формы р аз
рушаются под влиянием критики, то и искусство утрачивает 
эту прекрасную естественность. Критика проникает и в х у 
дожественные произведения, как это столь ясно видно у  
Эврипида. Или же художник начинает стремиться создать 

для себя мир, чуждый повседневной жизни; тогда он легко 
теряет внутреннюю связь с народом, его искусство рискует 
стать общим и пустым. Между действительностью, ставшей 
прозаическою, и требования ми художника возникает разлад. 
Очевидно, что таково положение нового времени, как его 
.час-тали и поняли Гете и Шиллер. В этом положении пред 
художником возникают новые задачи. Он должен или по
стараться воспринять содержание, порожденное разнообра
зием культурной жизни, оформить его и претворить в жизнь, 
или яге создать себе убежище, в которое может укрыться 
томление по интенсивной жизни. Тогда как искусство в 
такую эпоху, в которой жизненные формы господствуют, 
как признанные силы, возникает из этих форм, теперь оно 
•старается, наоборот, возобновить погибшие формы. Что ис
кусство способно к этому в высшей мере, мы, немцы, пере
жили это в великую эпоху нашей поэзии. Подобное искус
ство, так как оно не может с легкостью воспарить от почвы 
действительности, бывает, скорее же, проникнуто идеею 
своей цели; оно не природа, но томится по природе и стре
мится сделаться природою1). Исходя из этого, можно было бы 

•огвалтиться на попытку философской конструкции истории 
искусства. Однако всякая попытка в этом роде скоро стал
кивается с величайшими затруднениями благодаря много- 
обрашю исторической ясизни, так как борьба за жизненные 
формы вечно зыблется—с различною силою и разнохарак-

:) Всякай читатель заметит здесь связь вышеизложенного выведения 
го етатьою Шиллера О наивной и сантиментальной ноузии, хотя избран- 
яая мною точка зрения иная, чем у него. С вскрытою Шиллером  проти- 
*и.полояиіі>стыо связана вся философская история искусстве у Шеллинга 
Гегеля н нх последователей —Однако ценность идей Шиллера не зависит
• 'Т (значимости этих исторических конструкций
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терно—туда и сюда, стадии этой борьбы переплетаются 
друг с другом, сюда примешиваются совершенно иные 
условия климатического, политического, социальнох'о, тех
нического, религиозного характера. Всякая подобного рода, 
схема будет лишь общею формулой, особое применение ко 
торой всегда должно будет считаться с массою другиь 
обстоятельств.

V ГЛАВА.

Примирение областей ценностей в идеал.

(Эстетическое и религиозное).

Если желательно найти самую общую формулу для- 
борьбы областей ценности, то можно сказать, что она про
истекает от того, что существуют различные виды оценки, 
не сводимые один на другой, из которых каждый проявляет- 
тенденцию приобрести абсолютное и исключительное зна 
чение. 11о эта формула показывает, что зародыш конфликта 
заложен внутри отдельных областей ценности, так как ту 
ж е самую мысль можно выразить и таким образом, что 
каждый вид оценки абсолютно правомочен и несмотря на v t  
нуждается в дополнении. Эго приводит к необходимости ещ& 
раз исследовать отдельные способы оценки, каждый особо 
При этом мы можем непосредственно примкнуть к тем рас 
суждениям, которые выяснили для вас значение эстетиче
ского, как необходимого восполнения логического и эти 
ческого.

Познание есть прогрессирующее подчинение данности 
функциям мышления. Но так как самая данность никогда., 
не может разрешиться в функции мышления, то «то стре-' 
мление не имеет никакой надежды на свое выполнения 
когда-либо. Несмотря на то идея такого выполнения является 
регулятивным принципом всякой науки. Рационализм про
сматривал непреступаемые границы познания и поэтому 
полагал, чтэ все можно понять из самой функции мышления 
Я неоднократной принципиально осааривал это направление, 
которое не раз оказывало влияние и на эстетическую облает?-



