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ВВЕДЕНИЕ.

Наука об искусстве.
Основатель науки об искусстве Аристотель и его 

^Золотая книга“ „о поэтике“ .
Его метод заключается в следующем. Пред ним 

законченный период развития греческой литературы; 
другой он не знает и не предполагает. Известные про-
изведения признаны образцовыми. Изучена эта лите-
ратура с полнотой и тщательностью. Им установлены 
особенности ее и эти особенности признаны им образ-
цовыми. Отсюда и получается: такие то черты старой 
греческой литературы совершены. Пиши так, как пи-
сали великие мастера древности и ты будешь писать 
хорошо; как писали эти старые мастера, это показы-
вает мой анализ. Те особенности, которые я отметил, 
составляют свод непреложных правил, которыми дол-
жен руководиться художник.

Художественная литература древних греков, как и 
вообще все искусство их, стало образцовым искуством 
для римлян; ясно, что золотая книга А. стала золотой 
книгой и для них, что они полагали, что, следуя образцу 
древних греческих мастеров и руководясь правилами 
А., они ДОСТИГНУТ прекрасных результатов, каких они 
и достигли.

Творчество римских художников и их разработка 
теоретической поэтики, представлявшей собой перера-
ботку А. стали авторитетом для всех культурных на-
родов Европы. Время Возрождения открыло римскую 
поэзию и римское искусство, хотя и слабые, но все 
таки более или менее похожие копии греческих твор-
цов, и пошло по их пути. Ясно, что и правила А. и 
его римских подражателей и учеников только окрепли
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в своем авторитете. Время ренесанса придало им зна-
чение непререкаемых критериев творчества— наруше-
ние их казалось варварством.

А между тем еущетвовало искусство, которое ка-
залось неподчиняющимся этим правилам. Существовал 
Шекспир, и если строгие последователи правил и от-
рицали это искусство, как искусство .пьяного варвара“

1® "ОДЧИНИТЬСЯ его обаянию]
и этим авторитет А. казался поколеблен. Но и из этого 
оказался возможным выход Конфликт вовсе не меж-
ду поэзией греков и поэзией Шекспира, беда в том
" о  о Г и ’^Гаж" « '" Р - - " ь н о 'пoдpLa^„ и ":
жателГэ Корнель не подра-

, а исказитель, а его толкование А. есть толко-
вание ложное. Истинный Ш. и истинный А с о в п і З -

" “ в оеэтГт**”™ “  "Р“ ™* истинн^гоТ
п ро т ! внико Г  а ” к , ° " “ ’ 'противников А. Как греческое искусство не поко- 

? е р ^ " с в о е Т  н Г Г ® " " " ’ А. не по-

того, что то  итг>  ̂ де же у нас гарантия

иоГС^^о " н ~ “ "« = о " м у Г в =
тем, каким это делал А ЙТсли%°ы 
другими эмпирическими путями т "е  
существующие искусства, доказали, чт^вcГГни'' пГи!

л о З “ е^ногГ*не“ \ы?ек\"ло
искусств мы не изучили но я существующих
вующке искусства? те •котооы? о " '  “ ® "
они имеют такое же пояяо  ̂ ® "оявятся завтра— и 
ИМІЮТ те, которые существов^н^вчерТ“ ""®’

ное об'^оя°т^ьство, ^орое"°делТет "„“етод

г „ г “н :у в !Г е н „ г ?  г - » - “  ч д -  биеуважения к „Золотой- книге. Она действи-

тельно , золотая“ , но ни в какой степени не обяза-
тельно то, что она дает, по самому существу вопроса.

Греческое искусство есть искусство совершенное. 
Можно называть его образцовым, быть может лучше, 
авторитетным. Но совершенно только данное произве-
дение в целом, и авторитетно оно только, как целое. 
Если же это так, то по существу получается такое 
положение. Признавая авторитетность греческого ис-
кусства, мы можем делать только одно— писать опять 
таки Антигону— точно такую, как она есть, лепить 
только Гермеса, такого, как он есть, что, конечно, без- 
полезно. И никто этого не десал и не делает. На са-
мом деле, только подражают им, т.е., одно делают, как 
Антигона, другое, не как Антигона. Для того же, чтобы 
иметь возможность это делать, нужно произвести неко-
торое расчленение оригинала, нужно отличить одно и не 
воспроизводить другое, ибо иначе нельзя же воспроиз-
водить одно и другое. Но тогда мы имеем пред собой не 
целую Антигону, а различи, ее части, элементы, особен-
ности. И если целое является авторитетным, то никакой 
гарантии нет для того, чтобы полагать, что элементы 
будут совершенны, или совершенны в том новом со-
четании, какое мы дадим им.

В художественном произведении целое совершенно 
посколько оно есть сочетание данных частей, и частей 
совершенных постолько, посколько они находятся в 
данном сочетании. Проверить это не трудно. Возьмите 
удивительно, в полном совершенстве сделанные ноги 
одной статуи, присоедините их к удивительно совер-
шенно сделанному туловищу другой статуи и продол-
жайте эту процедуру по всей линии, вообразите себе 
то чудовище, которое вы получите. Можно провести 
этот опыт сколько угодно раз и вы получите тот же 
результат. Возьмите рисунок хорошего карикатуриста 
и соедините с краской Рафаэля, соедините ритм ча-
стушки с содержанием гимна, и вы опять получите не-
которое чудовище. Это значит, что расчленение унич-
тожает авторитетность. А поэтому и доказательство 
на основании эмпирического изучения авторитетных 
произведений безплодно.

Отсюда возникает необходимость перенести изу-
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чение в другую плоскость, иными словами отказаться от 
признака образцововости. Мы разлагаем художественное 
произведение на его элементы. Они являются для нас 
только некоторыми данными, они материал для изу- 
чения, а не учителя наши. Допустим, что мы выделим 
анализом краски. Они конечно не авторитетны. Но 
они есть некоторая действующая сила, И ее мы изу-
чаем единственным путем, который есть в нашем рас-
поряжении, путем работы в психологической лабора-
тории. Мы изследуем их действие на нашу душу уста- 
навливаем их комбинации и их действие. И из этого мы 
выводим законы красочных воздействий на нас во всех 
отношениях и в смысле эстетического воздействия 
Художественное произведение для нас не есть автс- 
этом^  ̂ только грандиозно поставленный опыт. При 
этом лабораторией является вся вселенная, вся история 
культурного человечества. Законы этого 
законы всякого индуктивного иследования и выво^

"лючаето” " "У“ « 
о6 искусстве не ’ес7к°^“  «аша наука

вающа^, как делатГ̂ о z "д p 7 o :г :^ ”:;кa^:^:r"'̂ “ ■
тивная (говорящая, как делается то или другоГГсйе 
ра ее изунення есть область психологии, строго го1о-
ис’копят иТсо^во'” ' ’ дверца, из которой
телГ7луГат:лГнТ:“ГкГо°"" "вооенное Гои». ■■ '‘ ° ’ °̂раи переживается сот-
?ери^ „а кот? психологий и естьма-
хотя далеко еще не есть самая на^ка.

.............  - ------------------- ------( 7 )

Определение эстетического.
Дать определение значит дать средство, при по-

мощи которого мы данный предмет отличим от всех 
других. Логическое определение требует 1) чтобы мы 
указали ту группу, к которой относится предмет (род),
2.' дали тот признак, который отличает предмет от 
других предметов той же группы (того же ближайше-
го рода). Например, мы хотим определить, что такое 
Фокс-терсьер. Для этого мы говорим, что он принад-
лежит к ближайшему роду собак (не животных, ибо 
это было бы не ближайшим, а дальнейшим родом), и 
затем указываем, чем он отличается от других членов 
того же собачьего рода, (видовое отличие).

Определяем мы не искусство, а те предметы, ко-
торые им производятся—такие предметы мы называем 
эстетическими—.определяем э с т е т и ч е с к о е .

• Когда я говорю, что обезьяна, лошадь, овца, бык, 
осел относятся к одной группе, то я хочу сказать, 
что все они имеют какой то обший признак, в них 
лежащий, что, например, они имеют четыре ноги—их я 
объединяю в одну группу, один род »четвероногих“ .

Но когда я говорю; картина, симфония, поэма, зда-
ние, орнамент, то какой же в них лежащий признак я 
имею, об'единяя их в одну группу? Очевидно, что ничего 
общего в самих предметах лежащего не будет; если 
сказать, что эстетическое есть то, что нравится, то 
ведь в пустыне лошадь и осел буеут иметь по четыре 
ноги, а симфония никому не будет нравиться.
Обший признак будет будет лежать не в самих пред-
метах, а нашем к ним отношении. Или, чтобы об’яс- 
нить это иным путем. И лошадь, и осел, и овца и т.д.
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всегда и везде будут четвероногими животными, но по 
лезными они будут для того, кто ими пользуется.

Такие предметы, которые определяются признака-
ми, лежащими не в самих предметах, а в нашем одоб-
рительном или неодобрительном к ним ОТНОІЦЄНИИ, мы 
называем ценностями. Мы скажем, что искусство про-
изводит некоторые ценности, и притом ценности эсте-
тические, что мы оцениваем положительно или отри-
цательно произведения его, как эстетически ценные. 
Понятие ценности будет ближайшим родом для поня-
тия эстетического. Таких ценностей есть несколько: 
главные из них об единены в известной триаде— пре-
красное, истинное, доброе. Присоединим еше полезное 
и приятное.

Чем же отличается ценность эстэтическая от ос-
тальных ценностей? Этим мы выполним вторую за 
дачу определения. Для того, чтобы дать это отличие ' 
(видовое отличие), мы должны соединить два признака.

1) Допустим, что у меня есть некоторое желание.
ІЄ вещи, которые помогут мне исполнить это желание I 
удут вещи полезные. Те которые помешают его ис-

полнению, будут вещи для меня вредные. Один и тот 
же предмет может быть и полезен и вреден смотря 

«еланию. Если я хочу жить, то яд для ме.я
ХотРХ!-’  ̂ умереть, то яд для меня полезен.
ОЯ, ^отеть-это в моей полной воле. Но,

дано, то доказать мне, что полезно и 
возможно. Ты думаешь, что для 

лезня ежедневная рюмка водки высоко по-
она полное право доказать тебе, что
ПОДЧИНИТЬСЯ̂ ”и вредна, и ты должен будешь
холодно Пvr если ты находишь, что тебе
самими нео̂ пп** ‘*'®бе, что тебе не холодно,
таки я доводами, ты скажеш, а все
твое пеоежм ’̂ будешь ты—чувство холода есть
тебя м ож Г г п Т ’ то ты зябнешь-
вание ВН<‘пяяи нельзя переубедить. Пережи-
к таким тп ^неразумен зеленый цвет. Вот
надлежит чистым переживаниям при-
том что кя-птм̂  ̂ вететического. Можно тебя убедить в 

Р ина хороша, но нельзя убедить тебя в

том, что ты переживаешь ее хорошесть, когда ты пе-
реживаешь отталкивание. Можно тебя поставить в 
условия, когда ты будешь переживать иначе— подгото-
вить, воспитать, заразить своим увлечением, но нель-
зя убедить

2) Вторым отличительным признаком будет неза- 
интересованость переживания и оценки.

Хинин в высокой степени неприятен, и все таки 
я считаю его полезным, не ради него самого, а ради 
его последствий. Мне еще более неприятно, когда меня 
трясет лихорадка, чем тогда, когда я принимаю хинин. 
Иными словами, есть ценности, которые являются та-
кими не сами по себе, а ради чего то другого. Такие 
ценности называют ценностями к о н с е к у т и в н ы м и ,  
Другие являются ценностями сами по себе, не потому, 
что они ведут к некоторым благам, как к своим по-
следствиям, а потому, что они сами суть блага. Это 
не делает их особенно высокими, особенно ценными, 
значительными. Плитка шоколада есть ценность сама 
по себе— она вкусна не для чего нибудь, а вкусна для 
вкусности. И шоколад есть ценность не консекутивная, 
а интенсивная. Такой же является и эстетическое пе-
реживание cavo по себе меня привлекает.

Я стою пред дворцом. Я могу сказать: расположе-
ние комнат неудобно. Корридоры плохо тс плены. Клад-
ка уже разваливается. Я могу сказать: здесь можно 
было бы устроить детдом, а между тем дворец служит 
жилищем праздных людей. Можно сказать еще много 
других очень умных и по существу совершенно пра-
вильных мыслей. Но на это ответ очень простой. Я 
вовсе не собираюсь жить в этом дворце, я вовсе не 
думаю о том, какой цели служит он, для меня суще-
ствует в данный момент только одно: самое пережива-
ние дворца. Для меня даже по существу не важно, су-
ществует ли он на самом деле. Пусть он вовсе не ре-
альный дворец, а только его вполне адекватное изо-
бражение— если бы такое было возможно—и все таки 
он выполняет свою миссию— он дает переживание. Я 
стою пред дворцом в рванных ботинках, я вымолил 
разрешение брести по его залам, и тем не менее, по- 
сколько дело касается чистого переживания, я не в

■■■■ - ■ — .........— 9 )
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худшем положении, чем владелец того же здания, ко-
торый может быть к нему совершенно равнодушным 
и чувствовать только сквозники в его корридорах.
.. В " ОДНОМ немецком стихотворении говорится— 

звезд мы не желаем, мы радуемся их великолепию; 
такою звездой, которая радует, но которой не жела-
ешь, является об’єкт эстетического переживания.

Все, что мы делаем и переживаем, так или иначе 
находится в связи нашей практической жизни, в сфе-
ре нашего опыта. Вещи играют некоторую практиче-
скую роль, действуя так или иначе на нас. Стулья дол-
жны быть без гвоздей, чтобы не прорывать нашего 
платья, собака должна не кусаться, фрукты не быть 
гнилыми. И все они должны прежде всего действитель-
но быть. Сказка не перестает быть прекрасной оттого, 
что она есть сказка Огорчение наступает с той по-
ры, когда мы относимся к об’єктам сказки с желанием, 
когда мы начинаем чувствовать, что скатерть само-
бранка вовсе не убирается, а нам хочется есть. Пока 
нам есть не хочется, она остается прекрасной. Искус-
ство извлекает об ект из эмпирического мира, в кото-
ром все вещи связаны, оно дает столь же значитель-
ную ценность существующим, как и не существующим 
вещам, ибо ценны не самые вещи, а наше их пережи-
вание. Когда созданная Пигмалионом Галатея сошла 
с своего пьедестала, она быть может и не стала ху-
же, но она стала частью нашего эмпирического мира 
и вместе с тем стала не только прекрасной, но быть 
может, желанной по своей красоте, быть может, оттал-
кивающей по своему характеру,-словом она была в 
о ласти чистого переживания, пока стояла на пьеде-

вощла в связь практической жиз- 
, на уже перестала существовать в области чисто- 

го переживания, она уже вызывает некоторый заинте- 
туе нягу!л восторг. Когда зритель видит в нагой ста- 

- ^ женщину, то его оценка является уже оцен-
Нл потому не эстетической,

можнп может, такое же значение самоцельности
НОМУ) ”  истинному И доброму (нравствен-

 ̂ ценна и в том случае, когда я в ней 
нтересован, и доброе остается добрым и тогда,

когда я к данному доброму делу или человеку не имею 
отношения.

Это не совсем верно и с точки зрения теорети-
ческой.. Когда я говорю, что такое то суждение есть 
суждение истинное, то этим я вовсе не высказываю 
ни одобрения ни неодобрения ему, а только устанавли-
ваю некоторый факт. И более ценная истина не есть 
более истина, чем истина менее ценная. Но для нас 
важнее то, что практически мы не имеем возможности 
спутать оценку прекрасного с оценками истинного и 
доброго. Дело заключается в том, что оценки эти при-
лагаются к совершенно различным вещам. Истинным 
может быть только суждение. Иван не истинен и не 
неистинен— истинно или неистинно может быть толь-
ко суждение— Иван есть человек. Доброе (нравствен-
ное) имеет отношение прежде всего к поступкам.

Прекрасное имеет отношение к переживаниям. 
Говорится не об Иване, а о нашем переживании Ива-
на, о нашем представлении Ивана Итак, сфера приме-
нения оценок настолько различна, что говорить о воз-
можности спутать различные оценки по признаку их 
самоцельности не приходится.

! Несколько сложнее и затруднительнее вопрос об
! отличении между эстетическим и приятным. Нужно при- 
I знать, что те признаки отличения, которые обыкновен-

но дают, не дают вполне ясного и отчетливого решения 
вопроса. Говорят; эстетическое начинается с чисто 
физиологического акта ошущения, но переходит в пред-
ставление, т. е. подвергается некоторой психической 
переработке. Но фактически мы не можем утверждать, 
что вкусовые ощущения остаются в сфере чистого 
ощущения и не подвергается такой же психической 

! переработке.
Спрашивается, однако, нужно ли отличать между 

эстетическим и приятным, во всяком случае, нужно ли 
вносить это отличие в самое определение эстетическо-
го. А это связано с вопросом, имеющим несомненное 
теоретическое значение.

Вся наша душевная жизнь, а значит и наши эсте-
тические переживания, вытекают из ощущений или 
связаны с ними. Стало быть, они находятся в тесней-
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шеи связи с нашими органами чувств. Мы знаем искус-
ства зрения и слуха, но не знаем искусств обоняния 
осязания, вкуса-так называемых органов низших чувств’ 
Не могут ли однако возникнуть и эти искусства? 

Обыкновенно самая постановка вопроса вызывает
о Т Г б Г  говорят,"ставить в ка-

я Бетховена и плитку шо-
ї^ и н е о Г "  вполне понятно, новее
внивать вопрос нельзя ставить. Сра
вена а moKoV ялитку шоколаду и сонату Бетхо-
только ППО.Г'" '  сравнивать
И если ПОИНЯТк  ̂ ^рсстым, а не простое с сложным. 
ЖНО отпасть-нот7°по^° внимание, то негодование дол- 
мой—ну если HP унизительно быть сравнив?.е-
розы Иоиниипи плиткой шоколада то с запахом 
лет Toî v  ̂ НС"* Несколько
футуризма вы  ̂ знаменитый Маринетти, основатель 
ФУ уризма. выпустил новый манифест о так нявыв« 
мом „тактилизме“ Здесь он ° називає-
•ощее значение в обл а ст і проповедует первенству- 
впечатлений и искусства осязательных
тва, будущего целую программу нового искус-
я не нахожу возражениГ’'еТ^*'’ ‘ '" ° ''° 'ющей роли в иЛ против первенству-
то, во всяком слу^аГ^пп” ^“ ”̂  ̂ осязательных органов, 
вообще. Беда то ' осязательного искуства
только манифест и** п°п  ̂ ^
никогда. Это не з Р°^Р^мма. И нет и не было его
то отрицательное суждение“ Т
зана. В каком то  ̂ возможность не дока-
обстоит иначе с низшим чувствами
Думается, что’ ос “ “ “ ' “'" " " - « « я ч е  первые были бы. 
допускают той бесч̂ ^̂ ^̂ **” ^^ ощущения почему то не 
ния свойственны тонких комбинаций, на-
ми всему безбпомли̂ '̂ '̂ ”  ^  какие делают их открыты- 
жизни и психичрг богатству нашей психической

всяком случТе "нГм” “ ®“™ "-годится иметь дело практически с ними не при-
водимостью счита-г ’  ̂ поэтому МЫ НЄ СТОИМ ПрвД НЄ0б-

Тех двух
указали, признаков, которые мы

достаточно для нашей цели выде-

: .... ...........................  ........( 13 )

- лить мир эстетического в особое понятие— асе наши 
, расуждения не встретят при этом затруднений, не на-

толкнутся на опастность спутать эстетическое с не- 
эстетическим.

Но нам надлежит остановиться еще на одной по-
пытке установить еще третий отличительный признак, 
сделанной некоторыми мыслителями. Они полагают, что 
эсгети-1еское отличается еще характером обязательно-
сти, и что эту черту следует внести в определение его.

Думаю, что и то и другое неверно.
1) Эстетическое не может быть признано обяза-

тельным. Это значит; эстетическое есть некоторая 
особого рода оценка, скажем, данного сочетания звуков. 
Никаким образом нельзя однако считать эту рценку 
для кого бы то ни было обязательной. И этого нельзя ни 
по принципиальным ни по фактическим соображениям.

а. Оценка не есть суждение, а есть переживание. 
А никакое переживание не может иметь характера 
осязательности. Ни для кого не обязательно испы-
тывать переживание холода, когда на дворе 10 граду-
сов мороза. Можно, конечно, сказать: да, но всякий 
нормальный человек испытывает его; на это можно 
ответить.

б. фактическим соображениями —факты говорят, 
что ни о какой в этом отношении норме говорить не 
приходится (о чем сейчас же). Нельзя говорить об 
обязательности того, что постоянно и нормально не 
осуществляется.

2.) Но если бы даже этот элемент обязательности 
и существовал в полной мере, то из этого не следует, 
что он составляет признак эстетического, подлежащий 
внесению в определение самого его понятия. Он не 
есть необходимый отличительный признак, так как он 
именно не отличает эстетической ценности от Дру1ИХ 
ценностей. Истинное тоже есть такая ценность—то, 
что логически доказано, то мы считаем обязательным 
именно для всякого нормального человека. Но еше су- 

’ щественнее это по отношению к нравственному. Тут 
дело не в фактах, а в существе самого понятия. Самое 
понятие нравственного включает в себе понятие дол-
жного, т. е. обязательного. Тип нравственного суждения
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заключен в 10 заповедях. Они суть не что иное, каї 
ряд приказов и запретов, и к ним— таким или иным— 
приказам и запретам сводится всякая нравственность.

Тем не менее элемент обязательности не чуж; 
нашему эстетическому переживанию. Правда что на-
ши оценки ни для кого не обязательны, но правда 
и то, что мы их переживаем, как нечто более или ме-
нее обязателное для других— , что вполне согласимос 
признанием полной свободы всякого человека прини-

их. Так мы мыслим, а чувствуем 
иначе, и мы ВИДИИ своего рода еретика в человеке,
жалтй "»бимца. Нигде кроме, по-
сти как РОКре лиг ии не разгораются споры и стра- 
Но 'а то  Р ' " ' крупного эстетичесхого явления.

ько факт психологии, не теорема теории.

ЧДСТЬ ОБЩЯЯ.

Законномерность эстетического.
Мы говорили уже о том, что фактически мы не 

можем считать каких бы то ни было эстетических 
оценок сколько нибудь обязательными. Это показыва-
ет с полной ясностью история вкусов—одна эпоха по-
ложительно оценивает то, что другая оценивает отри-
цательно; можно точно также в пределах каждой от-
дельной эпохи показать великое разнообразие часто 
резко друг другу противоречащих оценок. Оттого и сло-
жилась поговорка— о вкусах не спорят, что нисколь-
ко не мешает тому, что ни о чем больше не спорят, 
как о вкусах.

Мы стоим таким образом перед хаосом капризно 
изменяющихся тенденций в области эстетических оценок,

С другой стороны, однако, мы не можем помирить-
ся с этим— таков самый склад ума людей нашей эпо-
хи. Мы исходим во всех наших суждениях из предпо-
сылки закономерности, мы не допускаем царства слу-
чайности, хаоса. Что капризней, чем погода, и тем 
не менее мы твердо верим, что она подчиняется не-
которым законам, мы тратим громадные усилия для 
того, чтобы разгадать эти законы; в том, есть ли они 
на самом деле, мы и сомнения не допускаем. Иначе 
мы научно мыслить не умеем. То же, конечно, отно-
сится к области эстетического. И здесь должно быть 
действие некоторых законов, которыми определяется 
все— мы не можем не требовать разгадки их, мы не 
можем допускать сомнения в существовании их.

Но ведь действительность говорит не то. Да, но 
действительность говорила то же древнему, наблюдав-
шему течение звезд, и он полагал, что Иисус Навин

НАУКОВА БІБЛІОТЕКА ОНУ імені І. І. МЕЧНИКОВА



остановил солнце. Мы не верим этому, потому что̂  
разгадали закон движения светил. Анархия в миое 
эстетическаго есть только результат несовершенства 
нашей науки.

«У*н° опреде-і
ить ее причины. Постараемся выяснить себе, каковы 

ПРИЧИНЫ эстетического-определивш
и Т ^ Г и с Г е н ^ ;^ " " -

НО ч е 3 1 к '‘Т ' ° ' '  видит имен-но іеловек, а не глаз. Глаз есть не что иное кяк

?Гй“ о6изТнеш
лальше.’^Но воспГин°има?т"торое я“ ®°®"Р” ” в»авт именно чеповек, т. е. неко-1 
торое „я , некоторая личность. Это я- не остается ^
вт-пеоео"аб‘ ' " ' ’"^ '*” " “ "  отпечаток она перерабатыва- і 
" н н Г  ™ ?  ® что вн'вь пол,-
„Я- связываетсГ "Р"®®” «"®" в овяаь жизни данного;
ВТСЯ таким Образом'некотооое" ® ° " “ ®̂ 1
следнего ошущ^ия слани!?^ СОЄДИНЄНИЄ данных пг.;
Образуются некоторые а с с ^ ^ Г и ““ * " "^ ” “**™ '

Другими словами;"в“ ’ 7 '’«д о Т 7 °“ '" “ ®"” *'

ми; фактор ассоциативный = Физиологическими путя- 
К данным прямого Фактом !  ® "Риооединяю і
ль| из результятпв ‘ - ^®рпая для этого материа-з

Поясни« 7 о  ""  "Р®“" ’®« «взми- :
я д 7 7  Га „ " ' " " " Р “ "® примерами.

за свой же палец**'Г°Р°”  Рвоотоянин от своего гла- 
имеющим нeкnтnnv^ ”  ПредСТаВЛЯбТСЯ мне і
Палец на рассто^^*° ввпичину. Отодвинем теперь этот | 
ним положением По сравнению с иреж-І
размеры значительно оптики палец примет;
ше. Но всякий знает и какие он имея рань-
таким же, каким мы ви1°п
ДИТ оттого чтга «  ” «вли его раньше. Это происхо-і 

’ ^̂ ® "®п®“ нвш мы прекрасно знаем «!

( 1 6

видим его не таким, как мы видим его оптически, а 
каким мы £Го знаем— видим психически. Даже в этом 
элементарнрм случае. данные, оптики подвергаются, 
под . влиянием налагающихся данных нашего опыта, 
психической переработке.

Классическим, примером служит знаменитый Фех 
неровский апельсин. Допустим, что на некотором от-
далении от нас лежат некоторые шарообразные жел-
тые-тела. Форма их. есть известная нам форма апель-
сина. Теперь, долустим, что нам сказали, что один из 
пьедмет.ов. ..есть настоящий апельсин, другие очень 
удачная, даже, неотличимая, деревянная, подделка. С 
точки зрения оп.тики здесь никакого отличия не будет 
— есл 1 же, такое, получится, то это будет результатом 
того, что мы узнали. Настоящий апельсин будет гово-
рить нам. о вкусе и запахе апельсина, поддельный, ког-
да мы знаем, что он из дерева, может пахнуть только 
краской, но ни в каком, случае не апельсином. Настоя-
щий апельсин будет говорить нам „о крае, где апель-
сины зреют*', поддельный с ним ничего общего не име-
ет; отличие будет, конечно, в том, что один способен 
вызывать ассоциации, другой их не способен вызывать.

Сфера действия закона ассоциаций безпредельна 
— можно сказать, почти не рискуя ошибиться, что дей-
ствие одного только прямого фактора скорее теорети-
чески предполагается,, чем фактически может быть ус-
тановлено. .

Вывод отскхца ясен. Ассоциации мы черпаем из 
нашего, личного опыта, они об‘ясняются целым нашей 
личной жизни -и так. как опыты наши различны, то 
что же удивительного, если одни и те же предметы вы-
зывают в нас. различные переживания, так как эти 
переживания ^^сладцваются под влиянием различных у 
каждого 1̂ '!#г^^,Сассоц^ативных факторов

или читаю, или просто ду-
маю сж^у^ександрЙ5^. Моряк, купец, этнограф, исто-
рик—вс^рнйі6удух::р Зт|̂ м} звуком связывать различ-
ные ас^да^ї^внр.'в^^никаї^щие представления. Я лич-
но яві^юсь образцом срвершенно специфического слу-
чая, Ко '̂да'*“51 слышу, .данное слово, у меня возникает 
одна соверйТШег*^ецифическая, совершенно случай-

• ■ -(П  )
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ная, но крепко сжившаяся со мной ассоциация: я слы-
шу не слово, а музыкальную фразу, в которую облечено 
это слово в опере ^Таис“ — и притом это так сильно, 
что слово это я не могу не петь про себя. Ясно теперь’ 
откуда берется разница во вкусах. ’

Пока люди отличны, должна быть эта разница- 
вопрос о закономерности прекрасного приобретает не-
разрешимый характер.

Однако в нашем рассуждении допущена некоторая 
ошибка. Мы говорим об ассоциативной деятельности 
в области психического-но ведь эстетическое есть не-
которая специфическая, специфическими особенностями 
отличающаяся область психической жизни человека- 
пппмА̂  специфических УСЛОВИЯХ эстетического
ШИТА некоторой силы, противодействующей разру-

ительчому действию ассоциативного процесса.
э''тртии '̂^^ словами—каковы особенности образования 
эстетического характера ассоциаций.
_следующие признаки эстетически
сФеое процесса в отличие от такого же в
Сфере общепсихической.

бытк прямой и ассоциативный факторы должны
и аосопияГ^'^^'^Т^^ характера. 2) Между прямым 
сцепка я фактором должна иметь место не
ативным Связь между прямым и ассоци-

Все чт должна быть связью необходимой.

