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О ЗАДАЧАХ АКАДЕМИИ И ЕЕ ЖУРНАЛА. 

I . 

Российская Академия ХудоЖественнЫх Наук возникла в необЫч-
нЫх условиях. Социалистическая революция, об'явившая решительную 
войну старому миру, не знает нейтралЬнЫх сил как магпериалЬнЫх, 
так и идеологических. Особенно в первЫй период обостренной борЬбЫ 
не толЬко к каЖдому гражданину, но и к каЖдой философской системе, 
ко всякому миросозерцанию и идейному течению пред'являлосЬ т р е 
бование с т а т Ь по т у или другую сторону баррикады. 

Искусство оказалось в самой гуще гражданской войнЫ. ДаЖе 
представители принципа самодовлеющего автономного искусства, 
далекого о т злобЫ дня, чувствовали, что нам, современникам революции, 
вЬшало на долю бЫтЬ свидетелями одного из величайших сдвигов, какие 
толЬко знала история, и что ни одна из форм человеческого твор
чества не моЖет остатЬся незатронутой вихрями переворота. 

О т искусства более властно, чем о т науки и философской 
мЫсли, революционное сознание требовало непосредственного участия 
в разЫгравшихся мировЫх событиях. Такое требование вполне есте 
ственно. Искусство— наиболее всесторонняя форма организации кол
лективного сознания, наиболее действенная и могущественная, захва
тывающая в сферу своего влияния непосредственно огромнЫе массЫ, 
чего нелЬзя сказатЬ о науке. Неудивительно поэтому, что истекшее 
пятилетие ознаменовано нароЖдением бесчисленного количества скоро-
спелЫх эстетических теорий, ХудоЖественнЫх школ и направлений 
во всех видах искусства. 
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КаЖдая из этих школ и теорий претендовала на завидную ролЬ 
бЬипЬ единственным худоЖественнЫм вЫраЖением того огромного но
вого, что роЖдалосЬ среди бурЬ революции и требовало своего всесто
роннего идеологического оформления, каЖдая об'являла себя «искус
ством будущего». У всех на памяти оЖесточеннЫе дискуссии по вопросам 
т е а т р а и литературЫ, поединки меЖду левЫми и правЫми художниками, 
возвЫшение и падение футуризма, борЬба за конструктивизм и т . д. 

II. 

Государственная художественная политика на протяжении этого 
периода переЖила ряд кореннЫх изменений. В правящей партии 
не бЫло и нет до настоящего времени единого, твердо установленного, 
отношения как к различным худоЖественнЫм направлениям, т а к и 
к вопросу о взаимоотношении меЖду государством и искусством. Если 
в области хозяйственной и политической революционная властЬ не 
боится опЫтов и вЫводов, вЫтекающих из опЫта, т о в такой ка
призной области, как художественное творчество, правительству 
приходилось менее всего соблюдать внешнюю последовательность, 
в особенности, если принятЬ во внимание, что защита завоеваний 
революции, хозяйственное и политическое строительство, е с т е с т 
венно, поглощали главнЫе средства и внимание власти. Достаточно 
вспомнитЬ ряд бЫстро сменявших друг друга реформ при организации 
государственных органов, ведающих художественной ЖизнЬю странЫ. 

Несмотря на неотлоЖностЬ военнЫх и хозяйственных забот 
правительства, искусству с первЫх дней революции бЫла уделена т а 
доля внимания, которая позволила почти в неприкосновенности со
хранить наши худоЖественнЫе сокровища, наши худоЖественнЫе учре
ждения и школЫ, и, кроме того, открЫла nymb широким революционным 
исканиям и экспериментам в области т е а т р а , Живописи, поэзии и 
эстетических теорий. 

Неорганизованная борЬба мнений и влияний в эпоху революции 
не составляет исключительной особенности искусства. Э т а неорга
низованность, естественно, царила в первЫе годЫ во всех областях 
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государственного строительства ,—так беспределЬна бЫла задача, 
поставленная ОктябрЬской революцией, т а к много вопросов требо
вали немедленного решения. 

Потребность в глубоком подходе ко всем проблемам искусства, 
идея создания компетентного органа, которЫй мог 6bi cmamb центром 
художественной мЫсли странЫ, э т а идея и э т а потребность могли 
получитЬ реалЬное осуществление с того момента, когда советское 
государство, отстояв свою независимость против врагов, получило воз
можность подойти к задачам кулЬтурной Жизни с полнЫм вниманием. 

I I I . 

Такова историческая атмосфера, в которой возникла Российская 
Академия ХудоЖественнЫх Наук. НеобЫчнЫми историческими усло
виями об'ясняется и т а ролЬ, которую она моЖет cbirpamb в Жизни 
странЫ, и т о т nymb, по которому ей предстоит и т т и для того, 
чтобЫ вЫдерЖатЬ неизбеЖнЫе в революционное время ударЫ и опас
ности. Академия, в противоположность старЫм научнЫм учреждениям, 
не моЖет не подойти блиЖе к волнующим вопросам современности, 
не моЖет остатЬся чуЖдой злобе дня. РоЖденная в атмосфере рево
люции, она долЖна cmamb т е м учреждением, где, при всей строгости 
научнЫх требований, будут обретенЫ пути Живой связи науки и Жизни, 
будет отброшено все мертвое и схоластическое, что примешалось 
к науке на протяжении веков. 

« Искусство »—орган Российской Академии ХудоЖественнЫх Наук. 
Говорить о задачах этого Журнала —значит говорить о задачах 
Академии. 

Когда 16 июня 1921 года состоялось первое заседание Научно-
ХудоЖественной Комиссии при Главном Художественном Комитете, 
НароднЫй Комиссар Просвещения А. В. Луначарский т а к определял 
задачи будущей Академии: она долЖна об'единитЬ в своих стенах 
компетентнЫх представителей всех видов искусства, спецов, а такЖе 
революционных его представителей. Академия долЖна cmamb вЫсоко 
авторитетным органом, на которЫй моЖет опираться ГлавнЫй 
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ХудоЖественнЫй Комитет, руководящий художественной политикой 
странЫ. При разноголосице в вопросах искусства, при ожесточенной 
борЬбе направлений, которая имеет место сейчас не толЬко в плоскости 
академических споров, но, —что хуЖе,— в учреждениях, ведающих худо
жественной ЖизнЬю Республики, —нуЖна некоторая общая предпосылка 
для решения всех спорнЫх вопросов, авторитетный орган, решения 
которого бЫли 6Ы окончательными и вЫносилисЬ 6Ы на основании 
строго научнЫх даннЫх. 

Такова бЫла первая задача, поставленная Академии —бЫтЬ экс-
пертно-консулЬтативнЫм органом при вЫсшем государственном учре
ждении, руководящим художественной ЖизнЬю странЫ. Э т а задача 
налоЖила своеобразный отпечаток на работЫ Академии. Ряд заседаний 
бЫл посвящен обсуждению проблем, вЫдвинутЫх революцией в области 
искусства. В занятиях Академии на ряду с специалистами приняли 
участие ответственные работники Наркомпроса во главе с А. В. Луна
чарским, прочитавшим ряд докладов по вопросу о взаимоотношении 
меЖду искусством и задачами государства. Близость к Жизни, стре
мление установить Живую связЬ меЖду теоретическим исследованием 
и запросами современности вЫделяют Академию из ряда других 
аналогичных учреждений. 

IV. 

Но Академии бЫла поставлена задача не толЬко слуЖитЬ злобе 
дня в разрезе углубленного научного исследования. Она долЖна бЫла 
р а б о т а т ь и «на вечностЬ». Ее задача — строитЬ научную эстетику, 
систематизируя опЫт прошлого, меЖду прочим, и т о т огромнЫй опЫт, 
которЫй накопился у нас за четЫре года художественной работЫ. Теория 
искусства и по сейчас находится в младенческом состоянии. Каких-
нибудЬ определенных канонов эстетики не существует и на западе. 

Жизненность задач, поставленных Академии, подтвердилась ее 
бЫстрЫм ростом. В короткий срок она стала средоточием крупнЫх 
научнЫх сил, работающих в области искусства. 

Для того, чтобЫ всесторонне охватитЬ проблему искусства, 
Академия ведет свои занятия в трех основнЫх разрезах. Первая 
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группа работ имеет в виду синтетическое изучение явлений искусства, 
как продуктов духовной и материальной творческой деятельности, 
с точки зрения эмпирико-позитивного исследования в их а) эле
ментах, Ь) конструкции и с) композиции. Центром внимания здесЬ 
является материал. На ряду с деятелями искусства п с и х о - ф и з и -
ч е с к о е о т д е л е н и е , в котором сосредоточена э т а группа работ, 
об'единяет представителей точнЫх наук. Методами работЫ слуЖат 
наблюдение и эксперимент над содержанием и процессами художе
ственного творчества и восприятия и над произведением искусства 
во всей его сложности, как психо-физическим об'ектом. Исследование 
элементов цвета и линии, элементов скулЬптурЫ, элементов худо
жественного восприятия, в частности, восприятия пространства, 
законЫ конструкции в неорганической и органической природе, во 
внехудоЖественном творчестве, в отделЬнЫх видах искусства (архи
тектура, скулЬптура, ЖивописЬ, музЫка, пластическое двиЖение, ли
тература) , проблема конструкции в монументалЬно-синтетическом 
искусстве (синтез пространственных искусств и синтез иростран-
ственно-временнЫх искусств) — таковЫ обширнЫе задачи, поставлен
ные этим отделением Академии, чрезвычайно труднЫе по новизне и 
грандиозности темЫ, по неразработанности методов исследования 
явлений искусства в таком разрезе, но т е м не менее задачи, на
стоятельно диктуемЫе современным состоянием науки об искусстве. 

V. 

Если центром внимания первого отделения является материал, 
произведение искусства, как психо-физический об'ект, т о с о ц и о л о 
г и ч е с к о е о т д е л е н и е главной задачей своей считает проблему 
взаимодействия искусства и воспринимающей средЫ. ЦелЬю социоло
гического отделения является исследование искусства с точки зрения 
его социального происхождения и значения. В этой группе работ вЫ-
двинутЫ проблемы философии и психологии творчества, техники и 
стиля под социологическим углом зрения. Задача отделения — в по
становке вопросов и планировке занятий исходить из потребностей 
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Живой Жизни, принести научное знание на помощЬ целям культур
ного строительства момента. ВопросЫ художественного образования и 
воспитания, пропаганды и агитации, словом, все вопросы художественной 
Жизни в плане государственного строительства с т о я т в порядке 
работ отделения на ряду с задачами исторического и обще-теорети
ческого характера. Поэтому отделение входит в рассмотрение 
агитационно - пропагандистских изданий и в числе своих задач ста 
вит изучение планов и программ школЬного и внешколЬного худо
жественного образования. 

Изучая художественное произведение, как социальное явление, 
социологическое отделение в основу своих работ с т а в и т марксист
ский метод исследования и, в частности, наметило обширнЫй библио
графический указатель по истории марксистской эстетики, куда 
долЖно войти обозрение эстетических взглядов не толЬко Маркса и 
его блиЖайших сотрудников, но и вообще марксистов всех стран и 
народов. Кроме того, отделение подготовляет ряд сборников, в ко-
mopbix имеет в виду датЬ законченные работЫ по вопросам марк
сизма в искусстве. Поэтому отделение поставило своим членам ряд 
заданий, часгпЬ которЫх уЖе выполнена в докладах, подлежащих опу
бликованию, частЬ является предметом исследования («Маркс и искус
ство», «Меринг и искусство», «Плеханов и искусство» и т . д.}. 

Если задача психо-физического отделения —объединить деятелей 
искусства и представителей точнЫх знаний, т о социологическое отде
ление стремится вовлечЬ в круг своих работ представителей поли
тической мЫсли и государственных деятелей. 

Полное осуществление задач, поставленных Академии, довер
шается работами наиболее молодого из трех основнЫх ее отделений,— 
философского, перед которЫм с т о я т две блиЖайшие задачи: 1) под
вести итог деятельности эстетической мЫсли, европейской и, в част
ности, русской как в области систематического анализа, т а к и в 
сфере методологии самой науки эстетики, и 2) вЫяснитЬ и систе
матизировать теоретические предпосылки новЫх и новейших течений 
в искусстве, что становится осуществимым благодаря наличию в 
числе членов Академии представителей отделЬнЫх искусств. Поэтому 
отделение в своих занятиях останавливается не толЬко на основнЫх 
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течениях в современной эстетике и на ее выдающихся предста
вителях (напр., э стетика Бенедетто Кроче), не толЬко на основнЫх 
вопросах эстетики (вопросы о природе творчества, о принципе 
kpacombi), но и на проблемах, связанных с отделЬнЫми видами 
искусств (импрессионизм, как стилЬ современности, о природе архи
тектуры, о природе поэзии, проблема оперЫ, система Станислав
ского и пр.). 

Если принятЬ во внимание, что философское отделение, подобно 
двум первЫм отделениям, вовлекает в свою среду представителей 
не толЬко искусства, но и научнЫх дисциплин, связанных с заданиями 
отделения, т о с т а н е т яснЫм, что впервЫе в России исследование 
вопросов искусства ведется на таком широком базисе, впервЫе изу
чение искусства производится в окружении точнЫх наук, социалЬно-
политической и философской мЫсли. 

СтройнЫй план, по которому развертывается деятельность 
Академии, сказывается в тех задачах, которЫе с т а в я т себе отделЬ-
нЫе секции, состоящие из специалистов по отделЬнЫм видам искусств 
и выполняющие задания отделений. Так, секция пространственных 
искусств стремится к аналитическому исследованию вопросов про
странственных искусств, поставленных отделениями в плане синте
тическом. Литературная секция наметила разработку проблем твор
ческого замЫсла, композиции и формЫ. ТеатралЬная — р а б о т а е т над 
проблемами автора, актера, техники сценЫ, репертуара, музЫкалЬная — 
над вопросом формЫ, психологии музЫкалЬного творчества и т . д. 

VI. 

Журнал «Искусство», как сказано вЫше, долЖен слуЖитЬ отра
жением деятельности Академии. 