Я должен теперь признать, что оно возникло не из какого- 
либо случайного заблуждения, но сочло достижимою цедь, 
которая неизбежно представляется нам, но столь же неиз
бежно и недостижима. Цель человеческих стремлений, ко
торая проявляется с внутренней необходимостью, но up и 
этом никогда не может быть достигнута, можно, примыкая 
к терминологии Кант а, назвать идеалом. Поэтому можно 
сказать, что рациональная постижимость мира является :ид<; 
алом познания. Ограниченность нашей познавательной сио 
собности можно охарактеризовать и такими положениями 
что мы можем продвигаться вперед в мышлении лишь шаг 
за шагом или что наше мышление дискурсивно Но мы 
стремимся ко всеобъемлющему познанию целого. Средством 
к достижению этого является система; но так как познание 
подвигается вперед лишь шаг за шагом, то система н еи з
бежно остается незавершенною. Поэтому и законченную сис
тему мы можем выставить, как идеал познания. Подобно 
тому как дискурсивный процесс мышления совпадает с его 
зависимостью от данного материала, так и идеал законченной 
системы совпадает с идеалом рациональной постижнмости 
мира. Это в основе—один и тот же идеал, лишь рассматри 
ваөмый с различных сторон. Рассудок, способный достичь 
этого идеала, можно было бы назвать идеальным рассудком.. 
Такой рассудок не зависел бы ни от какой данности, но 
порождал бы для себя свое содержание путем творческие 
актов мышления, он был бы, следовательно, продукткваьш 
интеллектом. Вместе с тем он был бы лишен дискурсивного 
характера и в едином непосредственном акте схватывал $ьс 
любое целое. Его мышление обладало бы, следовательно 
непосредственным единством созерцания; он был бы интуи
тивным рассудком. Все эти идеалы представляют собою по
нятия, которые мы необходимо образуем, но еодержаанз 
которых—в равной мере необходимо неосуществимо дал- 
нас. Мало того, в бесконечном интеллекте даже совсем ж  
было бы мышления в нашем смысле слова, так как все по
знаваемое было бы здесь дано в наличности в едином se- 
делимом акте; поэтому можно сказать, что совершенна^  
идеал познания уничтожает самое познание.

Совершенно аналогичные условия имеются налицо н »  
области нравственности. Нравственнее воля, следующая за
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поведи своего долга. Долг, как таковой, познается по своей 
противоположноюи другим мотивам, переживаемым как н е

что лишь фактически данное, а не как вмиератив. Всякое 
нравственное поведение стремится, далее, как к цели, к тому, 
чтобы привести характер в гармонню с долгом. Эта цель 
недостижима, так как человек не может по-своему распо
ряжаться выступлением случайных мотивов. Абсолютно 
нравственная или. как ее называют также, святая воля, в 
которой долг и склонность образуют необходимую гармонию, 
представляет собою, следовательно, идеал. Достиженпе этого 
идеала означало бы прекращение нравственной борьбы и 
вместе с тем и конец нравственности в нашем смысле слова. 
К  совершенно аналогичному с этим на форму нравствен
ности направленным рассмотрением выводу приходит и рас- 
суждение которое касается цели нравственного поведения 
'i-о стороны ее содержания. Внешние условия и препятствия 
всюду ограничивают нашу волю. Наше стремление напра
влено на то, чтобы сделать окружающую нас среду орудием 
нашей воли и устранить препятствия. Такое состояние мира, 
ғ котором нто было бы достижимо, можно назвать абсолютно 
нравственным состоянием. Такое состояние уж е потому пре
вышает наши силы, что с помощью нашего поведения мы 
можем определить и изменить лишь весьма незначительную 
часть наших жизненных условий. П одо /ижении нравствен

ного состояния нравственное совершалось бы само собою, 
? •е , нравственность была бы уничтожена. Ясно, что оба эти 
:деала снятой воли и нравственного состояния—совпадают 

друг с другом, так как лишь в нравственном состоянии 
мыслима такая воля, которой не нужно преодолевать ни
какого сопротивления совершению своего долга, и, наоборот, 
лишь при всецело святой воле мыслимо нравственное со- 
гггояние, так как иначе возможные конфликты воли всегда 
угрожали бы гармонии нравственного состояния. Но и то и 
другое было бы возможно лишь в том случае, если бы ода
ренное волею существо стало господином над всеми усло
виями своего существования, т -е. в то же время было бы 
сродуктивным интеллектом. Таким образом, в конце концов 
«.овпадают друг с другом также интеллектуальный и мо
ральный идеалы.

ійы видели, что необходимость эстетического основана

«



\

за той незавершенности, характере стремления, который 
присущ как познанию, так и нравственному поведению. 