соображения. Эсте?ГкГч^о""'''® "^ '°'' """в их обпяг-г,. часто спорят о том, входит ли
только изучение^^ппеГ-  ̂ прекрасного в природе, или 
этот не Пппм/А Р®*̂ РНСНОГО в искусстве. Нас вопрос 
эстегическог ” ^ ”̂ нмать ибо нас занимает не область 
стве -так “ ?  эстетического в искус-

и ПРЯМОЙ и е. нческим в искусстве, то ясно, что
кают не случГйнГ'*^^'^°'^‘̂ '̂ °̂ ” ^^^®"“  ̂ фактор возни- , 
ской деятвпииг. ’ результате некоторой творче* 
во всяком случаГТ^*^^^ может и бесознательной, но 
планомеоного Роходящей стадию сознательного и 
даны, а создаются^и°^” ‘ °ба фактора нам не
но сознаваемых ц ел я ? ''п ”   ̂ некоторых ясвх. Они не таковы, как они нам

: I • .....■" ------- ( 19 )

|даны, а таковы, как они нами и для нас созданы. 
.Цель—создание эстетической радости— иными словами 
I— выведение переживания из фактически существую- 
|щего мира, и введение в область мира, нами создавае- 
ІМОГО, и притом, создаваемого нами так, как это соответ- 
;ствует нашим целям.
I Ясно,что прямой фактор, тот фактор, которым мы 
непосредственно действуем, должен обладать необходи- 
|мыми нам свойствами— основное из них то, чтобы он 
|мог заинтересовать нас „незаинтерееованно“ . Изобра-
зить яблоко так, что нам захочется его с'есть, значит 

|закрыть дорогу к созданию эстетического переживания. 
|1Иы изображаем не его вкусность, а его красоту— что-
бы смотреть хотелось, чтобы не становилось завидно,

I когда другой ест его.
I Всякий прямой фактор способен вызывать ассоци-
ации— .нужно, чтобы эти ассоциации не вызывали таких, 
которые не могут быть переживаемы эстетически. Быть 
может, следующий пример покажет это особенно ясно.

I Мы относимся к негру совершенно спокойно. Иное 
|дело в Америке; там негр вызывает гадливое чувство 
і—-Пушкину не простили бы в общественном отношении 
|тпго, что он был чем то вроде квартерона. Содержание 
|Огелло говорит о чем то, что для американца наибо-

|лее возмутительно— о том, что негр живет с белой жен-
щиной. Сотни негров линчуются потому, что их обви-
няют в таком грехе: естественно, что постановка Отел- 

. ло должна была бы вызывать в американце очень 
Iсильные внеэстетические ассоциации—и Отелло у экс- 
I пансивных людей должен был бы вызывать требование 
I линчевания. Но нам известно, что, наоборот, такая экс- 
|пансивная публика готова линчевать не Отелло, а 
|Яго. Это значит, что поэт не допустил, не вызвал та-
ких ассоциаций, что ударение настолько сильно по- 

I ставлено на герое, что представление о цветнокожем 
I не может действовать.
I Если достигнуто эстетическое переживание и пря- 
; мого и ассоциативного фактора, то становится воз- 
іможной и спайка обоих впечатлений. Спайкой мы на- 
[Зываем такое соединение двух представлений, в кото- 
I ром мы уже не отличаем их как два, а переживаем од-
І
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но, в противоположность сцепке, когда оба пережива-
ются отдельно-. Когда дирижер- ведет свой оркестр, то 
он ясно и отчетливо слышит каждый из инструментов 
отдельно, Это ему-крайне нужно, но» нужно затем; что-
бы мы этой расдельности" не переживали, чтобы мы 
слышали не инструменты, а оркестр; Он действует так, 
что сцепку превращает в спайкуі Нужно также* -.чтобы 
песнь исполнителя сливалась с акомпаниментом в од-
но целое переживание, нужно, -чтобы обраа Мефисто-
феля чувствовался в неразрывной свя-зи с сопровожда-
ющей его появление музыкальной фразой оркестра. 
Ясно, что-это возможно-только тогда, когда, оба фак-
тора приведены в полное согласие. Художник должен 
дать свой прямой фактор таки», > чтобы он вызывал 
именно данные ассоциации, чтобы-эти ассоциации бы-
ли- настолько властны-, что они не допускают иных не 
способных войти в опайку-с тем. -что дано художником. 
Ясно, что тогда связь будет связью необходимой.

Ясно однако, что все это условия* -которые, дале-
ко не всегда могут быть осуществлены^ . Законы пре-
красного действуют, но действуют только при налич*| 
ности- осуществления многочисленных условий. ■ 

Это кажется нам чем то- нарушающим наше пред*̂  
ставление о закономерности. Нам кажется, что законы 
должны осуществляться всегда. Этого на’ самом деле 
нет. или лучше сказать, это есть в лаборатории, з 
вовсе не в практической жизни. В лаборатории мы; 
можем создать все благоприятные условия, и устранит*' 
все неблагоприятные -  и тогда закон действует- Нс 
пусть только перетрется изолирующий слой электрпчв 
ского провода и все правила, определяющие действие 
тока, опрокинуты. Эстетическая деятельность проходи' 
не в о становке лаборатории, а обстановке почти вссг- 
лв не лагоприятных условий действительной жизни 

илы эстетического воздействия борются с тысячьх 
лагоприятных условий—могут ли они всегда побеж 

дать ведь нет того изолирующего слоя, который от
лил ы нас от ПроТИВОДеЙСТВуЮЩИХі̂ СИЛч-Победят: л*

®̂ ®̂ ла трудно сказать, но ясно, чт( 
Р а протекает по некоторым законам— определит̂

X является задачей нашей науки.

(20  ) ----------- ------  ̂ ■ .................................. ..
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фехнеровекие законы.

Во второй половине прошлого века великий пси-
холог, физиолог, философ Фехнер опубликовал свое 
сочинение „предварительная школа эстетики“ . Оно 
■ 1ЖНО и н зыми методаг4И исследования и установле-
нием ряда высоко важных зак нсв.

Непосредственно для нас важны так называемые 
фехнеровекие заколы во мно '̂их случаях более подхо-
дящим названием будет название принципов; они не 

і столько определяют закокосбразное отношение между 
і явлениями, сколько учат нас ставить самые вопросы, 

обращать наше внимание на те или другие стороны 
явления, котор'ые до того ускользали от внимания ис-
следователя. Иные из них мы оставим без внимания, 
так как они потеряли свое значение, да в иных случаях 
и не имели его с самого начала. За то на других мы дол-
жны, более или менее, сообразно их значению, остано-
виться.

ПРИНЦИП ЭСТЕТИЧЕСКОГО ПОРОГА.
Принцип порога имрет значение в трех отношениях.
1) Допустим, что мы положили руку на теплую 

крышку сосуда. Само сорой понятно, что мы подверга-
ем еэ действию температ ры. Пусть теперь сосуд нагре-
вается и температура растет. Этот реет температуры мы 
будем ощущать своего рода толчками. Некоторое вре-
мя мы не будем за е ;ать повышения ея; когда же оно 
наростет до некоторого значительного для нашей спо-
собности ощущения размера, мы вдруг заметим пере-
мену. Вот это то некоторге напряжение, необходимое 
для того, чтобы о’щущать перемену, и важно для нас. 
Мы начинаем ощущать перемену за некоторым поро-

- ...- ............................... ■' ------( 21 )
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гом порогом ощущения, порогом физиологическим. 
Он сам по себе нас может и не занимать.

2) Для того, чтобы ощущение стало элементом 
нашей душевной жизни, нужно, чтобы оно перешло в 
сознание. Когда муха прогуливается по моей руке, то 
я могу совсем не ощущать ее—тогда она под физио-
логическим порогом. Но и за ним она может все таки; 
не доходить до нашего сознания, мы можем не созна-
вать того раздражения, которое она производит. Она; 
тогда находится под психологическим порогом—воздей-
ствие ее не достигло того напряжения, при котором 
должна начинаться психическая обработка. Не могу 
судить, в какой мере порог физиологический есть по-
рог абсолютный, но по отношению к психологии по-
рог может быть и чаще всего есть некоторый относи-
тельный порог. Это и делает вопрос сложным. Одно̂  
и то же раздражение может переступить через пси-! 
хологический порог в одних условиях, между тем как! 
в других оно же останется за ним еще на долгое время.

ело заключается в так называемом поле наше-; 
го сознания и узости его.
ппй-г^^° Значит вот что. Для того, чтобы предмет мог̂  

 ̂ сферу нашего сознания, мы должны употре;! 
в энергию; та сила, которая вводит его
отпрпи* называется вниманием. В каждом
шрр случае нужно употребить большее или мень- 
ли силы; чем больше мы ее употреби-
нир с»льше об ектов можем мы ввести в наше созна* 
ше внимания; чем меньше—тем мень-

єство об'ектов, тем уже поле внимания.
ОУ этого введение данного ощущения в сфе-
жения зависит уже не только от степени напря-
данный но и оттого, насколько в
Я веск свободно или занято поле внимания,
ние  ̂ питаемую мной книгу, мое внима-
выстрел для тогГ ° нужен пушечный;
для чргп и А ’ чтобы мое внимание освободилось 
не занят 1 вне этого содержания—если я ничем 
я не топкй- внимание мое только слабо занято.

3) Н ° жужжание мухи, но и сознаю его.
н этот случай нас занимает только косвен-

.но. Для нас недостаточно, чтобы некоторое явление 
]проникло в наше сознание— нужно, чтобы оно заняло 
||в нем доминирующее положение, чтобы оно исключило 
;;все то, что мешает ему занять это исключительное 
 ̂положение, в  чем же оно, заключается? В том, что 
оно будет эстетически существовать—т. е. существо-
вать, как такое явление, которое выводит меня из 
эмпирического мира.

У порога толпится целый ряд образов. Одни из 
них. конечно, большинство, имеют характер практи-
ческий, часто очень властный—это вся масса практи-
ческих надобностей, под игом которых я нахожусь; 
есть целый ряд вещей, о которых я должен помнить, 
я должен помнить, что есть не только роман, завлека-
ющий меня, но и поезд, к которому я должен поспеть. 

 ̂ Это, конечно, не есть закон - никакие определен 
; ные отношения ИМ не указаны— это есть только неко- 
! торый принцип, указание некоторой точки зрения, 

становясь на которую мы будем замечать и оценивать 
I ряд явлений, которые, с другой точки зрения, будут 
: для нас менее понятны.

Укажу для примера на один вопрос, не лишен-
ный значения в художественной практике.

Всякий знает прелесть нюанса; есть очень много 
любителей искусства, которые главную прелесть его 
видят именно в нюансировке.

Кто не становится при этом на точку зрения на-
шего принципа порога, стоит при этом на пути мно-
гих и серьезных опасностей. Допустим, что ваш ню-
анс настолько ясен, что оттенок, отличающий данный 
элемент от предыдущего и последующих достаточно 
напряжен, чтобы вы его видели или слышали, что им 
перейден порог видения или слышания— вы однако 
должны еще спросить себя, перешел ли он порог пси-
хологического видения или слышания — вы ощутили пе-
реход, но возвели ли вы его к сознанию? Но если 
порог перейден, то остается еще одна и самая серь-
езная опасность. Что, если психический порог перей-
ден, но не перейден порог эстетический. Глаз ваш 
увидел перемену в насыщенности красного тона, соз-
нание ваше уловило его, но эстетически это осталось

■ ; ............1 ;
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бгздейственным—т. е. вы эстетически не осознали ні 
анса—к чему же тогда вы тратили на него свои силі 

Мы не можем окаэатк, как и когда вы перешл 
порог, мы говорим только художнику: на пути межі 
тобой и воздействием твоего создания лежит ВЫСОКИ! 

трудно переступимый порог— измерь его своим ,ve 
ством, знай, что он переступим только для того КТ 
достаточно силен, достаточно вооружен— явись к нем
в полном вооружении, напряги все свои снлн-и тог 
да победишь.

ЗАКОН КОНТРАСТА И ПРИМИРЕНИЯ.
ПРИ этом” Г ^ ”  с одним законом. Н(

рассматриваются два различных случая. ■
в одно и '‘ онтрастирующие моменты существую'; 
“ ОДНО и то же время. I

) Когда один из них во времени следует за другим 
но ясно первого случая, то дело совершен
одинаковыу имеем рядом на листе бумаги двг
то чеоная одна черная, другая белая|

соседству с белой, с не̂  
сравнению г черной, белая более белой п|
одна фигуоа fit”  которое производила 6̂
что вы попи к другой. При этом ясноі
ли вам нужі!Г1метн%” ”  ^°°^Разно вашим целям-е:] 
пользуетесь этим гв - 'іерное и более белое, Bt; 
ны менее по-, ®оиством контрастов— если вам нуж|
избегаете силк  ̂ менее определенные тона, то вь̂ егаете сильных контрастов.

Пусть ®̂ ”̂ РУДнительнее дело во втором случае 
—хотя бы то^ '̂" контрастирующих элемент!
вам будет naJ черный и белый, но черная фигур!; 
белая ос  ̂ РИДОМ с белой, а после нее. Тогд̂ '; 
видите еше^тпг^ такой же, как она была, ибо вы нг 
ной, потому 4To^tJ!J!r°‘ *̂ черная же станет более че{ь 
вашим глазом ®ндите ее тогда, когда, если не преи 
белая: беляа вашим воображением будет еш̂

Теперь пп белее, черная станет чернее. |
зрения удовопьгт!^^”  ̂ вместе безразличных с течкг 
ТОЧК.1 зрения Vn нерных и белых пятен явления 
рующия. Пугти и неудовольствия контрасти^

зто будет горькое (неудовольствие) !

( 24 ):------ ^  ------- ; 25 )

ірісладкое (удовольствие). Посмотрим, что получится с 
,щіточки зрения вышесказанного.
,̂ 1 1) Порядок: сладкое—горькое. Тогда сладкое не ста-
д̂іНет слаже (горького еще нет), но горькое станет более 
горьким (сладкое уже есть). То есть вы будеде в прямом 
убытке.

2) Порядок: горькое— сладкое. Горькое не станет 
„I более горьким (сладкого еще нет), но сладкое станет 

более сладким (горькое уже есть). Иными словами—  
вы будете в явном барыше.

Отсюда и выводит Фехнер свой закон примирения— 
положительное, следующее за отрицательным, примиряет 

! с этим отрицательным Это элементарно истинно пси-
з.| хологически, но совершенно не применимо эстетически.
) Рецепт Фехнера говорит— сначала изобрази что 

^ нибудь очень неприятное, потом дай приятное— на этом 
путь эстетического спасения. Но ведь это то же самое, 

з,і чего так властно требует публика и поэтика американ-
ці ских кино—счастливого конца. И она права, но не с 

эстетической точки зрения. Нас всех и всегда огорчает 
,1 Печальный конец, но это не значит, что мы готовы 
I кончать Гамлета свадьбой его с Офелией— а бывали и 

такие переделки. Нет повести печальнее на свете, чем 
I повесть о Ромео и Джульете. Но и это не значит, что 

иной конец драмы был бы более эстетичен— он был бы 
(I приятнее, но пошлее. Фехнер. как часто, смешал пси- 
 ̂ хически приятное с эстетически прекрасным. Мы любим 
1 трагедию не вопреки ее печальному содержанию, а 
к ! именно ради него. То, что жизненно является глубоко 
; отрицательным, то в искусстве может быть столь же 
I сильно радостным. Судьба Ромео и его возлюбленной 
її глубоко печальна, драма их эстетически положительна. 
(, Эстетически убедительное более полежительно. чем 
» эстетически ложное (оно и не есть эстетическое); ги- 
 ̂ -бель Ромео эстетична, потому что она эстетически убе- 

|| дительна. Практика художественного творчества убеж- 
I дает нас в том, что искусство не следует Фехнеровско- 
5̂ му рецепту, что великие мастера, будучи вполне сво- 
 ̂ бодны в расположении своего материала, вовсе не ру- 
I ководятся тем, чтобы приятное приберегать к концу—
; они делают это или противоположное, руководясь тем.
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какого впечатления они желают достигнуть— и счастли-
вый конец американского кино не пользуется особым 
признанием художников и культуоной публики. !

ЗАКОН ЭСТЕТИЧЕСКОЙ ПОМОЩИ. ^
Его можно формулировать парадоксом—сумма не 

равняется сэвокупности слагаемых. Это значит: если 
мы соединим несколько различных элементов которых і 
значение нами более или менее измерено, то значение, , 
которое они получат после соединения, вовсе не опреде-
ляется суммой тех значений, которые имеет каждый из 
элементов. Это может быть проверено хотя бы проявле-
нием закона контраста: впечатление черноты есть а, , 
впечатление белизны есть б. Но когда мы поставили оба 
элемента вместе, то в общем мы получаем не а плюс 
б, а а плюс б плюс две прибавки, которые получили в 
своей интенсивности а и б, когда они подвергались вли-
янию контрастов.

Или другой пример. Разложите песенку на ее эле-
менты вы получите ничтожные эстетические ценности. 
Мелодия, которую поют, не считаясь с ритмом, едва ли 
доставляет нам некоторое эстетическое удовлетворение 
— чаще она звучит эстетически отрицательно. Ритм пе-
сенки, который вы выстукиваете на столе, эстетически 
малоценен. А песенка может быть очаровательна. Быть 
может лучше будет следующий пример. Вы имеете пре-
восходную картину. Ваш завистник хочет ее испортить. 
Если он профан, то он разрежет ее на куски, если он 
мастер, то он поставит в каком нибудь им нарочито 
выбранном месте картины совершенно незаметную точ-
ку и этой точки может быть достаточно для того, что-
бы убить всю картину—если, конечно, эта точка по-
ставлена в сердце ее.

ЗАКОН ЭКОНОМИЗАЦИИ СИЛ.
Закон экономизации сил проходит чрез всю нашу 

жизнь. Смысл его совершенно ясен. Работаем мы ради 
некоторой цели — интересует нас не работа, а цель. 
Ясно из этого, что возможно меньше работы и возмож-
но больше результатов -это есть основное правиле 
человеческой деятельности. Машину нужно топить, чей 
меньше, тем лучше; если бы можно было совсем не то-
пить—это было бы идеалом. Вековые попытки оты-
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скать перпетуум мобиле, машину, которая работала бы 
без топки, говорят об этом.

Применимо ли это в нашей душевной жизни? не-
сомненно применимо. Если что либо несомненно для 
на;, то это наше душевное делание. Все в области на-
шей душевной жизни есть либо' вера, либо гипотеза, 
либо установленная научная теорема—т.е. вывод -  не-
посредственным данным является только наше делание. 
Но всякое делание требует затраты энергии— ясно, что 
ее требует наше душевное делание. Взгляды мыслите-
лей на нашу душу очень различны— одно ясно для вся-
кого научно мыслящего чековека -  она не есть чудо, 
она есть часть природы. Она подчинена закономерно-
сти—следовательно и основа нашей научной мысли 
остается в силе для психологии. Правда, мы часто не 
сознаем нашей душевной работы, но душевную уста-
лость мы все чувствуем— значит силы затрачиваются.

Но нас интересуют не вопросы психологии, а во-
просы эстетики— следовательно, надлежит спросить не 
только, имеет ли экономизация сил приложение к об-
ласти психологии вообще, а и к области эстетической 
психологии— и имеет ли этот закон в ней доминиру-
ющее значение.

Одному из виднейших явлений нашей эстетической 
жизни—ритму и его отношению к работе посвятил 
Бюхер свою известную книгу „Работа и ритм“ . Нас из 
содержания книги интересует только одно— всякая ра-
бота определяется не только одной затратой физической 
мускульной энергии. Для нее требуется еще и напря-
жение воли и внимания. Первобытного человека гораздо 
больше, чем мускульная работа, пугает именно затрата 
психической энергии, необходимость сосредоточивать 
на процессах работы свое внимание. Все, что облег-
чает эту работу внимания, облегчает для него труд. 
Наилучшее средство уменьшить затрату психической 
энергии заключается в том, чтобы работать, выклю-
чивши внимание т. е. работать автоматически. Это 
же всего легче достигается под воздействием ритма. 
Вы всегда попадаете в ногу, когда маршируете рит-
мично, когда вы шагаете автоматично. Вот почему и 
важен ритм, как средство автоматизирования труда
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и сбережения психической энергии.
Но каково значение этого вполне верного наблю-

дения для эстетики— прямое и непосредственное зна-
чение? Сдается, что весьма малое. 1) Посколько ритм 
выключает внимание, он внеэстетичен— эстетическое 
переживание протекает при ясном свете сознания. 2) 
Ритм облегчает работу. Он этим уменьшает ее непри-
ятные качества, но не дает этим положительного удо-
вольствия а именно оно есть необходимый элемент 
эстетического. 3) Если даже допустить, что ритм, по-
сколько дело касается указанных Бюхером его особен-
ностей, доставляет некоторое удовольствие, то из чего 
же следует, что это удовольствие есть удовольствие 
характера эстетического. Несомненно, оно есть такое 
но из рассуждений Бюхера это не вытекает.

Значительно дальше идет физиологическая теория 
удовольствия.

Каждый орган нашего тела получает некоторую 
дозу энергии через питание, и расходует энергию че-
рез работу. Отношение между получаемой органом 
энергией и ее расходом физиологи называют словом 
биотонус-жизненный тон. Допустим теперь, что при-
гя^ р расход б; а:б будет дробью биотону-

. Если а равняется б (приход равен расходу), то мы
Г  б, (приход мень-
ше расхода) то мы получаем неудовольствие. Чем боль-
ше расхождение между а и б. тем больше неудоволь-
ствие. А что будет, если а больше б? На это мы от-
вета не находим.

важно
выходит так, как будто бы удовольствие всегда 

одно и то же, неудовольствия могут быть разными.

РИТМУ К оп и ч^ т* '’ отношение к
Г т Г , пп„ ®»0РТИИ не нахо-дится под влиянием ритма. Барыш идет только насчет
экономии внимания-тогда понятно отсутствие неудо
Гр"остГГапоост''*“ °“ '’ ‘ '^ “ ” '  непонятноДель вним/нне і просто непросто выключается.

Но физиологи и не говорят о внимании не го- '

логГд^а^юшиГ^^^ психо-Iлоги, делающие свои выводы из учения физиологов. і
1

! г ~~)I ' '
I

I Один из них говорит. Наша психика имеет свои 
- цели, на них она затрачивает некоторую энергию 
I по возможности столько, сколько нужно для той це-

ли, которую она себе ставит. Тенденция та же, как 
1 при всякой работе. Хорошо было бы совсем не рабо- 
I тать, но этого нельзя—а поэтому будем работать воз- 
I можно меньше. Неудовольствие шолунается тогда. ,ког- 
. да затрачено больше энергии, чем нужно. Поправка 
I сравнительно с физиологическим биотонусом заключа- 
] ется в том, что вводится понятие цели, которое и 
I определяет удовольствие и неудовольствие, и вместе^
I с тем выключение сознания становится невозможным.
(  ̂ Но при этом остается наоб'ясненным и еще це-
I лый ряд явлений,играющий в нашей жиани колосаль- 
I ную роль. Когда мы говорим о работе, то ясно, что 

нужно затрачивать возможно меньше ее. Работа и 
I есть деятельность, имеющая цель. Но ведь мы затра- 
I чиваем энергию не только на работу, т. е. на целесо-

образную деятельн ость.
I Кроме работы есть и игра. Никакой цели вне се-

| я самой она не имеет; по отношению к ней все на-
ше рассуждение теряет весь свой смысл, К ■ чему гово-

рить о том, чтобы затрачивать возможно меньше энер-
гии, когда можно совсем не затрачивать*ее—стоит тольг 
ко не играть, И в игре мы стремимся очень часто 

 ̂ не к возможно меньшей а возможно большей затра- 
, те энергии, с  трудностью игра не теряет интереса,
I а становится более интересной. Конечно, этому увле- 
I чению есть границы, но каждый играющий охотно 
I переходит за пределы этих границ—увлечение делает 
I их незаметными. Дело в том, что не один принцип 
I экономии, но и принцип расточительности играет роль 
 ̂ в нашей жизни. Излишний запас энергии может быть 
I для нас вовсе не источником удовлетворения, а некото- 
I рой тягостью силушка, по жилушкам переливающая- 
I ся, требует’ себе проявления, требует деятельности— и
I заходит ее там, где нет настоящего дела, в игре Сколь-
I ко энергии затрачивают дети и молодые, здоровые 
I животные на лишенную всякой цели и смысла беготню.
I _ Но ведь такой деятельностью, не имеющей ника- 
; кой вне ее самой лежащей цели, является и наше
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эстетическое переживание. Зачем здесь экономить энер-
гию, когда можно ее совсем не затрачивать. Зачем 
мне возбуждать себя чтением романа, зачем мне увле-
каться и волноваться в театре—ведь это вовсе не 
нужно. И почему я предпочитаю волноваться побольше? 
Единственный непобедимый враг эстетического пере-
живания—это равнодушие, т. е. возможно малая за-
трата энергии.

Мы видим таким образом, что принцип наимень-
шей затраты во всяком случае не во всех случаях 
применим к эстетическому переживанию.

Несколько иначе подходит к делу Овсянико Ку-
ликовский. Он говорит о том количестве средств ко- 
торое затрачивается на создание образа, и размере то-
го результата, который получается. Он говорит о том, 
как скуп на слова, на краски, на образы Пушкин и 
как все таки велико производимое им впечатление. I

Это, конечно, совершенно верно, но во первых 
совершенно верно может быть и обратное. Если оба-
ятельно действует скупость красок, то свою прелесть 
имеет и расточительность' их. Сжатость Пушкинского 
рассказа не делает его более прекрасным, чем сто ь 
оогатыи подробностями стиль Толстовского романа, 
конечно, здесь есть разные стили и разные вкусы.

Во вторых, и это однако гораздо существеннее
 ̂ пересчитывать? Почему одна полная

рытой динамики черта требует меньше затраты энер-
чкрй ДЕСЯТЬ менее динамичных: какой энергии и
или г укажет нам, что труднее пережить
ла^ „Делибаша“ , где все сде-
КОЙ определенными штрихами, лишенными вся-
ОепопиА Гоголевское описание битвы, пе-
тать образами. О. К. считает там, где мы счи-тать не умеем.

кото^р^пп сказать: одно верно: впечатление,
стви?ельно°Г^°^” ^<"®” ®"° растрачиваемая сила, дей- 
Дит слрпую быть антиэстетично. Дингер приво-
На одном пример. На цирковой арене два-река.
кой легкэстьк.” ”  ̂ упражняется ловкий акробат. С ка- 
будто это РП свое тело кругом река— как

это его естественное состояние: он работает.

( з о )- —  . . ■ _

І
1 как мы дышим. Рядом с ним, подражая его движениям

111 и карикатуря их, работает клоун. Он желает вызвать 
другое впечатление. И он напрягается до последних 
возможностей и пыхтит и сопит, и мы смеемся. А по-
считаем ка, сколько энергии затрачивает каждый из 
них. По существу, несомненно больше акробат, чем 

I клоун. Только клоун затрачивает ее нелепо, акробат 
I умело. Об экономизации сил нам говорить не прихо- 
I дится ни в том ни в другом случае, да и неизвестно 
і даже, кто больше устает.
I Умелый художник также затрачивает громадную 
І энергию— гораздо большую, чем неудачник— он толь- 
I ко обладает и силой и умением, и обладает ими в такой 
I мере, что труда не заметно. Неумелый работает мень- 
t ше, но его работа видна— от его произведения потом 
I пахнет. Этот пот производит неприятное впечатление.
I Мы видим таким образом, что и закон экономиза-

ции сил, имея свое значение, может быть применяем 
только с большой осторожностью, далеко не везде и 
не всегда.
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Закон едйнетва
. в многообразии.

Чрез 'некоторые пути проходит внутрь нас то, что 
происходит во в н Єі Первым’результатом этого .прохож-
дения является ощущение. Но на >атом наш- путь обще-
ния с природой не заканчивается. Мы подвергаем на- 
ще ощущение некоторой психической переработке; ста-
вим вещи в условия пространства и времени, пережи-
ваем их в некотором отношении к своему я— психи-
чески обработанное ощущение так или иначе перехо-
дит в представление.

Но задача наша заключается вовсе не в том, что-
бы составлять представления, а в том, чтобы жить. А 
для этого мы должны пользоваться вещами. Мэй взгляд 
поражен видом висящего на дереве плода. Это зрите ь- 
ное ощущение. Когда я вижу другой плод на другом 
дереве, я опять испытываю некоторое зрительное ощу-
щение. с  того момента, когда я этот плод ставлю в 
некоторое соотношение с тем, который давеча вызвал 
некоторое ощущение, когда я говорю, что это тот же 
плод, есть уже не ощущение, а представление. Но жи-
вя представлениями и ощущениями, я могу прекрасно 
умереть с голоду. Для того, чтобы это не случилось, я 
должен так или иначе заменить мое пассивное отно-
шение к плоду отношением активным — пользоваться 
им. Допустим, что рядом с деревом стоит шест— с ним 
мы проделали ту же процедуру превращения ощущения 
в представление— и с ним я тоже ^огу умереть с го-
лоду Но с той минуты, когда я поставлю шест, плод, 
и себя в некоторое отношение активного характера, 
когда я научусь поліізоватся шестом для того, чтооы ' 
с б Г ь  с дерева плод, а пподом дня того, чтобы утолить
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мой голод -я получаю возможность жить— она поко-
ится на том, что я связываю отличные вещи в неко-
торое единство, определяемое правилами пользования.