Кто захотел 6Ы в первом вЫпуске Журнала найти более или 
менее верное распределение света и тени и относительно полную 
картину разносторонней деятельности Академии, того, естественно, 
Ждет разочарование. Задачи, поставленные Академией, требуют упор
ного, напряженного и длительного труда. 
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Возникшая в освеЖающей атмосфере революции, свободная о т 
всего отрицательного и схоластического, что неизбежно связано с 
традициями более cmapbix ученЫх учреждений, Академия, т е м не 
менее, моЖет подвигатЬся к разрешению намеченнЫх ею проблем с той 
осторожностью и основательностью, komopbie диктуются всяким 
строгим научнЫм исследованием. Благодаря кризису издателЬского 
дела и общим неблагоприятным условиям, связанным с гражданской 
войной, русские ученЫе, занятЫе исследованием вопросов искусства, 
не имели возможности, путем печати, оповещать широкие круги чита
телей о результатах своих работ. Орган Академии, где э ти работЫ 
бЫли подвергнуты всестороннему обсуждению, естественно, отводит 
им видное место. На ряду с этим, Журнал будет следитЬ за движе
нием художественной мЫсли, освещатЬ вопросы текущей художе
ственной Жизни как за границей, т а к и в России. 

Из вопросов, вЫдвинутЫх революцией, Академией поставлены в 
первую очередЬ проблемы художественной промышленности и проблема 
художественной агитации. ДаЖе при самом « аполитичном » отношении 
к искусству, нелЬзя в наше время отрицать , что нет такого искус
ства, не существует художественного произведения, которое бЫ 
не оказЫвало воздействия на общество. Научное изучение вопроса об 
агитационной роли искусства, создание предпосылок для целесообраз
ного использования искусства в целях организации нового сознания, 
соответствующего задачам революции, — все э т и вопросы составят 
предмет блиЖайших занятий социологического отделения при участии 
других отделений, и Журнал будет освещатЬ все, что будет достигнуто 
в деле разрешения этой ваЖнейшей проблемы нашего времени. 

ТаковЫ обширнЫе задачи Академии и Журнала. Новизна дела, 
труднЫе условия момента могут послуЖитЬ некоторЫм об'яснением 
пробелов первой книги, недостатки которой редакция сознает не 
менее ясно, чем ее будущие критики. Тем не менее, она считала 
своим долгом полоЖитЬ начало хотя бЫ и несовершенное этому 
изданию, потребность в котором неоспорима, сделатЬ первЫй шаг, 
без которого нелЬзя двинутЬся вперед к осуществлению задач, по
ставленных искусству Революцией. 

П. С. Коган. 



ВИЛЬГЕЛЬМ ГАУЗЕНШТЕЙН. 

5 последние годЫ, среди доволЬно многочисленной фаланги худо
жественных критиков и теоретиков искусства, силЬно вЫдвинулся 
ЬилЬгелЬм Гаузенштейн, которому суЖдено, повидимому, по степени 
влияния, явитЬся наследником Мейера Грефе. Однако, меЖду обоими 
людЬми, непосредственно связанными друг с другом, имеется боль
шая разница, Мейер Грефе —утонченнейший э с т е т с извесгпнЫм чув
ством общественности; ЬилЬгелЬм Гаузенштейн почти целиком 
социолог, но с болЬшим худоЖественнЫм вкусом и эстетическим укло
ном. Для нас, однако, ваЖнее не т о , ч т о Гаузенштейн вообще социо
логически мЫслящий историк и теоретик искусства, а т о , ч т о он 
полностЬю и целиком примЫкает к марксизму и пЫтается в своих 
блестящих сочинениях, отличающихся и огромной эрудицией и напи-
саннЫх картиннЫм и утонченнЫм стилем, впервЫе по существу 
широко и систематически применить исторический материализм к 
вопросам истории искусства. 

СкаЖу, однако, с самого начала статЬи , что я вовсе не считаю 
Гаузенштейна окончателЬнЫм основателем того, ч т о моЖно бЫло 6Ы 
назватЬ марксистской теорией в истории и теории искусства. Он 
вЫдвинул несколько огромной значителЬности обобщений. До него, 
поЖалуй, никто не входил т а к глубоко в сущность этих проблем и 
не давал им такого удачного разрешения. Но из этого не следует, 
чтобЫ Гаузенштейн создал чгпо-нибудЬ бесспорное в смЫсле, по 
крайней мере, системы. И т е м существенным недостатком в самом 
мировоззрении, именно в эстетическом мировоззрении, которЫй в 
значительной степени сказывается в его сочинениях (особенно о 
нЫнешнем искусстве), является его чрезмерная приверЖенностЬ к 
формализму, мало приемлемая для марксистов. 
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МЫслЬ Гаузенштейна еще оченЬ молодая мЬюлЬ и иногда напо
минает птенчика, носящего на хвосте скорлупку яйца, из которого 
он вЫлу пился. 

Грефовщина, гилЬдебрандщина, все э т и бурЖуазнЫе положения 
и схоластические размышления о самодовлеющей форме, пороЖден-
нЫе абсолютно бессодержательной в художественном отношении 
эпохой, доволЬно еще цепко дерЖат Гаузенштейна. К чести его, 
однако, надо сказатЬ, что, хотя он, с одной сторонЫ, признавая 
дуализм формЫ и содержания, всячески подчеркивает, что э с т е т и 
ческая задача естЬ толЬко задача формЫ, а с другой сторонЫ, впадает 
в противоположную epecb и т у т Же заявляет, что форма 
и содержание эстетически неотделимы,- все Же, с третЬей с т о 
ронЫ, не делает практически часто тех вЫводов, ошибочнЫх вЫво-
дов, которЫе отсюда получились 6Ы, и в качестве марксиста, иногда 
сам того не замечая, великолепнейшим образом постигает т у прямую 
зависимость формЫ о т содержания, которая, естественно, не мо-
Жет не бЫгпЬ принята марксистами. 

В самом деле, содержание поэтического и художественного произ
ведения долЖно Же диктоватЬся непосредственно общественной 
ЖизнЬю. Ясно, что вопрос формЫ непременно будет ставитЬся и 
здесЬ в полной параллели с вопросом, например, о государственных 
формах по отношению к экономике. Новое содержание моЖет носитЬ 
теснЫе ризЫ старЫх форм, но непременно вступит с ними в самую 
свирепую борЬбу. НовЫе формЫ будут вЫрабатЫвагпЬся под давлением 
противоположных сил, из когпорЫх победоносной явится новое содер
жание, если оно действительно несомо силЬнЫм социалЬнЫм тече
нием. 

УЖе из этого совершенно ясно, как абсолютно безнадеЖна по-
пЫтка вЫводитЬ из черт эпохи или некоторых форм труда худо
жественную форму непосредственно, минуя содержание в искусстве. 
ПодобнЫм образом проблема моЖет ставитЬся толЬко в оченЬ не
многих областях по существу своему формального искусства, скаЖем, 
в керамике форма ваз или орнамент действительно находятся в 
самой тесной зависимости о т общественной Жизни, но не через по
средство социального сознания и происходящей в нем борЬбЫ чувств 
и идей, а через непосредственное давление трудовЫх форм Жизни на 
э т и отрасли, относящиеся в болЬшей степени к промышленности 
данной эпохи, чем к ее идеологии. 

Надо вообще помнитЬ при разрешении этого вопроса в прин
ципе, ч т о искусство в корне двояко; что , с одной сторонЫ, суще
с т в у е т искусство промышленности, грандиозная конечная целЬ 
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которого сделатЬ насквозЬ красивой всю человеческую ЖизнЬ, созда
вать красивЫе города, здания, мебелЬ, одеЖду, утварЬ и т . д. 
Никто не моЖет отрицатЬ огромной значительности этого 
общественно-экономического явления. Но бЫло 6bi совершенно недо
пустимо сводитЬ искусство толЬко к этим формам. Искусство ря
дом является и идеологией, отражающей всю борЬбу классов и являю
щейся не толЬко знаменем для отделЬнЫх классов в их борЬбе за 
преобладание, но и уяснителем, организатором их сознания, в осо
бенности, их эмоционалЬной Жизни. 

Гаузенштейн нигде не делает отчетливого разделения меЖду 
обеими формами искусства, komopbie, конечно, зачастую, а в неко
тором тонком отношении даЖе всегда, сопутствуют друг другу. 
Различие искусства идеологического и искусства украшающего, по 
существу говоря, более глубоко и нуЖно, чем оченЬ многие другие 
деления, komopbie Гаузенштейн оставляет или вводит, и о т с у т с т в и е 
понимания этого разделения заставляет часто Гаузеншгпейна при
менять формалЬнЫе принципы к искусству идеологическому, где 
форма, конечно, уЖе занимает второстепенное место, и где вполне 
моЖно представить себе одно и т о Же содержание вЫлитЫм в не
сколько форм, моЖет-бЫтЬ, даЖе одинаково удачнЫх. РазнЫе формЫ 
вазЫ —это два разнЫх произведения, но разнЫм образом рассказанный 
сказочнЫй сюЖет естЬ одно и т о Же художественное произведение 
в двух изводах. 

Мне удалосЬ прочестЬ почти все сочинения Гаузенштейна, как 
т е , komopbie гюсвященЫ тому, что моЖно назвагпЬ социологией 
искусства (Гаузенштейн э т о вЫраЖение и применяет), т а к и т е , 
komopbie посвященЫ именно современному искусству и komopbie тоЖе 
оченЬ интересны и значителЬнЫ. 

К первЫм относятся, главнЫм образом, его болЬшие сочинения: 
«Человеческая нагота в изобразительном искусстве всех времен и 
народов», «Искусство и общество», «О духе барокко». Ко вторЫм 
относятся: «Сто пятьдесят л е т немецкого искусства», и, в особен
ности, « Изобразительное искусство современности ». К этому надо при
бавить огпделЬнЫе многочисленные монографии и целое море с т а т е й . 

ЬилЬгелЬм Гаузенштейн настолько значительное явление в 
области истории и теории искусства, и материал, им уЖе разрабо
танный, т а к обширен, что мне, конечно, хочется вернутЬся к этой 
задаче при более благоприятных условиях и посвятитЬ Гаузенштейну 
целЫй основателЬнЫй этюд. 

Я 6Ы вовсе не решился делитЬся здесЬ с читателями нашего 
Журнала суммарными сведениями о Гаузенштейне и суммарной 
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критикой его воззрений, если 6Ы Гаузеншгпейн сам не помог этому, 
издавши в самое последнее время две книЖечки, являющиеся пре
красным итогом всей его научной деятельности. Э т о «Произведение 
искусства и общество», —набросок социологии искусства и «Искус
ство в нЫнешний момент». Обе главнЫе проблемы, стоящие перед 
Гаузенштейном,—- общесоциологическая и анализ современного искус
ства — здесЬ прекрасно отраЖенЫ, и я буду, главнЫм образом, поль
зоваться этими экстрактами, сделаннЫми самим Гаузенштейном, 
при т о м предварительном и кратком изложении его идей и некото
рых моих соображений по их поводу, которЫе я здесЬ представляю. 

I. 

Onbim социологии искусства. 

В предисловии к вышеуказанной книЖке Гаузенштейн сам под
черкивает т у причину, которая ее породила. Он пишет: «Время 
начинает вновЬ предчувствовать прямую связЬ меЖду искусством и 
обществом». 

Конечно, нелЬзя сказатЬ, чгпобЫ предшествовавшее время совсем 
потеряло чувство такой связи. ДаЖе «формалисты» на нее указы
вали, но в общем и целом, теории формалистов, сами являясЬ поро
ждением расшатанного, бесстилЬного, растерявшего всякие идеалЫ 
общества, привлекли значительную массу худоЖников, а отчасти и 
публики, вЫрЫвая все болЬшую nponacmb меЖду здоровой ЖизнЬю 
общества и искусством, все более создавая из искусства какую-то 
нелепую роскошЬ, где отделЬнЫе замечателЬнЫе и общественно 
значителЬнЫе произведения часто появлялись толЬко вопреки этому 
течению. 

Я еще недавно слЫхал доклад одного оченЬ блестящего и всем 
в Москве известного мЫслителя и э с т е т а , которЫй, как о т назой
ливой мухи, отмахивался о т общественного подхода к искусству, 
об'являя его не научнЫм, и тонул в кантианской и нео-кантианской 
схоластике, из пусгпотЫ которой его спасал толЬко его талант . 

Но э т о уЖе несомненное прошлое, э т о уЖе, т а к сказатЬ, о т -
рЫЖка довоенной эпохи. Во время войнЫ и революции общество т а к 
встряхнуло за шиворот э с т е т о в и отшелЬников, что и они, каЖется, 
поняли связанность явлений в этом обществе. Ч т о Же касается 
более свеЖих людей, т о они menepb все более стремительно и 
все более удачно занимаются соответственными проблемами и в 
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теоретической и в непосредственно художественной форме (в особен
ности в Германии), и мЫ моЖем прямо сказатЬ, что искусство содер
жания, mo-ecmb искусство идейное, эмоционалЬно глубокое, пророче
ствующее, руководящее искусство, начинает бурно занимать все 
болЬшую ролЬ, а в связи с этим и теории искусства меняются. 

Свою книЖечку Гаузенштейн начинает с такого положения: 
«Так как искусство естЬ форма, т о социология искусства, заслужи
вающая этого имени, моЖет бЫтЬ толЬко социологией формЫ. 
Социология содержания тоЖе, конечно, возмоЖна и необходима, но 
э т о не будет специфической социологией искусства, потому что 
социология искусства, в собственном смЬюле, моЖет бЬипЬ толЬко 
социологией формЫ». 

Вот первое положение и положение, конечно, неверное и в зна
чительной мере тавтологическое. Так как искусство есгпЬ форма, 
т о не надо заниматься его содержанием. 

Напрашивается мЫслЬ, что искусство естЬ нечто целостное, 
нераздельное: и действительно, Гаузенштейн на следующей Же 
странице заявляет: «Произведение искусства, как оно с т о и т перед 
нами совершенно готовЫм, естЬ единство, которое не позволяет 
делитЬ себя на содержание и форму». 

Тогда как Же? 
БедЬ история искусства не моЖет Же заниматься ничем инЫм, 

кроме готовЫх произведений искусства. К чему Же искусственное 
разделение формЫ и содержания? 

МеЖду тем, и э т а точка зрения бЫла 6Ы неверной, ибо совер
шенно ясно, что худоЖник—-Живой человек, при т о м особенно тонко 
чувствующий человек и человек, в котором Живет потребность 
оформитЬ свои чувствования именно для влияния на своих сограЖдан. 
МоЖно представить себе худоЖника с чувством общественным или 
антиобщественным, с Желанием влияния на сограЖдан именно в чистом 
эстетическом, мистическом или социальном смЫсле. О т этого ничего не 
изменится. Все-таки э т о будет пропаганда своего мирочувствования 
особенно заразителЬнЫм и вЫразигпелЬнЫм язЫком, каким является 
искусство. 