-Эстетическое законченно, если о во дано налицо, как созер
цание, оно дает нам завершение, оно уже не домогание, но 
'бладание. При этом оно возвышает человека над узкими 

рамками его собственной жизни, позволяет ему непосред
ственно принять участие в вещах и занимает силы его духа  
таким образом, как если бы все границы были необходимыми 
определениями духа. Прежде всего такая характеристика 
правильна по отношению к прекрасному в узком смысле 
слова. Но мы уже видели, что здесь лежит чистое зерно 
эстетической области, тогда как в остальных модафикациях 
шт>ают роль и внеастетические условия. В силу ограничен
ности человека прекрасное выкупает свое преимущество 
лишь ценою тяжелых жертв. Все эстетическое необходимым 
образом представляет собою нечто единичное, изолированное. 
Оно приобретает свою надежность путем отграничения, но 
тем. самым отказывается от всякой силы воздействия; оно не 
может ни изменить чего-либо в условиях бытия, ни доказать 

реальность. Таково оно, по крайней мере, если рассматривать 
его само по себе взятое, во всей его чистоте пли в его 
обособленном проявлении, как чистое гскусство. Где эсте
тическое, как жизненная форма, вступает в ибшую связь 
культурной жизни, там оно теряет столь же много в отно
шении непосредственной надежности, сколько выигрывает в 
силе воздействия и реальноспг. Мне более нет нужды по
яснять здесь это положение или доказывать его, так как 
<*той цели был посвящен весь отдел о борьбе рассудка и 
жизненной формы. Если сочетать неизбежную обособленность 
эстетического с стремлением человека к универсальности, 
го и здесь получится идеал в разъясненном выше смысле 
слова. Этот идеал—эстетическая наглядность и эстетическое 
Устройство вселенной. В этом идеале эстетическое было бы 
в то же время познанием и действием. Ясно, что опять*гаки 
я это было бы возможно лишь для продуктивного, творче
ского интеллекта и что достигнутое здесь единство наме
рения и выполнения цредпллагает в то же время святой 
характер и совершеннее нравственное состояние. Следова
тельно, и эта форма идеала совпадает с обеими другими. 
Действительность эстетической области стоит однако в с у 
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щественно ином отношении к идеалу, чем действительность 
обеих других областей ценностей. Тогда как познание и 
нравственность сами по себе направлены на идеал, пре
красное приобретает такое направление лишь из связи общей 
жизни. Взятое само по себе, оно совершенно не указывало 
бы за своп пределы. Эту довлеющую себе замкнутость пре
красное разделяет с идеалом, который мыслится осуществлен
ным. Если поэтому познание и поведение можно рассма
тривав, как стремление к идеалу, то прекрасное по ei'o форме 
можно назвать символом идеала. Лишь здесь, как мне ка
жется, обычное понимание эстетического, как символа, стоит 
на своем месте. Не само по себе рассматриваемое прекрасно*, 
есть символ, и нельзя усматривать в нем символ нравствен 
ности. Но прекрасное служит для человека символом идеала 
поскольку дух человека стремится к идеалу и чувствует 
его недостижимость.

Исходя из этого особого отношения прекрасного к идеалу, 
можно, далее, понять и отношение эстетического к религии. 
Религия по своему истинному и подлинному существу ест* 
вера в идеал. Идеал представляет собою необходимое завер
шение наших, стремлений и в то ж е время он совершенно 
недостижим. Это противоречие преодолевает вера. Ее можно, 
поэтому, рассматривать, как исполнение всех невыполнимых 
требований, которые выставляет человеческое положение 
Тем самым дано и отношение веры к трем другим великим 
областям ценностей. Вера—не знание, однако, обладает досто
верностью знания. Вера не предмет нравственного решения, 
но благодать, и однако она обладает живою деятельной си
лою доброй воли. Вера не эстетическое созерцание, но чая
ние, и тем не менее обладает законченностью и довлеющег 
себе полнотою прекрасного.

Важный вопрос о том, как исторические религии отно
сятся к этому общему понятию веры, разумеется, не может 
быть здесь предметом исследования. Здесь достаточно, ско
рее же, нескольких указаний, которые кажутся необходи
мыми для специальной цели—определить место прекрасного 
и искусства по отношению к религии. Быть может, против 
данного здесь объяснения веры укажут на факты, доказы
вающие, повидимому, совершенно иное происхождение ре
лигии. Боги возникли,— скажут, быть может,— из страхи я
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желания. На это прежде всего можно возразить, что здесь 
речь идет не о первоначальном происхождении религии, но
о силе ее воздействия на чистейшие и в высшей степени 
религиозные души. Однако всегда остается склонность как- 
либо распознать в зачатках и зародыши полного развития. И 
возможно, пожалуй, следовать этой склонности, если даже 
признать эти далеко не возвышенно звучащие объяснения. 
Страх и желание проистекают из ограниченности нашего 
бытия в связи с стремлением выйти за пределы этой огра
ниченности. Если даже желание первоначально обращено 
лишь на чувственное наслаждение, а страх—лишь на опас
ность, угрожающую жизни, то все же форма этих аффектов 
такова, что они легко могут воспринять более возвышенное 
содержание. И такова, действительно, всюду сущность ре
лигиозного развития. Боги природы становятся культурными 
божествами, хотя в истории довольно часто наблюдается и 
противоположный процесс в виде выражения более высоко 
стоящих религий.