Задача эта, однако, гораздо сложнее, чем это ка-
жется по этому примеру. Я говорю о дереве, плоде, 
мне но ведь это вовсе не получилось сразу—мы не 
в таком положении, когда пред нами только и есть, что 
два предмета— мое зрение, мой слух, мое обоняние до-
водят до меня массу различного рода ощущений. Все 
они по существу для меня совершенно одноценны— 
одинаково малоценны. Необходимы тысячелетия опыта, 
пока человек произведет отбор нужного и ненужного, 
сложную работу выключения и включения различных 
элементов в узкое поле своего сознания, и  затем то 
небольшое количество, которое остается включенным,

; должно быть связано теми правилами пользования, о 
которых мы говорили раньше и которые делают из мно-
жественного нечто связанное. Один поимер (несколько 
символически) покажет это. На небе мириады звезд, 
которые одинаково отражаются в нашем глазу, которые 
мы одинаково видим. Но правило пользования в иных 

, случаях заставляет нас некоторые из них включить, 
некоторые выключить. Допустим, что рыбаку приходит-
ся н чью направлять лодку к месту его хижины, а ни- 
чего кроме звезд не видно, и какую то группу звезд он 

1 отметил для себя, как стоящую над этой хижиной. Но 
ведь в данном месте звезд масса и их не узнаешь. 
Но он выключает одни, включает другие— выключает 
те, которые не помогут узнанию, включает те, которые 
помогут ему; те, которые удастся связать в некоторую 
легко узнаваемую форму форму Большой Медведицы, 
или большой кострюли. смотря по тому предмету оби-
хода, который для него существен, он создал нечто 
единое из чего то множественного. Соединение множе-
ственного в единое есть потребность, вызываемая пг- 
ложением человека среди природы, необходимостью эту 
природу использовать.

Что, собственно говоря, это означает?
Если я одновременно держу в поле своего внимания 

( некоторое количество предметов, то я становлюсь к 
ним в некоторое двоякого рода отношение, с  одной
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стороны я нахожусь в некотором особом отнощении к I 
каждому из предметов— я сознаю каждую звезду Боль-
шой Медведицы, я сознаю, что каждая есть некоторая 
особая звезда. С другой стороны я однако и сознаю, 
что каждая из этих звезд есть для меня не только в 
одно время с другой, но в некоторой от всех других 
и каждой другой зависимости, я соединяю их всех вме-
сте в одном каком нибудь представлении. Единое и 
множественное существуют одно вместе с другим, они 
суть понятия коррелатные,

Однако между ними есть некоторое весьма суще-
ственное отличие. Понятие единого не может существо-
вать бе§ понятия множественного. Ибо мы говорим не 
одно, а единое. В самое понятое единого входит по-
нятие множественного.

Аристотель отвечает на вопрос о том, что такое 
целое,что у него совпадает с понятием единого, так: 
целое есть то, что имеет части. Вот почему нельзя го-
ворить целый мед. целое молоко—ибо ни мед ни мо-
локо не имеют частей. Это далеко не все еще. Если 
мы разрежем башмак на много кусков, затем смеша-
ем их в полном беспорядке, то из этого не получится 
целый башмак, даже, если бы мы эти куски и сшили. 
Целое будет тогда, когда осуществится то, что Ари-
стотель называет идеей башмака. Это может быть не 
совсем точно и во всяком олучае не совсем ясно. Нэ 
скажем так. Башмак есть нечто, что исполняет изве-
стное задание, исполняет оно его тогда, когда части 
его расположены в некотором порядке. Целое опреде-
лится заданием. И человек имеет известную жизнен-
ную задачу. Исполняет он ее чрез свои части, из ко-
торых на каждую выпадают некоторые специальные 
функции. Человек дышет чрез легкие, рассылает кровь 
по сосудам чрез сердце. Как единое и целое, он суще-
ствует, когда есть все части, без которых он не может 
функционировать, когда они расположены в порядке, 
определенном их функционированием. Без этого не МО 
жет бытя речи о целом. Но куски башмака все таки 
существуют и их будет много) они, правда, не будут ча-
стями—это значит не будет единаго. Но множественное 
будет. Единое значит и множественное, множественное
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только требует, ищет для себя единого. Есть толчек 
к нему и все таки единого может и не быть, оно мо-
жет не осуществиться. Но тогда мы будем испытывать 
чувство неудовлетворенности, тягости. Или мы можем 
осуществить единое, пожертвовавши слишком многим 
из множественного— такого, что может для меня быть 
и ценным. При этом вдобавок я исключу его из еди-
ного, но не исключу из существующего, и оно будет 
нарушать невозмутимое пользование единым.

я  прохожу по ярмарочной площади— в десятках 
балаганов играет десяток различных оркестров различ-
ные музыкальные пьесы— все они проникают в мой 
слух и в мое сознание. Пусть несколько оркестров уда-
стся мне соединить, но остальные я должен исключить 
из об‘единения с этим можно было бы и помириться, 
но беда 3 том, что они то не мирятся— что они, оста-
ваясь за гранью единого, продолжают звучать и ме-
шают той единой музыке, которую я для себя отпре-
парировал.

Таким ярмарочным оркестром является слишком 
часто жизнь— мне и приходистя слишком часто нести 
тяжелую борьбу, чтобы из дисгармонии оркестров жиз-
ни выделить хоть некоторую часть и придать ей силу 
и значение, которые заставят умолкнут дерзких на-
рушителей единства. Когда мне это удается, я испыты-
ваю большую радость преодоленной дисгармонии и вы-
соко ценю дорого доставшуюся гармонию. Мы выводи-
ли необходимость связывания из необходимости поль-
зования. Это и есть исходный пункт Но мы стали уу>& 
гораздо более требовательными. Дикарь в сущности 
очень равнодушен. То, что переходит за пределы ин-
тересов его брюха в данный момент, не то, что не ин-
тересует его, а скорее для него не существует. Напрас-
но мы думаем, что, попавши в город, он будет очень 
поражен— все, что е.уу прямо не нужно, он не будет 
замечать, как тот герой американского рассказа, ко-
торый. побывав в столице, был занят только магази-
нами седел и ресторанами, в которых он мог добыть 
похлебку из бобов. Но мы стали любопытнее— нас ин-
тересует и то, чем мы вовсе не можем пользоваться, 
чем мы не собираемся пользоваться. И необходимость
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связывать вытекает для нас уже из нашего долголет-
него опыта, заставляющего нас предполагать связи и 
там, где их быть может и нет— мы не успокаиваемся, 
пока не добьемся ответа. Крестьянин привык к тому, 
что пред движущимся экипажем должна быть лошадь: 
когда он попадает в город и видит движущийся трам-
вайный вагон, то он не может успокоиться на том, что 
этот экипаж движется без лошади— ему не достает ее. 
По этому типу действу ет наша тенденция связывать 
и об‘единять в многочисленных случаях жизни, когда 
побуждение необходимости пользования и не требует 
этого. Когда я вижу ручку, я спрашиваю, где же перо, 
когда я говорю о наковальне, я требую молота, когда 
говорят о серпе, я требую того же молота, хотя ему, 
собственно говоря, рядом с серпом нечего и делать— 
символическая ассоциация вмешивается в фактическую. 
Когда я вижу одну перчатку, я спрашиваю, где же 
парная и т. д.

Есть целый ряд картин, и в особенности, барэльефов, 
которые изображают битву. Очень часто такие барель-
ефы производят странное, беспокойное, не лишенное 
некоторой мучительности впечатление- смешались в 
кучу кони, люди Вот нога, вот рука, вот голова ло-
шади—и мы начинаем тревожно разбираться в этой 
каше. Кому принадлежит данная рука, где соответству-
ющая ей грудь мы стремимся связать разбросанные 
члены в тело. Но. когда нам это удалось, начинаетря 
новая мучительная пора исканий— положение данного 
тела для нас неясно, из самого тела оно объяснено 
быть не может. И это будет продолжаться до тех пор, 
пока мы не об’едичим в тела и все остальные руки 
и ноги и не увидим, что их положения определяются 
из их взаимоотношений. Положение руки лапитянки 
об-ясняется тем. что она душит за горло кентавра.

Добавим к этому то, что ясно всякому без всяких 
об яснении Всякий безпорядок является для нас чем 
то имеющим свою мучительность и вне практических 
соображении. Единство имеет целью внести порядок 
в этот беспорядок.

Всего пооще было бы создавать единство, если 
вообще выключать многообразие. Это значило-бы об ’е-
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линять множественное в тех случаях, когда мы имеем 
совершенно одинаковые предметы. Тогда единство да-
ётся само собой.И вместе с тем некоторая приятность 
этого единства дается опытом. Сравним то приятное 
впечатление, которое мы испытываем, когда проводим 
рукой по бархату, с тем, которое мы испытываеи, про-
водя ею по неровным буграм какой нибудь грубой ма-

Іерии. Везде одинаковый белый цвет бумаги произво- 
,ит приятное впечатление. Конечно, мы обыкновенно 
1в обращаем на это внимания, но стоит чем нибудь 
(арушить эту сплошную одинаковую белизну— и мы на- 
іинаем чувствовать ущерб. Чернильное пятно грубо 
локирует нас. Капните на поверхность ослепительно 
белой скатерти, которая так приятно действует на вас 
красным вином—и скатерть испорчена. Но сделайте 
нарочно четыре красных пятна, правильно их располо-
живши около центральной точки, и у вас будет уже не 
испаччанная, а орнаментированная скатерть. Проведи-
те углем между первым и вторым пальцем перчатки — 
перчатку нужно выбросить; сделайте такую же линию 
между всеми пальцами— и перчатка стала красивей.

Тем не менее мы единством в однообразии удов-
летвориться не можем.

1) Количество одинаковых предметов вовсе не ве-
лико. Все остальные мы должны будем выключить. 
Этим мы, конечно, сделаем мир в высокой степени бед-
ным. Задача же искусства несомненно и в том, чтобы 
делать мир возможно более богатым. Но если бы с 
этим и можно было помириться, то всо таки этим ни-
чего не было бы достигнуто. Мы можем выключить 
массу явлений из сферы эстетического, но из сферы 
действительного мы ведь их исключить не можем, и 
тогда они всей своей массой накинутся на нашу малень-
кую эстетическую крепость и наполнять ее всем шу-
мом диссонансов, который заглушит тихую гармонию 
нашего маленького эстетического приюта. Приходится 
обращаться к .многообразию.

Допустим, что у нас есть кучка совершенно оди-
наковых бус— они могут быть и не лишены интереса, 
но смотреть их много подряд станет скучно. Несколь-
ко иная картина получится, если мы нанижем их на
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нитку и положим нитку вытянутой на стол; мы пере-
станем рассматривать их каждую отдельно, а будем 
видеть всю нитку—она и будет целым, объединяющим 
все бусы— форма линии даст это об‘единеиие. Обыкно-
венно однако нитка бус служит не для того, чтобы 
лежать вытянутой на столе—ее носят на шее, и она 
ниспадает правильной дугой. Впечатление получается 
при этом более благоприятное—линия дуги кажется 
нам более единой, более целой, чем линия прямой.

Но еще более благоприятно будет оно, если мы 
вместо одной нити бус возьмем несколько их и опять 
таки повесим на шее—они расположатся рядом раз-
ной формы дуг, которые, однако, будут казаться свя-
занными друг с другом. Мы едва ли можем указать 
закон этих дуг, но закономерность и расположения 
каждой из дуг и их взаимоотношения мы совершенно 
ясно чувствуем—стоит нарушить этот неведомый нам 
закон, стоит в одной из дуг вывести из правильного 
расположения одну, две бусы, и мы сейчас же испы-
таем некоторое неприятное чувство.

в случае лежащей нити закон ясен и прост -  
прямая линия нам всего непосредственнее ясна и по-
нятна. Нв-КОПЬКО сложнее он при дуге — и сложнее при 
эллипсе, чем при окружности, в  случае ряда висящих 
ниток мы имеем нечто особенно сложное; есть неко-
торый общий распорядок бус в пределах всей систе-
мы ниток и дуг можно нарушить сразу правильность 
всей картины. Этот общий закон определяет собой це-
лое. Но в пределах каждой из ниток есть свой част-
ный закон, определяющий ее—эту отдельную нить. Мы 
видим всю систему нитей, мы видим, как части этой 
системы, отдельные нити, мы видим, наконец, об’единен- 
ными в этих системах отдельные 6у:ины.

Этот случай объединения мы называем случаем 
дифференцированнсго целого. Общая картина разчле- 
няется на ряд отдельных моментов, в каждом из ко-
торых проявляется эта общая идея, все моменты суть 
частные выражения, этой общей идеи. Идея единства вы-1 
ражена во всех элементах, но во всех них сна выра-
жена частично -целиком же она выражается в целом. 
Множественное объединено не в одном из элементов.

( 38  ̂ "  ■ ■ —  -------- -

а в их совокупности.
Возможен однако и такой случай, когда идея един-

ства воплощена в каком нибудь одном из элементов, и 
именно он и связывает все в единое. Этот случай мы 
называем случаем монархического подчинения. Объясне-
ние его в особенностях нашего связывания явлений.

Когда мы связываем явления, то мы стараемся 
сделать их не только связанными, но связанными в 
некотором особом распорядке. При этом одни из них 
рассматриваются, как в данном сочетании имеющие 
значение сами по себе, другие, как в этом распоряд-
ке существующие для некоторых других, или некото-
рого другого. Вот это то другое мы будем называть 
монархом, остальные же будут в нашем представлении 
подданными. Меч нам представляется, как нечто суще-
ствующее не само по себе, а для того, кто его носит. 
Если меч привлекает к себе настолько внимание, что 
он отодвигает на задний план носителя, то мы чув-
ствуем некзторое противоречие комического характера. 
Аморетты, которые еле еле могут поднять громадный 
меч Марса, кажутся нам забав;-ыми. Человек, шляпа ко-
торого колоссальна сравнительно с ним самим, комичен.

Если посреди группы разных явлений поставить 
одно, которое естественным образом подчиняет своему 
впечатлению все остальные, то все они будут об'еди- 
неиы. Когда я*говорю „тройка“ , то это не значит толь-
ко три лошади— ибо три лошади есть множественность. 
Говоря „тройка*, я хочу дать некоторый единый об-
раз—это значит три лошади, расположенных в неко-
тором порядке и при том таком, когда две лошади 
расположены по бокам третьей. При этом третья эта 
для нас есть самая важная, „коренная“ , та, которая 
существует сама по себе, остальные же две к этой 
основной „пристегнуты“ , они „пристяжные“ . Понятно, 
в нашем воображении и в изобразкении художника 
„коренник“ должен иметь форму, которая делает его 
способным пристегивать к себе двух остальных. 

і Этим об'ясняется основное правило подчинения по
этому монархическому способу. Монарх должен быть 
способен быть монархом. Он должен иметь в себе си-
лу настолько привлекать внимание, чтобы мы в круг
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этого посвященного ему внимания привлекали все 
остальное—всех его подданных. Он должен иметь опре-
деленный вес. Фактически коренная лошадь может быть 
очень неказистой—тона практически должна быть толь-
ко сильна. Но в изображении художника этого будет 
недостаточно— ибо неказистая лошадь не привлекает 
нашего внимания; пристяжные будут нас более при-
влекать, и целое рассыплется.

Однако это не все. Если подданные очень малень-
кие, то шутка ли подавлять их собой. Малые поддан-
ные делают и малого монарха. Похоже на того ска- I 
зочного героя, который „одним махом семерых поби- 
вахом“ ........... мух. Как ни как, а подданные некото-
рое внимание должны к себе привлекать— и это вни-
мание они отдают монарху; чем меньше они, тем меньше 
получает его от них монарх. Конечно, дело идет не о 
физическом росте, а о значительности фигуры вообще. 
Ягненок, который придет судить мир, значителен не ] 
своими размерами, а своей внутренней силой. «

Подчинение может быть посредственное и непо-
средственнее, ПрИ1-тяжные подчинены кореннику не-
посредственно между монархом и подданными нет по-
средствующего звена. Но распорядок может быть и 
более слоиечым, с  вершины холма Пинчио мы видим 
очень полную картину Рима, Монархом ее является 
несомненно купол СВ. Петра. Но монарх правит не 
непосредственно своими подданными— между ними и 
есть своего рода феодальные князья. Город резко рас-
падается на группы. Среди массы домов каждой груп-
пы выделяются доминирующие в пределах ее отдель-
ные здания. Так, для примера, собор в Латеране со-
бирает вокруг себя такую группу ему подчиненных Мо-
нарх уже является монархом для этих феодалов объе-
диняя их непосредственно, а вместе с тем и через их по-
средство и осталь-^ой Рим. Таким образом получается 
некоторая постепенность, смягчающая резкость контра-
ста между монархом в его величии и подданными в 
их малости.
ФОРМЫ ПРОЯВЛЕНИЯ ПРИНЦИПА ЕДИНСТВА В 

МНОГООБРАЗИИ В ИСКУСТ^^Е 
Принцип единства в многообразии говорит о ве-
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щах, доходящих до нас из области внешнего мира и 
о средствах связать их. В чем же можем мы искать 
этого единства? Очевидно, что в трех источниках. 1) 
Единство может лежать в самих вещах, которые под-
лежат объединению. 2) Единство может лежать при пол-
ном отличии вещей в нашем к ним, этим вещам, отно-
шении. 3) Единство может лежать не в самих вещах, 
не в нашем к ним отношении, а в тех формах, в ко-
торые мы их облекаем при художественном их вопло-
щении Сообразно этому мы можем отличить три ви-
да объединения, 1) Единство вещное, 2) единство лич-
ное, 3) единство формальное. Деление это, конечно, 
имеет целью логическую классификацию и нисколько не 
предполагает, что один способ об’единения исключает 
другой— наоборот, в большинстве случаев мы замеча-
ем скрещивание этих трех форм единства.

I Единство вещное. Наиболее существенной формой
[ пользования вещным единством является сюжет.
I о  значении сюжетности в поэзии было не мало 

споров. Некоторое время сюжет совершенно не приз-
навался. В настоящее время об этом гораздо меньше 
споров. Нужно признать, чю 'ж изнъ решила спор в 
пользу сюжетности. Но нас этот вопрсс занимает ма-
ло. Важно, чю  сюжет в искусстве слова играет очень 
большую роль. Горячий спор о депустимости сюжета 
идет и в области пластических искусств. Самый факт 
этой яростной борьбы показывает, насколько властна 
она и в области живописи и даже скульптуры. И даже 
область музыки далеко не совсем свободна от нее.

Сюжет покоится на естественном вопросе— а что 
же было дальше. Искусство сюжетности заключается в 
том, чтобы каждый отдельный факт построить так, что-
бы он вызывал этот вопрсс, в том, чтобы этот вопрос 
появлялся с начала и продолжался до конца.

Как ни кажется это элементарно, на самом деле 
это вовсе не так— и если мы зададим себе вопрос о 
существе того интереса, который поддерживает сюжет-
ность. то мы увидим, что самая вещность здесь, как 
и везде в искусстве, есть вещность особого рода. Мы 
говорим о начале и конце. Если говорить о начале ро-
мана и конце его, то это как будто бы дано— на пер-
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вой странице начало, на последней конец. Но ведь спра- | 
шивается, где же должно быть поставлено то или дру-
гое слово, и на этот вопрос мы еще не имеем ответа.
И если сказать: „с начала события и до конца его“ , 
то это еще менее понятно. В действительной жизни мы 
не имеем ни начал, ни концов, а вечное непрерывное 
течение— несуществование и смерть одни не имеют это-
го характера течения. Но они кончают нашу жизнь, а 
не события. И начало и конец суть напало и конец не | 
события и не жизни действующих лиц, а интереса. На- | 
чало— это тогда, когда кы не спрашиваем, что было I 
раньше, конец, когда мы не спрашиваем, что будет | 
после. Это не лежит в вещах, а в художнике, который 5 
так распределил интерес. И в дальнейшем это так. Не | 
все, что было дальше, а только то, что нужно сказать ' 
художнику, должно быть ожидаемо. Дело художника в | 
том, чтобы вызвать такое ожидание и так или иначе  ̂
удовлетворить его.

В большинстве случаев роман строисяя на любви. 
Такой роман на мкался первой встречей и кончался  ̂
свадьбой. Но вот автор Давида Коперфияьда начинает | 
с рождения и умеет построить роман так, что детство 
героя нас интересует не меньше любой любовной исто-
рии. Но и он подходит к !:ей, к первой любви и браку. ' 
Но мы не хотим здесь закрывать книгу—художник так 
построил, что мы ке потеряли интереса к герою—свадь-
ба и первая любовь не конец— не конец, потому что 
эта любовь не есть настоящая; когда первая жена умрет 
и герой женится на второй, роман окончился, хотя не ' 
кончился герой—дальше не интересно.

В настоящее время, однако, строят охотнее иначе 
- роман начинается со свадьбы—только тогда и начи-

нает быть интересно. Образец этому великая шекспи-
ровская драма „Отелло“ . И в ней мы узнаем о любви, 
ведущей к браку. Но это собственно до качала. В ве-
ликолепной сцене нас знакомят с романом молодой па-
ры, но так, что ясно, что эго только некоторое вве-
дение это рассказ о прошлой; то настоящее, которое 
развивается в драме, только впереди-к нему обраща-
ет наш интерес вводящая сцена.

Сложнее вопрос об единстве личном. Как важен он.
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I ясно хотя бы из того, что к сфере этого единства отно 
сится роль т. н. н а с т р о е н и я ,  которое праздновало 
свои триумфы в повестях Чехова и пейзажах Левитана.

Единство это покоится на двух началах. 1) Извест-
ные явления природы и жизни налагают свой отпеча-
ток на всякое наше переживание. Таково, например, 
влияние, которое оказывает на нас ночь. Важно уже

!то, что вещи хуже видны—исчезают детали, резкие конту-
ры; все видимое приобретает характер расплывчатости, 
неясности, неопределенности. Ослабляется чувство ре-
альности, фантазия станввится свободнее и т. п. С 
другой стороны, тишина и отдых ночи делают нас 6о- 
лее чуткими к вещам, которые в сутолоке дня усколь- 

I загот от нашего внимания, более ясно говорит негром- 
 ̂ кое, менее резко говорит громкое. Можно на самые 

I разнообразные вещи наложить этот отпечаток ночного 
I переживания и тем связать их, хотя в них самих и 
;! очень мало общего^ 2) Само собой понятно, что каше 
I переживание отличается сообразно тем эмоциям, при 
I 1 отсрых оно протекает. Э.чоции наши отличаются, ко- 
I нечно, и по тем вещам, на которые они обращены, но 

они отличаются и напряженностью и темпом и вообще 
характером прстекания. Они могут быть слабы и блед-
ны, они могут быть сильны и страстны, они могут 
протекать быстро и резко, отдельными быстро сменя-
ющимися всплесками, или иметь медпено—плавное тече-
ние, постепенно переходя из одних в другие, действовать 
с большой глубинсй и меньшей яркостьюи. и наконец и 

] самое участие эмоции в образовании переживаний мо- 
; жет быть больше ИЛИ меньше И сообразуясь с этим 
I изменится и характеристика вещей, как таковых.

Дадим одну и ту же тему Толстому, Тургеневу, 
Достоевскому —и само собой, понятно, что безотноси-
тельно к одинаковости вещей, изображение будет очень 
различным. Мягкий элегический тон Тургенева с мяг-
костью тонов и контуров, яркая пластичность Толсто-
го, страстная истерическая порывистость Достоевского 
сделают то же не таким же. Этим же в значительной 
мере и о6‘ясняется влияние музыки— под звуки мело-
дии и видится и чувствуется иначе, чем без нее. Ритм 
музыки превращается и в ритм нашего переживания,
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как и темп ее точно также отразится на нем, и отра-
зится не только на эмоциях, но и на вещах, на кото-
рые они направлены. И ритм стихотворения окраши-
вает те вещи, как и те эмоции, которые составляют 
его содержание. И самые звуки, в которое облечено 
стихотворение, так или иначе окрашивают его и неза-
висимо от вещей.

Вопрос о значении ф о р м а л ь н о г о  об'единения 
вещей в искусстве ныне стоит в центре интереса. Не I 
входя в споры, ясно, что свое значение имеет і 
формальный элемент— вне его не может быть искус-
ства вообще. Для нас важна только его об‘единяющая, 
связывающая роль. Для того, чтобы указать на нее, до-
статочно проанализировать любую картину. Допустим 
одну из любимых тем: Христос среди других— апосто-1 
лов, гостей на пиршестве и т. п. Конечно, свою доми-| 
нирующую роль он будет играть тем, что он Христос. ! 
Но ведь это мы переживаем не благодаря произве-І 
дению искусства, а с этим приходим к нему. А мы  ̂
можем ведь приити и с противоположным чувством. 
Дело искусства покаг-ать эту доминирующую роль тем 
что оно может сделать, а не тем, что от него не за-
висит. Мы должны поверить, что Христос должен иг-
рать эту до-'.инирующую роль. Оно должно отметить 
его и чисто внешняго признака вроде сияния недоста-
точно для этого. Картина изображает большое количе-
ство людей. Иной раз сложную архитектуру— возьмем 
дпя примера картины Веронезе или Тинторетто. Нуж-
но пэставить Христа, который не отличается ни пла-
тьем, ни красотой, так, чтобы он никаким образом не 

 ̂ толпе, чтобы он не был подавлен роско-
Гиии других, чтобы к нему ВЄЛИ все
линии данной каэтины. Жизнь вовсе не сделает так.
к а Г Л  Галпилейской происходил так,
ный «"И Веронезе, то бед-
вал бкг г ° затерялся бы в нем, либо действо-
может речей, которых пластик не
ГмТ« ,  линий и красок-вот
эл-мАнт к̂^^й быть, глав юе в формальном

менте об единения в пластических искусствах.
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I

, Жизнетворение.
г ;

, „С природой одною он жизнью дышал, ручья ра- 
- зумел лепетанье, была ему звездная книга ясна, и с 
11НИМ грворила морская волна“ , говорят стихи, посвящен-

Інне Гете. Они кажутся нам красивой фразой. На са-
мом деле они есть не что иное, как совершенно вер-
ное неприкрашенное изображение некоторой истины. 
Истина эта может быть формулирована в следующем 
4 ^афоризме. В искусстве все живет. Искусство есть дея-
тельность, наделяющая создаваемые ею об'екты жизнью 

, То, что не живет, не есть уже произведение искус- 
- ства. Выяснить этот факт и об'яснить его есть одна из 
- основных задач эстетики. Пред нами бумага, на кото- 
ь рой изображены некоторые условные значки. В силу 

условия эти значки превращаются для нас в звуки, 
- звуки сочетаются для нас в слова, слова имеют для 
л нас значение. Во всяком случае, это и есть именно сло- 
- ва, нечто обозначающее вещи, но не самые вещи. Мож-

но любить шоколад, но нельзя же любить слово, обо- 
5 значающее шоколад. Нет Ленского умирающего на 

дуэли, а есть слова, обозначающие это. Это верное рас- 
е суждение, но оно не отвечает фактам. Как бы то ни 

было, слезу над бедной урной пропивает не Ольга, ко- 
, торая ведь не существует, а мы. А плакать над тем, 

чего нет, что не есть нечто живое, конечно, нельзя. 
- Отсюда следует, что и значки и звуки и слова и пред- 
в ставлення не есть все, что создано поэтому кроме них 
г есть не изображение только Ленского, а есть какой то 
л Ленский, который для нас, для нашего чувства суще-

ствует. Но ведь искусство все есть область пережива-
ния, все, что переживается, есть истинное— истинное
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дпя переживающего— и так как я переживаю одарен-;П 
ного жизнью Ленского, то он действительно в области н 
искусства и его переживания для меня живет. Не да-  ̂
ром же у каждого из нас есть любимые герои, и геро- > 
ини, не даром же охотно мы воображаем себя ими.неда- f 
ром спорим о том, должны ли были они поступить такф 
как поступили, не даром страстно хотим узнать, что| 
случилось с ними-само собой понятно с ними, а не с|ч 
тем сочетанием значков, которое есть в лежащей пе-^і 
ред нами книге,

Менее ясно это по отношению к музыке. Но таМ |і 
значение этого принципа жизнетворения не менее ве- 
лико. Конечно, жалеть звуки мы не можем, пока они̂  
только звуки. Спрашивается тогда, откуда берется столь ; 
необычайная эмоциональная сила музыки. Все возмож-
ные чувства связаны с музыкальными звуками. Не да-
ром же литература так охотно изображает звуки пес-
ни, живописуя именно ее эмоциальную сторону, Вспом-
ним мастерские описания пения двух певцов, какие да 
ны в „Певцах“ Тургенева. Очень часто с большим, 
увлечением и большей красотой изображает пение и пес-; 
ню Горький. И число этих примеров можно умножить. 
„Вальс нахальный“ у Тургенева (Новь) и изображение 
тоже нахального вальса в „Бесах“ Достоевского гово-. 
риТ о том, что мы умеем Вгідеть в музыке человече-; 
ский характер. И ясно опять таки, что очеловечиваем 
мы не содержание песни— скрипичная музыка во вся-
ком случае содержания не имеет— а самые звуки. Ес-
ли не всегда и не легко мы допускаем это жизнетво- 
рение в области звуков, это очеловечивание их, то дви-
жение мы вкладываем в звуки всегда А звуки, конеч-, 
но, не движутся (движутся звуковые волны, а не зву-̂ і 
ки). Но что бас идет вниз, углубляется в землю, ЧТО; 
сопрано тянется к верху, к потолку, это все мы чув*’ 
ствуем,что звуки вьются, это не только образ, но на-
ше несомненное переживание, несомненное, как вся-
кое переживание.

и зрительные образы отличаются тою же особен- 
ностью. Мы легко допускаем это по отношению к изо- 

ражению живых существ, хотя здесь по существу во-
прос вовсе так прост, но нам может казаться парВ'

доксальным подобное же животворение по отношению 
к незначущим линиям. На самом деле однако оно яв-
ляется фактом. Простейшие линии кажутся нам дви-
жущимися— нужио только дать себе отчет в том, как 
мы переживаем спираль, меандр и др ., чтобы убедить-
ся в тем, что мы вносим в эти линии движение.