Но, с другой сторонЫ, худоЖник является мастером вЫразигпелЬ-
ности. В сущности, форма к этому и относится. Форма естЬ сила 
вЫразителЬности. Гаузенштейн понимает и э т о и опятЬ т у т Же 
вЫставляет следующий тезис : «Искусство всегда является формиро
ванием духа своего времени. Форма, несмотря на свои метафизические 
претензии, вовсе не располагает метафизической свободой. Она 
естЬ как 6Ы вЫсвобоЖдающаяся идеология определенного содержания, 
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которая называется ЖизнЬю. Таким образом, развивается она в за
висимости о т содержания своего времени». 

Вот э т о , наконец, окончательно благополучно и ЖалЬ толЬко, 
что, рядом с этим положением, у Гаузенштейна в качестве непре-
лоЖнЫх аксиом т о р ч а т для чего-то данЬю прошлому все его форма
листические соображения. 

Итак, практически Гаузенштейн, несмотря на неправильность 
подхода, с т о и т на той точке зрения, что содержание дается 
ЖизнЬю в сознании масс и в сознании худоЖника, что э т о сознание 
определяет форму, что, конечно, оно моЖет встречать готовЫе 
формЫ и в таком случае будет происходить медленный или бурнЫй 
конфликт меЖду унаследованными формами и новЫм содержанием. 

Гаузенштейн знает и т о , что в обществе одновременно моЖет 
бЫтЬ несколько содержаний (классовЫх или производнЫх групповЫх) и 
что как меЖду этими содержаниями, т а к и соответственными или не 
соответственными их существу формами будет и т т и борЬба и 
что именно тончайший анализ этой борЬбЫ даст нам полнейшую 
картину данной эпохи в отношении художественном. 

Далее Гаузенштейн говорит, что даЖе самое мещанское учение, 
требующее о т искусства слуЖения интересам времени, т . -е . утили-
тарии в конце концов частично правилЬно. Нам не нуЖно, добавляет он, 
боротЬся даЖе с аллегорией. МЫ моЖем боротЬся толЬко с формалЬ-
нЫми недостатками аллегории. Все э т о оченЬ хорошо. 

Нам нечего сейчас боягпЬся никакого утилитаризма. Не э т о 
нам страшно. Несмотря на т о , что я силЬно поспорил с Владимиром 
Маяковским, когда он, перегибая палку, начал доказЫватЬ мне, что 
самое великое призвание современного поэта в хлестких стихах 
ЖаловатЬся на дурную мостовую на Мясницкой улице, —в душе я бЫл 
им оченЬ доволен. Я знаю, что Маяковского в луЖе на Мясницкой 
улице долго не удерЖишЬ, а э т о т почти юношеский (ведЬ Маяковский 
до гроба будет юношей) пЫл и парадокс гораздо приятнее, чем т а 
форма «наплевизма» на ЖизнЬ, которой является худоЖественнЫй 
формализм при какой угодно вЫспренности и Жреческой гордЫне. 

И аллегории боятЬся нечего. Если аллегории, т . -е . едва прикрЫ-
тЫе масками идеи, будут художественно скучнЫми, т о они просто 
отомрут и т е м хуЖе для худоЖника,—-значит он бездарен. Талантли
вый Же худоЖник, являющийся крупнЫм мЫслителем и обладателем 
горячего сердца, заставляющим его обволакиватЬ э т у мЫслЬ в пол-
нокровнЫе образЫ, моЖет и в области аллегоризма создатЬ такие 
вещи, которЫе з а с т а в я т кувЫрком полететЬ все школЬнЫе предста
вления о лоЖности аллегорической формЫ, 
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Но, конечно, нам вовсе не зачем братЬ наши положения в их 
крайних и уЖе почти граничащих с абсурдом вЫводах. Конечно, нечего 
зараЖатЬся у века просвещения ни моралином для искусства, ни 
интеллектуалином. НуЖно толЬко согласитЬся с Гаузенштейном, когда 
он смело и правилЬно заявляет, что ничего страшного в этом на
правлении для искусства н е т : бЫл 6bi т а л а н т , бЫл 6bi крупнЫй 
размах. 

Прав Гаузенштейн и в следующем своем общем утверждении: 
«Если общее направление времени литературное, т о изобразитель
ные искусства не смогут обойтисЬ без литературщинЫ». И т у т 
нуЖно сказатЬ два слова. 

Ч т о э т о в сущности такое —литературщина? Когда в обществе 
имеется значительное богатство идей, при чем не гнездящихся по 
ученЫм кабинетам, а кипящих на площадях, когда общество вообще 
взволновано своими великими судЬбами — т о у него долЖнЫ являтЬся 
пророки. Э т о ясно, как свет. И э т о пророчество не толЬко з ахватит 
публицистов, а и худоЖников и сделает из них самЫх могучих публи
цистов, ибо даЖе публицисты, поднимающиеся до уровня пророка, 
неволЬно становятся художниками. И тогда расцветают великие 
литературы, т е , о которЫх Чехов говорит, что в них в э т и эпохи 
всякий худоЖник имеет своего бога, т.**е. свой идеал, свое святое, 
которому слуЖит и которое озаряет его искусство. 

Времена, не имеющие великой литературЫ, э т о времена распада, 
приниженности духа. Дело поэтому не в том, что искусства изобра
зительные о т времени до времени попадают в об'ятия литературЫ, 
а о т времени до времени о т этого освобождаются, ч т о яко 6Ы является 
плодом эмансипации, —а в том, что многосодерЖателЬная эпоха при
ближает все искусство к типу литературЫ, как наиболее содерЖа-
телЬному из всех искусств. И наоборот, бессодерЖателЬнЫе эпохи 
самую литературу превращают в игру слов (вплотЬ до заумности) 
и все осталЬное искусство в отрЫвчатое, бесцелЬное и все более 
бесформенное баловство, в какие 6Ы метафизические одеЖдЫ свя
т о с т и и чистотЫ и т . п. его ЖрецЫ ни одевалисЬ. 

С другой сторонЫ, совершенно прав Гаузенштейн и в своем су
ждении о противоположном полюсе нашей эстетики . И в противо
положной теории провозглашаемого филистером принципа искусства 
для искусства леЖит смЫсл противовеса. Искусство ecmb нечто 
формалЬное. Оно достигает вершинЫ своей там , где достигнута 
вЫсочайшая мера формального совершенства. 

Однако, э т о определение не точно. И Гаузенштейн дает более 
широкую формулу: «искусство закончено там , где оно дает наиболее 
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чистое вЫраЖение Жизненной полноте своего времени. Там Же при
обретает оно и самую чистую формалЬную эквивалентность. Искус
ство бЫвает на вЬюоте своей там , где давление ЖизненнЫх сил эпохи 
превращается как 6bi в самодовлеющую форму». 

Я бЫ сказал, что нелЬзя лучше вЫразитЬ той мЬюли, которой 
и я придерЖиваюсЬ, если 6bi, моЖет-бЫтЬ, не некоторая нечеткость 
деталей. Но смЬюл идеи Гаузенштейна совершенно верен. Пойти по 
наклонной плоскости требований о т худоЖника, преЖде всего, ути
литарного, или вЫраЖаясЬ более красивЫм словом, хотя бЫ, скаЖем, 
и пророческого содержания при небрежном отношении к форме, 
значило 6bi, разумеется, отказатЬся о т искусства как такового. 

Непосредственное влияние, взаимное влияние отделЬнЫх Жиз
неннЫх социалЬнЫх содержаний друг на друга моЖет происходить и 
происходит самЫми разнообразными путями. Специфичность того 
пути, которЫй называется искусством, заключается именно в огромной 
и своеобразной силе вЫразителЬности. Э т а сила вЫразителЬности и 
ecmb форма. Стало-бЫтЬ, силу худоЖника мЫ оцениваем и в непо
средственном эмоционалЬном суЖдении об его произведении и в крити
ческом его взвешивании по той степени мощи, какую вЫраЖаемЫе 
идеи или чувства приобретают в его руках, как худоЖника. 

Отсюда ясно, что все чисто худоЖественнЫе и формалЬнЫе 
проблемы приобретают колоссалЬнЫй интерес. И с этой точки зрения 
всякое пренебрежение к чисто-худоЖественнЫм, специфическим, я бЫ 
сказал, техническим вопросам искусства является признаком вар
варства и упадка. Как Же толЬко т е или другие БекмессерЫ начи
нают вообраЖатЬ, что, дерЖа одеЖду ЕленЫ, они обладают ею самою 
и, запутавшись в формалЬнЫх вопросах, перестают пониматЬ, что 
они имеют значение толЬко как выяснение законов вЫразителЬности 
и как приобретение технической силЫ вЫразителЬности, как толЬко 
они начинают забЫватЬ, что при отсутствии того, что вЫразитЬ т о 
надо, мЫ получаем все-таки кимвал бряцающий,— т а к сейчас Же мЫ 
впадаем в противоположное варварство и уЖе сейчас моЖно сказать, 
что первЫе эпохи cymb эпохи недозрелости определенных социалЬ
нЫх групп, их вЫраЖающих, — а вторЫе —их перезрелости. 

Наконец, из этой первой главЫ книЖечки Гаузенштейна я хотел бЫ 
привести еще следующую, по моему мнению, чрезвычайно глубокую 
вЫдерЖку. 

«Если определенная общественная кулЬтура признает известное 
содержание за достойное художественного вЫраЖения, т о этим, 
по существу говоря, утверЖдена первая принципиальная формалЬная 
позиция по отношению к действительности». 
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Э т о прекрасно сказано. Если 6Ы, например, вместо всякой суетни 
и мЫшиной возни насчет новЫх форм бЫло социалЬно возможно, чтобЫ 
известнЫе интересы и идеи оказались, т а к сказать, полубессозна
тельно признаннЫми устоями всего дальнейшего бЫтия, если 6Ы бЫл 
произведен, таким образом, первоначалЬнЫй отбор глубоко-значителЬ-
ного о т незначительного, т о сразу началась 6Ы т а элементарная 
конструкция в области искусства, которая знаменует собою эпохи, 
предшествующие эпохам великого расцвета. 

ЗдесЬ, мне каЖется, нуЖно сказатЬ еще два слова в пояснение. 
Например, в переЖиваемую нами в Германии и России эпоху на первЫй 
план общественности вЫступает пролетариат. На первЫй взгляд ка
Жется чрезвычайно легким вЫделение соответственного и достойного 
художественного преобраЖения момента нашей Жизни и нашей идео
логии: революционная борЬба, труд на заводе и т . д. На самом Же 
деле такой механически сделаннЫй отбор естЬ мертвеннЫй акт , в 
котором худоЖник, являясЬ еще незрелЫм вЫразителем своего обще
ства, просто берет наиболее, т а к сказатЬ, навязчивЫе гпемЫ, кото-
рЫе, в сущности говоря, не нуждаются в художественном претворении, 
как не нуждается в художественном претворении воздух, которЫм 
мЫ дЫшим. 

Гораздо более тонким и гораздо более таинственным, я 6Ы сказал, 
процессом приходит эпоха к вЫдвиганию на первЫй план болЬшого 
комплекса идей и чувств, которЫе моЖно назватЬ доминантой насту
пающей эпохи. Примером моЖет слуЖитЬ античное искусство, сред
невековое, или блиЖе к нам немецкий романтизм и т . п. Такие вЫде-
ляемЫе из всего окружающего, иногда трудно поддающиеся формули
ровкам, социалЬно - психологические комплексы чрезвычайно разно
образны. Их искусно умел подметитЬ Тен, и в этом отношении 
историку искусства, марксисту, приходится во многом у него по-
учитЬся. 

У Гаузенштейна естЬ такЖе прекрасный пример этого вЫде-
ления первоначальной базЫ формально художественного отношения 
к действительности, вЫделения этого основного мирочувствования, 
на почве которого могут происходить потом даЖе горестнЫе кон
фликты отделЬнЫх худоЖников, без нарушения, однако, своеобразной 
целостности. Единство стиля при этом возникает со стихийной 
силой почти одновременно с возникновением этих социалЬно-психо-
логических доминант. 

Я приступлю menepb к краткому изложению т е х основнЫх фун-
даменталЬнЫх камней в социологии искусства, которЫе Гаузенштейн 
самостоятельно закладывает. 
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« МЫ видим, — говорит он, —что примитивный коллективизм аграр
ной демократии, например, cmapbix германцев или древне-японских 
рисовЫх крестЬян совершенно не имеет никакого интереса к вещам 
и относится к ним как 6bi без понимания. Э т и люди попросту не 
видят ничего, не видят пейзаЖей, едва замечают ЖивотнЫх и растения. 
Э т и последние представляются им скорее импулЬсами для фор-
малЬнЫх преобраЖений, а не действительными существами». 

Искусство, находящееся в глубочайшей связи с этой социальной 
кулЬгпурой, ecmb искусство орнамента. Примитивный тип худоЖника 
э т о —мастер орнамента, в вЫсочайшей степени бессюЖетного. 

ЗдесЬ я долЖен сделатЬ маленЬкое замечание, чтобЫ чигпателЬ 
избег вЫводов, в которЫе Гаузенштейн сам не впадает. Не надо ду
мать , что беспредметность первобытного, или даЖе более вЫсокого 
келЬтского, или перуанского орнамента ecmb действительная бес
предметность. Наоборот, в корне их всегда леЖит предмет, имеющий 
при т о м Же религиозное мистическое значение, но преобраЖеннЫй в 
процессе многовековой стилизующей сверх-индивидуальной рабогпЫ 
поколений. Стало-бЫтЬ, ничего общего с нЫнешней бессюЖегпностЬю, 
а нечто почти прямо ей противоположное. За т о , если хотите , нечто 
весЬма родственное на первЫй взгляд, скаЖем, кубизму. 

Гаузенштейн продолЖает: «Эти чертЫ являются особенностью 
организации коллективистической первобЫтной демократии. Общества 
э т и Живут, т а к сказагпЬ, эгалитарнЫм ритмом. Принадлежность 
великому, сверхличному целому абсолютно доминирует над такой 
литературой. Произведения искусства являются произведениями ни-
веллированного, ассоциативного, коллективистически организованного 
восприятия мира». 