Но какое значение, при единстве идеала могут цметь 
различия как исторических религий, так и внутреннего ре
лигиозного чувства у  убежденных приверженцев одной и 
той ж е религии? Эти различия далеко не исчерпываются, 
если рассматривать их, как различные ступени чистоты 
рэлигиозной веры. Ведь, если даже в конце концов все 
формы идеала сольются друг с другом, то все же для пере
живания человека составляет .большую разницу, на каком 
из возможных путей он прежде всего постигает идеал. Р е
лигиозное чувство получает различную окраску, смотря по
тому, выступает ли на первый план интеллектуальная по
требность в идеальном единстве мира, или моральная— в 
форме ли святости или в форме высшего блага,—или, нако
нец, созерцание совершенной гармонии. При этом различия 
отнюдь не исчерпываются подобными абстрактными катего
риями. Различия эти порождают, скорее же, необходимую 
массу смешанных форм и приобретают, далее, особую окра
ску, смотря по особому содержанию знания, поведения или 
созерцания. По своей цели вера возвышается над всеми 
различиями земной жизни; но, как живая действительность, 
она воспринимает в себя характерные особенности индиви
дуально определенной жизни верующих. Ко всему этому



присоединяется еще различие в способе, каким мыс лито.' 
господство идеала, как действительное. Тогда как некоторые 
религии считают за идеал самую сущность вещей и чув
ствуемое нами несовершенство приписывают ограниченности 
человеческих способностей, другие видят в идеале силу, 
которая постоянно должна пробиваться чрев враждебные 
ей активные силы и преодолевать пассивное сопротивление 
в таком случае им кажется, что правильно действующие, 
мыслящие и чувствующие люди помогают осуществление- 
идеала. Совершенно противоположно этому другие религии 
полагают идеал совершенно вне этого земного мира, и тогда 
человек может достичь идеала лишь отрешившись от всего 
содержания этого мира. II здесь мы имели в виду охарак
теризовать лишь некоторые крайние формы, которые в исто
рической действительности самым разнообразным способов 
смешиваются и сочетаются друг с другом.

Особо окрашенная вера в идеал всегда выступает и >: 
особой исторической форме. Она примыкает к определенным 
традициям, у  нее есть своп религиозные герои, переживания 
которых становятся образцом, она создает себе особые формы 
культа и образа жизни. Религия всегда, ведь, в то же врем.-: 
является известною общественной связью, души ее привер
женцев встречаются друг с другом в своем идеале. Но для 
этого нужна особая жизненная форма религии. Религия 
приобретает влияние на жизнь человека лишь путем при
ятия в себя элементов, которые исторически и по сравнению 
с идеалом—случайны. Но благодаря всем этим элементам 
она втягивается и в борьбу культурной Жизни. Но эти осо
бые содержания религиозной жизни уж е издавна служили 
предметом художественного изображения. Искусство вос
принимает эти элементы в себя, и оно способно к этому,, 
потому что прекрасное по форме своей является символом 
идеала, возвышенное же представляет собою символ стре
мления к идеалу. В непосредственности эстетического содер
жания религизные содержания исторического характера 
остаются достунвыми многим и таким людям, в глазах ко
торых они были бы подорваны критикой рассудка. Правда, 
там, где эстетический элемент обособляется, религия теряет

I опять-таки всю полноту своего воздействия. Приводить при
меры сочетания искусства с религией было бы излишне
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Каким образом намеченные здесь отношения .слагаются 
пределах отдельных исторических религий, мы не можем 
прослеживать здесь далее, так как этому должны были бы 
предшествовать религиозно-философские и релнгиозно-исто- 
рические исследования. Напомним лишь в заключение 
том, что эстетическое созерцание доставляет отблеск релК' 
гиозной достоверности многим таким людям, которым а- 
дано было достигнуть ее.

О б л а с т н а я
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