Разделим прямую линию пополам— мы легко заме- 
ітим, что подобное деление производит некоторое бла- 
|гоприятное впечатление. Многочисленные опыты Фех-
■ нера показали это. И точно также ясно, что линия, 
іразделенная на неравные части, производит менее бла. 
гоприятное или совсем неблагоприятное впечатление.

.'Теперь пририсуем в точках, где произведено деление, 
] снизу нечто вроде подставочек— и тогда благоприятное 
и неблагоприятное впечатление усилятся. Ясна станет 
в этом случае и причина этого. В случае симметрии, мы 
будем иметь равновесие— в случае несимметричного де-
ления-неравновесие. В первом случае мы чувствуем, 
что линия не упадет, во втором, мы будем бояться, что 
она упадет. Но ведь линия не разобьется, а, если и 
разобьется, то нам то что до этого. Да, но мы пере-
живаем линию так, что нам неприятно, если она ра-
зобьется, т. е, относимся к ней, как к чему то, что 

; и.чеет хотя бы иллюзорную ЖИЗНЬ. Подобнов же на-
■ блюдение можно произвести при делении по принципу 

„золотого сечения" (т е. так, чтобы меньшая часть 
относилась к большей так, как большая к целой). Здесь 
могут быть два случая— когда снизу большая, сверху

. меньшая часть,,^и наоборот. (Золотое сечение имеет эсте- 
, тическое значение преимущественно по отношению к 
, вертикали, симметрия по отношению к горизонтали). 
.[ При этом оказывается, что наиболее благоприятно, ког- 
)! да большая часть внизу. И это об’ясняется гбольшее 
,] может легче нести меньшее, чем наоборот (малый цве- 
. ток на большом стебле, большой цветок на коротком 
. стебле). И здесь явно линия перестает быть только ли-

нией, в ней есть некоторая, если не жизнь, то игра сил.
Если простые геометрические элементы обладают 

, некоторой жизнью, то нет ничего удивительного, что 
, она свойственна и вещам и явлениям так называемой 
. мертвой природы.
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Свою физиономию, свою жизнь имеет, для при-  ̂
мера, обстановка нашего дома. Двери в доме .старо- | 
светских помещиков“ , которые скрипят „бабушки, я 
зябну“ , старое мягкое кресло, диван самосон—все они, 
конечно, не мертвы, и каков характер чопорных кресел, 
на которых можно только сидеть выпрямившись, пузатых 
комодов, затейливых письменных столиков; целые эпо-
хи живут в обстановке старинного дома. Тем более 
верно это относительно грозовой тучи, бурного ветра, 
моря, леса и т.п. Мы иначе и не можем представлять 
себе их, как некоторыми живыми существами, наш : 
язык отказывается говорить о них в иных выражени- і 
ях. Мы не можем иначе сказать о колонне, как „она ; 
стоит“— когда стоит, конечно, только животное, что I 
она „возвышается“— т. е. находится в некотором дви- I 
жении, когда на самом депе она конечно, неподвижна. | 
Одним словом, жизнетворение есть общее явление I 
определяющее наше отношение ко всему миру. *

Этим мы выходим за пределы собственно искус- I 

ства, Но это и правильно-неправильно было бы огра- I 
ничиваться областью искусства, ибо это суживало 
бы границы явления и исследования. Искусство обла-
дает в этом отношении только некоторыми специфи-
ческими особенностями, которые должны быть выяс-
нены, когда будет выяснена общая природа явления.

Я употребляю термин жизнетворение. Более обы-
чен в настоящее время термин вчувствование. Я не 
следую общему употреблению, потому что полагаю, что 
раньше чем вкладывать чувство, нужно же вложить 
жизнь. Жизнь есть условие чувства.

Основное данное нашего сознания, единственное, 
которое не может подлежать никакому сомнению, ко-̂  
торое предшествует всякому рассуждению, и стало быть 
всякому сомнению, есть моя жизнь, прежде всего я 
живу, а потом уже следует все остальное.

Но непосредственным данным является только м оя 
жизнь, само собой понятно для меня, как ваша для вас

и то же верно относительно чувства— непосред- 
стаенно дано для меня мое чувство, и только оно и 
ясно мне непосредственно- 0  вашем чувстве я могу толь-
ко заключать. Единственное чувство, которое я знаю,
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I есть мое— стало быть заключать о вашем чувстве я 
I могу только на основании моего.

Ни жизнь ни чувство не суть вещи. Поэтому их 
ни видеть ни слушать нельзя. А всякое знание черпа-
ется из данных органов чувств. Свою жизнь я познаю 
непосредственно. Но как же я познаю чужую? Но и 
жизнь и чувство проявляются в некоторых признаках. 
Для простоты, говоря о чувстве, мы скажем, что проявля-
ется оно через некоторые, так называемыев ыразитель- 
ные движания, к которым принадлежит и человечес-
кий язык. Когда я огорчен, я делаю некоторые движе-

І НИЯ, которые являются непроизвольно, я ничего не хо-
чу ими сказать. Когда у меня болят зубы, я ничего 
не хочу сообщить своим „ай“— оно есть нечто безуча-
стия моей воли вырывающееся у меня. Но как бы то 
ни было, когда я кричу „ай“ ,то мне больно. Когда кри-
чит „ай“ другой, я тоже предполагаю, что больно ему.

1 И таким образом я узнаю о боли другого. Но на этом 
і пути об'яснения нас встречают значительные трудно-

сти. Ведь я не хочу выражать своими выразительными 
движениями. И мне нет основания, иной раз и возмож-
ности следить за ними. Откуда я знаю свои мины, ведь 
я не слежу за ними в зеркале. Лицо плачущего я дол-
жен узнать по моему лицу, а уж тогда, когда я плачу, 
я наверно не смотрюсь в зеркало.

Для об‘яснениия этого существует теория „авто-
матического подражания“ . Она основывается на факте, 
не подлеікащем сомнению. Каждый человек по приро-
де своей обезьяна. Дети и дикари и остаются такими 
- -на лице и теле их можно прочесть все то, что они 
переживают; другие умеют уже скрывать это. так как 
они контролируют свои движения. Но это не значит, 
что они не делают того же — они только делают это 
н рудиментарном, зачаточном виде; они повторяют гу-
бами движения губ говорящего, как это делают дети, 
когда слушают интересную сказку— но только они де-
лают это совершенно незаметно. Таким образом, ког-
да ребенок видит гневное лицо, он делает гневное ли-
цо. Но это гневное лицо он должен сделать, т. е. про-
делать ряд мускульных движений. А эти мускульные 
движения им ощущаются вследствие того, что мы об-
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падаєм особым чувством, которое знакомит нас с дви- 
жениями наших мускулов. Мне не нужно видеть, как 
я двигаю свою руку, я чувствую это. Мне не нужно ви- 
деть кончика своего носа, я ощущаю его. И таким об- ]' 
разом я ощущаю свое гневное лицо, и это гневное лицо і* 
у меня ассоциировано с моим гневом. Таким способом 
образуется некоторый сложный и длинный ряд ассоци- 1 
аций. Я вижу лицо сердящегося. Я делаю такое же ■' 
лицо. Я ощущаю его. Я связываю это ощущение с чув-
ством своего гнева. Я заключаю на этом основании о ‘ 
гневе того, чье лицо я вижу.

Но и этим еще не устраняется трудность 0б‘ясне-: 
ния. Пока ничего еще не об‘яснено.

1) Постараемся вырисовать себе картину того, что ; 
происходит. Лежит в колыбельке ребенок. Над ней сто- ; 
ИТ мать и сердится на ребенка. Ребенок проделывает 
все то, что мы раньше описали. В основе— он повто-
ряет гневные мины и жесты матери. Но спрашивается 
— разве только они есть пред ним? Разве только это  ̂
одно он будет повторять? Иными словами. Для нас важ-
ны выразительные движения. Откуда же знает ребе-
нок, какие движения будут выразительными. Ведь мать 
и качает его— эти движения он будет повторять. Ведь 
мячик, повешенный над его кроваткой, будет же он ка-і 
чаться— и его движения он будет повторять, ведь за- ' 
навеска на окне тоже движется— и это он будет повто-
рять. Проследите за тем, как ребенок, как собака по-: 
вторяет движения качающегося предмета, и вы увидите, 
что так оно и будет. Чем же отличаются друг от друга 
все эти немалочисленный движения. Что одни выра-
зительные, другие не выразительные, это ведь нужно 
еще узнатЬі Мама живая, мячик не живой— но ведь и 
это нужно узнать, значит и об'яснение автоматическим 
подражанием ничего не объясняет.

Однако, это не так. Мы только не додумали дО; 
конца наше об'яснение. Мы оставили без внимания то| 
обстоятельство, что ребенок растет и развивается, что 
у него накопляется опыт.

Несомненно, что ребенок повторяет все движения 
и повторяет их все одинаково, не отличая их, как вы-
разительные и невыразительные. Но это потому, что оН
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не отличает между живыми и неживыми об'єктами. Для 
него известен только один об'єкт он сам. Он не зна-
ет, что он жив или не жив, потому что он не знает, 
что значит живой. Но он живет— это первый акт соз-
нания. И потому он судит, насколько он может судить, 
-о б о  всем остальном; он творит себе свой мир по об-
разу и подобию своему, и поэтому одинаково может 
сердиться и мячик и занавеска и мать. Ребенок бьет 
пол, о который он ударился. Это не значит, что он 
животворит пол, это значит, что все для него живое. 
Но постепенно ему приходится убивать окружающий 
его мир. Ибо есть предметы, которые нужно считать 
живыми, и есть такие, которых не нужно считать та-
кими. Повторяется история лягушек, просивших царя. 
Когда им послали сначала чурбан, а затем журавля, то 
и чурбан и журавль были для них одинаково живыми, 
и одинаково они боялись и того и другого, но опыт 
научил их отличать между тем, что опасно и тем, что 
не опасно, чего надо бояться и чего нет. Ребенок не 
делал отличия между мамой и мячиком, пока опыт не 
научил его, что мама может дать молочка и не дать 
его, и что она даст его при одном лице и не даст при 
другом— а от мячика все равно ничего не добиться.

Ребенок равняется дикарю. Онтогенез (развитие 
' одного представ теля рода) равняется филогенезу (раз 

витию рода). И' дикарь предполагает, что все живое, ко-
нечно, живой богатырь, но жива и грозовая 
го и другую нужно умолить; оттого и весь мифологи-
ческий склад его мышления и все его мифотворчество. 
Но опыт выучил его отличать между живым и не жи-
вым— далеко не всех и не всегда. Сколько до сих пор 
еще людей, которые надеются умолить грозовую тучу.
Развитие знания убивает миф.

Но есть и такой случай, когда опыт перестает иг- 
: рать свою доминирующую роль. Это есть область эсте- 
; "^ического переживания. Туча должна перестать ыть 

живой, потому что я должен действовать по отношению 
к ней как к не живой, иначе ничего не выйдет. Но 
воображаемая туча, написанная красками туча не при 
зывает ни к каким действиям, она не наталкивается 
на опыт— и потому опыт может быть выключен. Ребе-
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нок очень скоро узнает, что деревянная лошадка не 
живая, что на ней никуда не поедешь. Это опыт его!

® "'■Р® практика жизни исче-
зает— нам никуда ехать не нуж но-и убитая опытом!

Уж '̂‘‘н е " Т т Г Г '" ‘ "  ®Уже не дети, а взрослые люди начинают верить в жи-
вых оловянных солдатиков котопыхними Дип»„.—„ " “ '"КОВ, которых заворожил пред
ними Андерсен, начинают слышать голоса двеоей
кресел, шкапов, начинают ручья разуметь лепетанье’
Мифотворчество возрождается в искусстве

По существу мы однако все таки ничего е..,.

узнаю " " ' ' й в а ?  п -и м  обГ азоГ :узнаю, что Иван чувствует и живет. Для искусства вто'

ч?:*мы Гна^ГГч” " “ " “ "  Д ® - -в с е Т е  в т ™
на! Г в то“ ^ ч т Г Г ы % Т в с Г е :г :с Т ™Эстетики гз-п чувствуем вместе с ним. 
ные. Это значит Л І Т иичные и чувства вещ-; 
сознавая себя как я с о з н Т * " ’ "  ""® ®™ 
ра. жалею о нем З г ' о Т ї ! Т  °т Ли-
ство по отношению к Лиру н Г Т ь  " ‘’ ’' ” °®’ пув- 
И оно то важно лпл ^  ”  ДРУГое чувство,
страдаю за Лиоа я гтп переживания. Я не

на е "   ̂ Я гнева-;:

с а : : : ; « 5 " ; : Г в Г ™ " “

Д у ю ш и ( Г % ,^ р Т к ^  "ожст сле-1

Пocтap\йт “̂c ?в o з T ««Г p ?л le ф н T в '’ T * " " ' 'мент. Он потеоял опиоО^ фиее вообразить себе н о -  ̂
ается с нее; проследите «  ̂
рука ваша впилась в край ложи Вы« кто ,
конечно, за акробата, но почему же Т  т ®"’’ '  ®'"”
В край ложи— ведь опасно-ти^г^ вцепились ;
бату. Очевидно вы на т *Тозит не вам, а акро- 
вместе с ним. Вы вместе°с**н° ^^“ ■гесь за него, но и* 
сти. Вот это то последнее и ” ”  находитесь в опасно- 
торое надлежит нам об‘я^итГ^п^*“ ”̂ °® чувство, ко- 
подствует в области эс тети чес іого 'Т гя*'’'® ^
торов, как и всякое чувство с̂ти ^  чувство, ко- I

» есть ваше чувство и в то ^

і же время не есть ваше чувство. Не вы страдаете, а
■ Лир. Как разрешить это противоречие?
I Не менее затруднительно это и с другой стороны.
I Во всякой эмоции мы отличаем две стороны, 1)С
I одной стороны вы испытываете то специальное пере-
живание, которое называется эмоцией,2 ) с другой сто- 

|роны, вы переживаете некоторое содержание, 
і Вы горюете—это одно, вы горюете по потерянно- 
; му другу—это другое. Так ведь содержание эмоции Ли- 
І ра есть нечто, относящееся к области его жизни, и 
] стало быть оно не может быть содержанием вашего 
1 чувства— в чем же будет его основание. О чем вам то 

горевать, а горюете вы несмоненно.
> Обыкновенно говорят—войдите в положение проси-

теля. Но это значит только: пожалейте его. А это 
для нас не имеет значения в данном случае. То, что 

 ̂ могло бы иметь значение— это стать в те условия, в 
\ которых находится он. Но ведь это имеет значение тог-

да, когда я перестану быть самим собой. Ребенок та- 
I щит пудовую тяжесть. Станьте в его положение—да я
■ никакой беды не вижу в том, чтобы носить пуд— на то 
; я ведь не ребенок.

Приведем еще один пример, я должен жить вме- 
I сте с Отелло. Но ведь тогда мне придется ревновать 
1 к Дездемоне. Но ведь Де.чдемона мне не жена—чего 
} же я то ревновать стану. К тому же Отелло ведь ду- 
I мает, что жена его еиу изменила, а мы знаем, что она 
І ему не изменяла. Стало быть, опять таки никакого 
' основания для ревности у нас нет.
! Выхода из этого положения нет, пока я чувствую 
I свою отличность от об'єкта. Но вдумаемся, в чем со- 
' стоит отличие эстетического переживания от других, и 

мы увидим, что положение меняется. Для человека су- 
; шествуют только ЄГО пврвживания и  все, что есть, для 

него и есть только переживание. Переживания его и 
солнце и месяц и звезды толпой. Мы не хотим сказать, 
что таков действительный мир, мы хотим сказать, 
что так он существует для человека, пока он его пе-
реживает, а не думает о нем, не действует на него. 
Но человек должен прежде всего действовать. А дей- 
Ствовяти лн ппи тя;^пм отн ош ен и и  К МИОУ НЄ МОЖЄТ.
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Значит, и жить не может. В крайнем случае, может 
быть можно сказать так. Огонь есть мое переживание. 
Но если я не буду считаться с этим переживанием 
если я не буду действовать, как будто оно есть что ■ 
нибудь вне моего переживания, то мне придется испы-
тать некоторое другое очень неприятное переживание- 
я обожгу себе нос, как это и случяется с детьми к о -1 
торые играют огнем. Значит, я должен выделить огонь! 
в сферу чего то отличительного от меня— это и значит ! 
перевести его в мир об'ектов, об-ективировать его 
разбить прежде единый для меня мир на сферу суб‘-
Того °б ‘«к т а -эт о  есть требование неумоли-

эстетического переживания опыт 
ерестает действовать и отпадает вместе с тем необ-

ходимость делить об'єкт от суб'єкта оаяппп/по «ииий «.атч 1г .. скта, раздроблять ели-
янныи мир. Конечно, собака есть мое переживание-
оставь ее в мире суб'єкта, и она тебя искусает еслГты '
не возьмешь в руки камень. Но эстетически пе'рГжива» 
мая намалеванная собака не ережива-
об'ективировать ее. Мир опять г т ! ! !п Л Р пять становится слиянным
в чем'  ̂ увлекательный романВ чем заключается тогда жизнь моего „я “ b L  жить 
значит переживать. Что же я переживя.п? т
ется в роман«. Быть увлеченныГим все кпо -й. тлг«  ̂ «еченным им и значит забыть 
все, кро,е того, что есть в романе, забыть самое те-
чение времени, 01 даться целиком во власть пеоеж^ 
вании-их совокупность и будет я- И мой „ 
зает. Тогда то я и жиач  ̂ ^
на моя жена, которая мне каж етсГи Г°’ "  я ЖИВУ вместе г аі/гчл#; кажется изменяющей мне;

.  . г ,  '  “ : ? Г '  г ™  ; ; г  -• ’ •“ " гнесмотря на то что с и ж у  в  /  ^о ю с ь  за себя,
этого в этот момент нет’ в̂ м оем °"соз7 н и Г '~ “ "® ""°

гaдкa^rы «ГзГ во'рЄ иГ  =
безпредельно разнЛбразнГи'пут вместе с тем

ассоциации по сходству Всем^Тве^"^" заключается в
рые называют монахом Екатеп скалы, кото-онахом, Екатериной,чертовой кафедрой

ІИ т. п. Нужно однако сказать, что самеє сходство едва 
|ш служит здесь главным источником жизнетворения. 
рходство всегда в высшей степени поверхностное. Нуж- 
Шо полагать, что в большинстве случаев не сходство слу-
жит источником живнетворения, а наша склонность к 
|кизнетворению дает толчек к отысканию сходства. Из- 
І^естно гадание по „ярому воску", который плавят и 
|в таком виде пускают в холодную воду. Обыкновенный 
зритель обыкновенно видит только безформенные кус- 
<и, и только настороженный взгляд взволнованной га- 
1альщицы и видит в этих кусках определенные фигуры. 
<огда Полоний почтительно соглашается с Гамлетом, 
т̂o данная туча похожа то на одно то на другое, то 

он, может быть, и не лжет— захотите,‘ будет похоже, 
не захотите, не будет. К тому же в области эстетичес-
кого такого рода природные курьезы играют очень не-
высокую роль. Мне нужно не то, чтобы плакала Ниоба, 

і нужно чтобы плакала именно гора, чтобы гора стала 
живой, а не без того живая Ниоба. Яркость сходства 
только помешала бы.

Угодливее, чем наш глаз, наша фантазия. Она со-
бирает отовсюду отдельные черты, чтобы нарисовать 
свою картину Буря— „то. как зверь она завоет, то 
заплачет, как дитя“ . И здесь сходство только самое 
поверхностное, если оно вообще есть, в  основании кар-
тины лежит эмоция. Мы в нашей „ветхой избушке“, но 
как бы то ни было мы под защитой. И в эту защиту рвет-
ся буря, то злясь и неистовствуя, то просясь и плача.

Особенно жива и значительна ассоциация цели—  
по тому, что делает человек, или предмет, по тому что 
делают предметом. Как и всегда, особенно ясно чувству-
ется это там, где мы замечаем некоторое внутреннее 
противоречие. Представим себе громадный паровой мо-
нет, предназначенный для того, чтобы плюшить глыбы 
металла. Эту силу мы воображаем себе, как некоторое 
действие чего то живого, живого само по себе. И вот 
этот то могучий колосс опускается над головой 
ребенка, едва коснувшись его влос,-^невольно нам ка 
жется, что он ласкает волосы— мы забываем, что все 
дело в том, что мастер умеет исключительно точно 
остановить молот. Тогда станет понятно, как охотно
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МЫ животворим части нашего живого человеческого те*  ̂
ла, придавая им самостоятельную жизнь.Ласковая рука; 
есть нечто, что нам совершенно понятно, умные рукиі 
хирурга говорят нашему воображению. Оттого то харак  ̂
тер руки так характеризует для нас человека. В руки 
мы вкладываем его душевную жизнь. Конечно, руками, 
глазами, губами мы делаем ряд выразительных движений. 
Но этим мы выражаем то или другое преходящее ду-
шевное движение. Для нас важно не то. что мы по*і 
нимаем, что человек смеется—а то, что данные губы̂  
говорят о веселом человеке, хотя бы он не смеялся^ 
Есть не только грустящие глаза, есть грустные глаза, і 
не только думающий лоб, ко и лоб мыслителя. Мы уга-| 
дываем храброго, великодушного, мелкозлобного, стра*-̂  
стного, вялого человека по форме частей его тела— 
причем не важно, верно ли мы угадываем. Можно иметь' 
лицо монаха и душу развратника; из этого, однако, не, 
следует, что нет лица монаха, І

Некоторые затруднения представляет об‘яснение< 
форм мертвой природы. Далеко не всегда можем мы.| 
представлять себе ветер в виде зверя или плачущего!' 
ребенка. Но эти случаи не являются в полной мере ха-
рактерными. В них я все таки просто подставляю че-̂  
ловека под явление природы, и, собственно, жизнь лежит.'І 

ыть может, не в ветре, который я должен животворить.1 
а в человеке, с которым я ветер сравниваю. Существен-1 
нее те случаи, когда я именно нечеловека—все такк| 
представляю себе по образу и подобию живого суше ’̂ 
ства. Антропоморфизация природы идет глубоко в эту

и отвлечений. Ведь когд»^
мы говорили о борьбе предметов за влияние на нас, за
иптппи  ̂ внимании, то мы очеловечили явления.

" ” ‘‘*‘■0 лодобиого человеку 
предмет, который я вижу, совершен-

м Г е'т Г р Г с Т з “ ^ : Г о б Г “  ” "
пи вппЛ.т.»  ̂ видел, потому ЧТО
Когда м Г г о ! " '”* "  ‘’ »«рооое. не может хотеть.
ВОРНМ "б  з^омТ”  ° часто мы г̂ ^
юшее смысля ™ говорим нечто научно не име-

ласти чисто б7оГгич«к“ ГнГуП осто""“ - '• пмсских наук постоянно играет роль

( 56 . =■:........................... .......... І

., представление о целях той или иной клетки или железы,
3;причем говорящий В0ВСЄ НЄ желаст видеть в клетке 
наличность, и современная математическая механика уси- 
т ленно и напрасно борется с такого рода антропомор- 
н фическими возрениями.
I, Несколько примеров в областях, более близких тем, 
1, в которых работает искусство, покажут эту неизбеж- 
. ность животворен я. я иду в сильный ветер. На мне 

плохо прикрепленный плащ. Ветер дует мне в лицо. Я 
переживаю по существу только некоторое напряжение 

іі моих мускулов. Но чувствую я это вовсе не так. Я то 
1 , конечно, ощущаю свою мускульную работу, как свою,

I но Только часть ее я отношу к себе, другую часть я 
.̂.і объективирую— я чувствую работу ветра, который раз- 

рушает результат моей работы, хотя бы в некоторой 
ь' ее части. Из своей работы единственной, которая дана 
е мне в моем переживании, я вывожу работу ветра, и 
I эту работу и считаю некоторой целесообразной, т. е. 

ЄІ человекообразной работой- ветер хочет опрокинуть ме- 
ня, а я не даюсь ему, я борюсь с ним. Оно то, конеч- 

о|: Но правда, что я босюсь, но ведь я испытываю и то,
.. что ветер борется со мной— т. е. ветер я рассматриваю, 

как какое то другое я, котовое имеет свои цели, как 
рі-і я имею свои- и не даром же я так энергично ругаюсь. 
>.| Другой пример. Предо мной дерево. Посколько 
1 -І  оно дает некоторый единый образ? Ведь количество 

оптических* впечатлений, которые получаю я от него, 
очень велико, прежде всего я вовсе не вижу сразу и 

у| целиком дерево— по большей части я должен его обой- 
ти со всех сторон для того, чтобы получить некоторый 

г новый образ. И тем не менее я считаю, что дерево 
I. одно, считаю еще раньше, чем я стал его обходить 
у я знал, что обхожу данное дерево.
I- Может показаться, что дело об‘ясняется тем, что
5 образ сплошной— нет перерывов в нем. Но это вовсе 
о не так. Человек и шляпа на нем дают сплошной образ, 

и все таки это не один образ, а два связанных. Гора 
(♦, и дом на ней суть два образа, несмотря на их сплош- 
ы; ность. И дерево и находящееся на нем гнездо, и дере- 
I- яо и приставленная к нему лестница тоже два разных 

образа. Очевидно, что то, что делает эти два образа
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одним или не делает, и есть нечто особое. I
Садовник на зиму обрезал дерево, так что торчит 

один голый ствол—и затем вообразим себе все пере-
мены, которые проделает образ дерева в течение года. 
Дерево посажено— пред нами тонкий хлыстик— через 
десятки лет пред нами великан. И все таки и в пер*| 
вом и во втором случае мы имеем одно и то же де-| 
рево. Ясно, что не в образах лежит единство. Откуда  ̂
же оно может получиться? I

Говорят, что человек каждые семь лет совершен-! 
но меняется во всяком случае во мне того, каким я| 
родился, нет в настоящее время и следа—все до пос-| 
лсдней клеточки переменилось, и все таки „я- есть.!

есть то, что является неизменным в изменчивости— 
точнее, именно сознание личности, чувство ЛИЧНОСТИ'і 
является таким. Вот это то сознание личности,созна | 
ние „я и есть то, чго связывает отдельные части, что| 
связывает в единство различные моменты. Когда сняли і 

меня шапку, то мое „я“ не изменилось. Когда отре-іі 
зали от меня палец, то .я “ осталось „я“ , но это „я*І 
что то пере‘^сло и это показывает принадлежность!

альца ,,я . Когда срезали с дерева гнездо, то получи'І 
лось то же, что со шляпой; когда отрезали ветку то! 
мы пережив^ем это иначе. Мы не знаем, испытывае!! 
ли дерево боль, но самая возможность вопроса пока-! 
зывает. что мы смотрим на дерево, как на нечто по! 
хожее на самих себя. • |

Мы говорим о ветвях, корнях И т. д. дерева Эт(| 
значит, что есть 1) дерево 2) листья 3) ветви 4) корни! 
-вы  можете пересчитать все, что есть в дереве— и| 

все так будет и дерево и они. дерево есть рядом с кор-̂  
нями и т. д. Это и есть жизнь, в дереве лежащая, сво-
его рода древесная личность. Вот почему мы говорим* 
о рождении дерева, о его росте, о его смерти. вот| 
почему мы говорим, что оно рождает плоды, что ОН0І 
поднимает свои ветвн-что оно не может поднята и. 
и т. д. Конечно, дерево и действительно живет-но

н^^му.
Но п и Л  является сравнительно простым.
Но оно только подготовительная ступень к некотеоому 
более сложному, трудному животворению.В самом деле

допустим, что мы даровали жизнь всем тем многочи-
сленным действующим лицам, которые выводятся в 
драме Получили мы от этого некоторый полный жиз- 
нию результат? В самом деле что получится, если для 
меня живы и Отелло и Яго. Ведь тогда я должен пе-
чалиться вместе Отелло и радоваться вместе с Яго—  
в то время, как Яго радуется именно тому, что печа-
лит Отелло. Не получится ли тогда некоторая исклю-
чающая всякий смысл разноголосица. Что будет, если 
мне придется жить и с Христом, предсказывающим, 
что единый из вас предаст ето, и Иудой, который ука-
зывается этим словом Христа.

Мы можем спросить иначе. Всякий элемент дра-
мы для нас живет своей жизнью. Ну а когда драма 
окончилась, неужели ничего так и не остакось— где 
же к когда осуществилось целое драмы. Или мы видим 
все фигуры, все черты, все линии, все красочные пят-
на картины— и этим дело и исчерпалось? А картина 
то где же, картина, которая ведь есть цель всех этих 
элементов, картина, которая не есть сумма, а нечто 
над ней стоящее. И неужели каждый из апостолов бу-
дет живой, а картина останется мертвой?

Целое художественного произведения не есть сум-
ма фигур, линий, звуков и т. п. Оно есть нечто боль-
шее. Точно также, как человек не есть сумма рук, 
ног, глаз, а нечто над ними стоящее, нечто большее 
— именно организм—т. е. нечто, что живет через свои 
члены, как и картина живет через свои части. Живы 
не каждый из апостолов, не только каждый из апо-
столов. а именно все целое, весь организм картины.

В этом превращении целого художественного про-
изведения в организм, в этом вдыхании жизни в его 
целое и лежит венец животворения— живет весь ро-
ман,. вся драма, вся картина.
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ЧН С ТЬ  С П Е Ц И В Л Ь Н П Я .

Кдаебификация иекуеетв
Основателем классификации искусств был Аристо- 

т»ль. Для этого он должен был сделать двоякую рабо-
ту. 1) Установить общий признак всех искусств. 2) опре-
делить, по какому признаку искусства могут быть од-
но от другого отличены.