Б своем маленьком труде, о котором я сейчас говорю, Гаузен
штейн начинает именно с этой стадии, но в болЬшой своей работе 
«Искусство и общество» он, т а к сказатЬ, глубЖе этой коллекти
вистической эпохи видит анархическую эпоху плохо организованных 
бродячих родов, моЖет-бЫтЬ, даЖе разрозненно Живущих охотничЬих 
семейств, которЫе создают полярно противоположное искусство 
палеолетического периода, именно, охотничий импрессионизм с его 
необыкновенно Живо и точно схваченнЫми образами ЖивогпнЫх, пере
данных с непосредственностью гениального ребенка. 

«Постепенно, —говорит Гаузенштейн,продолЖая линию своих раз
мышлений,—образуется искусство, в котором вещное различение на
чинает игратЬ известную ролЬ. 5 Германии, например, э т о т процесс 
происходит в веке меровингов. Век Же э т о т представляет собою не 
толЬко новЫй, неслЫханнЫй модус взаимоотношений худоЖника и 
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вещи, но такЖе и элементарный переворот экономических базисов 
общества. Период меровингов представляет собою эпоху начала ги
бели старого германского аграрного социализма. Тотчас Же внимание 
худоЖника начинает все более устремлятЬся на человека. Конечно, 
изображение человека появляется еще в вЬюоко дисциплинированном 
порядке, т а к сказатЬ, прокладывает путЬ через социально организо
ванные рамки стиля, но толЬко потому, что относительная сила 
старой демократии еще сказывается». 

ЗдесЬ я позволю себе в деталях не согласитЬся с Гаузенштейном. 
Дело в том, что социальная стилизованность не связана непременно 
именно с коллективистической демократией, а вообще со всякой вы
сокой формой общественной организации, скаЖем, с чрезмерно по
давляющей личность формой абсолютного государства, и вряд ли 
моЖно, например, доказать, что громадная стилистическая закончен
ность египетского или ассирийского искусства бЫла результатом 
коллективизма первобЫтно-социалистического порядка. МЫ ничего 
не знаем ни о каком стиле демократии в этих странах, по крайней 
мере, в тех средах и классах, из которЫх худоЖники вЫходили и 
которЫм они слуЖили, но мЫ знаем о чрезвычайно строгом иерархи
чески организованном государстве. Поэтому строгость феодального 
искусства происходит далеко не толЬко в зависимости о т форм 
прошлого, но и вообще постольку, поскольку искусство в э т у эпоху, 
являясЬ государственным или общественным (церковЬ, община), вЫра-
Жает как раз т е элементы феодального общества, которЫе являются 
строго дисциплинированными и иерархически преемственно организо
ванными. 

ТретЬя эпоха начинается, по мнению Гаузенштейна, когда за-
роЖдается кулЬтура городских обществ. ЗдесЬ, утверЖдает Гаузен-
штейн, человек и вещЬ приходят в наибольшее соприкосновение. Э т о 
положение нуждается в маленЬком раз'яснении. Могут спроситЬ, не-
уЖели старЫй германец или наш русский крестьянин не приходит в 
соприкосновение с вещЬю? Приходит, но художественно он восприни
мает ее через определенную традицию и вЫ не найдете во всем 
крестЬянском искусстве, вплотЬ до нЫнешнего (посмотрите, например, 
превосходную крестЬянскую вЫставку в историческом музее в наши 
дни), где крестьянин изобразил 6Ы корову, или собаку, или избу т а к , 
как он ее видит. Она каЖется ему интереснее и приемлемей лишЬ 
сквозЬ т у художественную традицию первоначально коллективисти
ческого характера (в психологическом смЫсле), которая придает 
этому огромную художественную законченность всему вЫходящему 
из рук анонимного худоЖника-крестьянина. Б т о м т о и дело, что 
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первобЫтнЫй крестьянин, или крестьянин, оставшийся близким к 
первобытности, не с т а в и т себя в индивидуально-оригиналЬно-пла-
стически-изменчивЫе отношения к вещи, а всегда в традиционно уста
новленные, «как дедЫ Жили, как до нас установили». 

Горожанин, моЖет-бЫтЬ, даЖе менЬше соприкасается с непо
средственной вещЬю, т а к как он удален о т природЫ и гораздо болЬше 
окруЖен, т а к сказатЬ, артефактами, но благодаря индивидуализиро
ванному торговому и ремесленному Жизненному укладу, он долЖен 
присматриваться к каЖдой индивидуальной вещи и искатЬ посто
янно новЫх к ней отношений. ЗдесЬ начало реализма, натурализма 
и импрессионизма последовательно. Люди и вещи, говорит Гаузен-
штейн, начинают портретировагпЬся, начинается тяга к сходству. 
Гаузенштейн отмечает далЬше Жадное любопЫтство к вещам. 

« ФигурнЫе представления романской и ранне-готической художе
ственной кулЬтурЫ гораздо болЬше насЫщенЫ Психеей. ДаЖе самЫй 
ранний орнамент об'ективно, а, моЖет-бЫтЬ, и в суб'ективном смЫсле 
психологически гораздо подвиЖнее, чем внешне столЬ разнообразное 
искусство буржуазии конца века». 

Конечно, в этом утверждении Гаузенштейна никак нелЬзя видетЬ 
противоречия. Индивидуальность вЫступает на первЫй план. Инди
видуальность бюргера конца средневековЬя гораздо багаче ощуще
ниями. Она воспринимает мир не как какой-то причудливЫй сон, 
а критически разбирается во всех его деталях, но т е м не менее она 
площе и беднее, чем индивидуально не ярко вЫраЖеннЫй общественный 
человек предшествующей эпохи, которЫй Жил грандиозным мифом, 
созданным взаимотрением природЫ и целЫх поколений человеческих 
существ. Искусство Возрождения ecmb искусство века, Живущего под 
победоноснЫм знаменем развития буржуазного товарного производ
ства . Окончательно сделалось яснЫм, ч т о целЬю Жизни является 
проштудироватЬ вещЬ во всех ее свойствах для того, чтобЫ, поняв 
ее, овладеть ею. Этому слуЖит сознательно или бессознательно и 
художественное воплощение ее. ТолЬко тогда, когда буржуазное 
богатство закреплено, человек и худоЖник с братЬями Эйками и 
Тицианом опятЬ начинают отходитЬ о т вещи, опятЬ начинают полу-
чатЬ возмоЖностЬ организовать ее, и мЫ находим проявление тор
жественного стиля, праздничной пЫшности. 

Конечно, в основе нового буржуазного искусства, говорит Гаузен
штейн, леЖит элемент демократии, но э т а новая демократия ecmb 
полная противоположность первобытной коллективистической демо
кратии. И пустяки говорить, что отличительной чертой этой демо
кратии, ее отличием о т коллективистической является суверенитет 
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личности. Не правда. «В основе этой демократии леЖит суверени
т е т вещи. Триумфом и апогеем этого устремления искусства является 
картина Рембрандта, в которой в стиле буржуазного героизма нари
сована толЬко что освеЖеванная туша бЫка». 

«Основанное на сходстве голландское пейзаЖное искусство естЬ 
такЖе изумителЬное вЫраЖение буржуазной кулЬтурЫ. Э т о адекват
ное вЫраЖение « либерального » мира. ЗдесЬ в е е т духом пантеизма, 
спинозизма, но в основе все-таки леЖит свойственный буржуазии фи
зиологический материализм. Э т о искусство общества, которое верит 
в натуру вещи и считает наилучшим делом религиозно, философски и 
художественно проникнутЬ в э т у всеобще обязательную, об'ективно 
данную природу вещей». 

Ну а портрет?спрашивает себя Гаузенштейн (ГалЬе, Рембрандт). 
С портретом мЫ вступаем в область остро индивидуализированного 
искусства, где человек действительно начинает вЫдвигатЬся на пер-
вЫй план. 

Гаузенштейн связЫваегп его с меркантилизмом, как историче
ским перекрестком старого феодализма и буржуазной демократии. 
Идеологическое отображение меркантилизма естЬ барокко. 

Поясним. В конце 16-го или в 17-м веке буржуазия, расшатавшая 
устои католической церкви и феодалЬной империи, на минуту вы
рвавшаяся на простор почти полного индивидуализма (см., напр., анализ 
Возрождения Якова Бурггардта) и т е м самЫм отдавшая себя на слуЖение 
вещи, вернуласЬ к государственной организации и к укреплению церкви 
не столЬко в силу угрозЫ со сторонЫ общественных низов, каковой, 
однако, отрицатЬ нелЬзя, сколЬко в силу другой силЫ, диктующей 
буржуазии дисциплину, именно, стихии меЖдународнЫх отношений и 
необходимости борЬбЫ за рЫнок болЬшими дисциплинированными об'-
единениями. ТорговЫй капитал вместо мелких единиц Генуи, Флорен
ции и т . д. начинает устремлятЬся к организации великих дерЖав, 
и сейчас Же идея дисциплины, преданности церкви и т . д. начинают 
возникать. Вместе с т е м самой природой этого нового государствен
ного коллективизма является торговля с ее свободой, с ее авантю
ризмом и т . д. Отсюда грандиозность об'единяющей формЫ при 
беспокойстве отделЬнЫх деталей. Отсюда острЫй интерес к своей 
и чуЖой индивидуальности при начинающемся господстве модЫ и 
стремлении социальной личностью nokpbimb свою конкретную инди
видуальность. Все э т о , как нелЬзя лучше, отражается в барокко и в 
великом портрете бароккистов. 

Сущность этой кулЬтурЫ, метко говорит Гаузенштейн, в том, 
что она меркантилизму той бурЖуазности, которую мЫ назЫваем 
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ренессансом, навязЫваегп новЫе спиритуалистические формЫ, не 
нарушая внутренних ее отношений, и апогеем этих устремлений 
Гаузенштейн справедливо с ч и т а е т феодально - клерикалЬнЫй эмфаз 
иезуитов. 

С одной сторонЫ, — продолжает он свою мЫслЬ, — барокко, как 
завершителЬ бурЖуазнЫх худоЖественнЫх воззрений на природу, 
доводит относительный натурализм ренессанса до абсолютного нату
рализма, с другой сторонЫ, стремится создатЬ стилистическое об'-
единение материала. В картинах КаравадЖио природа как 6Ы сама 
заявляет о себе, она грозит задушитЬ все, а, меЖду тем, рядом с 
этим ecmb мощное стремление назад о т природЫ, вплотЬ до чисто 
орнаментальной арабески. Последовательный натурализм и социально 
необходимый супранатурализм связЫваются в единственную в своем 
роде комбинацию во время изумителЬного XVII века, дающего, бЫтЬ-
моЖет, самЫе грандиознЫе системЫ во всех областях, какие знал 
человеческий ум, при необыкновенной разрозненности, неправиль
ности, хаотичности индивидуальной Жизни членов и составных частей 
общества: 

«СвободнЫе силЫ товарного общества обращаются с т е м боль
шей готовностью к творческим идеологиям, что проявляется стре
мление окончательно исчерпатЬ содержание вещи —при общем повороте 
абсолютного сознания к вещности —через посредство нового об'еди-
няющего стиля». 

Другими словами, Гаузенштейн о т исследования отделЬнЫх 
явлений, стоящих перед судом ремесленника или купца общества 
XVII века, переходит к метафизическому стремлению обнятЬ всю 
совокупность природЫ путем установления незЫблемЫх ее законов. 

В совершенной параллели с системами Декарта или СпинозЫ 
идет и стремление худоЖника найти в вещи нечто знакомое, элемент 
своего законченного, во всех своих частях систематизированного 
мироощущения. 

Э т у великую структуру предмета без нарушения, однако, его 
индивидуальных свойств, находим мЫ и у Рубенса, и у Веласкеза, и у 
Рембрандта. С этой точки зрения относящиеся сюда замечания 
Гаузенштейна в вЫсокой степени тонки и вернЫ и дают нам основание 
считатЬ эпоху, о которой мЫ сейчас говорим, с точки зрения все
человеческой значительности, необыкновенно интересной. 

Отмечу здесЬ еще, не имея времени на этом останавливаться 
подробнее, что Гаузенштейн к а к - т о слишком бегло проходит искус
ство XVI века и не дает своего окончательного суЖдения о тех 
своеобразных подступах к об'единению вещного мира, которЫе мЫ 
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находим у классиков Возрождения, кульминирующих в Рафаэле. Но 
э т о особая задача и при т о м трудно разрешимая. 

Религиозное начало, говорит Гаузенштейн, не ecmb нечто при
митивное. Напротив, э т о самЫй тонкий продукт данной кулЬтурЫ. 
В искусстве религиозность отражается , по мнению Гаузенштейна, как 
поднятие вещи вЫше границЫ конечного и открЫтие « метафизической 
силЫ прекрасного». С этой точки зрения всякое синтетическое обще
ство, по мнению Гаузенштейна, религиозно и всякое аналитическое 
общество иррелигиозно. 

ЗдесЬ нелЬзя не сказать два слова в пояснение. Во-первЫх, надо, 
конечно, отличатЬ религиозность суб 'ективную, т . -е . религиозность, 
всеми корнями питающуюся непосредственно из общества, и рели
гиозность вЬшуЖденную, которая навязЫвается лишЬ государством при 
глубоком аналитическом умонастроении общества. Когда, скаЖем, в 
эпоху широко развернувшегося распада общества при Сократе старое 
общество вело Жесточайшую борЬбу за религиозность, э то , разу
меется, не долЖно ни на минуту нас обманЫватЬ, все равно, явля
лась ли в результате цикута для Сократа, или сокр'атовский бог; для 
софистов, носителей аналитического духа — настоящей доминантой об
щества бЫл скептицизм. Наоборот, и э т о я особенно подчеркиваю: 
моЖно великолепно мЬюлитЬ законченное синтетическое общество, в 
котором никакая принудительная религиозность немЬюлима, именно 
потому, что завершенный в общих контурах синтез совершенно е с т е 
ственно является общенародным, а для каЖдой отдельной личности — 
основнЫм признаком ее души. Конечно, вряд ли необходимо при этом 
говорить вообще о какой 6Ы т о ни бЫло религиозности, если упо
треблять слово религия в смЫсле какого 6Ы т о ни бЫло богопочитания. 
Само собою разумеется, Гаузенштейн употребляет слово религия не в 
этом смЫсле, а приблизительно в том, в каком, например, я его 
употреблял в моей книге «Религия и Социализм». Поэтому не надо 
заподазривать каких-либо метафизических или религиозных тенден
ций у Гаузенштейна, если он заявляет, что эпоха социализма будет 
глубоко религиозной эпохой. Этим он хочет толЬко сказатЬ, что будучи 
синтетической, она поставит вЫсоко над личностью некоторый купол 
общечеловеческих ценностей, нисколько, конечно, не стесняющих 
личность, а толЬко определяющих ее полное стиля двиЖение в куль
турном целом, в кулЬтурном космосе. 