1) Общим признаком искусств считал А .  то, что 
они подражают некоторой действительности, воспроиз-
водят некоторую действительность. ( Принцип .,миме- 
сис — подражания). Лошадь, на которой я еду есть 
действительность, картина, ее изображающая, есть ми-
месис, есть искусство.

От этого признака мы должны отказаться, а) На 
основании этого приз ака нельзя ввести в ряд искусств 
ни архитектуры, ни музыки, ни орнамента, б) В иных 
случаях мы можем явно указать, как искусство созна-
тельно отходит от возможного для него подражания 
природе. Орнамент часто бывает совершенно нб 
подражательным (геометрический орнаменті. Иной раз 
орнамент имеет некоторое отношение к природным об'-
єктам (растительный орнамент). Но и в этих случаях, 
не воспроизведение природного об‘екта является целью 
работы художника. Хороший орнамент работает листья- 
ми, но при этом он никогда не воспроизводит и Г ^

астоящие листья, он упрощает, стилизует и т. п. 
Цена его творению не в том, насколько листья напо- 
минают настоящие листья, а в чем то другом

ОЯТ о т о Г " ! '" “ "  воскресить учение А. Гово-
рят о том, что целью искусства является создать не-
которук, „„„„ЗИК,, некоторые своего рода гГпГцина
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ции. Но это неверно. Между галлюционационными об-
разами, создаваемыми, например, опиумом и пережива-
нием художественного произведения есть коренные и 
существенные отличия, а) иллюзия тогда хороша, когда 
она изображает хорошее. Приятно увидеть во сне кар-
тину весны, неприятно увидеть картину зимней вьюги. 
Искус'.тво радует независимо от того, что изображает 
—■̂ дч.чаково э тетично переживание весны и зимы, б) 
Иллюзия есть обман. Он 'действует до тех пор, пока 
не разоблачен. Как только во время сна мне прихо-
дит в г)лоау—а что, если это сон, радость или непри-
ятно ;ть сна исчезает. Иное дело в картине. Там обма 
на нет. Я знаю, что вижу картину, и все таки она не 
перестает от этого меня радовать.

Целый ряд приемов и течений искусства созна-
тельно желает бороться против создания такого рода 
обмана. Чем больше мы стилизуем наше изображение, 
тем меньше опасность обмана. Веяная идеализация за- 
труцняет его возникновение. Карикатура явно проти-
воречит действительности. Еще более разрушает иллю-
зорность целый ряд так называемых „усповий“ , кото-
рыми изобилует каждое искусство (о чем дальше).

2) В качестве признака, которым отличаются ис-
кусства одно от другого А. указывает на те средства, 
которыми действует искусство. Живопись действует ли-
ниями и красками, скульптура работает в камне, му-
зыка оперирует звуками. Эго учение о средствах, ко-
торыми работают отдельные искусства, было в дальней-
шем углублено и разработано другими мыслителями. 
Особенно крупное место в этом направлении принад-
лежит Лессингу.

Лессинг поставил себе задачей установить отли- 
чие между поэзией и изобразительными искусствами 
(Лаокоон). Метод его— вывод из наблюдения над про-
изведениями образцового, главным образом, античного 
искусства. Пусть, говорит Л., нам даны два произве-
дения различных искусств. Пусть тема,; которая ими 
разрабатывается, будет одна и та же. Посмотрим теперь, 
не будет ли в созданиях мастеров того и другого из 
сравниваемых искусств некоторых отличий, которые, 

завися от темы, могут быть об'яснены только осо-
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бенностями каждого из данных искусств.
В качестве такого основного наблюдения, которое 

делжно решить вопрос "̂Іон выбирает с одной стороны 
поэтическое изображение предания о Лаокооне в по-
эме Вергилия, с другой скульптурное изображение его 
в знаменитой группе, известней под названием Лаокоон.

Существо отличий, которые устанавливает Л., сво-
дится к нижеследующему, и поэт и мастер изобрази-
тельного искусства изображать могут одно и то же, 
но и они видят об'єкт сзоих изображений и мы видим 
изображение различным образом. Поэт может сказать 

бог шествовал прикрытый облаком —и этим он хо-
чет сказать, что бог был невидим. И мы готовы ему 
верить. Но если бы то же изобразил скульптор или жи-
вописец, то мы видели бы вместо бога, о котором идет 
речь, облако. Бог то был бы невидим, но видимо бы-
ло бы облако, и вообразить себе, что этого облака, ко-
торое видим мы, не* видят действующие лица, для нас 
невозможно.

Поэт говорит о том. что стрелы Аполлона летят 
семь дней и ночей по стану греков—и это мы можем 
вообразить себе. Но живописец может изобразить толь-
ко летающие стрелы и никак не может изобразить, 
что они летают непрерывно семь дней.

Иными сповами, видимость поэтического и изобра-
зительного искусств суть различные видимости.

Это отличие сводится к другому, более общему и 
более значительному, лежащему в существе нашего 
отношения к природе вообще.

Картина состоит из некоторого числа элементов. 
Все они одновременно находятся предками на полотне,

“ существуют, сосу  
“ стоиТіа" Поэтическое пр^зведение
дует «  " "  " ' ' ' “ "РС™ числа элементов-каждый сле-
Хтвенн^м Г '  ресположены в пре-емственном следовании один за другим во воемени
как звуки нашей речи, как звуки песни. "
ментоГ« ’ стороны имеем расположение эле-
Гение их во стороны-располо-
можности йчяи  ̂ мени. и этим исчерпываются все воз- 

ожности взаимного расположения—либо во времени
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либо в пространстве мы должны рассматривать всякий 
об'єкт нашего мышления. А поэтому по указанным двум 
категориям мы можем расположить все, что дано в 
природе, все, что создано в искусстве. Классификация 
по этим признакам будет исчерпывающей. На этом ос-
новании мы и будем делить все искусства на искусства 
пространственные и искусства временные. При этом 
мы однако можем предполагать и искусства, соединя-
ющие оба признака—искусства пространственно— вре-
менные.

Ко мы можем пр 1ВЄСТИ еще один признак.
Когда ВЫ имеете ряд образов в орнаменте, то они 

могут на вас действовать только расположением и ха-
рактером ЛИНИЙ, И ничего кроме этого на вас не дей-
ствует— меандр есть образец такого чистого зритель-
ного впечатления. Меандр ничего не значит. Он незначу-
щий образ.

Но совокупность линий и пятен может вместе с 
тем вызывать в вас переживание некоторого природ-
ного об'єкта, в котором вы замечаете аналогичные ли-
нии и пятна. Это не только формальный образ, он 
еще значит что т о —пусть, например, лошадь. Такого 
рода образы мы будем называть значущими образами.

И мы можем сказать, что искусства действуют на 
нас либо значущими либо незначущими образами.

Чисто пространственные искусства мы будем обо-
значать буквой А, чисто временные буквой Б, простран-
ственно— временные буквой г. Искусства незначущие 
мы обозначаем буквой а, значущие— б. Мы получаем 
следующую таблицу.

Аа— орнамент, 
архитектура.

Ба—чистая музыка.
1) двухмерные.

Аб— пластические искусства.
2) трехмерные.

Бб— поэзия.
Га—чистая пляска.
Гб— мимическая пляска.

.................. ..... - ( 63 )
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К этому присоединим искусства сложные. I
в эту таблицу не внесены все искусства—нам это| 

не нужно. Но все могут быть внесены—таблица естьі 
рамка, в которую может поместиться каждое, ибо в| 
одну из данных групп оно не может не войти— они| 
обнимают все возможные искусства. |

Не попали в отдельную группу прикладные искус-! 
ства. Это объясняется тем, что они могут быть отнесены! 
к отдельным группам чистых искусств. Может быть при-| 
кладная живопись, прикладная скульптура, можно го-| 
вэрить о прикладной музыке и даже поэзии. Что 
касается специальной классификации прикладных ис-| 
кусств, то она едва ли возможна. Их можно было си| 
классифицировать по материалам, в которых они ра*| 
ботают, но едва ли есть материал, в котором они не! 
работали бы. Их можно классифицировать по тому, 
чему они „прикладываются^*- мебель, посуда, утварь и т.хР 
Но едва ли есть область человеческой деятельности, Ц 
і^торой не „прикладывалось“ бы искусство-класси-І 
фицировать прикладное искусство значило бы класси-| 
фицировать всю творческую человеческую жизнь, ч-!0, 
очевидно, не Может быть нашрй целью,

Таблица наша вводит и сложные искусства.
Перв начально история знает только так называ-

емый синкретизм искусств. Для примера я укажу на тр»і 
временных искусства, которые некогда были тесней-
шим образом связаны— музыку, слово, пляску. К о г д а  
то это было верным для всех искусств. Но развитие 
человека, а вместе с ним и искусства идет путем 
дифференциации. Если крестьянин является специали-
стом по ряду ремесл, то, чем дальше развивается куль*| 
тура, тем чаще приходится ему обращаться к услуганз 
специалистов—он уже не готовит себе орудия, не гото-| 

се е сам одежду, не обжигает сам себе горшков!
*̂ ОМОЩЬ ему является кузнец, щерстобит, ПОрТ'1 

искуггтп'*^^’  ̂  ̂ имеет место в областН!
пляс уГ  музыкант, поэт,

пясун. в этой дифференциации искусство достигает!
їаковогГ*''^^^’ цризнака искусства, кав

Из этого вытекает и тенденция считать искусства-

І ми именно такие изолированные, возникшие в. резуль- 
|тате дифференциации искусства^ Для этого, есть и тео- 
іретические основания.
I Каждое искусство имеет свой основной закон, ко 
■ торый определяет его жизнь и развитие. Живопись есть 
I искусство, работающее плоскостями, медная гравюра 
йрабогает штрихами. Таков закон каждого из указанных 
|ис.<усств. Но ведь эти законы противоречат один дру- 
Ігому—каким же образом можно соединить и то и Дру- 
|гое искусство— ведь соединение будет- включать в себе 

)̂внутрвннее противоречие. Скульптура не может изобра- 
|ж.іть ни света ни тени—она зависит от света, кото- 
|рый падает на статую извне. Живопись сама творит 
|свой. свет, она изображает и свет и тени. • Можно ли 
I соединить оба искусства, когда законы их друг другу 
I противоречат.
I Если это и верно, то все таки не можем мы отбрасы- 
івать факты— они властнее наших рассуждений. А фак- 
|ты говорят о красочной и даже многокрасочной скуль- 
I птуре »полихромия). Вся скульптура, исключая ренес-

сансную, многокрасочна. Очевидно, в нашем рассужде-
нии есть некоторый пробел. Закон поэтического языка 
отличается от закона сценического языка--и отличается 
судественно,— но нельзя же отрицать искусства театра. 
И следовательно наше раасуждение наталкивается на 
властное опровержение со стороны фактов эстетичес-
кой действительности.

Ошибка нашего рассуждения может быть вскрыта 
без особого труда. Нельзя соединять живопись и скуль-

|нтуру_это совершенно ясно. Но соединения в действи-
тельности и нет. Если бы кто нибудь гримируясь стал 
писать на лице своем портрет того, кого он хочет изо-
бразить, то он достиг бы нелепых результатов это не 
живопись на лице, а именно грим, т. е. пользование 

, известными средствами по отношению к человеческому 
(| ПИЦу. и то же имеет место по отношению к скульпту- 
I ре. Нет соединения ее с живописью, ибо такого быть 
л не может; никто и не пишет картины на статуе.^ Есть 
Л пользование краской, и не на статуе, не на готовой ста- 
I "гуе, а на том из камня изготовляемом теле, которое,
. будучи подвергнуто воздействиям краски, станет худо-
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жественным произведением. Краска накладывается в| 
соответствии с требованиями получающегося трехмер-1 
ного тела, камень высекается в соответствии с заду-1 
манной красочной обработкой. Нет поэзии и сцены в| 
соединении— это соединение дало бы противоречие;! 
есть сценическая поэзия— новое и самостоятельное ис-| 
кусство, которое, однако, пользуется различными сред-1 
ствами—средствами поэзии, средствами музыки, сред-1 
ствами живописи, средствами пляски и т. д. Именно! 
таким образом создаются сложные искусства |

— ( 6 7  )

I

I

а р х и т с к т у Р А .
I ОСНОВНЫЕ ПРИЗНАКИ АРХИТЕКТУРЫ.

I 1) Архитектура стоит в нашей таблице наряду с 
I орнаментом и музыкой. Все три искусства работают чи- I отыми формами, которые находятся в свободном распо- 
I ряжении мастера.I Форма тела человека диктует свои веления рисо I вальщику, он уже не свободен в формовании своих лі^I ний, они ему даны— линии орнамента им созданы. И I ассоциации диктуются в одном случае тем, что изо ра- 
I жается, в другом— указанных трех искусствах самыми I формами. И искусство выбирает определенные моменты, I отличающиеся некоторыми желательными для худож I ника особенностями, и ими оперирует. Оно выбирает I правильные формы дуги, зигзага, спирали и т. п., оно I оперирует так называемыми ордерами, оно имеет в I своем распоряжении отобранные по строгим правилам I основные немногочисленные звуки. Установить правиль- I ность и закономерность отношений этих отобранных I элементов, создать теорию их, создать орнаментацион- I ный, звуковой, архитектурный „контрапункт* является I сравнительно легким— вот почему такой „контрапункт , I такая грамотность существует во всех указанных ис- 
I кусствах.I 2) А. создает некоторое пространство, которое ио- I жет и должно быть доступно ряду заполняющих его I предметов. Никакой предмет не выключается из этого I гостеприимства А., само собой понятно меньше всего те I об'екты, которые создаются искусством. Концертный I зал, конечно, посвящен музыке-строитель должен со- I здавать его так, чтобы он технически и эстетически I был способен сыграть по отношению к ней роль гос-
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теприимного хозяина. Технически— нужно, чтобы звук , 
играющего в нем оркестра был вообще слышен, . эсте- 1 
тически—нужно, чтобы он имел эстетически необходи- I 
мую ему ясность, чистоту, полноту. Храм строится так, | 
чтобы звуки священных песнопений получили всю ту ■ 
силу воздействия, на которую они рассчитаны. Он стро- Г 
ится в рассчете на характер органной музыки, на ; 
характер и силу церковного хора. *

Тем более ясна связь А. со скульптурой, тем более ' 
ясно, какое значение имеет игра цвета в создании А.

3) Конечно, все меняется, меняется и А. Но из всех 
искусств наиболее неизменна А.— темп ее изменений , 
гораздо медленее.Это не исключает периодов, когда А. ' 
переживает очень .значительные перевороты., Быть мо. і 
жет, тот революционный характер, которым отличается ; 
совречднный момент в жизни А., об‘ясняется именно і 
консервативностью ее; она не менялась постепенно, идя і 
в ногу с движением жизни, ей приходится нагонять р 
упущенное и итти форсированным маршем, потому что 
она слишком медленно шла раньше.

Если ограничиться кругом европейских культур,} 
то можно сказать, что история их знает очень н ем н о-  і 
го эпох свободного творчества новых форм в А., что I 
очень немного основных форм созданы, на всем протя | 
жении развития А., и что история ее есть тюлько раз-
работка этих основных форм. Чем глубже проникаем і 
мы в изучение архитектурной истории, тем яснее стано-
вится нам, в какой мере сильна здесь приемственность.

Причйна этому лежит в условиях, как янутренняго, 
так и внешняго характера. Она сводится^ как к осо-  ̂
бенностям архитектурной психологии, так и к техни-I 
ческим и экономическим-условиям строительства. I 

а) в  чувстве какое вызывают в рядовом наблюдателе 
создания А., есть нечто стихийное. С одной стороны он 
безконечно невежествен в области А; Данне он один ;

и так называемые образованные люди читают в  ̂
историях искусства меньше всего отделы А. Очень не- 
многие интересуются узнать, кто построил то. или дрУ"  ̂
гое здание, очень мало интересуются личностью его—  
как мало иографий крупных архитекторов по сравнС" і 
нию с биографиями живописцев и скульпторов. С дрУ* ^

( 68 )----------------------  . . -------------  ,

гой стороны, однако, впечатление, которые произвиД- т 
создания А. по сравнению с другими произведениями 
искусства, действительно напоминает нечто стихийное 
Кто видит впервые готический собор, испытывает неч-
то напоминающее чувство, производимое впервые ви-
денной картиной моря. Нельзя не относиться с особым 
уважением к тому чувству и нежной любви и гордости, 
какое питает житель богатого искуссувом города к род-
ным строениям Венецианские старики горько плакали, 
когда рухнуло знаменитое кампаниле они же гордятся 
своим собором, как гордятся своим Монбланом жите-
ли Женевы. Эта стихийность гововить о том, чтв А. 
воздействует на что то, лежае в глубине нашей пси-
хологии, на что то основное в ней, на что, изменяю-
щееся очень медленно.

2) И тоже и притом гораздо более ясно вытекает 
из истории строительства. Почти все сколько ни удь 
сложные строение старого времени строились в "^че 
НИИ очень длинного срока. История строительства ар 
накского храма обнимает тысячелетие. Строительство 
иных готических соборов продолжалось около че'плрех 
столэтий, собор СВ. Петра строился в течении более 
ста лет, и при том ста лет, обнимающих собой певиод 
очень значительных перемен. Разные люди, различные 
течденции отразились на его стройке. Отличия каса 
лись самого основого в плане. Отдельные строители 
склонились либо на сторону базиликаляного ли о на 
сторону центрального храма. Купол Микепь нжлло 
рассчитан именно на центральный храм, как его про 
актировал Браманте. А между тем приемники Микел 
Анжело построили длинные корабли, явно нарушившие 
этут основной план, и явно и з разрез с ним 
не фасад закрывающий купол, и иная эпоха 
лась в колоннаде Бернини, без которой мы не « “ сли 
теперь храма. И как ни зкачителяны все эти 
ные изменения,храм производит некоторое 
впечатление, лвчше сказать, это единное впечет 
побеждает все внутренния противоречия, и о 
апеллирует к чену то что жива в нашей душе, о 
апастно, чем изменения, вызванные в ней 

I истории. Что общаго между нашими временами и
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давним временем, когда строились величайшие пpoзвe-І^ 
дения А. и все таки они остаются впечатляющими нас.|< 
Пусть из.^енилось так многое— пусть строит вместо I 
прежнего царя и бога акционерная компания, пусть ( 
строят вместо храмов и дворцов рестораны и фабрики, і 
пусть срок, на который рассчитано здание, был не- і 
когда практически вечностью, ибо вечность мнил за 
со ои о езлечечный княжеский род, между тем как те-
перь калькулируют на 25 лет, ибо не резонно на бо-
лее длинный срок иммобилизировать капитал— все таки '
впасть старых архитектурных форм только медленно
умирает, ибо она покоится на чем то, что слишком 
прочно сидит в нас. ,

Но есть и внешние причины, которые ведут к то-
поддерживая наш архитектурный консерватизм

^оться против радикального изменения 
строительных форм.

оставило колоссальный запас готовых 
собпй*^ив ^°^^Р°®ппых зданий, которые представляют!

богатство. Что же делать с ни.ми? 
вымм говоря уже О замене их но-
і'ипу овало бы таких затрат, которое не поя
пи/ к “ “ «ому народу. Может ли позволить себе Ита- 
шлой о  '■ромадное наследие своей про-
чтожив^ дтуры. Она и не пытается проделать это. Уни- 
чтожив еще в самом начале своего политического су- 
ВДесгвования, как Италия— этому теперь почти 60 лет
ж атГлГ“ '" ' ’ подумала о том, чтобы уничто-

ть бесчисленные монастырские здания—она их ис-
“ ‘■'ОЛЫ и т. п. поместились там, 

Боддр-андтво зданий обще-
ственного значен я расположились в старых двоопах
и целые улицы дворцов знати, находящиеся в Риме’ 
"еГстГры х гооо7 * " “  "  ДРД-̂ ииницами. Большин-

ным образом. Крепостные с т е н Г с ^ о г о Т
замка нисколько не мещают^роиестн
устроить центральное отопление (^ 1 1  "
зданий прекр«„ы: какой
ИСКУССТВО ^гпи л ущерб понесло бы нашеискусство, если бы мы разрушили Виченцу с ее неис

( 7 1  )

черпаемым богатством совершенных в художественном 
отношении зданий. Но даже и в тех случаях, когда зда-
ния эти вовсе не представляют собой особой художе-
ственной ценности, горожане сжились с ними, привыкли 
к ним, полюбили их— снять их они не позволили бы, 
потсму что такой старик, иной раз и далеко не краси-
вый, все таки дорог им. Старое архитектурное продол- 
Жс є г жить, определять собой архитектурное чувство, 
которое и является мощной плотиной, задерживающей 
собой напор новых течений, какой бы силой они в 
свею очередь ни обладали.

Конечно, это не значит,что новизна не проникает в 
область А.—как и все в мире, и она подлежит изменени-
ям. Но темп их гораздо менее быстр, чем в области других 
искусств. Это имеет свои чисто конкретные причины. 
Ни закащик ни творец не могут желать, чтобы их дом 
чеоез пару лет оказался в том положении, в котором 
оказывается прошлогодняя шляпка. Беда или счастье 

[А. заключается в том, что ее произведения далеко не 
так скоро изнашиваются. Теперь строят не на веки, 
но все таки на двадцать пять лет—и это, конечно, ка 
сается только ч істо доходных зданий, монументальные 
строения должны стоять гораздо более длительный 
срок, в каком же положении будет строитель, если 
через пару лет его здание будет „старомодным“ . Его 
не спрячешь, как негодную одежду, оно будет стоять 
на улице и нарушать общую картину. И это создает 
со своей стороны силу, противодействующую стремле-
ниям создавать постоянно новое— старое слишком не-
охотно сдается напору. Добавим к этому, что каждое 
новее течение в искусстве является не готовым. 
Оло первоначально только экспериментирует; первые 
эксперименты по большей части являются очень неу-
дачными. Но живописец экспериментирует на свой 
собственный счет, и счет' очень небольшой. Он ведь 
только не продаст своей картины. Но эксперимент ар-
хитектора стоит слишком дорого—и вовсе не легко 
найти заказчика, который пойдет на подобного рода 
дорого стоющие эксперименты, да и строительная по-
зиция городов, которая слишком часто руководит и 
эстетикой строительства, далеко не всегда позволит
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их. Как бы то ни было, факт консерватизма А. есть 
факт, не подлежащий сомнению; каждый архитектор 
имеет в качестве настоль ой книги рисунки старых! 
мастеров и неизменно пользуется ими—книги Виньола; 
являются и теперь практически полезными пособиями.; 
Ьдва ли есть научная или техническая область где 
практически пользовались бы столь старыми пособиями!^  ̂

Признаком А. служит коллективность работы. ’̂ 
Это следует из самого названия ее. Архитектор озна-
чает старшего плотника. А. означает работа, для кото  ̂
РЭИ нужен не только плотник, но и старший плотник

работник, а несколько. Каж- 
Гг,т„п - “ « « “ '’ ‘■хими лицами, требуег не-
Х и ж ел  требуется управитель,
ит^ии Т  ** является дирижером стро^’
чТтельнГя и ? '-  °  и существенная о т ^ -
пишет обь-чип‘" 'т  творчества Картину
o Г e ч a e f Он за нее целиком'
новноет можем К нему пред'явить ОС'
Искусство” е-ть"* эстетической оценки—совершенство.,
поняси" в м п ; » , / ' " " ’’ " ® " '”’ в «м о е  СВР.)- включает признак совершенства Хупгь к̂ник

" ' " " « « в , .  К о н е ч н о .Г н  м о Г т  ср е

каменьдиу мы поед являем требования только хооо-І 
ш и, но не совершенной работы. Он работает с не^-1 
торым .походом“ , не каждую ошибку мы е ^  в счет 
ставим. Архитектор не может 'работать 6 «  „ 
многочисленных помощников, 'которые н1 
художниками. Поэтому исполнение „„ являются|
даться, принимая во внимание нес1е Расматри-;
никоа-требоаание совТршенс "  „ Г Г " “ ®"'™ “ 
к Общему плану. которыТ в идее я ’ ■вяько;

враитектора явиться со-;

ч и т е л 1 о е Т м Т о :"а '’ ' : о ° „ Г ^ ^ " ^  — «нее зна-}
менее выявил себв к’ак поэтв в
Малое и большое одннакого ’п ^  *’ ®
Иное дело в А. Построить павиГ ® "ОВДИВ'І
тора, как построить с̂в Петоа Н °" ®®"° ВР*” ’ ’*“ !
являют себя ,п , „ !  ® большей мере вы-5

■ »Р*«тектора, мастер, когда строит!
»

( 72 •-

храм. А. не есть искусство монументальное, но она 
I имеет явную тенденцию к монументальности, она более 
I выявляет себя в строительстве монументальном. Само 
і собой понятно, что монументальное стоит в некоторой 
; связи с понятием большого, большов же и малое суть 

понятия относительные. Оставаясь в области строи- 
]гельства, мы скажем, что наш Одесский собор велик, 
если считать по мерке наших жилых домсв, и есть нечто 
малое, если считать по мерке собора Св. Петра. С дру-
гой стороны, если бы уменьшить соборную площадь, 
то Сьбор казался бы значительно больше. Таким об- 
Розом, одно и тоже здание будет казаться большим и 
малым смотря по то чу, в какую обстановку мы его 
поставим и каким масштабом будем его мерять. Из 
этого ясно; монументальное связано с большим,

 ̂ но монументальное не равняется большому. Условия 
I переживания большого и малого строго относительны, 

но чувства большого и малого строго отличаемые чув-
ства. Монументально то, что в данных условиях чув- 

, ствуется. как большое. «Задача монументального стро-

І ительства вызвать ясное переживание большого при 
денных условиях.

5) Быть может для всей А. наиболее резко отли-
чительный признак заключатеся в том, что она есть 

I ^̂ сдусство с о ч е т а н и я .  Теперь отливают дома, но и 
! в таких литых домах формы все же говорят о сочета- 
I нки различных частей. Дом сочетается из кровли и 
I стен, комната из стен и потолка, и хотя мы чаще всего 
I не Видим отдельного существования этих частей, как 
; части мы их переживаем. А. сложилась, как некоторая 

■Складка“, и способ ее формования есть .кладка“ . Цв- 
*<ент может эту кладку спаять, но это с точки зрения 
чашего чувства цела не меняет.

; Конечно, не одна только А. отличается этим при-
I знаком сочетания—всякий стол сделан тоже таким об- 
» РДзом. Признаком, по которому архитектурное сочета- 
( ние отличается от других, будет прочность. Само собой 
Ї *̂ ®НЯТН0, что и понятие прочности есть понятие отно- 
) *̂̂ ®̂льное. Она определяется сообразно с назначением
I предмета. Стол должен быть настолько прочен, чтобы 
I ^̂3 нем можно было поставить то, что должно стоять

: — ■ ............  ■■  — ( 7 3 )
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"«'■О паровой молот не полага-
ется. И танцевать на столах тоже не следует. Таким
но?ГнГ зТчит "н  ’ '■°в°РЯ'  ничего определен-

отношению к А. она приобретает
етсГнГм.т?„°„°° Эта особенность определя-
ством нашиь1*п* '̂”” ° '' прочностью вещи а нашим чув- 
ческ"; ч т Г 1  к*”  “ Это специфи-
ми без отка° “ “ “  “  *^Р*''"Р"оовать с л о ^гИ ..'° отказу . Мы отличчо понимаем что стол н-
ГОДИТСЯ для того, чтобы на нем 1гпяг'-Р1_ ' и мы нископиі/п !змь класть вся кие тяжести,

кухонь сотни
от этого может^обва^и?ься“ но°"к"^‘'мы чувствуем л ’ *̂ огда это случается,
должно бы быть На стоп/*'™ обиженными— этого не 
ва, и мы очень обидам " Г  ''Р“'
. . . . . .  Г “ „ т г "  *:■

~ ; ” г
НОЙ прочности сГваптп ’ ™ ™ "Р«®ование неограничен- Н̂ ЧИОСТИ сливается с раньше Уі̂ ячаии._,ь, ХГ
иием значительности размеров, оно есть
рона ТОЙ же тяги к монументальности

1 реоование это лежит я ыаг..аь.
му мы требуем, чтобы чувство ято
творение в самих формах гтп себе удовле-
могло бы противор* ить нашГм* жГ’соб** 
ресам. Наука показывает что * '  ' ° ® " “«ннын инте- 
гораздо меньше того чего тпаЛ может быть
казность. конечно практическая но безот-
ственно ясна. И в настоят- быть непосред*
из железо бетона, наше чувство  ̂тТл ’ работают
балконов подпорок значит-т. Для поддержки
как целые трех'^з^ажн'Г:? о 'н и Г Г “ " " ’ тонкими колонками— оми *” ” ” могут подпираться 
но они не удовлетворяют тоебо” *̂̂  толстых каменных, 

А. есть статика т е па  ̂ Даниям нашего чувства, 
ность требует, чтобы* мы^этГпая” * *^°” УМ®»таль- 
как равновесие больших сил  ̂ переживали,

Минимум есть то
требности человека. Все I ? - п р а к т и ч е с к и е  по* 
го минимума, ведет уже за пределы это-

дет уже к удовлетворению эстетических

' ____________________________

потребностей, и венец того, к чему ведет этот избыток, 
и есть создание монументального, того, что пережива-
ется, как нечто не столько большое, сколько великое.

6) Наконец, своеобразно для А. ее отношение к 
ремеслу и науке. А. вышла из ремесла и надолго со-
хранила связь свою с ним. По существу, это не одно 
ремесло, а ряд связанных ремесл. Но одним ремеслом 
она не могла ограничиваться—без науки нельзя расчи- 
тать распора стрельчатой арки. По мере расширения 
доли ее, по мере усложнения и утончения технических 
||p̂ eмoв из ремесла строителя начинало выделяться 
ремесло инженера, который и теперь не забывает своей 
связи с ремеслом. Но А. не потеряла своего самобыт-
ного значения. Все таки есть задания, которые требуют 
не инженера, а архитектора. Водораздел между инже-
нером и архитектором проходит там, где начинается 
граница между искусством и техникой. Превосходно 
построенный мост может и не ставить себе задач ху-
дожественного характера— нужно однако сказать, что 
он очень часто ставит их себе. Но в природе моста это 
не лежит. Здание часто конечно тоже может ограни-
чиваться чисто техническими заданиями, но в природе 

лежит явная тенденция ставить не только чисто 
нрактическия, но и художественный задания. Теперь 
Принято говорить, что дом есть машина для жилья.

конечно, правда, но быть может, далеко не вся 
Правда, Дом не вполне машина, и жилье не есть просто 
®̂сто, где человека не мочит дождь. Нужно отличать 

вещами специфического и ' вещами общего 
Пользования. К первым относятся такие вещи, которые 
^̂ Ужат тем или другим специальным потребностям, ко- 
п̂рые теряют значение, как только эти специальный 

потребности удовлетворены. Вторые мы переживаем, 
как спутников нашей жизни или, во всяком случае, 

предметы, которые для нас связаны с чем то та 
что остается в нас, как постоянное более или 

®̂нее достояние всей жизни. Операция, которую я 
перенес, есть нечто для меня очень важное, но я ни 
®̂го Не имею против того, чтобы ее забыть, ее детали 

имеют для меня в дальнейшем значения-каждый 
®Мент свадьбы сохраняет для человека некоторую

- -  ■  ' ■ ■ ( 75)
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ценность^ он хочет его помнить. Чем более значителен 
для нас предмет, тем настоятельнее потребность в его 
оформлении. Железнодорожный вагон нужен нам, но 
только для некоторой определенной цели; никто не ду-
мает о том, чтобы дать ему оформление. Наше жилье 
— спутник всей нашей жизни, всех значительных и 
незначительных моментов ее; мы не только проживаем 
в нем, но и ж и в е м  и тяга к его оформлению не-
преодолима.

Оттого то А. имеет тенденцию к тому, чтобы быть 
искусством и всегда была им. Новые тенденции к ме 
ааниэации дома вовсе не отрицают этого, они только 
полагают, что разрешение эстетической задачи не мо- 
и отделено ОТ разрешения задачи инженерной
и поэтому и не должно быть от нее отделяемо. Им^но

“ “ “ л”  '4 '’ ®'°’ ' ''®®°3«°»<Н0Ю самую мысль об
!егкГ ‘’ " 'У ="ва , ибо плохое эстети-
гпк! согласно им получится только в тон
случае, если оно будет плохим технически. Возражения
ст\“р Гх значения А. идут из лагер,старых эстетиков. ^

Основа вопроса межет быть сведена к следующему.
за в и и тГ о^ п в ?“ “ " “ ’' «скусства может
жит в самом 03* 1) От того, что ле
2) От некГоп Ртроительных задач.

тягу к де1«оати"вио° РЗ̂ РР®™- ^., как мы видели, имеет 
мы можем найти ® '^"Рсшивается, на каком путя
З Т ^ тГ Г е^ оГ ж ^ ^ ^

может“'Гть"квГр?ирГдГста?уй“'̂ ^̂̂^̂̂^̂̂^

нечто вроде музея в  ̂ Получится
тельство все что УГППМ« можно устроить на Жй-
завтра колониальный геологический,
живописи—какое же 1ю голландской
нию. Но декорация можеГГ»
творением строителя. Она оР -̂анически связана с

пополняет то, что он создав^

( 76 )— -  ' ____

средствами строительного искусства, она служит целям 
этого строительного искусства, она подчеркивает стро-
ительную идею мастера и т. п.; в таком случае здание 
станет иным, если вы дадите другую декорацию—тогда 
красота декорации не будет добавочной, она будет эле-
ментом красоты архитектурной.

Но все таки этим еще не разрешится вопрос. Если 
нет архитектурной красоты, то с ней ничто не может 
быть ни архитектурно, ни каким либо другим образом 
связано. Следовательно, должно выяснить себе, есть 
ни не<отсрая эстетическая ценность в том, что стро-
итель делает, как стро^'-тель, нет ли каких то художе-
ственных задач, которые могут быть выполнены именно 
средствами строительными. В этом корень архитектур-
ной эстетики.

Как отрасль художественной деятельности человс- 
А. выполняет две художественные задачи. Эти за-

дачи Заключаются; 1) в художественно архитектурной 
организации пространства, 2) в художественно архитек-
турной конструкции.

ОРГАНИЗАЦИЯ ПРОСТРАНСТВА.
Что такое пространство, этого вопроса нам решать 

приходится— искусство имеет дело не с простран 
отвом вообще, а с некоторым определенным данным 
Пространством—скажем, пространством зала, двора, 
Церкви и т. п. Пространство вообще находится вне воз 
ложностей искусства — это не трудно выяснить. ро 
странство вообще есть безконечность. Но безконечнеє 
п® Имеет формы, а искусттво все, что бы оно ни делало, 
®̂пает в некоторых формах—иного пути у него нет. 

°по. конечно, может вызывать чувство некоторой безко 
ИСЧНОСТИ (море, небо)—но изобразить оно может только 
**пнечную форму. Искусство и не ставит себе задачей 
Постигать сущность пространства. Задание его есть 
создание пространственной формы, в сфере А., органи 
зование некоторого пространства.

А. именно с о з д а е т  пространство. Неверно и н 
‘ в̂ио утверждение, будто А. .огораживает 
Ц̂нное пространство, а не творит заданное художн 

^̂ нным является строительная площадь, т. е., то 
^̂ Ранство, на котором строят, а не то, которое по

-------  ■—  -----( 77)
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чится в результате стройки. Неверно ни качественно, 
ни количественно. Форма пространства не дана, а со-
здается. Количественно важно не столько то, что никог-
да вся строительная- площадь не застраивается, как то, 
что и количественно пространство строения определя» 
ется не ТОЛЬЛО измерительными приборами, но и ВПЄ; 
чатлением, которое мы от него получаем. Двор может 
иметь данное количество* метров при измерении, и 
представляться очень малым, когда он обнесен высоки* 
ми стенами, и очень большим при низких стенах. Раз-
мер для нашего впечатления не дан, а создается соглас* 
но нашему желанию и умению.

Конечно, размер и характер строительной плоша* 
ди влияет на создаваемое мастером пространство, но 
это не лишает А. права считаться свободным искус-
ством. Свободное искусство есть миф, если считать сво* 
бодой отсутствие каких бы то ни было внешних усло-
вии. Художник не творит из ничего и ни в чем. Мра-
мор дан скульптору, форма скрипки дана скрипачу, и 
композитор не может не считатся с тем, что может сде-
лать скрипка.

Мы можем сказать: пространство создается худож-
ником при помощи конструкции; обе деятельности су-
щественны дчя творчества архитектора. Различные 
эпохи придают то одной, то другой деятельности поло-
жение господствующей и определяющей. Настоящее вре- 

обращает внимания на вопрос об их 
МУ ‘ Р̂’ ч̂ем очень многие склоняются к то-
оснойнпи °Р '̂ ”̂ ‘̂ зацию пространства главной-йосновной задачей строителя.
так- формулировка может быть дана
но * УПОИПРГР * создание некоторого художествен- 
есть^не пространства, самое строение
сїГоеГия оболочка, некоторая скорлупа
с^раГсївім существенном тем про-
струкиия скорлупой оно является. Кон-
то подчинение и соч” пространства^ и это
треннего СТпо<*ни единство ВНЄШНЄГО и вну-
может быть печи ”  ” пространства, без которого не 
говорит поежле ’^У^°*®ственности. Но против этого 

Р режде всего действительность нашей архитеК'
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турно-эстетической жизни^ Возьмите- любые- архитек-- 
турные издания и-посмотрите, что они прежде всего и 
больше всего изображают; грубо, но в основном; верно 
будет, если мы. скажем: фасады— во всяком случав, 
больше всего конс-труктивные формы1 Даже в журналах, 
посвященных специально интериерам, больше всего изо-
бражаются стены, мебель^— т. е. формы, при помощи- ко-
торых организуют пространство комнаты^ а не самые 
коннаты.

Но и теоретически далеко, не все оказывается бла- 
гополу.чным;

Конечно, логически нужно бы предполагать^ что 
всегда можно говорить о пространстве, обрамляемом 
конструкцией, о пространстве и скорлупе, о внутреннем 
и внешнем. Эстетически, однако, это оказывается не- 
так. Можно ли говорить об интериере пирамиды или 
экстериере подскального египетского храма. Пирамида 
сделана так, чтобы ее ничтожный интериер не сущес-
твовал, сделана, чтобы его спрятать, подскальный храм 
так, чтобы оболочка его не производила никакого впе-
чатления, чтобы она не указывала на внутренность* 
Можно сделать ворота к нему, но нельзя делать> фаса- 

и ни в каком соответствии с внутренним строением 
то, что видно снаружи, не стоит.

Совершенно иную картину являет собой греческий 
Р̂ам. Здесь можно сказать, что он нс имеет конечна 

эстетически— интериера; так он построен и так дако- 
Рирован, что на вас действует только колонный о вод, 

Ни в каком случае внутренность храма, которая ни 
•*стда не может быть: сколько нибудь сносно увидена 
 ̂а которую и входить то. не полагается— это жилье 

не место молитвЫч и служения.
История искусства' дает нам колоссальное 

честно примеров, показывающиг, что мастера дале 
"«^всегда хотели и могли делать экстериер выразите-

интериера.
Очень часто ссылаются на знаменитый
(Салоне) в Падуе; как на пример 
внутреннего пространства. И при этом  ̂ »

наружная форма здания есть однако
Синего пространства, его „скорлупа . В
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видят это соответствие, в  том, что просветы ЛОДЖИ на- I 

ружного окружения приходятся на окна зала. Но ведь ( 
это практическая необходимость— нельзя же упирать | 
окна зала в столбы лоджи, чтобы этим сделать зал тем-
ным, А между тем наружное здание сделано в два эта-
жа, а зал никакого следа такого деления не дает. Ещв 
резче это в базилике Палладио в Виченце. Там зал 
сделан в готическом стиле, а лоджа наружного здания 
в характерном для Палладио стиле высокого ренес-
санса. И далее. Зал виден, конечно, по длинной оси, 
лоджа внутри по той же длинной оси—лоджа снаружи 
может быть видима только по короткой.

Во всех этих случаях мы имели дело с интериером 
единым. Один зал — с ним и приходится одним счи-
таться. Но ведь это есть не правило, а исключение. 
Нормально всякое здание состоит из многих помеще-
ний различного назначения, возьмем для примера те-
атр. Конечно, главная часть' его зрительный зал. Но 
ведь сценическое здание имеет неменьшее значение. Не 
подлежит никакому сомнению, что характер и назна-
чение его резко отличны от характера и назначения 
зрительного здания. В Одесском театре удалось очень 
недурно соединить экс гериеры обеих частей театра, так 
что получилась некоторая единая картина— но ведь это 
стоит в прямом противоречии с тем, чему учит разби-
раемая теория— единым во вне является то, что не 
едино внутри. Обыкновенно при стремлении поставить 
в соответствие экстериер с интериером в сложных зда-
ниях получается не единое впечатление экстериера, а 
такое впечатление, как будто несколько различных 
здании механически слиты в одно. И как в самом де- 
ле об единить в одно здание и то, что должно гово-
рить о тронном зале, и то. что говорит о конюшня*- 

Дело в основе заключается в том, что интерие|1 
и вкстериер живут различной жизнью. Очень трудно 
изменить наружные капитальные стены, и очень легко 
ненить простенки. Да и самые помещения могут оста-
ваться неизменными, но хозяйка переставит мебель
м .ж д ч т П Г /  '’ Р“ ^ Р ^ «"«««ь .й  характер помещения 

мL г наружные стены останутся неизменкымк 
Мы говорили уже о том, что создание А. есть
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всегда нечто конечное и должно быть таким. Но вме- 
сте с тем мы требуем, чтобы помещение не казалось 
нам стесняющим нашу свободу, чтобы оно не казалось 
нам тюрьмой. Конечно, это различно смотря по на-
значению помещения. Пред вами громадная комната 
она может вам казаться сараем, если она есть кабинет 
•частного человека, и она же будет вам казаться впол-
не подходящей для концертного зала. Вы можете в 
комнате чувствовать тесноту, вы можете в той же ком 
нате отвечать положительное качество уютности. Дело 
не в количестве квадратных метров площади, а в ха 
рактере помещения. При одном характере линий свода 
вам сдается, что потолок лежит у вас на голове, при 
другом свод легко возвышается над вами реальная 
высота свода не находится в зависимости от этого впе 
чзтления. Формы определяют собой характер простран 
<̂ твенного переживания. ,

Само собой понятно, что пространственная ф^ма 
должна давать впечатление некоторого единства, ас 
‘читанная на это, она однако может быть восприни-
маема очень различно, смотря по тому, откуда вы у- 
доте смотреть. Художник может расчитывать не н 
каждую точку, откуда вы можете смотреть, а толь 
ма некоторые. Каждое большое помещение расчита 
ва одно ocнoв•^oe направление, по отношению к ко 
рому организуется для нас пространство. „»»ние

8 круглом купольном храме основное 
направление вертикали. Главное место, п 

“ о̂нию к которому мы в храме _„р,оп.
'’ОД куполом. В базиликальном храме основное 
ление — направлевление горизонтали и пр 
длинной оси; исходное место ориентации . 
вредней нефы ближе к одной из боковых

Основная тенденция в купольном ^ ^ н о м
’’®нция стоять, основная тенденция в  ̂ случаях 
’’Раме есть тенденция ходить. Здание во вс 
должно представляться мне , „«го круг-
^^енным. Полная целостная картина ею

храма дается мне в центре-я 
** Мне незачем двигаться. В дль колонн;
’’Устная картина дается мне движением
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закругленная форма апсиды заставляет меня, не чувстіуя 
никакого принуждения, перейти вдоль апсиды от пра-
вой боковой нефы к левой, и тут колонны ведут меня 
опять к исходному пункту—я так и только так получаю 
без принуждения, без того, чтобы ткнуться где нибудь 
лбом в стену, не только целостную, но и законченную 
картину.

Законченность архитектурной формы делает невоз-
можным пользование средствами перспективы. Здание 
строится для того, чтобы отделить некоторую часть 
пространства от всего остального. Продолжать впеча-
тление пространственности за пределы здания значит 
противоречить основной цели строительства. Но это к 
невозможно. На картину мы только смотрим, в здании 
мы и ходим движение в пределах храма разрушит 
всякую перспективу, разрушит иллюзию ее, сделает ее 
смешной и нелепой.

Из этого, как и из эсего вышесказанного следует: 
пространственное переживание нам не дано а должно 
ОЫТЬ нами создано. Мастер должен сделать для нас 
нео ходимым и вместе с тем желательным, двигаясь так, 
как ему нужно, смотря так, как ему нужно, создать 
то пространство, которое он поставил себе целью.

аковы же его средства? Ясно, архитектурные 
формы, они должны нас вести, аа ними мы должны итти

-это касается качественной стороны, но есть и сто-
рона количественная, которая точно также существен-
на для нас.

Она существенна со стороны практической—ска-
жем, для составления сметы. Для этого измерение дол-
жна й ы ? ® "»'■о " 'Р е  яоп-
^ и м ся  метр'оТ

Иное дело измерение эстетическое. Оно есть пе-
реживание-переживание же не может быть ни веоный 
ИИ неверным. А вместе с тем не может бытГи посто
янной м еры -в каждом переживании есть свой иИ 
определенный масштаб. свои,

Этот масштаб переживания есть человек- ч у в с т в а  ̂ 
которым сопровождается переж иа.ние-І^е в1а^?и^ 
отдельном случае. Один и тот же кусок хлеба кажТтсл
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мне малым, когда я голоден, и большим, когда я сыт. 
Когда я устал, для меня далеко до следующей улицы, 
когда усталости нет, мне близко сходить в Оаидиополь. 
Мерка очень относительна, чувство количественности 
есть нечто постоянное. Мое чувство большего и мало-
го не относительно.

По отношению к сооданию А. это остается впол-
не верным.

Основной мерой яв!.яется человек— его тело преж-
де всего. и наши единицы мер возникли на основании 
этого первоначального мерила, (фут-нога, дюйм-боль- 
Дген палец, локоть, пядь.) Но такими мерами не ме-
ряют все. Дальнего пути нельзя мерять футами. Поэ- 

прибегают к производным от первых мерам-— 
эгретам, милям и т. п.

То же относится и к области измерения эстети-
ческого. Мера—человек, но человеческим телом нельзя 
*’*рять храм, как Монблана не меряют дюймами. Но 
•эсюнной единицей все таки является человеческое тело.

Неподвижный человек дает нам две измерительных 
®®ЯИЧИНЫ—ширину, для которой можно иной раз и не 
двигаться, и высоту, для которой нельзя двигаться, 
черево мы меряем прежде всего обхватом 
^̂ ’'Же мы меряем колонну прежде всего шириной, с 

Мера греческого храма есть диаметр барабана 
е ширина. .

Нз ширины мы выводим высоту. Можно было ы 
Такую формулировку: широкие колонны низки, уз 

*̂ие высоки. Это значит, что при равной практически 
■ толстая колонна кажется менее высокой, чем

®икая. И в том же смысле можно сказать, широки 
1̂ -онны близки, тонкие далеки— конечно, одна по

к другой. И так как мы знаем, что отношени 
^ичества колонн на фасаде и на боковы)^

вставляет собой нечто закономерное, то окаже 
Все меры храма выходят из основной выше 

Тли Эго не значит, что здание должно о
1 соблюдать данные, правильно

а. только то, что пропорции
I ' строения, что, изменяя пропорции, мы _
I с ®г е̂чатление, которое производит оно. ®
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здает впечатление закономерности. Я не обязан вызы-
вать то или другое впечатление, но, если я поставил 
его себе целью, то я уже не нахожусь в царстве про-
извола. а подчинен внутренней закономерности про-
странственной формы.

Таким образом, и с точки зрения качественной и 
с точки зрения количественной мы отмечаем простран-
ственную закономерность, к которой ведет нас соотно-
шение частей.

Организация единого пространства в храме не 
представляет собой значительных затруднений—он 
навстречу тенденции к об‘ецинению, не ставит на пути 
его препятствий. Иное дело в сложном здани-и. Храм

с у щ е с т в у ,  еСЛИ НО еДИНОе, ТО ВЭ
случае одно пространство. Иконостас не разби- 

расчленяет его. Многочисленные 
НИИ г в тесном, для глаза видимом обще-
КОТОпи¥°л” °^” '̂  ̂ помещением. Служебные помещения, 
наго яяп  ̂ очень много, оторваны от молитвен-
об их очень часто вы и не подозреваете
00 их существовании.

помещении это обстоит иначе. Здесь
П опгяиы"  ̂ проч-транства распадается на две задачи
мешен ИЯ пространства каждого отдельного по-
отношрни °Рпанизадию пространственного взаимо-
отношения отдельных помещений.
являетга*̂ г*"̂ ^̂ ^̂  первого ИЗ ЭТИХ ВОПроСОВ, ТО и он 
венная простым. Конечно, и пространст-
туоная отдельной комнаты есть архитеК*
дельного помеще“ния’'° 1 ^ о Г ° ''^ ' ’ 'венногп уагч определит еще его простран-
назначено такое помещение не прел*
нем ЖИВУТ и” только, чтобы стоять пустым—в 
том как отп Р^зно с этим возникает и вопрос о 
всех тех расположение и характер
храме в поместит в них жилец. 8
тальная сторожа" «онумев-
вопрос о мебели аа  ̂ доминировать настолько, что 
если мы имеем лепТг^ казаться несущественным. Но 
будет властно ппи ^влвй комнатой, то там мебель 

властно покорять себе данную чисто архитектур'
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нув форму—она создает пространство более, чем стены 
и потолок. И вот почему современные архитекторы 
заботятся об обстановке не менее, чем об создании 
стен. Для того, чтобы рельефнее выдвинуть значение 
этой задачи, укажу на два типа книгохранилищ, 
воадих книгохранилищах книжные полки располага- 
отсч «магазинным)» способом—они стоят не у стен, а 
’’ссреди комнаты, разбивая ее на небольшие клетки.
‘■̂то же пожелает у себя в квартире расположить пол- 
 ̂таким образом — мы не желаем делать из нее ма- 

пзнн, а предпочитаем иметь комнату, и полки стоят по 
П:яаи—разница здесь конечно чисто пространственная. 

Сложнее теоретически второй вопрос—-об органи- 
[ пространственного переживания ряда помещении 

 ̂ ВоЗИМООТНОШеиИИ.
Мы не можем видеть одновременно комнат сколь- 

ниоудь сложной квартиры. То, что называют анфи- 
■'̂ н комнат, не разрешает вопроса —они представлл- 
'Д Собой в существе, посколько они вместе видны, 

'’смещение. Комнат Ватикана вместе не увидеть^ 
■Д2е от них впечатление получится только в резуль- 

наложения друг на друга ряда отдельных пере- 
которые получаются от посещения отдельных 

^’̂ Щений. Это общее впечатление не есть нечто ло- 
_ ч̂ ское, но не ееть и схема расположения, ибо тако- 

'’ не мэжех быть эстетической. Дпя того, чтобы стать 
*|ноаой, она должна переработаться в нас в нечто

и конкретное.
8а всяком пространственном переживании есть 

^ т̂орый двигательный элемент, Он, этот элемент 
ения, сливается с рядом частичных зрительных 

То, что получается в результате осмотра 
о̂го сооружения, и есть некоторая схема движе 

 ̂ ’ ®̂̂ з̂ нная с зрительными ощущениями они и 
схему. Движение, благодаря которому вы 

квартиру, совершалось в некоторой определен- 
^ е м и  или другими потребностями последователь- 
д», вы вновь двигаетесь в помещении, то вы
831^  ̂ ^'Реходы от одной части к другой, уже руко- 

и зрительными толчками, побуждениями. о- 
, строитель желает некоторого определенного
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ющего т о т ” х1ракте н а и бол ее  выдвига-
придать ему. Воппп^ п ом ещ ени я , к от ор ы й  он хочет 
ему в этом ф о р м ы ^ °^  в том , помогут ли
здать формы таким’и или не помогут. Со-
^0 движение, ко ' э о о е 7 1 “ ° " "  побуж дали  вас  выбрать 
нтеля, значит раззегпит^^^^ отв еч а ть  намерениям стро- 
поставленную строителем  "Р ° ^ ‘̂ Р^“ ств ен н у ю  проблему, 
начерченный на б у м я  ^  если вы,, переж ивая план, 
НИИ, имеете в себе  Дзже в ваш ем представле-
явившихся в вас в зри тел ьн ы х  представлении,
^'Отовы к тому пеое^жива  ̂ ф ерм ами строен и я , то  БЫ 
строитель, и здесь  ̂ *^'оторому стремился
создают пространство^*^  ̂ ^Раме, форм ы ведут и ведя 
образом нельзя ’ к отор ое  то л ь к о  видеть никаким 

*Го *
которая с точки *зоен°^ пеняет с о б о й  и эст ет и к у  сада, 
деревьев и Цветов а п оп ред ел я ется  не красотой
'^®«тов (аллей. о тд ел ь н ы х  его эле-
оад, который вызывает  ̂ П рекрасен  тот
ся в нем так. чгобк! в . Д^елание с в о б о д н о  двигать- 
ппе, какое угодно в і.л ^  получили то  о б щ е е  впечатле- 
сен в том же случае строи тел ю , и гор од  прекра-
здания, красивое местпг?”  у с л о в и и — красивые
города. « " с т о п о л о ж е н и е  не д а ет  ещ е красивого

Рациональность п»
создающих эстетически^ одно из условий,
Пм одним не ОПределя»»тг« ^^^°^РПЯТНЫЙ результат , но 

начение ни сложного ^ ° ^ ° ^ п г е л ь н о е  эстетическое
должен быть с т о ч к Г " ' ' " ’ ни города. Го-

О Построен— ибо этого  рациональ-
ои  ̂ РДЦнональн^ п рактически е  сообра- 
УНИВР но прелесть , и

средство _ угол  не е ст ь  еше
пе.ких вопросов а ^P®^^®ппя а р х и те к т у р н о — эс-

гооая практич***^° реш ений его.
же с у °  значение сообр а ж ен и я  имеют
стная ”  противо” *̂  можем сч и тать  таким

Ррациональность в '^^^сД^пое р е ш е н и е — изве* 
к'.-. ЭСТЕТИ КА д опустим а ,
‘^"нсгрукцня значит

трои тел ьство . С тр ои тел ьство

( 8 6

есть некоторая техническая деятельность. И само собой 
понятно, что особенности этой технической деятельно 

[ сти должны отражаться и на эстетике строительства.
Совершенно правильно говорят, что разрыв между тех- 

I нической задачей и задачей эстетической ложен по са-
мой своей природе. Забвение этого правила ведет к глу-
боким эстетическим провалам, какими богата история А.

Не подлежит, однако, сомнению, что и преувели-
ченное выдвигание значения этой связи техники с 
эстетикой может вести к ошибочным действиям и оши-
бочным мнениям.

в области А. больше, чем во всех иных, очень боль-
шое уда.ение ставится на вопросе о значении матери-
ала для эстетического воздействия. Установлен руко-
водящий принцип: уважай материал. (Учение Земпера.)

Ецза ли, однако, мэжно считать это правило не-
пререкаемым— не даром все сильнее звучат протесты 
против него. Об'ясняется это неслыханным развитием 
нашей техники. Чем больше может она дать, тем боль-
ше можно и должно от нее требовать. Кованное же-
лезо говорило жизни: вот каково я, бери меня таким, 
и не требуй от меня больше, чем я могу тебе дать. 
Вальцованное железо может дать то, чего от него по-
требуют- оно и должно это дать. Скверному мастеру 
говорят— дай, что ты можешь, хорошему мастеру— дай, 
что ты должен.

Но, и в старое время А. вовсе не руководилась 
последовательно этим правилом. Уважая материал, мы 
должны руководиться при нашей стройке не только 
технически, но и эстетически качеством камня, из ко-
торого строим. А между тем вовсе не исключением, а 
пожалуй скорее правилом является именно нарушение 
этого правила. Даже готические соборы далеко не всегда 
строятся из одного честного камня —всякого рода мел-
кий камень, а то и мусор, нередко скрывается под на-
ружной каменной облицовкой. Можно не штукатурить 
здания, но никто не скажет, что его нельзя штукату-
рить, а то и раскрашивать —это ли не есть работа 
вопреки материалу. Можно только сказать, что в иных 
случаях следует использовать природные свойства ма-
териала, в других, что жаль не использовать его,
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■ третьих что лучше его скрыть.
очен^ ** материалу, уважение к технике есть
деляюший_р” но не принцип все собой опре-
зации оппрпр^  ̂ эстетическая ценность в стили- 
можна и стипи^*” °*̂  материалом и техникой, но воз- 
И при этом вы̂ *̂ *̂*** сог'ласованная с материалом,
не подчинения*^^^  ̂ техники есть условие свободы, а 
можно от нее она, тем большего
человеку тем м тем более подчиняется оначеловеку, тем менее командует она им.

Роды Гфор^Гы"« очв^*Гмног” ° Г ' " ‘’ '^®^ 
ской кладки, при которой к а м е н Г н Г Г "  
только своей громадной тяжесть,^ Т  дер«нтся
КИ кубообразных камней ® правильной клад-

г . г х : г ~ г г ~ - " —кой. Можно камни класть т! ’ ^^крыто штукатур-
ны. можно класть и.х так чтой” ° «=
подчеркнуты, и то и г,.».  ̂ ®ти границы быьи
значение. Иногда о сн ов м Г  эстетическое
ОТ этого. Ранний Р#»иА ” характер здания зависит 
кой; .то создает "■'“‘ »"й  »таж русти-
нужна В нижнем этаже"'^^кото"о\|-''°^°”  мощи-^она и 
большую тяжестк- пт ’ - оторыи несет на себе наи-
шей мощи клалка тп °” картину мень-
особой легкости впечатление

Ясная д п Т ;л .з Г п Г  Флоренции.)
рый ритм—этот оитм кладка дает некото-
он, тем значительнее

р £ г  ~  о Г :сГ т Г

же, всякая жизнь пости*

гается нами только по аналогии с нашей жизнью. 
До известной степени мы должны человечить об'єкт для 
того, чтобы он стал для нас живым, без чего он и не 
станет эстетически действенным.

Наше сознание мифологично; для нас все превра-
щается в человека, может в него превращаться, должно 
а него превращаться для того, чтобы благодаря этому 
стать эстетически действенным.

Ствол дерева станет очеловеченным, но не потому, 
что он формой своей напоминает человека, а потому, 
что делает что то такое, что имеет аналогию с дела- 
ние.м нашего тела. Жизнь явлению природы мы при-
даем тем, что рассматриваем его с точки прения его 
делания, его функциональности. Аналогия между ним 
и человеком заключается в том, что мы рассматриваем 
его как некоторое организованное целое. Оно есть 
функционирующий организм, как таковым являемся мы. 
Мы состоим из некоторых частей— каждая часть живет, 
как часть, мы, как целое, живем благодаря деятельности 
этих частей. Целое и части неразрывно связаны. Жить 
значит что то делать. Делаю я то, что делаю, именно 
своими частями, при чем каждое отдельное дело имен-
но через какую то определенную часть самого себя 
— дышу легкими, усваиваю пищу желудком и т. п. Как 
целое я делаю то, что делаю, органами. Вот это 
отношение между целым, которое действует, и органа-
ми, которыми оно действует, я и переношу на явления 
природы благодаря этому они и приобретают для ме-
ня жизнь.