Чрезвычайно любопЫтна переоценка ценностей XVIII века, кото
рую произвел Гаузенштейн и которая является бесспорной. Кто не 
говорил о В а т т о , о Фрагонаре, о Буше, как о представителях 
распадающегося французского дворянства? После Гаузенштейна моЖно 
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с уверенностью сказатЬ, что все э т и худоЖники, являющиеся сЬшами 
и внуками буржуазии (Рубенс), являются представителями именно 
начинающей свою ЖизнЬ буржуазии, что, будучи приглашёнными к вЫ-
ветревшемуся дворянскому двору, они придали ему новую ЖизнЬ и 
новЫй блеск, влив в ЖилЫ вЫроЖдавшемуся искусству свою Живую 
кровЬ. 

Во время последнего юбилея МолЬера я произвел для себя неболь
шое исследование молЬеровского искусства с этой точки зрения, 
исполЬзованное мною гполЬко в нескольких речах, и я поразился, 
какие неоЖиданнЫе глубинЫ открывает э т а точка зрения Гаузен-
штейна в области литературЫ. До какой степени очевидно (так что 
странно, ч т о э т о не кололо глаза), что Расин и МолЬер вовсе не 
представители французских правящих классов XVII века, а в полной 
мере непосредственные предшественники революционной литературЫ 
XVIII века. И не надо думатЬ, что толЬко в качестве, т а к сказатЬ, 
лакеев (ведЬ не толЬко Буше, но и сам МолЬер числилисЬ лакеями-
декораторами при короле официально) буржуазия взошла с ними на 
вершинЫ самого блестящего и утонченного искусства ПариЖа конца 
XVII и дореволюционного XVIII века. Нет, тон задавала, как спра
ведливо отмечает Гаузенштейн, не столЬко дворянская золотая моло-
деЖЬ, сколЬко плутократическая золотая молодеЖЬ, полная соков, 
полнокровная, эротическая, мужественная, вся устремленная вперед, 
склонная даЖе иногда к взрЫвам настоящего энтузиазма на заре 
своего бЫтия. 

Какой простор для своеобразного изучения не толЬко искусства, 
но и кулЬтурЫ, открывает смелой рукой начертаннЫй Гаузенштей-
ном образ этого банкирского сЫна или сЫна генерального фермера, 
которЫй и является создателем, или, по крайней мере, заказчиком 
того изумителЬного, несравненного по совершенству и по оптимизму 
искусства, которое мЫ слепЫм образом признавали за искусство 
упадка осужденного французского двора и дворянства! 

Конечно, доказательств этого положения я здесЬ приводить не 
буду. Их много и в брошюре, которую я излагаю, и, в особенности, в 
книге Гаузенштейна «Искусство и общество». 

Когда гусгпЫе массЫ буржуазии вЫсгпупили на арену ко времени 
французской революции, они, преЖде всего, ощущали необходимость 
определенного коллективизма. Глубоко индивидуализированные в ка
честве купцов и ремесленников, они чувствовали необходимость 
спаятЬся «в народ» для того, чтобЫ преодолеть сопротивление 
привилегированных классов, и отсюда с замечательной силой делает 
Гаузенштейн вЫводЫ к их классическому духу, заимствованному 
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революцией из сложившегося государственного и в э том смЬюле кол
лективного античного мира, в его позднейшей художественной уравно
вешенности, « Давид, остроумно замечает Гаузенштейн, т а к классичен, 
т а к физиологичен, т а к рационален, что в полной мере мог взятЬ 
столЬ Же классическое, физиологическое и рационалЬное искусство 
перикловской буржуазии за образец. Он с т о и т на т о й Же, приблизи
тельно, вЫсоте буржуазного самосознания, на которой мЫ находим 
поколение Донателло. Его обнаЖеннЫе тела похоЖи на тела СинЬе-
релли или МантенЬи потому, что его буржуазное сознание похоЖе 
на их сознание». 

Представление о том, что буржуазия не моЖет создатЬ вели
кой кулЬтурЫ, по мнению Гаузенштейна, неверно. Проблема возмож
ности создания такой кулЬтурЫ о с т а е т с я перед нами всецело зна
чимой, а отделЬнЫе проявления законченной буржуазией кулЬтурЫ, 
вроде Афин или Венеции, прямо указывают на громаднЫе кулЬтурнЫе 
возможности торгово-капиталистического и индивидуалистического 
общества, при условии, конечно, что борЬба с внешним врагом, а 
отчасти и внутренняя борЬба спаяет э т и могучие индивидуалисти
ческие силЫ в некоторое хотя 6bi относительное целое. Все после 
революционное искусство показЫваегп восходящую линию буржуазной 
кулЬтурЫ, как полагает Гаузенштейн, хотя, в сущности, повторяю
щую т о т первЫй расцвет ее, которЫй мЫ наблюдаем многими десят
ками л е т ранЬше в Италии. Делакруа, говорит Гаузенштейн, пишет 
так , как если 6Ы в республике Луи Филиппа имеласЬ публика Тициана 
и Тинторетто. Курбе полон буржуазной любовЬю к действительности, 
словом, сЫнЫ буржуазии готовЫ вЫсказатЬ всю правду о вещах, но, 
однако, строителЬнЫх и синтезирующих сил в буржуазном обществе 
оказЫвается недостаточно. 

Аналитический характер буржуазного общества сказывается 
в постепенном распаде худоЖников на непонимающие друг друга 
группЫ и индивидуальности. Правительство делает все менЬше 
заказов, придавая все менЬшее значение эстетическому об'единению 
общества. ЦерковЬ отмирает , начинается сплошное господство рЫнка 
даЖе и в области искусства. Искусство перестает бЫтЬ обще
ственным делом. Хозяином его является аматер - критик. О ре
лигиозном искусстве нечего и говорить. А э т о ведЬ естЬ, в конечном 
счете, по мнению Гаузенштейна, искусство в собственном смЫсле 
этого слова (разумея т о т вЫсший синтез, о котором я уЖе говорил). 

«Индивидуальность, которая становится окончателЬнЫм носи
телем искусства в позднейшую буржуазную эпоху, слишком слаба 
для того, чтобЫ создатЬ стилЬ. ТолЬко позитивное общество моЖет 
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создатЬ стилЬ. Таким Же людям о с т а е т с я толЬко бЫтЬ историками 
своего дезорганизованного общества или бунтовщиками во имя обще
ства лишЬ воображаемого». И здесЬ Гаузенштейн говорит оченЬ инте
ресную вещЬ: «По правде, нелЬзя ЖдатЬ исцеления толЬко в том, 
что отделЬнЫй худоЖник об'явигп себя социалистом и прибавит 
нищету Живописи к нищете философии Прудона, начавши честно, но 
худо рисоватЬ рабочих. Надо, чтобЫ мЫ стояли перед законченным 
фактом организованного общества, или, по крайней мере, перед со
вершенно яснЫм очерком этого общества. Курбе рисует мостящих 
рабочих, но он рисует их из-под ига буржуазного материализма. Он 
дает Живописи вещи болЬшую напряженность и напряженность э т а 
о с т а е т с я в плане, т а к называемого, научно об'ективного, чисто 
буржуазного исследования общества. НасколЬко экспрессионизм, — 
заканчивает цепЬ своих размышлений Гаузенштейн, —моЖет явитЬся 
исходом, сказать сейчас нелЬзя». 

Переходя к вопросам чистой формЫ, Гаузенштейн устанавли
в а е т несколько весЬма плодотворнЫх обобщений, например (впрочем 
вслед за Юлием Ланге), т а к называемого закона фронталЬности, ко
торый социалЬно сводится к стремлению худоЖника изобразить лич
ности, т а к сказатЬ, церемониально, в их социальном слуЖении, а не 
в их интимной Жизни. Э т о мЫ находим в искусстве египетском, 
ассирийском, ранне-греческом, феодалЬном, феодалЬно-японском, старо
мексиканском и т . д. Совершенно очевидно, что закон фронталЬности 
совпадает не с климатом и расой, а исключительно с той церемо^ 
ниалЬностЬю бЫта, которая свойственна феодализму. 

Чрезвычайно метко заявляет по этому поводу Гаузенштейн, 
что всякие pakkypcbi ecmb чисто бурЖуазнЫй подход к искусству 
в отличие о т феодального. ФеодалЬнЫй худоЖник скорее умер 6Ы, 
чем изобразил 6Ы своего героя не во фронт, а в раккурсе. ТакЖе 
точно малЫй формат. МалЫй формат со всей его логикой вЫтекает 
из стремления овладеть предметом искусства для домашнего обихода 
частнЫх лиц. Гигантский формат, пирамидалЬнЫй, ecmb, наоборот, 
явное вЫраЖение государственного, в широчайшем смЫсле, обще
ственного устремления в искусстве. И т у т безразлично, имеем ли 
мЫ синтез как резулЬтат воли свободнЫх коллективов или работу 
рабов из-под палки об'единяющих их сил . . . В эпоху, в которую 
господа об'ективно играют великую ролЬ, они и трудом рабов-рабочих 
и полу-рабов худоЖников создают великое. 

Исходя из формалЬнЫх соображений Гаузенштейна, моЖно бЫло 
6Ы даЖе сказатЬ т а к , хотя э т о и звучит парадоксом: для искусства 
совершенно не ваЖна атмосфера свободЫ, но для него колоссалЬно 
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ваЖна атмосфера общественности. Крепко сколоченное рабское 
общество дает болЬшие эстетические резулЬтатЫ, чем самое сво
бодное либеральное общество. К этому, конечно, надо прибавить, 
что еще болЬшие резулЬтатЫ могут бЫтЬ достигнуты при синтезе 
одного и другого, т . -е . при крепко сколоченном обществе без вну
треннего насилия, а, стало-бЫгпЬ, и без внутренней противополож
ности интересов. 

В общем Же относительно второй части трактуемой здесЬ 
книЖки Гаузенштейна нуЖно сказатЬ, что мЫ получаем здесЬ под 
видом уЖе более второстепенных формалЬнЫх обобщений любопЫгпнЫе 
варианты тех обобщений, которЫе мЫ вЫше приводили и которЫе 
сам Гаузенштейн считает относящимися к содержанию. Э т о т не-
волЬнЫй параллелизм делает вторую частЬ неболЬшой книЖки Гаузен
штейна, насчитывающей всего 110 страниц, менее интересной, хотя 
и во многом дополняющей первую. 

Этим мЫ и закончим изложение богатейшей по идеям книЖки 
Гаузенштейна. 5 следующей книЖке нашего Журнала я опубликую 
вторую главу этого этюда, посвященную специально воззрениям 
Гаузенштейна на новое искусство. ЗдесЬ Же предварю толЬко, 
что интересная книга Гаузенштейна, посвященная этому вопросу: 
«Искусство нашего времени», глубочайшим образом меня взволно
вала почти полной противоположностью воззрений Гаузенштейна 
в ней моим собственным идеям, но з а т о уЖе приятно взволновало 
меня получение книги его «Искусство в настоящий момент», где он 
почти начисто отрекается о т т е х своих взглядов и суЖдений, ко
торЫе мне показались столЬ неприемлемыми, и почти вплотную 
подходит к тому взгляду на современное искусство, которЫй я не
однократно в своих статЬях вЫсказЫвал. 

А. Луначарский. 

(Продолжение следует). 



МАРКС ОБ ИСКУССТВЕ. 

Тема нашей небольшой работЫ моЖет показатЬся вЫбранной 
искусственно —под влиянием Желания во что 6bi т о ни стало отЫ-
ckamb в сочинениях Маркса такие места, komopbie позволили 6Ы 
ссЫлатЬся на его а в т о р и т е т при рассуЖдениях об искусстве. Это 
бЫло 6Ы вЫраЖением потребности ученика непременно опираться 
на слова учителя: magister dixit. Действительно, вряд ли у кого-нибудЬ, 
даЖе из числа много читавших и изучавших Маркса, на памяти т е 
страницы, kornopbie посвятил Маркс обсуждению проблем искусства. 
Но эти страницы существуют и представляют оченЬ болЬшой интерес. 
Правда, это , главнЫм образом, лишЬ черновЫе наброски, за которЫми 
мЫ не имеем права признаватЬ значение окончательного суЖдения 
по затронутым вопросам. Но, как я надеюсЬ показатЬ, эти фрагменты 
мЫслей, отчасти даЖе не толЬко незаконченных изложением, но еще 
недодуманнЫх, имеют болЬшую ценность и непременно долЖнЫ бЫтЬ 
включенЫ в круг своего рассмотрения каЖдЫм, к т о или сам стре
мится разрабатЫватЬ или изучает исторический материализм, как 
теорию общественного развития и концепцию социального детерми
низма, которая долЖна бЫтЬ проверена и оправдана во всех сферах 
ЖизненнЫх явлений, в т о м числе на явлениях искусства. Я имею в виду 
последние страницы фрагмента той исключительно интересной, исклю
чительно гениалЬной работЫ Маркса, которая по первоначальному 
замЫслу долЖна бЫла в качестве общего теоретического вступления 
открЫватЬ собою основной труд Маркса, началом которого бЫло 
«К критике политической экономии» и продолжением, далеко не до
веденным до конца,—«Капитал». В предисловии к «Zur Kritik» Маркс 
упоминает об этом общем введении («Eine allgemeine Einleitung»} и 
об'ясняет, почему он не осуществил своего намерения датЬ тако
вое: он счел неЖелателЬнЫм даватЬ какое-либо предвосхищение 
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результатов, которЫе долЖнЫ еще бЫтЬ доказаны всем изложе
нием его труда; nycmb читателЬ, которЫй хочет следовать за авто 
ром, решится идти медленнЫм путем восхождения о т частного к 
обобщениям (буквалЬно Маркс пишет т а к : «Eine allgemeine Einleitung, 
die ich hingeworfen hatte, unterdrücke ich, weil mir bei näherem Nachdenken 
jede Vorwegnahme erst zu beweisender Resultate störend scheint, und der 
Leser, der mir überhaupt folgen will, sich entschliessen muss von dem 
einzelnen zum allgemeinen aufzusteigen», LUI с тр . *}. 