Только тогда жизнь об'єкта выявляется для моего 
чувства и сознания в полной мере, когда органичность 
его отражается и на форме организованного целого и 
на форме служащей органом части. Цель искусства, 
как жизнь творящей деятельности, заключается в том, 
чтобы выявить в форме жизнь жизнетворимого. Искус-
ство поддерживает и отдельность органа и его связан-
ность с целым.

Примитивная декорация, которой дикарь украша-
ет свое тело, резко отличается именно этим характе-
ром выявления органов—он покрывает украшениями, 
татуировкой шею, руку у плеча, руку на сгибе у кисти.
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подчеркимет все так -казаті состоит н о га -
ляют орган от органа Кп ' которые отде-
лов, но и он HMPf»T спечно, сосуд не имеет суста- 
ные задачи—и которые выполняют различ-
му же принципу п сосуда построена по то-
ческое тело—доныш'^°^°^°^“ орнаментируется челове-
это отделяется др“г“ от îpvrà « “ ' « « - в «
организованность cLvn, чувствуем
стола от его ножек с^инк^коеГ"^^'^'’ '' отделяет доску 
меча от клинка и т ’ п *̂̂ Денья, рукоятку
ко должна существовать о н Г Г ^

Стена есть, конечмп Должна переживаться,
неделимый орган ппг ’ °Р з̂н з д а н и я ,  но она есть 
других органов *  ̂ не включает в себе

Представим себе Чт п
руки мы имеем просто м Г " °  расчлененной
полено—тогда Mut Î, просто нерасчлененное
представляет собой с т е н Г Т  подобное тому, что
собой очень значительную б”ыт^^ составляет
тельную часть здания п« ’ может самую значи-
неорганичность стены нто нерасчлененность.
превращения ее в оогания1°^^ препятствием на пути 
ния здания. И этп пг>*ь ’  ̂ значит и на пути оживле- 
мой богатой орнаментя?7^ -̂^”  ̂ будет устранено са- 
ДУхе. как bc bkL  o o hJm висеть в воз*
своей природе с тем не связана по
расчленение стены ' и- ° Украшается. И вот почему 
колонн есть не ®® •^Р^нрвщсние в ряд
достижение— колонна ®̂ ПИЧЄСКОЄ, НО И з с тє ти ч є с ко є
свою очередь допускает органом, который в

ГРЕЧЕСКОР и о?7.°^''^"” ^°^анность.
о  ''р«чвская А.есть^на^*^°^ ,СТРОИТЕЛЬСТЕО. 

сочетания, который стппи принципа
Она есть строительств« ^̂ Р̂ ^̂ терен для А. вообще. 
ИТ из частей, котооы«» кладки ~ здание состо*
друг к другу--цемент гпекам^^*^” “ '  ̂ “® приклеены 
колонна стоит на ст и л о б а т е -н Г Г ® """ ' 
вбита в него, как свая ы« "Рнкяеена к нему, не
аза с то ит  на стилобате.

Р трав лежит на капители
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колонны, не скреплен с нею. Греческий храм есть 
по истине складной домик— он не ломается, а разва-
ливается, почему он так легко может быть возстанов- 
Ден—стоит положить один на другой барабаны колон-
ны, и она опять цела.

2) Греческий храм отличается простотой своего 
плана. Большая комната, окруженная колоннами— вот 
весь храм; количество комнат в егда ограниченно. Эре-

 ̂ хтейон есть очень редкое исключение. Вместе с тем 
I отпадает та путаница помещений, которая характерна 
? для египетского храма, для Вавилонского и Критского 
; ДBJpцJB. Греческий храм либо не существует, либо он 
І готов— такова природа его плана. А между тем еги-

петский храм по существу никогда не бывает готов,
I так как всегда можно присоединить к нему еще десяток 

помещений, еще новый двор, еще новый пилон— гре-
ческий не допускает пристроек и расширений. Грече- 
ческий храм построен всегда в расчете на некоторое 
целое вы не достроили одну колонну, и храм не кон- 
^̂®*̂ постройте и ее, он навсегда готов. Кое какие 
изменения могут быть сделаны во внутреннем яомеще- 

могут делаться только в пределах пла 
на. И это касается только внзггреннего помещения, 
которое эстетически не существенно. Существо гречес-
кого храма в том, что он весь наружу.. Вместе с тем 
стена оказывается эстетически спрятанной и недейст-
венной; это и есть греческое разрешение проблемы 
стены— ее неорганизованность не нарушает органично-
сти целого. Кладка стены сделана безукоризненно—  
иначе она не держалась бы—, но она неорнаментирова- 
на, или минимально орнаментирована, посколько она 
есть часть наружного обвода.

3) Здание им?ет одну главную задачу—создать не-
которое со всех сторон ограниченное пространство. 
Основных органов оно имеет два— один поддержива-

I •т, другой перекрывает. Сообразно этому один функци- 
1 онирует, берясь против сипы тяжести, другой— , борясь 

против поддерживающего элемента. Эта борьба есть 
и есть всегда. Всякое строение статично— иначе за-
чем же было бы его строить. Но статика не есть не-
подвижность, она есть борьба. Отличие от динамики
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борьба о /этога  ° разрешается равновесием. Но
здании э^о « ї ь  боп ьГ “ “ " ' ” напряженной. В
кровлей. Таким обпя  ̂ (колонны, пилястра) с
основную борьбу.АкроїеоиГГ”  ̂  ̂ архитрав выражают 
ных силах—он есть покоится на уравновешен-

Колонна стои т  Р^^^пие свободного устремления, 
бате (посредс/вГно нивелированном стило-

УтончисГГаГГо:":сГест^Г„"Гя"°''ющегося. к средине она поднима
того напряжения, которое''несет^'^Г^''“^

одной Функции°'’яру‘'гоГ°лмжна“ Т '^  архитрав— смена 
отмечается шейкой колонны “ ^нечена -  она

мечен"1~ш ен'веТэх'ин'“° " “ держит тяж есть-это от- 
нической колонны ППИ придавленными волютами ио-

Доска а б Г а Х ~ Г Г  коринфской.
---все линии ВеП7Т г»-гп ®сущую часть от несомой
капли) от„ачак,/это н Г р а 'в п е І и ? " " " “  (-Риглифы.

ВЫЯСНИЛИ себе фа”кт°Лум^°'^” ° одного того, чтобы Ь5Ы 
дельных элементов *^Пнональной деятельности от- 
рактер э т о й ^ е л ь н Т с Т  « -

лае УДовлГтворТющ̂ ^̂  ̂ наибо-
за исход ее совершенно гпо..г.йо идет, но мы
ко от критического момента н Г  э Да^е-
Опимпии Геракл несет небо’- -к о н е ч н Г Т '° "  'богиня имеет ОСНОЙЯМИА ЄННО, это не легко, и
еое таки напряжение Г - Г " “ " " " “ помогать-^ -̂и
возможного; если бы это нужнТ Д° пределов
ти в себе силы и лля более тяжкого ’ 
несет свою тяжесть нелегко н Г г«  л ''^"ркжения. Он 
как спокойно несут ТЯЖАгті. ободно и уверенно, 
Нечто подобное мы чувствуем и Эрехтейона.
не надорвутся, не сломятся— храма—они 
в пределах здорового ноомят.^ устоит. Оставаться
шины напряжения и страс^тности^°’ Далекого от вер- 
ческого классического искусства вгп Г ° характер гре- 

Само собой понятно р не только А .
’ ® есть некоторое

самоограничение. Конечно, весьма мудрое, но самоогра- 
кичение. От некоторых, и очень значительных задач 
греки должны были отказаться.

В области А. самоограничение очень значительно 
к в то же время очень мудро, мудро, потому что не-
обходимо. Оно лежит ш самой сердцевине строительно-
го принципа греков.

Греческая А. построена на принципе перекрытия 
колонн архитравом, т.е. балкой. Как только дело каса-
ется каменной балки, ограничение задач строительства 
является само собой.

Деревянные балки можно иметь в размерах прак-
тически неограниченных— ведь мы говорим о здании, 
которое не должно же перекрывать безконечные про- 
сгоанства. К тому же деревянная балка в худшем 
случае гнется, а не ломается.

Ин е. дело камень:— вырезать и доставить балку 
из камня, которая перекрывала бы пространство от 
стены до стены, практически невозможно. Приходится 
пользоваться малыми балками. В таком случае колонна 
прекрасно справляется с делом. Каждая балка лежит 
от колонны к колонне. Но все таки та часть ее, кото-
рая не лежит на ней, висит над пустотой— и борется 
с силой тяжести только силой сцепления; сделайте ее 
не:колько больше или толще, и она сломается— гнуть-
ся она не умеет. И с этим ничего поделать нельзя—  
архитравное строительство осуждено на сравнительно 
малые размеры. Увеличьте диаметр колонны— это, ко-
нечно возможно.—но увеличить растояние между колон-
нами нельзя, потому что балки сломаются; к тому же 
при толстых колоннах интерколюмнии (растоянио меж-
ду колоннами' будут казаться меньшими, и вы только 
потеряете эстетически. Всякие попытки греков бороть-
ся с этим были бесплодны. Но они и не вытекали из 
насущных потребностей; скромные задачи, какие ста-
вила грекам жизнь, не требовали больше, чем может 
дать архитравнгіе строительство.

Но в так называемую эллинистиче:кую, а тем бо-
лее римскую эпоху условия изменились, потребности 
вы росли-и пред людьми выросли новые задачи, кото-
рые требовали новых решений.
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Э т о  н о в ое , ч то  в н е се н о  э п о х о й  в о б л а с т ь  с т р о и -  
е л ь ст в а , е с т ь  а р к а . А р к а  о т л и ч а е т с я  о т  а р х и т р а в а  

ц тл ’ д ер ж и тся  не одн и м  с ц е п л е н и е м  ч а с т е й ,
ли д е й ст в у е т  п о  н а п р а в л е н и ю  к ц е н т р у  зе м -
nnvra А *<оторых с о с т а в л е н а  о н а , д а в я т  д р у г  на
к Г  Б л а г е ' п у с т о т о й , а  д а в и т  н а  п о д п о р -
арки  т е о п г т и !  м о ж н о  п е р е к р ы в а т ь  п р и  п о м ощ и
о б о а з о м  тр  *̂̂ *̂ *̂  п р о и зв о л ь н ы е  п р о с т р а н с т в а .  Т а к и м
ч е ск о го  с т о я т  н а  п у ти  гре*

Р и м л ян е е к ту р н о го  с т р о и т е л ь с т в а ,  о т п а д а ю т .
путем . к о т о р ы й Т к 'а з ы ^ 'л Г ^ '“ ' ' ”  "^ ^ ^ ^ д о в а т е л ь н о  тем  
к л а сси ч е ск о й  г р е ч е с к о Г л  А в т о р и т е т
рим л яне, п одчи н яясь   ̂ н а с т о п ь к о  в е л и к , ч то
вы вода  из те х  сд е л а л и  н е о б х о д и м о г о
откр ы вал а  п п рп  ^^ '''РУ ктивны х в о з м о ж н о с т е й ,  к а к и е  

Т я д о м  ?  ^ к о н с т р у к т и в н а я  с и с т е м а ,
зы ва л а  и н овая  ТехГк! '  « - « " - е  о к а -
СКОРО цем ен та о с о з д а н и е  з н а м е н и т о г о  р и м -

в авоТ н лЙ ПРОЧНОСТЬЮ̂
ещ е б ол ь ш у ю  р о л Т 'м Г Г “ '” '  " ’’ ’ ‘ ПППП к л а д к и  и г р а е т  
Н езакон чен н ы й  г р е ч е -к и й  ® ’' “ " " Р ' " " « « “  а р т и т р а в н е й . 
л ети я  Antfa ue  ̂ х р а м  м о ж е т  п о о с т о я т ь  с т о -
пока не П л о Г е н '“ .’ " " “ ' ’ '-  « - . . з м о ж н е е :
д еревя н н ой  п о д е г р о й к е ^ " ’  д е р ж и т с я  на
а р к а  р а сс і-  іл ется ^ В н іК .,- ’ ” ” п те  е е  р а н ь ш е , и вся  
м е н ь - и  в сей  а р к и  и м  '

с т р о и т е л ь ст в о  ' п р Ь т и п Т " ' ’ ’̂ ’ ' " ' “ " " ’ “ п р е д г л я ю щ е г о  
прин ци па а р х и т р а в н о го  ■ “ ® ®” * п е к к е

торая“ Ьо̂ ГиГГылГГ л е ^ ' т Г и Г ' ^ ' '
1 ^ а д ’кГ*’с м е м е т с я " " "  "®  п р о я в л я ^ а Ь і. Ь о л н о с т ь ю . 
о т л и в к и . А р к а  v m è " ”  ®РОДе с о в р г м е к н о й  б е т о н н о й
С  д р у гой  с т о п п н и  и м е е т  с т р у к т и в н о г о  з н а ч е н и я .
л а е т  « е л а т е Г н  “  „ Т “ " ^ п и н е с к о й  т р а д и ц и и  д е -
р ы е  т о ж е  Т е оя ю т  г а р х и т р а в н ы е  ф о р м ы , к о т о -
на »2>-ае:о^ '";'Г о:с;;;Г ц Г ''"'' р « - е н и е - ф о р -

НЫМИ о о Ь ь 'Ь р Ь ^ о е  ° н а Ь )у т Ь Г и ? 'м н *  '  ^ Р Р ^ ^ м и  а р о ч -н у т е н и е  к о н с т р у к т и в н о г о  прин-

чипа, глубоко внутренне противоречивое. ^
гая форма уже не выражает функциональной прир 
частей строения— получается декорация, не свя 
с жизнию строения. Взгляните на этажи «я
сут тяжесть, конечно, арки, а между тем четыре 
колонн идут снизу до верху. Они символизую 
ростущую легкость здания, но они ничего 
и поставлены так, что они ничего нести не _
они не функционируют, стало быть не 0е_
украшают. Точно так же знаменитые арки 
вера, Константина и др. имеют над аркой ар 
котоьый ни к чему не нужен, поддерживается
лоннами. которые ничего не несут. „поЧМОГОи поэтому римляне и не пдел-и нз̂ а̂̂ .очн̂ го
принципа всех тех выводов, котор .„етических
пыть сделаны, не «^пользовали
возможностей, которыележат ^ а ^ л а  пере-
создали НОВОГО творческого стиля. еЭТ плм̂ олеНИЯМ.
дана ими по наследству другим ^урд

РОМАНСКАЯ И ГОТИЧЕСКАЯ АРХИ_^
Западное с .едневековье потер вернуться

ления римского цемента-ему "РИД вороны, впи-
Л строительству чистой кладки, о д у  суще-
яние классичекого греческого  ̂  ̂ у̂ м зада-
ствовало для него — оно могло  ̂ кото-
ник?4 конструктивного арочного стро
рым изменил Рим. «нягпедовало »оно

Из времен поздней „ый храм. Античный
основной тип строения—базилн ^.„^„вкого храма,
арам не мог быть °®РП̂ “ “ ';’ з^ввершенно иная. Если 
потому что его роль была н хриЛианскии
античный храм есть жилище ° „ д это требует,
есть место собрания общины помещений. Бази-
конечно. гораздо более значит „^фа„и, из которых 
лика есть большой зал  ̂ второго этажа этой
средняя и шире и в“ ше; окн которое, само
средней нефы дают освещение целиком пере-
собой понятно, на севере Д отведенное для
крыто. Если мы залом, из него выделен-
причта, но связанное с главн завершение зала (ап-
ное помещение, да полукруг

----- - ( 95 )

НАУКОВА БІБЛІОТЕКА ОНУ імені І. І. МЕЧНИКОВА



M^nî-’Л  J“ "  " ° " * “* '««*  Д»н. Здание пер.кры-
На севепе^^^°^ время при помощи деревянных балок, 
»иная «-«nnHaarbc», и дере-
Надпежало nonv"^"* опасна в пожарном отношении, 

думать о каменном перекрытии

иметь «^меГные'пёр^кры^тия'^тоеб "
дркн ипритом чисто/кладочной а р Г .

ННЯИ НО.ОГО арочного гтп отвечает требова
но мощна лля^того чтпГ Достаточ-
перекрытия, к тому же о“ а " с о 7  ««"« "»o ™
носить его — ее задача Ч собственно и не должна
донне, арка только упирается » “HeY^r
»увт всю капитель -  упиоаГшаягГ
должна этого д-латр,  ̂ ^»Щ аяся в колонну арка не
распирающее действие аркщ выдержать

ше, потому** чго'^и'споп*"” ”  может быть их боль-
Арка, которая тольчо уп“оаетс/ана бь’тк одна Почпоп/ в подпорку, не долж-
не одной, а нескольким а/кам,"“ " “  служить

формы с даром,” '*с1руГен'!Гь:м°''°'*"“  сложной
Ядро есть носитель стагичи Г “ ®"“ * '<°Д®»До«.
необходимый ряд упорных пункт“ов"‘'п  
образующие своды арки поддерживающих

неопытность он” стТ ’̂ * о̂нечно. очень неопытен— свою 
рожностью—он Стпоит^!^^ возместить сугубой осто- 
было бы. нужно-ряд прочнее, чем это
ское строительство на п̂ п ’ терпело роман-
В »той тенденции. Да и т п Г л У г ® « Р « Д в л  его 
главный строитель эпохи ° ” ^ - ” онастырь,
не только повинуется этой U ” Искусство 
р*ется использовать ея к̂ п но и ста*
жественную ценность. Искл«Г'* некоторую худо-
постных стен, в толщу к о т о о ы П Г Т  “ Р®*
органически связыва1»мао  ̂ * >глубляются порталы, 
ня становятся хавГкте" «олоксльная баш
Но главная "Ризнаками строения.

Вче таки задач, перекрытия-ясно,

что оно покоится прежде всего на арке. Форма ку-
польного храма затерялась на востоке. Тайна его дол-
жна была быть разгадана в иные времена. Развивается 
стрельчатая арка и крестовый свод. Долго нащупыва-
ют разрешение задачи такого свода, медленно, длинны-
ми этапами подходят к нему, разрешение назревает к 
эпохе конца романского исскуства.

! Романское строительство находится в руках церк-
[ ви, и вместе с тем в руках диллетантов —  монахи и 

благоче.тивые миряне, смотрящие на это, как испол-
нение религиозного долга —  мастеровой остается на 

I заднем плане.
I Но культура все более сосредоточивается в городах.

И среди городских классов выдвигаются и профессио- 
■ Налы строительного дела — они и являются носителя-

ми готической А. В их кругах идет работа нового 
строительства, делающего последние выводи из ароч-
ного принципа и создающего новый на арочной кон-
струкции покоящийся творческий строительный стиль.

Все основные элементы его уже даны в эпоху ро-
манского стиля, но все они доведены до полного совер-
шенства и сведены в систему.

Каждые четыре колонны вместе с лежащим над 
I Ними отдельным сводом образуют собой отдельный 
Е участок .свода— базиликальный храм имеет один свод,
I готический столько, сколько есть таких участков.

Каждый свод образуется системой арок гуртов, 
идущих от четырех столбов каждого участка. Само со-
бой понятно, что направление действия сил от зам 
Нового камня к началу гуртов, к месту, где они 
упираются в упорные пункты .арок. Но мы пережи- 

I ваем это иначе — для нашего чувства арки убегают 
вверх, чтобы, вечно друг с другом борясь, привести в 
равновесие действенные силы строения. Здание пре-
вращается в каркас. Но составные части этого каркас 
внтнвны, функционально активны 
‘система активных .органов здания. Оттого то 
здания таится именно в зтой системе и, к 
разрушит все, кроме каркаса, как это ^
РЬ1х храмах, здание.все таки «« приоб^^етаеу ДРакт<  ̂
Мертвой развалины, оно все таки живе , .
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( ДЯ _______________

Хр»НЯЄТИВ этом СЛУЧЯ(» лол
«ту. Оно живо, ПОТОМУ ит„ ®Р*"т*«тоническув крв- 
*иво. то, на чоА покоиї ">'Р®"илось т о ,что было 
яо. суть пассивные части^л ^то исчез-
звполняющие, но не учагт»!"""’ на каркасе,
•ДДяшнх к статик. сооружениТ“ * "Р"'

ьсли, таким образом ‘
сена на арку, то теряет г«о роль перена-
несущую роль стена, и ЭТ * ^• т̂ивное значение, свою 
Ность •стетического сЛопм разрешается та труд 
н« пути .сей пред4 с?в Т в Г -^  “ °™РЯН дтояла
структиіно не существует П<4  ̂ С т е н а  в готике кон-
существовать; как при сово  ̂ фактически не

можно заменить строительстве, ее
••. дело ее защищать от хоп "̂'зтика разлагает
исчисленные окна балкон^^  ̂ ” Дождя, но не носить;

ния — весь ^̂ “ ” 'чают ее почти
Цианского Ка д оро есть гоп знаменитого Вене-
много ли остается стены в открытая лоджа. И
« " «  исключить ворога н ок*нТ“

То, Что ОС;лс»т/»гт
заткано н е п о е ^ п ° ^ р а з б и т о  на 
»1елые народы 'ч^ссой декоративной

ны*^  ̂ Р̂*̂ м̂и, между выгтупГ^^*  ̂ ^мзут в углублениях 
мых гапл-реях. Изгибы глав» столбов, в бесчислен-
своей” ^”  ̂ фигурами — и в̂ е̂  подчеркнуты свое- 

оеи̂  жизнию все здание живет и заражает

б о к о в ы Т Г в Г -о Т “ естГ”о" »"РУ«н.я стан.
свою кровлю, она пяа  ̂ Должна быть, ибо она 

и л '. "°'«'Р>*‘идают всю си1т^"°'’ “ "итрфорсан, кото-
Г к Г п л .? ’ ""°Р'»»"РДзр.шенГ^г^^'>"°=- НД и здесь I
н.л'"*'*” ''*”  функционально о *^лена перестает быть 
несения тяжести лежит л частей. Задача
«яком случае не „а “  ед с т Г “ “  " " н е “  во

«рам, состоит иГ Стена, как I
м 4.°*̂  ** части пассивной м 'частей, части ак*

менее активной * См более активной
функциональная служба сконп;;» ««
втся ■ утолщается ^^” Р°®*на в отдельных

•Щню, которая своей пр®“Раща‘
Щностью окончательно

\

разрешает задачу создания статического целого. Гурты 
одни сами по себе не в состоянии нести всей той 
тяжести, которую представляет собой храм, но сила 
тяжести передается по поперечным аркам (аркбутанам) 
н утолщениям наружной стены, к тем башням, в ко-
торые она превращается. Вот эти то контрфорсы и 
составляют собой наиболее активные элементы стены, 
®в органы —  получается то, к чему безплодно стреми-
лось все предшествующее строительство. Там, где сте-
на в готике сохранилась, она становится организо- 
■анной и вместе с тем способной к оживлению — в 
контрфорсах живая действенная роль стены уже выра-
зилась в ее архитектурных формах.

Как и всякое здание, готический храм представ-
ляет собой картину некоторой борьбы. Основной враг, 
Которого нужно победить, это сила тяжести. Ее дейст-
вие чувствуется и в греческом храме Но там мы чув-
ствуем, как эта сила уравновешена. В готическом она 
преодолена — мы теряем чувство ее. Легкость стены, 
зжурность ее декорации освобождает нас от гнетущего 
переживания чувства тяжелой давящей массы. Ко-
лонна стоит и не пускает, арки готики не стоят, а 
устремляются, не пассивно поддерживают, а активно 
поднимают. И нет того, что они поднимают. Колонны 
п Архитрав всегда противоположны друг другу, они 
сила и сопротивление. Гурты не противоположны друг 
^РУгу, все они активны; они не сила и сопротивление, 
они все силы, все учавствуют в борьбе.

Всего более несет контрфорс, но и он не рисует-
ся нам, как давимый тяжестью; наоборот в нем имен-
но лучше всего выражено преодоление тяжести, сво-
бодное устремление. Об этом заботится его оформле- 
лне, сложная система которого сводится к постепен-
ному утончению — 1 конце концов он сводится на нет, 
теряясь в вышине. Конечно, это всего яснее в подне-
бесной высоте собора, но и гвтическая игрушка гово-
рит нам о том же — и в ней не пассивность тяжести,
* стремление, сведение на нет, замирание устремления.
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хріняетив этом случае свою архитектоническую кра-
соту. Оно живо, потому что сохранилось то, что было 
живо, то, на чем покоится конструкция. То, что исчез-
ло, суть пассивные части здания, лежащие на каркасе, 
заполняющие, но не участвующие в борьбе сил, при-
водящих к статика сооружения.

Если, таким образом, вся активная роль перене-
сена на арку, то теряет свое активное значение, свою 
несущую роль стена. И этим сразу разрешается та труд 
ность встетического оформления стены, которая стояла 

предшествующей А. Стена в готике кон- 
существует. Она могла бы и фактически не 

существовать; как при современном строительстве, ее
ее* п1»поГ^^^спить застеклением. Готика разлагает
бе 'сГ сл .м Г “' ” "'"''^’ не носить;
на Т Г Г п  « т- п. занимают ее почти
цианского кГаТ"*"* фасад знаменитого Вене-
нно^Гли огта! открытая лоджа. И
«п и  ЧЛІ " Ренмского собора,если исключить ворота и окна ^
части  ̂ еще от стены, все разбито на
скульптуоы- п#»пи” ° ^непрерывной массой декоративной 
между аоками  ̂ народы статуй живут в углублениях 
ны Ггапл.ое.; И в ы с т у п а м и  столбов, в бесчислен-

образными фигурами“ - " «  “ все*
сеоей «изнию все здание. "  заражает

боко^ыГ не* 1 . собой наружная стена
^  есть, она должна быть ибо она

несет свою кровлю, она дает упор контрфорсам кото-
рые поддерживают всю систему гуртов  Но „  здесь 
адача животворения разрешена. Стена перестает быть 

накоплением функционально одинаковых частей к « «  
несения тяжести лежит далеко ие на всей "о

тианой и части пісси.ной, из
н части менее активной r L  -  ̂ ®* »«тивнои
функциональная служба сконцентои^” ^^ ”̂ "  стены, ея
местах ее, где она УТОЛШаетга ■ отдельных
•тся в башню, которая своейн ей мощностью окончательно
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рмрешает задачу создания статического целого. Гурты 
одни сами по себе не в состоянии нести всей той 
тяжести, которую представляет собой храм, но сила 
тяжести передается по поперечным аркам (аркбутанам) 
к утолщениям наружной стены, к тем башням, в ко-
торые она превращается. Вот эти то контрфорсы и 
составляют собой наиболее активные элементы стены, 
ее органы —  получается то, к чему безплодно стреми-
лось все предшествующее строительство. Там, где сте-
на в готике сохранилась, она становится организо- 
■анной и вместе с тем способной к оживлению в 
контрфорсах живая действенная роль стены уже выра-
зилась в ее архитектурных формах.

Как и всякое здание, готический храм представ-
ляет собой картину некоторой борьбы. Основной враг, 
Которого нужно победить, это сила тяжести. Ее дейст-
вие чувствуется и в греческом храме Но там мы чув-
ствуем, как эта сила уравновешена. В готическом она 
преодолена — мы теряем чувство ее. Легкость стены, 
ажурность ее декорации освобождает нас от гнетущего 
переживания чувства тяжелой давящей массы. Ко-
лонна стоит и не пускает, арки готики не стоят, а 
устремляются, не пассивно поддерживают, а активно 
поднимают. И нет того, что они поднимают. Колонны 
и архитрав всегда противоположны друг другу, они 
сила и сопротивление. Гурты не противоположны друг 
другу все они активны; они не сила и сопротивление, 
они все силы, все учавствуют в борьбе.

Всего более несет контрфорс, но и он не рисует-
ся нам как давимый тяжестью; наоборот в нем имен-
но лучше всего выражено преодоление тяжести, сво- 
бодноГустрзнление. Об этом заботится его оформле- 
ни. сло«н»я система которого сводится к постепен- 
ни«, сложна ионие концов он сводится на нет.
нону утончени всего яснее в подне-
теряясь в • .  в готическвя игрушкв Г010-
бесной высоте Р  ̂ „в пассивность тяжести,
Гс*тр"емлеи;е с«д ен и . на иет. замирание устремления.
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непосредственной действительности, дает нам нечто 
соответстувющее нашим представлениям, и притом та-
кой, который мы легко и охотно переводим на язык 
движений. Фальконетовский конь нами переживается, 
как движущийся, безотносительно к тому, может ли 
так двигаться конь, движется ли он так. Движение 
переведено с языка действительности на язык ис-
кусства, оно дереализовано.

И та же дереализация есть принцип всех изоб-
разительных искусств. Еспи бы предположить, что ху-
дожник хочет дать воспроизведение и впечатление ре-
альности, то многое было бы совершенно нелепо.

Нелепо было бы то, что на моей стене купаются 
в картине Беклина несуществующие голые никсы, 
нелепо было бы, что Боргезский боец стоит в позе 

. нападающего на несуществующего противника, что 
і^лл вечно умирает и никак не может умереть, что 

рылов сидит на постаменте под открытым небом и 
не безпокоится в зимнюю стужу и летний зной, и ху-
дожник хочет, чтобы вы знали, что пред вами не море 
или Крылов, а статуя —  для этого и нужны ему и цо-
коль и рама. Они не значат ничего, они не реальные, 
а формальные элементы, и в сферу формализации они 
увлекают с собой и картину и статую. Святые проро-
ки живут между колонн готического храма, мертвые 
воскресают на его балконах —  ясно, что и колонны и 
балконы приобретают чисто формалное значение. Юно-
ши, которые сидят на кровле нарисованного Микель 
Анжело строения, не имеют реального значения им 
нечего делать на этой кровле и богу нечего твооиіь 
ни мир ни Адама среди балок того же строго форма-
лизованного и дереализованного здания.