Введение, о котором идет речЬ, бЫло найдено Каутским и опубли
ковано им в 1903 г. под названием «Введение к критике политической 
экономии» {Einleitung zu einer Kritik der politischen Ökonomie» —стр. XI — L, 
цит. издания). Э т о черновик, далеко не законченный и не доработан
ный; связное изложение переходит в конспект, в называние пунктов, 
которЫе подлеЖат освещению. ОбрЫвается рукописЬ как раз на со
ображениях об искусстве. ТетрадЬ, в которой содержится рукописЬ, 
датирована 23 августа 1857 г. Вот э т о т фрагмент и леЖит в центре 
моего внимания. Однако, им материал для освещения взглядов Маркса 
на искусство, как мЫ увидим, не исчерпывается, да и эти , интере
сующие нас, страницы «Введения» (так, одним словом «Einleitung» и 
озаглавлена тетрадЬ, содержащая в себе рукописЬ} не могут бЫтЬ 
вполне понятЫ, я бЫ сказал, не могут бЫтЬ правилЬно п р о ч и т а н ы 
вне связи с теми даннЫми о развитии взглядов Маркса на искусство, 
которЫми мЫ, к счастЬю, располагаем 2). СкаЖу еще болЬше: вне 
этой связи некоторые места об искусстве во «Введении» долЖнЫ 
вЫзЫватЬ недоумение, т а к не по «марксистски» с т а в и т т а м Маркс 
некоторые вопросы. Социальная обусловленность явлений искусства 
вЫясняется лишЬ путем исследования многообразных, слоЖно пере
плетающихся, часто чрезвычайно тонких и с болЬшим трудом про-
слеЖиваемЫх связей. В распутывании этих связей самому Марксу 
дойти до конца не пришлосЬ. Он ставил себе э т у задачу, но не толЬко 
разрешить, но и обстоятельно занятЬся ею не успел. То, что им 
оставлено, долЖно бЫтЬ рассмотрено, как некоторые —в вЫсшей 
степени ценнЫе — указания к п о с т а н о в к е вопросов. С т о и т ли зани
маться рассмотрением этих указаний, а т е м более следовать им? 
На э т о долЖно датЬ о т в е т все наше последующее изложение, хотя 
прямая его задача излагать и вЫяснятЬ, но не оценивать... 

!) Цит. по изданию «Internationale bibliotek» (Leipz.). Siebente Auflage, 1920. 
2) Считаю долгом указатЬ, ч т о настоящая работа могла öbimb мною выпол

нена благодаря тому, что мне бЫла доступна превосходная библиотека «Института 
К. Маркса и Ф. ЭнгелЬса» при Социалистической Академии в Москве, 
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I 

Авторами воспоминаний о Марксе (Либкнехт, Лафарг) вполне 
согласно засвидетельствовано, что Маркс всю ЖизнЬ с неизменнЫм, 
оченЬ болЬшим интересом относился к вопросам искусства. В т о Же 
время все, что они рассказывают, заставляет думатЬ, что Маркс 
бЫл далеко не одинаково восприимчив ко всем родам художественного 
творчества. МЫ узнаем исключительно об его литературных, поэти
ческих интересах и симпатиях, которЫе, действительно, бЫли и оченЬ 
велики и оченЬ прочнЫ. Вряд ли обошлосЬ дело без преувеличения 
в этих рассказах —напр., о том, что Маркс знал наизустЬ чутЬ ли 
не всю дантовскую «Божественную комедию», или что он каЖдЫй 
год перечитЫвал полностью в подлиннике Эсхила. Но совершенно не 
о с т а е т с я сомнения в том, что величайших творцов мировой литера
туры Маркс превосходно знал, постоянно перечитЫвал (значит, по
стоянно вновЬ и вновЬ наслаЖдался ими, не утрачивал свеЖести 
восприятия} и читал всегда в подлиннике, что подтверждается ци
т а т а м и в его сочинениях (в особенности, в памфлете против Карла 
Фогта) и писЬмах. Последнее обстоятельство, конечно, оченЬ суще
ственно, поскольку указывает на т о , что творения великих поэтов 
не просто читались, как интереснЫе произведения, но воспринимались 
именно, как явления искусства. Да и понятно, что гполЬко из инте
реса к содержанию или ради развлечения нелЬзя много раз перечитЫ-
ватЬ Эсхила в оригинале, а Маркс перечитЫвал его, если и не каЖдЫй 
год полностЬю, т о , несомненно, оченЬ много раз. ОченЬ интересен 
документ, опубликованный в 1913 г. Н. Рязановым («Marx Bekenntnisse» 
в «Die Neue Zeit» о т 14 марта 1913 г., 31 Jahrg., Bd. 1, Ne 24). Э т о 
записка с вопросами, которЫе однаЖдЫ поставили Марксу его дочери, 
и с его ответами на эти вопросЫ. Характерно, что дочери спраши
вали об его любимом п о э т е , любимом п р о з а и ч е с к о м п и с а т е л е 
(«Prosa writer»—вопросЫ и ответЫ писались по английски), но не 
спрашивали ни о любимом Живописце, ни о любимом скулЬпторе, ни 
о музЫкалЬном композиторе. На вопрос о любимом поэте Маркс 
ответил, назвав не одно, а три имени: Шекспир, Эсхил, Гёте. Думаю, 
что э т о т о т в е т достаточно говорит сам за себя. В процитированной 
записке мЫ имеем первоисточник, вЫраЖающий собственное признание 
Маркса. Если вообще написаннЫе на записке вопросЫ и ответЫ пред
ставляют собою « игру » и частЬю носят шуточнЬш характер (об этом 
см. названную статЬю), т о некоторые ответЫ совершенно серЬезнЫ 
и в т о м числе о т в е т о любимом поэте (поэтах). Таким первоисточ
ником проверяется и подкрепляется т о , что рассказывает Лафарг, 
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что Маркс «чтил Эсхила и Шекспира, как величайших драматических 
гениев, которЫх создало человечество». Напротив, на неправилЬнЫй 
путЬ становится, комментируя о т в е т Маркса, Н. Рязанов, когда 
замечает, что Маркс чтил Эсхила, как великого поэта, которЫй 
первЫй создал из древнего мифа о Прометее образ («das tief ergreifende 
Bild ») непреклонного борца против существующего порядка. Конечно, 
Маркс переЖивал глубоко сочувственно э т о т образ. Э т о и a priori 
ясно, и подтверждается, как на э т о вполне правильно указывает Н. Ря
занов, тем, что Маркс цитирует могучие слова Эсхилова Прометея 
в предисловии к своей философской диссертации. Но ведЬ не толЬко 
одного «Прометея» читал и перечитЫвал Маркс из Эсхила. И почему 
тогда два других его любимЫх поэта —Шекспир и Гёте? Именно по
тому, что т а к легко политическим сопереживанием об'яснитЬ горячее 
отношение Маркса к Эсхилу, ваЖно подчеркнуть, что сводитЬ худо
жественные симпатии Маркса к такому сопереживанию н е т реши
тельно никаких оснований, и что Маркс, как мЫ э т о еще увидим, 
мог переЖиватЬ эстетический восторг и по отношению к творцу 
(Гёте), к которому он в гораздо болЬшей мере долЖен бЫл чувство
вать политически не сочувственное переживание, а отталкивание. 
Маркс восхищался одними произведениями Гёте, одними сторонами 
его творчества и осуЖдал другие, но, как сам он писал « не с моральной 
и не с партийной точки зрения, а —самое болЬшее — с эстетической 
и исторической». НиЖе мЫ приведем болЬшую ц и т а т у из с т а т Ь и 
Маркса конца 1847 г. —цитату, которая совершенно ясно осветит 
э т о т пункт. —Для социологического исследования искусства огромное 
значение имеет внимательное рассмотрение вкусов, худоЖественнЫх 
симпатий, —того, как различные общественные группЫ в различные 
эпохи реагируют на т е или инЫе явления искусства. СводитЬ все 
к сопереживаниям одного порядка —к тому, напр., что революционер 
увлекается произведениями, проникнутыми «революционным духом»,— 
значит обращать внимание толЬко на одну из многих сторон и на
перед закрЫватЬ себе возмоЖностЬ глубокого исследования проблемы. 
Маркс, как социолог, э т о прекрасно понимал. Из его «Einleitung», 
о котором говорилось вЫше, мЫ узнаем, что перед ним стояла и про
блема обусловленности общественных вкусов и проблемы вечнЫх 
худоЖественнЫх ценностей. Если Маркс ошибся и в постановке и 
в попЫтке решения этих проблем, т о , во всяком случае, не потому, 
что он заранее решителЬно отверг путЬ сведения проблемы к соот
ношению политических тенденций. И для того, чтобЫ пониматЬ, как 
Маркс теоретически подходил к вопросам искусства, мЫ уЖе имеем 
известную опору в отмеченнЫх нами немногочисленных бесспорнЫх 
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даннЫх, из komopbix прежде всего явствует, что Маркс не бЫл по
верхностным читателем литературных произведений, а, по крайней 
мере, в одной из областей искусства имел глубокий и богатЫй эсте 
тический onbim. A э т о оченЬ существенно. 

Обратимся menepb к идейному р а з в и т и ю Маркса не для того, 
чтобЫ пЫтатЬся дагпЬ его полную картину, но для того, чтобЫ вЫ-
делигпЬ чертЫ, характеризующие отношение Маркса к э с т е т и к е и 
проливающие свет на особенности развития его эстетических взгля
дов. МЫ имеем драгоценнейший первоисточник для характеристики 
идейной Лизни 18 — 19-летнего Маркса — счастливо сохранившееся 
писЬмо его к отцу о т 10 ноября 1837 г. (впервЫе опубликовано Ме-
рингом— «Die Neue Zeit», XVI, 1). В этом писЬме Маркс рассказывает 
0 том, как, приехав в Берлин (что бЫло еще во второй половине 1836 г.), 
он «старался погрузиться в науку и искусство». Э т о «погружение 
в искусство» вЫразилосЬ, преЖде всего, в написании изрядного коли
чества лирических стихотворений, вдохновляемых любовЬю к невесте 
ДЖенни, впоследствии его Жене. Но не толЬко в этом. ОписЫвая ход 
своих занятий по юриспруденции и философии, Маркс, меЖду прочим, 
говорит, что «приобрел привЫчку делатЬ вЫписки из всех тех книг, 
которЫе читал, напр., из «Лаокоона» Лессинга , «Эрвина» ЗолЬ
гера , « И с т о р и и и с к у с с т в а » ВинкелЬмана, «Немецкой истории» 
Лудена; при этом записывал т у т Же и «свои собственные мЫсли». 
Сразу бросается в глаза, что т р и из четЫрех , названных для при
мера книг, относятся к истории искусства и эстетике . При этом 
в числе этих книг имеется основная —и весЬма тяЖеловесная —работа 
ЗолЬгера, в которой э т о т автор излоЖил свою систему эстетики. 
А в э с т е т и к е своей ЗолЬгер является до некоторой степени пред
шественником г е г е л е в с к о й эстетики. Так смотретЬ на эстетику 
ЗолЬгера побуждает и сам ГегелЬ («Vorlesungen über die Aesthetik», 
1 Abth; цитирую, как и всюду далЬше, в т о р о е издание, 1842 г.). 
ГегелЬ указывает, что он не моЖет в данном месте говорить о ЗолЬ-
гере т а к подробно, как он того заслуживает, но в нескольких заме
чаниях о п р а в д Ы в а е т ЗолЬгера, ЖизнЬ которого оборвалась, к сожа
лению, слишком рано, отчего ему и не удалосЬ завершить свое раз
витие и суЖдено бЫло остатЬся в преддверии к истине. ГегелЬ отде
ляет ЗолЬгера о т других «апостолов иронии», с которЫми он остался 
исторически связанным. « ЗолЬгер не довольствовался, как осталЬнЫе, 
поверхностным философским образованием, но его глубокая внутренняя 
потребность в истинной спекуляции («sein acht spéculatives innerstes 
Bediirfniss»} побуждали его проникатЬ в глубину философской идеи, 
(87 — 88). ГегелЬ самЫм вЫбором терминов дает понятЬ, что ЗолЬгер, 
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по его мнению, встал на первЫе ступени того пути восхождения, по 
которому он, ГегелЬ, дошел до конца. Конечно, здесЬ еще более «не 
место» распространяться о ЗолЬгере, но надо о т м е т и т Ь , как опре
деляет сам ГегелЬ свое отношение к автору, основную работу которого 
молодой Маркс тщателЬно читал, делая вЬтиски и собственные заме
чания. А затем дошла очередЬ и до самого Гегеля, которЫй дался 
Марксу не сразу. Сначала Маркс «читал огпрЫвки из гегелевской 
философии», но ему «не нравилисЬ ее причудливЫе дикие могпивЫ». 
Затем, во время болезни, он изучил Гегеля о т начала до конца и 
с того времени оказался в рядах гегелианцев. Среди изученного, без 
сомнения, бЫла и гегелевская э с т е т и к а . Всякие сомнения на э т о т 
счет устраняются указанием в том Же писЬме на литературный 
план, « очевидно, — пишет Меринг — Журнала, посвященного драма
тургии», в котором обещали сотрудничество все знаменитости ге
гелевской школЫ в области эстетики. Итак, молодой Маркс бЫл 
гегелианцем в э с т е т и к е , и э т о его прошлое отражается во 
всех его суждениях об искусстве вплотЬ до относящегося к 1857 г. 
«Введения». 

Для нашей цели недостаточно умозаключения: в известнЫй пе
риод своей Жизни Маркс бЫл вообще гегелианцем, а, стало бЫтЬ, бЫл 
гегелианцем и в эстетике . Э т а частЬ гегелевской философии могла 
не привлечь внимания, остатЬся на заднем плане, как э т о у многих 
гегелианцев и бЫло. К счастЬю, кроме сведений о том, что Маркс 
вообще оченЬ интересовался искусством и эстетикой (чтение Лес-
синга, ВинкелЬмана, ЗолЬгера; намерение издаватЬ Журнал, посвя-
щеннЫй драматургии}, что он бЫл связан с гегелианцами, зани
мавшимися эстетикой — кроме этих сведений мЫ располагаем теперЬ 
и прямЫм доказательством того, что Маркс бЫл даЖе до некоторой 
степени специалистом по гегелевской эстетике . Э т о доказательство — 
ф а к т сотрудничества (в чем оно вЫразилосЬ, об этом будет речЬ 
ниЖе) Маркса с Бруно Бауером в работе, в которой одна частЬ 
долЖна бЫла отправляться о т гегелевской философии религии и бЫла 
взята на себя Бауером, а другая долЖна бЫла отправляться о т геге
левской э с т е т и к и , и ее, по предложению Бауера, взялся написатЬ 
Маркс. Взялся написатЬ и писал, бЫл близок к окончанию —все э т о 
мЫ знаем достоверно. Напротив, возмоЖнЫ сомнения в том, что 
именно Марксу принадлежит соответствующая частЬ работЫ в ее 
печатном виде. Сомнения возмоЖнЫ потому, что, с одной сторонЫ, 
известно, что Маркс запаздЫвал с окончанием своей части работЫ, 
а, с другой сторонЫ, нет прямЫх указаний, что он ее в конце-кон-
цов отослал для напечатания. Не вдаваясЬ здесЬ во все подробности 
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вопроса *}, мЫ долЖнЫ остановиться на том, что э т о бЫла за ра
бота, и в чем вЬгразилосЬ б е с с п о р н о е участие в ней Маркса. 

Маркс принадлежал к тому крЫлу гегелианцев, komopbie стреми
лись, т а к сказатЬ, д о г о в о р и т ь сказанное Гегелем, делая из него 
радикалЬнЫе вЫводЫ. Философия Гегеля допускает такое радикаль
ное, революционное ее истолкование без чрезмернЫх натяЖек. Скорее 
моЖно считатЬ искусственным, противоречащим представлению о 
диалектике исторического двиЖения т о отсутствие революционных 
вЫводов по отношению к современности, которое бЫло у самого 
Гегеля и вполне правовернЫх его последователей. «МолодЫе гегели-
анцЫ» готовЫ бЫли считатЬ, что толЬко внешние условия связали 
Гегеля, заставили его удерЖатЬся о т того, чтобЫ направить против 
современности могучие ударЫ революционного тарана —диалектики. Бо 
всяком случае они бЫли убеЖденЫ в том, что именно они остаются 
вернЫми духу философии Гегеля, давая ей радикалЬное истолкование 
и применение. Нас завело 6Ы слишком далеко намерение установить 
характер самой революционности молодЫх гегелианцев. Достаточно 
здесЬ указатЬ, что э т о бЫл, в первую голову, радикализм философский 
и религиозный, доведенный до его крайнего вЫвода —атеизма. Во вся
ком случае, они болЬше всего бЫли преданы теории и считали, что 
теория имеет огромное действенное значение. Так, Бруно Бауер пи
сал Марксу 31 марта 1841 г.: «Это бЫло 6Ы нелепо, если 6Ы тЫ за
хотел посвятитЬ себя практической kapbepe. Б настоящее время 
теория ecmb силЬнейшая практика, и мЫ еще даЖе не моЖем пред
сказать, в каком великом смЫсле (in wie grossem Sinne) она сделается 
практической». Но как в такой разработке теории вЫйти за пре
делы рассуЖдений в замкнутЫх круЖках? Как моЖно вЫсказЫватЬся 
публично, если печатное слово сковано суровой цензурой? По всей 
видимости, именно Бруно Бауер изобрел и первЫй применил-—по крайней 
мере в широком масштабе — способ обхода цензурЫ для того, чтобЫ 
демонстрировать революционный, атеистический дух гегелевской 

*) Ему посвящена специальная, доволЬно обширная с т а т Ь я Густава Майера 
„Karl Marx und der zweite Teil der „Posaune" в „Archiv für die Geschichte des Sozialismus 
und der Arbeiterbewegung" за 1916 г. (стр. 332 — 363). Майер делает вЫвод оченЬ 
остороЖно, считая, ч т о по имеющимся даннЫм нелЬзя прийти к окончателЬнЫм, 
безусловно достоверным резулЬтатат . З а авторство Маркса существует болЬшая 
вероятность. БолЬше утверЖдатЬ Майер не решается, признавая, что при более 
„сангвиническом" отношении моЖно с ч и т а т Ь авторство Маркса окончательно дока
занным. Я думаю, ч т о некоторые из приводимых Майером доводов в полЬзу при
знания авторства Маркса являются чрезвычайно убедителЬнЫми и места для со
мнений остается мало. Но, раз все-таки остается , конечно, окончательного вЫвода 
делатЬ п о к а нелЬзя. 
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философии, казалосЬ 6Ы, оправдЫвавшей прусскую государствен
ность и находившейся под покровительством этой государственности. 
Для этого потребовалось взятЬ тон злобнЫх врагов Гегеля, изобли
чавших антихристианскую, антирелигиозную сущность его философии. 
Под маской такого изобличителя и вЫступил Бруно Бауер (конечно, 
скрЫвая свое авторство, анонимно) в 1841 г. с книгой «Die Posaune 
des jüngsten Gerichts über Hegel, den Atheisten und Antichristen. Ein 
Ultimatum» («Труба страшного суда над Гегелем, атеистом и анти
христианином. Ультиматум»). Сущность приема такова: автор книги, 
будто 6Ы крайний реакционер и пиэтист, яростно изобличает Гегеля, 
как атеиста и революционера —читателЬ долЖен воспринять из этой 
критики атеистическое и революционное истолкование философии 
Гегеля. ВЬтущенная Бауером книга бЫла первой частЬю, за которой 
долЖна бЫла последовать вторая. Вот для этой второй части «Posaune» 
Бауер и привлек к сотрудничеству с собой Маркса, задачей которого 
бЫло изобличатЬ скрЫтную ненавистЬ Гегеля против христианского 
искусства. ИсполЬзоватЬ для этого гегелевскую эстетику бЫло оченЬ 
удобно, показав, что ГегелЬ толЬко искусственным путем избегает 
вполне им, в сущности, подготовленного вЫвода, что вЫсшей ступенЬю 
развития искусства бЫло классическое искусство язЫчников —греков. 
ВедЬ ГегелЬ и сказал— нам оченЬ ваЖно э т о запомнить — что класси
ческое искусство бЫло осуществлением царства kpacornbi. Прекраснее 
ничего не моЖет бЫтЬ и не будет ( «... ward die klassische Kunst die 
begriffsgemässe Darstellung des Ideals, die Vollendung des Reichs der Schönheit. 
Schönres kann nichts sein und werden», Aesih. II, 121). ГегелЬ, несомненно, 
чувствовал христианское искусство на всем пути его развития вплотЬ 
до современности, как ущербную форму по сравнению с идеалЬной 
гармонией искусства классического (мЫ увидим, что такое предста
вление об античном искусстве глубоко укоренилось у Маркса). В его 
делении развития искусства на формЫ: символическую (соответ
ствующую сознанию восточного мира), классическую (греко-римский 
мир) и романтическую (христиански-германский мир) идеал художест
венного совершенства, совершенного воплощения идеи, тоЖества 
формЫ и содержания является достигнутым в средней, классической 
форме искусства. Но по общей концепции Гегеля т р е т Ь я ступенЬ 
долЖна бЫтЬ вЫсшей. Она и является таковой в процессе само
развития Духа, в процессе развития Бога. Греческое искусство 
соответствует средине этого процесса, когда боЖественнЫй Дух, 
возвращаясь из природЫ к себе, проходит через тип человека и 
раскрывается в образе человека. Б греческом искусстве, искус
стве «самого человеческого из всех народов», сама идея становится 
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человеком, она долЖна воплотитЬся и моЖет целиком воплотитЬся в 
человеке. «ТеперЬ Дух, как свободный суб'ект, определен в себе и через 
себя самого и в этом самоопределении имеет такЖе в своем понятии 
адэкватнЫй себе внешний образ» («Der Geist nun als freies Subject ist 
in sich und durch sich selber bestimmt und hat in dieser Selbstbestimmung 
auch in seinem eigenen begriff die ihm adäguate äussere Gestalt», I, 379). 
Но э т о еще не а б с о л ю т н ы й Дух, которЫй находит соответству
ющее себе существование толЬко в «духовном и внутреннем» («der 
nur in der Geis t igke i t und Innerlichkeit selber sein gemässes Dasein 
findet») и которЫй уЖе не моЖет найти полного осуществления во 
«внешнем» («die Idee des Schönen als der abso lu te und dadurch als 
Geist für sich selber freie Geist — findet sich in der Aeusserlichkeit nicht 
vollständig realisirt», S. 380). Идее kpacombi, как абсолютному Духу, 
отвечает романтическая форма искусства. Совершенное равновесие, 
тоЖество формЫ и содержания, свойственное классическому искус
ству, уЖе не моЖет иметЬ места в искусстве романтическом, т . -е . 
христианском. Э т о искусство представляет собою вЫход искусства 
за свои пределЫ («ist die romantische Kunst das Hinausgehen der Kunst 
über sich selbst», I, 102). ТолЬко при глубоком проникновении метафизи
ческим и религиозным духом философии Гегеля моЖно не чувствовать 
противоречивости и искусственности в этом утверждении, как вЫс~ 
шей, той ступени развития искусства, которой необходима, присуща 
ущербная форма kpacombi. И как соблазнителЬно, с точки зрения 
усвоенного Бауером приема, изобразить здесЬ Гегеля как притворив
шегося религиозным человеком, христианином, чтобЫ придатЬ благо
намеренный вид своему, не знающему равного, возвеличению язЫческой 
kpacombi и греческого искусства, как вЫсшего вЫраЖения kpacombi и 
при т о м совершеннейшей ч е л о в е ч е с к о й kpacombi. Задача оченЬ благо
дарная для «молодого гегелианца», чувствовавшего себя «как дома» 
в области гегелевской эстетики. ТаковЫм, очевидно, и бЫл двадцати
трехлетний Маркс, взявший на себя по предложению Бауера выпол
нение этой задачи. 

24 декабря 1841 г. Бруно Бауер в писЬме к Руге сообщал о том, 
что он в э т о т денЬ закончил свою часгпЬ книги, и что Марксу 
осталось сделатЬ совсем немного *). Однако, работу Маркса задер
жала его серЬезная болезнЬ. Из писЬма Маркса к Руге о т 10 февраля 
1842 г. видно, что он тогда рассчитЫвал через несколько дней ото
слать рукописи издателям. По вЫраЖениям Маркса в этом писЬме 

j) „...dass auch Marx von seinem Anteil nur noch bisschen ins Reine abschreiben 
müsse", как излагает э т о писЬмо Г. Майер в вышеупомянутой cmambe, по которой я ци
тирую переписку Бауера и Маркса с Руге [а такЖе и вЫше писЬма Бауера к Марксу). 



Ne 1 М А Р К С О Б И С К У С С Т В Е 41 
ххххххххю(Х)ООО«хххх>ах)О0<ххх)О<хххххх)О<хххххххххх^ 

моЖно заключить, что ему тогда оставалось сделатЬ некоторые испра
вления. ТакЖе и в писЬме к Руге о т 5 марта Маркс говорит о своей 
работе, как нуждающейся в переписке начисто и некоторых поправках. 

Таким образом, Маркс свою частЬ работЫ или закончил или 
почти закончил — э т о по писЬмам устанавливается независимо о т 
того, бЫла ли написанная Марксом часгпЬ напечатана 1). В писЬмах 
к Руге Маркс говорит о ней, как работе о х р и с т и а н с к о м и с к у с с т в е 
[один раз: «Abhandlung über christliche Kunst», другой раз: der Aufsatz 
«über christliche Kunst, der jetzt umgewandelt ist in» «über Religion und 
Kunst mit besonderer Beziehung auf christliche Kunst»). И для нас в том, 
что он пишет по поводу своего сочинения, интересно следующее. 
Маркс заканчивал свою работу в т о м виде, как она бЫла задумана 
(или как она ему бЫла з а д а н а Бауером) н е х о т я . Его т я г о т и т как 
искусственный тон, в котором приходилось писатЬ согласно заданию, 
т а к и необходимость все время бЬгтЬ связанным с Гегелем. Когда 
возмоЖностЬ напечатания книги стала по цензурным условиям про
блематичной, Маркс предлагает переработать свою частЬ для из
дания Руге (для помещения в «Anecdota»). Руге он предлагает послатЬ 
и к р и т и к у г е г е л е в с к о й ф и л о с о ф и и права , которую ему такЖе 
надо переработать, т а к как и она бЫла написана для «Posaune». МЫ 
видим, что Маркс занят не толЬко эстетикой Гегеля. БолЬше того: 
его интерес все силЬнее передвигается в сторону о т э с т е т и к и . 
И э т о надо поставить в связЬ с тем , что Маркс тогда уЖе обра
щается к п р а к т и к е , становится п у б л и ц и с т о м . В э т о время им 
бЫла написана с т а т Ь я о новой прусской цензурной инструкции 
(статЬю э т у он послал Руге вместе с писЬмом о т 10 февраля), и 
он вступил в число сотрудников «Rheinische Zeitung» —для блиЖайшего 
участия в этом органе рейнского либерализма он как раз в э т о время 
собирается nepeexamb в КелЬн. И к Гегелю у Маркса уЖе уста 
навливается более свободное, критическое отношение. Всем этим 

*) Книга вЫшла 1 июня 1841 г. анонимно и под заглавием: «Hegels Lehre von 
der Religion und Kunst. Von dem Standpunkt des Glaubens aus beurteilt» («Учение Гегеля 
о религии и искусстве. Рассмотренное с точки зрения верЫ»). 2-я частЬ книги, на
писанная или Марксом или кем-то его спешно заменившим [тогда э т о , по всей 
вероятности, бЫл сам Бауер), озаглавлена: «Hegels Hass gegen die heilige Geschichte 
und die göttliche Kunst der heiligen Geschichtsschreibung» («НенавистЬ Гегеля против 
священной истории и божественного искусства священного писания истории»—в 
переводе полоЖителЬно невозможно точно передать о т т е н к а вЬфаЖений оригинала!). 
Экземпляр этой оченЬ редкой menepb книги бЫл преобретен в Германии Рязановым 
для библиотеки И н с т и т у т а Маркса и ЭнгелЬса, где я и имел возмоЖностЬ с ней 
ознакомиться. Но т а к как авторство Маркса в ней остается спорнЫм, т о я и не 
останавливаюсь на содержании самой книги. 
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определяется направление, в котором Маркс намеревается перерабо
т а т ь свое сочинение. Ьо-первЫх, долЖнЫ бЬнпЬ устранены искусствен
ный тон и безусловная, стесняющая связанность с Гегелем, на место 
этого долЖно явитЬся изложение более свободное и более основа-
телЬное («Dieser Posaunenion, samt der lästigen Gefangenschaft in Hegels 
Darstellung jetzt mit einer freieren, daher gründlicheren Darstellung zu 
verwechseln ist»). З а т е м эстетика Гегеля долЖна отойти на задний 
план. В cmambe о религиозном искусстве Маркс намерен теперЬ го
ворить и вообще о сущности религии, при чем несколько в противоречии 
с Фейербахом. Правда, э стетика Гегеля и ранЬше привлекалась для 
того, чтобЫ на ней демонстрировать скрЫтЫй гегелевский атеизм, 
но тогда все-таки она являласЬ и отправнЫм пунктом и основнЫм ма
териалом. ТеперЬ Маркс уЖе, видимо, болЬше заинтересован не в 
интерпретации Гегеля, а в исправлении Фейербаха и в к р и т и к е Гегеля, 
но не гегелевской эстетики, а гегелевской философии религии и фи
лософии права. 