Характерный пример дереализации несомненно 
строго реального элемента мы находим в Рафаэлевской 
фреске Парнасе. Стена, на которой написана фреска, 
имеет реальное окно, реально разрезывающее стенку.

аким образом получается некоторая своеобразная 
форма плоскости картины, которая не может не воз-
действовать на самое картину. Так оно и есть— фрес-
ка располагает свои фигуры над окном и по обе сто-
роны его оно, конечно, уже не есть окно. Одна из
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фигур даже опирается на раму окна, но оно есть 
только некоторая форма, оно потеряло свое реальное 
значение.

Таким образом, изобразительное искусство рабо-
тает, превращая реальности в чистые формы, или, во 
всяком случае, отвлекается от реальной стороны яв-
лений, дереализует их. Мы говорили о Боргзеском ои̂  
це, который стоит вечно в невозможной длительной 
своей позе данное время потеряло реальное значе 
ние и мы отвлеклись от него. То же будет верно о 
вечно умирающем галле.

Этим и только этим можно об яснить те бесчис-
ленные „условия“ , без которых ни одно искусстве не 
обходится. Они не исчезают, а только меняются, как 
сказал Пушкин о театральном искусстве Каждое ис-
кусство имеет свои особый условия, без которых это
искусство нельзя понимать.

Вот одна из причиН} почему так трудно переживать 
искусство народностей, историческая жизнь которых 
протекала вне того круга, в котором развивалась наша 
европейская культура. Только исключительная чуткость 
немногих и упорный труд других могут устранить эти 
трудчости. Нам приходится не только выяснить себе 
те условности, в пределах которых развивалось япон-
ское. например, искусство, но и сделать 
приемлемыми и привычными для нас для ^
мы проникнули в то. что не условно, а Деи"ве«но. 
и потому и трудно проникать в отдаленные эпохи.

УкaLм на некоторые из таких условностей -
берем их из искусств нашего

Одно из наиважнейших — условная обнаженность. 
тГобстоятельотво, что греки упражнялись в спор-

те не делает обнаженности греческих статуи менее 
условной. На фронтоне Олимпийского храма 
 ̂ гп Яномая и молодого Пелопса первый вДИМ старого Эн^мая и^^  ̂ соответствует ни-

Г к Г р е а л 'н ^ т и  -  возницы
наженность Пе^рпса ° ^ело красивее
-  „ р Т Г о Г н : -  Р - ь н . м  а ф орм альны . Аполл̂ ^̂ ^

• р;вп1-сзаапрпгний имеет с собой плащ,
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Hs рук0, a видим мы бога голым. Это вовсб нб значит, 
что мыслить бога мы должны голым, а только то, что 
скульптору приятнее было показать прекрасное тело, 
чем все таки мало скульптурную одежду. Конечно, и 
платье Фидиевского времени статуй прекрасно, но в. е 
таки это не материя, а мрамор, и склад (и, которые 
производят на нас такое приятное впечатление, пре-
красные формально, далеко не верны реально. Само 
со ой понятно, что не всегда эта условная обнажен-
ность уместна, не всегда может быть покрыт тот минус, 
который она все таки собой представляет, соответст-
вующим плюсом. Не всегда обнаженное прекрасно. С 
этим можно было бы и мириться, но далеко не всегда 
рно выразительно. Кулачный боец меньше потеряет, 
если он окажется без головы,—- сколько прекрасных 
статуи потеряли свою ^oлoвy — чем, если мы наря-
дим его в платье. Но изображение Сократа нагим не 
удет иметь смысла— мускулатура ничего не выразит 

в ю разе Сократа. Роден, изобразивший Гюго нагим, 
;^ич е̂го не выиграл от этого, потому что нагое тело 

юго есть всего на всего только старое тело старого 
человека—лоб его, есть лоб гения.

Характерными образцами условности в искусстве 
является цвет в графике, является тот блеск, которым 

• о,тл и чаются так часто фарфоровые статуэтки, является 
оезглазость статуй и многое другое.

Всего сильнее условия в театре. Уже одно то, 
что актеры играют.пред тысячи.ой толпой и должны 
упорно делать вид, что толпы этой нет, является с 
точки зрения реализма чем то в высокой степени не-
лепым. Нелепо отсутствие четвертой стены ВКОМНлТе, 

которой живут действующие лица драмы. В старое 
время актер не имел спины —  ни в каком случае он 
бы права поворачиваться ею к публике, и, чего 

ему это ни стоило, он не должен был сморкаться, 
собой понятно, что никакого реального зна- 

Мы*̂  ̂ не может иметь то, что актер говорит стихами.
наслаждаться прекрасной звуч- 

*мы ^  ̂ ритмичностью ст. ха, и в то же самое время 
знать, что слышим стихи. И когда 

некие гранды разговаривают пред нами на чис-

тейшем московском наречии, то и этого мы не долж-
ны замечать, да и не замечаем.

Искусство есть мир условностей ясно вместе с 
тем, что оно не есть млр реального дереализация 
и возмещающая ее минусы формализация суть неот 
емлемые характерные черты искусства. Но это не под-
лежащее сомнению положение наталкивается на нели-
шенные значения возражения. Мы сплошь и рядом 
можем слышать, что дело художника заключается в 
том, чтобы следовать природе, что природа, одна 
природа должна служить его учительницей, что в при-
роде все прекрасно, и не двлжно украшать ее, что 
человек прекрасное в природе искажает, безобразит.

Эти патетические восклицания, идущие от руссо-
изма, глубоко несправедливы. Красота очень часто 
является результатом культуры и сознательной челове-
ческой .деятельности. Красота человеческого тела в 
значительной мере сделана культурой красота ори 
гиналов греческих скульптур приобретена в результате 
греческой гимнастики. Евгеника вовсе не есть выдум 
ка нашего времени. Прекрасная арабская или англий-
ская лошадь созданы веками культуры; природа не 
создала розы, а только шиповник.

В природе вообше красоты нет —  как нет и доб-
ра и зла. Красота существует только для человека, 
как и добро. Природа дает оптические переживания, 
которые без человека только существуют, а в человеке 
становятся прекрасными или безобразными. Веянии 
человек есть творец прекрасного и только в большей 
степени художник. Мокрица может иметь красоту, ко- 
,торой не имеет мотылек, и наоборот- - это показыва-
ет что в них самих этой красоты нет.

Но ведь так часто говорят, что художник изобра-
жает только то, что он видит. Но и это утверждение 
не соответствует действительности. Роден утверждал 
это. Но когда ставили рядом гипсовый слепок с руки 
его модели и моделированную им руку, то оказывал 
что они не идентичны. Стало быть, говорит неправду 
Роден. Неправда, что он изображает то, что есть.

Или, может быть, правда для гипса и правда для 
художественного произведения не есть одно и
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Когда мы говорим о том, что гипс есть истина то 
это значит, что между оригиналом, с которого сделан 
слепок, и самим слепком я ставлю знак равенства 
Тождественнь. два об’єктивних, бытия. Иное дело ког-
6 ^ т ’’ н Г м ? ° “  художника. Равенство
мГеллипо °в ’«'<™^«ь,ми бытиями. Рука,

деллирозанная мастером, сравнивается не с об’ектив-
ставл Т н Г "'"“ ' " "  оригиналом а с моим о нем преІ-
c Z T Z ~ : ■  “ Р^^ненииСВОЮ и при том существенную роль.
л овек Г Т л Г ’ установить личность че-
нaилvчrпий делаются слепки с его пальцев—наилучшии паспорт. M»жпv ніїм и
Ктивная твжестве^пгії и ® ®"'= ®-
для Ц«лей если следователю
для меня он узнания этот слепок нужен, то
рука статуи празден —  я требую, чтобы
какое произвтп меня то же впечатление,'
для меня НРП модели —слепок угрозыска будет
этому впечатлениюя °н77и соответствует
.мало знаю ц̂ п ’ вижу узора на пальцах. Я
людей, Я лица, но я прекрасно узнаю
служат мне соепГ некоторые черты, которые
.поверхностно к отличия. Это может быть очень
бакенбардам * ^ людей узнает Пушкина по

тем не менее человека и
так много в нем и через десятки лет, когда
исходный пункт н еч тГ ч тГ '''’ ' ' ^ “ ^^“ ’̂стоянное Гпяч ’ мало изменяется, нечто по-
изменно °®°бенно не-

мере правда чем то что ’ ® большей
и ппя ’ ’ “ ''■’’ ечатает гипс.

постоянное, с Х с т ” е°нное®™ °™«ч®нп°в художником 
ственным xvпoмг стало для нас тоже суще-
выдвинуть — лля ^слжен его как таковое отметить,
должен отступ и ть 'оГ ’

Я сно!"™  о" и з о / ' " “ “ ’Этот ВЫНОП рэжает не то, что видит.
'Художники И'=7ча°ют^п^"* действительности.
бражают только то что они в а р ” “

I °ИИ В Действительности видели.

( 1 0 6 ) _____________________________

и у нас нет основания н е  довеоять этим уверені- — 
Каждый человек види г в об екте ечто ОТЛИ -.пое 

от того, что видит другой - видит то, что его зани 
мает, то, что. для него важно или интересно. Что же 
видит в нем художник? Конечно, то̂  что его занимает.
А занимает его прежде всего художественное произве 
дение, какое он творит, исходя из своего видения. 
Опыт покажет нам, что один и тот же оригинал при-
мет в художественном произведении различных живо-
писцев различные формы — каждый из живописцев 
видит в оригинале иное художественное претворение. 
Еще яснее это, если мы обратимся к различным искус 
ствам. Бюст будет отличаться от живописного портре-
та— скульптор видит в своем оригинале скульптуру, 
живописец живопись, гравер гравюру и т. п.

Иными словами—художник видит свой . оригинал 
отличающимся от того, что в нем об'єктивно есть, он 
видит его уже преображенным художественно, т.е. ви-
дит его уже деоеализованным и формализованным.

СКУЛЬПТУРА И ЖИВОПИСЬ. 
Произведения скульптуры суть тела— они трех-

мерны. произведения живописи двухмерны
Из этого вытекают все отличия между двумя рас-

сматриваемыми искусствами.
1) Статуя кажется мне чем то более действитель-

но существуюшим, чем ^картина. Действительно для 
меня то, что оказывается существующим 'для всех^^моих 
чувств, насколько это доступно проверке. Я вижу Ка-
кую нибудь вещь, но я колеблюсь поверить показа-
нию моего зоения— оно не- раз меня обманывало; но 
если я вместе с тем слышу и запах данной вещи, то 
для меня в этом гарантия того, что я не обманут— и 
чувство уверенности увеличится, когда я прибегну к 
проверке вкуса и осязания. Правильно это или нет, 
но наиболее для нас авторитетно чувство осязания. 
Картина даже у мало подготовленного зрителя не вы-
зывает потребности ее пощупать. Мы сразу чувствуем: 
это не есть нечто действительно существующее. Мы 
знаем, что здесь некоторый обман и миримся с этим. 
Иное дело статуя — ее всегда хочется потрогать— это 
знают все директоры музеев и с эГим борются.
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2) Статуя живет в реальном пространстве, каоти-
идет о картине, как

на стене к і “ “ ' ’«™"*’ »«еДт
нее мастрпн °®Р®Д— ®ИД имеет свое, созданное для нее мастером пространство.

альн^мТп"^^'’ ” “ "  «  *ивет в ре-альном пространстве. ^
статую— важен вопрос о том, где поставить 
каотинр чтобы место постановки помогало,
тель оасги^”  ̂ только, чтобы место не мешало. Вая- 
как чагтп вв место, где поставит статую—

намерения Микель Анджело.
плошадь на*̂  котоп” “ прямо рассчитан на ту
на всяком другом м естТ ’ ’̂

будет ло” тав?ен‘к"'̂ ^̂  рассчитывают на то, что статуя 
ка стояшего н окружении природы. Статуя рыоа-

ча^тями одной Г тоГ ж е ' кГртины“ "

ность ̂ забыть чтГ угрожает некоторая опас-
изведением я дело с художественным про-
опасностГстоит“  ̂ " Реальностью. Но на пути этой

свойственна к а ж д о м ^ и т о в у "  С * " " " " " “' " ” 'тем ОСТОЄР 5.т= ^  искусству. Чем реалистичнее оно,
вощик Трубецкаго ^ ' " ’ ’ 'РД'РСДДИстический из-

иину и поставлен'на
да самого настоящего извозиГ®"”
иием к свету**в*™*''*** '̂ '̂* картины своим отноше- 
ДЛЯ каотини -г время, как внешний свет играет 
бы картина бьіГя̂ '̂  ̂ отрицательную роль—нужно, что- 
извращало картины—"от  освещение не
внешнего света ’ находится под влиянием
Картина гяма ’ й влиянием неустранимым.

иГэтого
действием в°нешнегГ'света " н ^ "  'питаться с
под влиянием данного бросает .тень
может испоотить пг, источника света— и эта тень чпортить произведение.

Значив“ ”  “  ^ ''^ ‘“ ить его.
ЭТО, ЧТО скульптор может строить свои

—  __________________

формы в рассчете на свет, что он может добиваться 
живописных эффектов, в  последнее время такого рода 
тенденции в скульптуре не исключены, да и в старое 
время они были иной раз очень властны. Вся скульп-
тура барокко не может быть иначе понимаема.

Свет играет на формах тела, одежды, лица св. Те-
резы Бернини; игра бликов дает живую волнующую 
картину— но что получилось бы, если окно капеллы 
было бы прорублено в другом месте, за это ручаться 
нельзя— рассчет на свет несет в себе свой риск.

4. Картина, как вещь, имеет некоторый вес. Но 
картина, как образ, веса не имеет. Статуя всегда есть 
тело, имеющее некоторый вес, и как весомое нами 
переживается. Статуя на полу-пряма стоять н̂е может, 
она будет казаться нам непрочно стоящей. Фигура 
на картине прекрасно стоит прямо на земле. Лошадь 
может быть со. всеми четырьмя ногами на воздухе на 
картине, в статуе она таким образом изображена быть 
не может. Приходится сделать для нее подпорку, ко-
торая, понятно, реально является нелепой.

Статуя есть некоторое статическое сооружение. И 
статическое состояние ее должно ке только быть, но 
и чувствоваться. Нам безразлично, упадет ли она в 
действительности, если только она не производит 
впечатления падающей.

4) В картине отдельные части находятся в полной 
друг от друга зависимости. Фигура, стоящая перед 
другой, не должна быть вымоделлирована так, и не 
может быть так вымоделлирована, как фигура, за ко-
торой нет ничего. И далекая фигура должна иметь иной 
размер, чем та, которая нам, близка. Фигура всегда 
рассматривается из некоторой дали, всегда с одной 
стороны Но круглая скульптура может быть обойдена 
— она была дальше, чем другая, она стала ближе ее, 
она перекрывала другую, она теперь не перекрывает 
ее, а, быть может, перекрыта ею. Обманы технических 
приемов живописи разлетаются в области осязаемой 
скульптуры. Оттого то те связи между частями, кото 
рые мы устанавливаем неразрывно в живописи, здесь 
не существуют, формально нельзя заставить вас смо 
треть статуи группы так, как вам это нужно. Из это

—  —  (109)
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го вытекает принцип материальной связи частей ста-
Гп1п ?” ее создается «куском» камня.
Группа Ниобы и детей ее не есть группа -  части ее 
связаны только сюжетом, и связаны не в такой мере
П “ло"'о'’б '’' переставлять. Ина-
с^заны группами. Но там они
связаны такТ служащим для ник рамкой,
одном Лоне яя яырисовыввются на
С кГп1 оа не ФР°н™''Н0Й рамы.
денциП  имеет тен-
?Г к ор о1 Г Г  Л»“*®"“ говорил,
скати^с торы фГ  : Г Гтуя маскипурт ’ котором вырисовывается ста- 
статуи и группы.̂ ""̂  пу.тоты и отдельной

групп̂  монументальных статуй и
заботились о созд^Ги д̂ля старательно
на. (Конная статГ ;^ :л Г он Г  в вГ еГ и Г ^ ""^ ^ ^
кругло^%Т™чеТк^и^^ее не является уже
его рода прпру нельзя обойти—она есть сво-
является всяяая°*кт Р̂ ^̂ ^фг- и таким же переходом 
режяваем лГо.н с°сколько мы ее пе-

Рельеф не темет**тог "®“°7°РР” Г данному фону, 
рое характрпип  ̂ свойства тельности, кото-
но к т^ у  н а г /'''' ""«Ульптуры— и это безотноситель-'
плоские египетские низок рельеф—даже
НЫМИ Но П ЧПР  ̂ пьефы все таки являются тель-
ефе Это всего я Г ” " слабее в рель.
тенденция-отпадаеГи^бГ* ’̂ отпадает осязательная 
впечатление разрушила бы
осязание не ппптс  ̂ ощно он не тело, а отрезок его; 
рушило бы его о реальности тела, а раз-
нив воображаемого Отсюда вытекает созна-

2) Вме̂ е̂ Г т е Г о " " " "скульптупного „ отпадает статическое значение 
может упасть п °̂*̂ ®̂®-̂ ®ния — рельефный плясун не 
фа- Да и потому°"ч^тГон" '’Р“ “ Р®"'’®“  ̂ Дссх® Р®"*"®- 
-®аько в мое.ч во^браженин*:' "

здает и вопрос о пространстве, в котором

----1)

будет жить произведение. Оно будет^жить в созданном 
мастером пространстве. Оно может быть а) условным— 
его сооавляет доска рельефа — она ничего не значит 
кроме того, что она есть некоторое условное простран- 
ство в котором находится скульптура, б) оно мож 
означать все, что угодно будет сделать мастеру д ч -  
ва, растения, горы, словом, все, что есть, может 
изображено на доске.

4) Вместе с тем отпадает значение принципа ма-
териальной сплошности, она создается доской 
-д ы р к и  ньт и быть не мпжет. в  круглой ®“У'’^ " ^ ®  
нужно некоторое лежащее в вещах 
материально связать части ее; для того, 
змеями три фигуры группы Лаокоона, нужно °босновать 
связывающих их змей. В рельефе связью Ф®^
„альный элемент доски-для него ®«®“'«®''° 
ния не нужно. Потому то и группировка становится 
свободной и возможность ее безграничней. .

б) Круглая скульптура изображает тело г у 
тела определяет собой и глубину изображ^ения —  она 
служит ему границей; дальше спины Дорифора взгляд
Г а Г н е  пр^икает. Иначе в рельефе -  г л у б и н а  одной
четверти коня, изображенного на рельефе, не есть 
гГубнна переживаемсго нами. Уже в атом случае я 
^ ю  глубину нереальную, а воображ аем ую -я вооб^ 
ражаю себе не одну четвертую коня, а ®®®;® 
я могу итти в воображении и гораздо ™у6же. Пар 
спектра, невозможная в круглой ®»У-ьптуре вполне 
возможна в рельефе. Круглая ®“ У"‘ ’ПТУР̂
телами -  ло существу только в^^ьными тела
прпье*а доступен весь божии мир. Все это переора 
сывае*т мост.^едущий от скульлтурь. круглой через
рельеф к картине от /Р “  “ИСКУССТВО ГРАФИКИ и ж и в о п и с и .

1) О с н ™  отличие формулируется обыкновенно так^

вует. и не только цвет имеет ПР°«®®®И®””® 
но и эстетически значущий цвет. >̂ Р®®“ "  д 
бует не только черного цвета, но и

НАУКОВА БІБЛІОТЕКА ОНУ імені І. І. МЕЧНИКОВА



^ разно действиесепии и сангвина.
следует иначе: цвет в живописи имеет

Е с л Г л ^ '''“ ™ " '■рафике он его не имеет.
Если лицо написано углем, то это не значит что мы

живопТи“ ''иве” “ '''’ ‘" ' ‘’ а
ное значений I г “ 1'®°'"'“  и” ®*'' реальное и формаль-ное значение, в графике только формальное,
стям? работает линиями, живопись плоско-
прави^ь! Г н и й в ''Г  -  - “Р -
Каждая линия фактически*им"е7 т Г ’ ’ ®

~ г , г г г “ “ "  ”
толстая старой гравюры"нГдереГ'ш эт
сТаялини7 !^е''и;о6о'°'’ “ ° Ф“ Р«альное значение'Тол® 31 ж„= изображает ничего толстого.
больше. Но Этими̂ г*” ”̂ ^ ” краски—и ничего
Причем холст чисто должен сделать все.
жен. в кар^ІГ  е г о " е ? Т ’ ° ”
плоскостями то пн * мастер работает
линиями всегда о с т я Г " ' это-между
Уничто/кен то ргт промежутки. Так как холст
она создает мио активной является краска,
бегают и к некоагп одна. Иной раз при-
Нистости вкрапливалТГкоГ” *"’^*"“ ''"'” ’ Усиления лу лота; вениы и rue. краску кусочки стекла или зо-
ньіх камней— но металлам драгоцен-
ска, и только ІГП-Т ° только поддельная кра-
писца “ о Т абезуслонво ичппигзгл ^^Р'^инный мир является

Эгого не „ Т  "  Р«'-“ . ''ТП н® «с-пь цвет,
фика. Линия всегляТ*^ ** '* ®™” У не стремится гра- 
жутки—-если ЖИР ПРИЗ НПИ менее оставляет проме-
не уничтожает бумаги" -  графика
фактически но н о  „ только не уничтожает ее
не только формально— эстетически, и при том 
ным и неприятным бумаги может быть прият
га, то чего не гпо  ̂ реально—оставшаяся бума-
все сделать) имееТ'' живописи он должен

ет и значущий характер, входит в

(112)  -

изображение. В графике это особенно ясно. о , 
х<алуй, свести все линии в одну массу, но как 
это могло бы иметь смысл в гравюре на ^
линии для того, чтобы их в конце не ыло.
жны оставаться и должны говорить ^  частью
останется между ними — с невыгравирован 
доски, с незачерненн.ой бумагой отпечатка.

Активная говорящая роль бумаги 
ная черта графики Я сделал на оелои бу м а ге^ °^  У’ 
и бумага означает воду, я »арисовап в з, и бумага 
значит дорога, я нарисовал птицу-и  у меня небо. 

Рисунок действует не только тем, Р™ ^  ’

^®5’. Г и вГ и 7 Г ь " 7 к " 7 -чной^п^^^^^^^^^

: г 7 еГ:ве® т®

:«Т а Г а г Г :Г :в :т "и " Г у Г «  Г т а .  природа света 
определяет природу живописи. некоторая

Свет есть начало подвижное, он не ест
материя, а некоторая сила, есть действие
го источника жизни на земле солнц . „„мнате
света есть вечное движение. Свет не выходит!
не разлит в ней, он в ней Дп«'*®''®” ’ ®“ о дит в
в нее входит. Закроите кран, через "  Д

, резервуар вода— вода нГбудет Свет не есть
рую проходит свет-света  в ней будззч

Го^^®„ Г д Г ^ и Г и  Г:тоГл1^енГ«внж у7гося све-
та в и д и т -живописец свои начало

Как начало ддя^ийся предо мною,
вечно изменяющееся. Лист, ...аиырм этого текуще-
находится каждый момент под 0  находится
го начала-ои каждый момент ° Д д _ е в е т  в
всегда под влиянием ' " " ^ д  различных
своем движении к нему пр° определенного
сред— кахадыи момент „вторые я связываю
листа, а есть различны „ ’ опм а разумом,
в некотором “ ^влечении не г

Посколько „л ьк о  некоторый
глаза, ее об'єктом может У-
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данный момент, т. е. то, как данный свет в данном 
окружении выявляет мир. Именно это есть действи-
тельность для чистого искусства глаза. Она не имеет 
цвета вообще, а только цвет данного момента.

Но есть и другая действительность—действитель-
ность живою действующего человека. Дня него ес гь 
не только данное в,1еча1 ление, для него есть еще вещь, 

ещь существует не только в данный момент, и не 
только для того, чтобы ее видеть. Из этого вытекает*

некоторый определенный цвет, ей 
Гвег и человека имеет тельный
этого ГТЧЙТЯ цвету я узнаю его. Для живописца
от б л и з ь  г  играют зеленые тени
ное и яг 3 зеле-
ной то ПОРТ значителен, чем ка-
да нель''я Т ^У Щ ^ст'зую щ ий тельный. Правда, тог-
ЧИСТОЙ живтт^^^^ лицо, НО ЭТО Не НуЖНО В обЛЕСТИ 

2\ р_ видеть, а не отличать,
но ни в академия учила— пиши в мастерской,
потому что случае на воздухе, не в лучах солнца, 
этого и вьтппг°^” ^̂  искажает форму. В борьбе против 
требует оаб искусство чистой живописи, которое 
с?виГм Г э Т  непосредственным воздей-
но и поимипм ’ искусство вместе с этим долж-
всего есть не^ко^ооаГГ*^'^^^^ формы. Форма прежде 
ляется такой
лицо и зелр»ь окружающего. Мы рисуем
двух об‘ектоя него-для чистой живописи нет
Ц е х о 1 т   ̂ незаметно
ся не глачп ° человеческого лица. Границы дзют- 
чие блики  ̂  ̂ глазу привходящим. И горя-
солнце« поверхности освещенного
бражение жизи игрой и мельканием вносят в изо- 

И опять  ̂п дв ижение, но разлагают Форму, 
вместе с ТРЛ4 отпадает возможность узнания, а
А без этпгп и возможность ассоциирования,
даже Создание  ̂ создание пространства,
для нас пяпр Т!то, чтобы малый дом был
без вещей нетв̂ ^щами на пг Рспективы. И тельность создается 

на основании связаных с ними ассоциаций.

(114>-------  ■

И вот почему последовательное применение пр  ̂
ципа живописи,, как искусства чистого видения, ведет 
к чистому формализму, к так называемому без о :м т 
ному искусству; есть ТОЛЬК'.' линии и ПЛОСКг.С'И; : 
если быть последовательным, тел, ес  ̂Ь гг:льк,-цветовые 
пятна; есть'Сочетания их, гармония, ритм !>:. И есть 
только те эмоции, которые связаны с чисто формаль-
ными элементами и с сочетаниями таких элементов.

И в то же время графика есть искусство вещай, 
искусство пространсга— ибо она. невозмо-кна без ассо-
циативной деятельности, которая способна создать все 
это. И между графикой и живописью зияет пропасть.

Но эта пропасть существует только в сфере абсо-
люта. Даже и чистейшие представители цветового ис-
кусства не доводят разложения формы до уничтожения, 
не отказываются от создания тел и пространства.

Значит, их искусство не есть искусство чистого 
видения, чистой красоч'ности. Пропасть не существует 
у них, не существовала и у  всех старых мастеров.

В природе цвет, действительный, реальный цвет, 
конечно, сохраняет наиболее чисто движущуюся, измен- 
чивуго, неповторимую природу света, конечно, он раз-
лагает форму —  и все таки мы узнаем предметы — мы 
видим не только то, что есть, но и то, что мы знаем 

деятельность сознания регулирует деятельность виде-
ния—компромис между ними н есть наше переживание 
видимого, и  такой же компромис представляет собой 
вся история живописи от египетских цветных релье-
фов до последнего слова импрессионизма. По существу 
мы дереализуем данный нам цвет для того, чтобы 
спасать создаваемую нами форму. Мы жертвуем реа-
лизмом правды и непримиримы в вопросах формы; мы 
уступаем в поавде непосредственного видения, даем не-
существующий цвет и свет—но свято соблюдаем гармо-
нии наших нереальных цветов и нереального света.

Если, поэтому, живопись фактически не отрыва-
ется от графики, то на встречу живописи идет и гра-
фика; если старая гравюра в истоках своих есть ис-
кусство чистой линии', если пафос ее находит главным 
ооразэм выражение в жизни, движении, ритме линий, 
то уже ранние итальянские граверы ищут и находят пу-

= ' -  ■ ■ — ' 5)
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ти тоновой и красочной гравюры, создают основные п| 
емы, придающие гравюре оттенки живописности, д1 
щие доступ иг*ре Светов в область линейного искусст! 
японские мастера, как и современная гравюра по1 
зуются краской для того, чтобы жизнь света’ м о ї 
отразиться и 3 их искусстве. Само собой понятно, | 
основные принципы графики сохранились—она все ! 
есть царство формы, она всегда апеллирует к творі 
ству зрителя— но ведь это делает и живопись Е І 
своя графическая эстетика, но она есть ч^гть обц і 

 ̂ эстетики, искусств изобразитД
гЬыы краска гравюры, как и краска литогя
ф отличается от краски живописи, но это было I 

отличным только в случае абсолютні 
я(лг самом деле нет. в живописи мы имЛ

нпрха цвет, а приспособленный к ее особи
условный свет, не отрешагощи|

она пaeт'v  ̂ считается с,природой светаЯ
условный цвет, отвечающий ее требоваїЯ

едины искусства по .существу с в о ї
шенствов^ итическая потребность возможного у с о 1
соГаю т о Г  '  потребность a L л l
жизни и в т изобразительные искусства 1
забывать оги°*''^**’ ” ** ®изнь ни теория не д о л ізабывать основного единства искусств. 1

( 1 1 6 ) -------------  ■ ___І
НАУКОВА БІБЛІОТЕКА ОНУ імені І. І. МЕЧНИКОВА



НАУКОВА БІБЛІОТЕКА ОНУ імені І. І. МЕЧНИКОВА