Ч т о Же добЫли мЫ этими справками для своей темЫ? Кроме 
уверенности в том, что Маркс прекрасно знал гегелевскую эстетику 
и некоторое время бЫл сам гегелианцем в эстетике , еще вот что. 
Когда отношение Маркса к Гегелю стало менятЬся, становясь кри
тическим (начало «постановки Гегеля с головЫ на ноги!») *}, именно 
тогда в интересах Маркса эстетика вообще перестала занимать 
преЖнее место, значительно отойдя на задний план. Свою критическую 
работу в отношении Гегеля Маркс стал проделЫватЬ менее всего в 
области эстетики. НовЫе интересы уЖе не оставили у него времени 
для углублений разработки проблем эстетики и истории искусства. 
Я бЫ формулировал э т о еще т а к : постановкой «на ноги» гегелевской 
эстетики Маркс не занимался, толЬко по временам, сталкиваясь 
почему-либо с т е м или инЫм вопросом, он вносил в нее поправки. И, 
как мЫ э т о увидим, гегелианство в э с т е т и к е в известной мере со
хранилось у Маркса в таком виде (не поставленное «на ноги!»), в 
каком оно бЫло несовместимо с окончательно установившимся у него 
мировоззрением. 

Ю. Π Денике. 

(Окончание в следующем номере). 

!) МоЖно сомневаться в том, бЫл ли Маркс безусловным, правовернЫм по
следователем Гегеля хотя бЫ и в пределах „левого" гегелианства? А если бЫл, т о 
не в оченЬ ли краткий период, относящийся еще к его юношеству? ЗдесЬ я не могу 
пЫтатЬся произвести соответствующее исследование. Но если и т а к , все Же не
сомненна перемена в отношении к Гегелю, болЬший, чем ранЬше, критицизм. 



ПРОБЛЕМЫ СОВРЕМЕННОЙ 
ЭСТЕТИКИ Ч. 

ι 
Всего семнадцать лет тому назад один из авторитетнейших 

представителей немецкой эстетики Карл Гроос, цитируя определение 
КюлЬпе, что эстетика естЬ п с и х о л о г и я э с т е т и ч е с к о г о на
с л а ж д е н и я и х у д о ж е с т в е н н о г о т в о р ч е с т в а , подтверждал: 
« таково Же мнение подавляющего большинства современных предста
вителей философии ». Философское « меньшинство », отстаивавшее 
не-психологическую эстетику,—-впрочем, тогда болЬше в идее, чем 
в осуществлении,— бЫло представлено н о р м а т и в и з м о м , тесно свя
занным с реставрировавшимся кантовским критицизмом. Гроос в ци
тируемой стагпЬе пЫтается ослабигпЬ критику, направленную против 
психологической эстетики со сторонЫ нормативизма. Но в т о Же 
время он находит себя вЫнуЖденнЫм и к некоторым уступкам. С 
одной сторонЫ, констатирует он, крупнейший эстетик современности 
ФолЬкелЬгп уЖе на деле показал, в какой мере психологическая эсте
тика не моЖет удовлетворить требованиям науки, а с другой сто
ронЫ, сама психология обнаружила ограниченность и недостаточность 
методологических средств для решения основнЫх эстетических во
просов. Сила современной психологии — в эксперименте, и уЖе Фехнер 
полоЖил начало применению психологического эксперимента к иссле
дованию некоторых простейших эстетических переживаний. Однако, 
и до сих пор серЬезного углубления э т о применение не нашло. Эсте
тика вЫнуЖдена отказатЬся о т эксперимента в решении своих 
сколЬко-нибудЬ ваЖнЫх проблем. Гроос отмечает знаменателЬнЫй 
факт, что КюлЬпе и Десуар, достигшие в других областях приме
нения психологического эксперимента превосходных результатов, в 
области эстетики такого успеха не имели. 

{) По стенограме доклада, читанного 16 марта 1922 г. на Философском От~ 
делении Р. А. X. Н. 
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Два пункта критического нормативизма казалисЬ особенно 
прочно обоснованными, и ими нормативизм особенно дороЖил. ПервЫй 
из этих пунктов обнимал вопросы м е т о д о л о г и ч е с к и е . Положение 
о примате метода, об определяемости методом предмета, и знания 
и бЬшшя, бЫло для кантианства основнЫм положением. Как такое, 
э т о положение никаким эмпирическим путем не долЖно бЫло и не 
могло бЫтЬ получено. Оно само долЖно бЫло леЖатЬ в основе вся
кого эмпирического исследования, и внутренне могло бЫтЬ оправдано 
толЬко особЫм методом — априорнЫм или трансценденталЬнЫм. Пси
хология, как эмпирическое знание, здесЬ т а к Же бессилЬна и не
уместна, как и всякое другое эмпирическое познание природЫ. 
Поскольку э с т е т и к а претендует на принципиальное значение по о т 
ношению к эмпирическим наукам об искусстве, художественном 
восприятии, творчестве и т . д., а равнЫм образом, поскольку э с т е 
тика «внутри» себя нуждается в логическом и методологическом 
обосновании т а к назЫваемЫх эстетических суЖдений, постольку 
э с т е т и к а не ecmb психология и не основЬтается на психологии. 

В непосредственной связи с этим с т о и т и второй опорнЫй 
пункт нормативизма. Метод, определяющий предмет знания и бЫтия, 
ecmb их закон. Истина с точки зрения критицизма не ecmb бЫтие 
и истина бЫтия, a ecmb истина закона, предписываемого бЫтию 
трансценденталЬнЫм субъектом или, по-просту, рассудком. Как 
предписание, она, конечно, «ecmb», но ролЬ и значение ее в познании 
и сознании определяются не этим ее бЫтием, а ее обязательностью 
или значимостью. ПредписЫваемЫй закон ecmb существенно норма, и 
его истинностЬ ecmb годностЬ, значимость или ц е н н о с т ь . Приме
нительно к э с т е т и к е мЫ такЖе говорим, с одной сторонЫ, о значи
мости ее суЖдений, а с другой сторонЫ, об эстетической ценности 
художественного восприятия. Так, напр., не всякое произведение 
искусства мЫ признаем «эстетически действующим» и, не говоря 
уЖ о степенях, не всякое произведение искусства мЫ признаем просто 
«эстетически ценнЫм». Как и в других вопросах о ценности, психо
логия здесЬ никакой помощи оказатЬ не моЖет. Психология изобра
ж а е т процес, совершающийся в человеке и характеризуемый им как 
его эстетическое восприятие, наслаждение и пр., психология уста
навливает гипотезЫ о зароЖдении и генезисе соответствующего про-
цеса, она, бЫтЬ-моЖет, сумеет найти его причинное объяснение и 
установить его природнЫй закон, но у нее нет средств о т в е т и т ь 
на вопрос о «критерии», по которому нечто признается э с т е т и 
чески действующим и ценнЫм. БолЬше того,~чтобЫ толЬко по
с т а в и т ь логически правомерно вопрос о происхождении и о процесе 
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эстетического переживания, психология долЖна уЖе обладать крите
рием, по которому эстетическое восприятие отличается о т восприя
тия произведения искусства вообще. Психология долЖна э т о т критерий 
просто заимствовать из области знания, в т о м компетентного. На 
такое знание предъявляет права именно эстетика . Но чтобЫ ей и 
6bimb таким знанием, ей, очевидно, в этом, по крайней мере, пункте 
нелЬзя бЫтЬ психологией и опираться на психологию. Таким образом, 
понятно, и вся областЬ эстетических суЖдений, центральная областЬ 
эстетики, изъемлется из компетенции психологии. 

Итак, в целом, не имея возможности с помощЬю психологии 
установить критерия значимости эстетических суЖдений, мЫ в 
психологической э с т е т и к е долЖнЫ отказагпЬся о т возможности ре
шения кардиналЬнЫх для эстетики вопросов. Э т и вопросы сводятся 
к трем основнЫм трупам вопросов: 1} определение самого э с т е т и 
ческого, 2} класификация эстетических предметов, характеристика 
их класов и установление мерЫ их эстетической ценности, 3) ука
зание места и роли эстетического сознания в целом кулЬтурного 
сознания, или раскрытие «смЬюла» эстетического, беря его в его 
собственном целом. Вследствие этого, если 6Ы мЫ продолЖали на
стаивать на определении эстетики, как дисциплины философской, 
мЫ долЖнЫ бЫли 6Ы по вопросу о самой возможности такой э с т е 
тики прийти к заключению скептическому или и вовсе отрицатель
ному. 

Гроос пЫтается ослабитЬ силу аргументации нормативизма. 
Сперва он настаивает на том, что психология моЖет все-таки опре
делить «эстетически действующее», если она, исходя из обЫчного 
словоупотребления и восходя к научному пользованию предикатом 
«прекрасный», найдет в э том анализе существенные признаки э с т е 
тического. Но э т и соображения Грооса нимало не убедителЬнЫ, ~ 
они толЬко переносят спор в другую областЬ. Каким образом индукция 
моЖет датЬ общезначимый вЫвод? ДаЖе эмпирическая, вероятная 
значимость индуктивнЫх обобщений возмоЖна лишЬ при предвари
тельном допущении основанной на «вере» предпосылки об «едино
образии законов природЫ». А всякое конкретное применение ее спе-
циалЬнЫх методов возмоЖно толЬко потому, что за многообразием 
мЫ умеем «увидетЬ» сходство и за случайностью открываем суще
ственную необходимость. Индукция —эвристический прием, а не прин
ципиальное основание эмпирических наук. С другой сторонЫ, если 6Ы 
в индуктивном заключении мЫ могли ограничиться « механическими » 
приемами обобщения, мЫ т е м самЫм наперед ограничивали 6Ы себя 
толЬко эмпирическою, вероятною значимостью обобщения. 
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Но возвращаясь собственно к психологии, моЖно бЫло 6Ы на 
соображения Грооса о т в е т и т ь вопросом совсем другого порядка: с 
каких Же э т о пор исследование обыденного и научного «словоупо
требления» считается п с и х о л о г и ч е с к и м методом? Психология 
знает эмпирические методЫ наблюдения (самонаблюдения) и экспе
римента, метод Же исследования «словоупотребления», т . -е . анализ 
понятий и смЬюла, бЫл всегда и по преимуществу методом фило
софским. Поэтому, если соображения Грооса и ослабляют значение 
критики нормативистов, т о отнюдЬ не в полЬзу психологии, а в полЬзу 
философии. Таким образом, уЖе и намечается вЫход, к которому и 
долЖна направиться современная философская эстетика , но которого 
еще не предвидел Гроос. 

З а т е м Гроос переходит в наступление и обращает против нор
мативизма т о т самЫй аргумент, которЫм последний пользуется для 
пораЖения психологической эстетики. Совершенно основателЬно про
т и в кантианского нормативизма им выдвигается упрек в том, что 
такой нормативизм сам возмоЖен лишЬ при определенных предпосыл
ках и априорнЫх допущениях. Не трудно при этом видетЬ, что такие 
допущения не толЬко могут бЫтЬ спорнЫ по содержанию, но они не 
безукоризненны такЖе со сторонЫ методологической. Обыкновенно 
они принимают некоторую форму как 6Ы запугивания: «если не» 
признатЬ т о г о - т о и того-то , т о приходится отказатЬся и о т самой 
науки, или «нуЖно допуститЬ, иначе...» и т . п. Вовсе не нуЖно 
бЫтЬ скептическим озорником, а достаточно толЬко бЫтЬ логически 
настойчивЫм, чтобЫ на э т и угрозЫ о т в е т и т ь : и не нуЖно, отка
жемся,— значит, соответствующая наука невозможна. Имея в виду 
э т у сторону дела, легко убедитЬся, что соответствующая аргумен
тация нормативистов тайком подсовЫвает т о т самЫй философский 
брак, которЫй психология открЫгпо вЫставляет на продаЖу. Дей
ствительный смЫсл указанной аргументации сводится к простому 
заманиванию: если хочешЬ, чтобЫ..., т о признай... и т . д. А если не 
хочу? Тогда гибнет наука, кулЬтура и много хороших вещей!.. БЫло 
6Ы страшно, если 6Ы каЖдое вопрошаемое «я» не сознавало, что в 
действительности бЫтие науки ни малейшим образом о т его Желания 
или нежелания не зависит. Аргументация нормативистов явно за
ключает в себе т о , ч т о menepb называется «психологизмом», и против 
чего сам Же нормативизм, хотя и неудачнЫми средствами, повел борЬбу. 

Б конце концов, Гроос прав, когда он приходит к заключению, 
что вместо того, чтобЫ о т с т а и в а т ь а б с о л ю т н у ю нормативность 
с затаеннЫми, лишающими ее абсолютности, предпосылками, лучше 
откровенно признатЬ, что существуют толЬко гипотетические 
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критерии и относителЬнЫе требования в определении эстетического. 
Но этим самЫм отвергается принципиальный характер эстетики и, 
следовательно, возможность философской эстетики вообще. С этим 
как-раз современная эстетика примиритЬся и не моЖет. Она хочет 
бЫтЬ знанием, знанием строгим, знанием принципиальным, знанием 
философским, а не критическим мнением, не мировоззрением, не 
эмпирическим и здравЫм смЬюлом. Философское значение новокан-
тианства, действительно, толЬко отрицательно, но на историческое 
значение его моЖно взглянутЬ и с другой точки зрения. Истори
ческий смЬюл его критицизма и нормативизма заключался именно в 
борЬбе на два фронта: против метафизики — материализма, спири
туализма (идеализма), монизма и пр., свара komopbix во второй по
ловине XIX века привела к полному расслаблению философии, и про
тив эмпиризма — натуралистического, психологистического, истори-
ческого, внутреннее бессилие komopbix настойчиво требовало о т фи
лософии серЬезного укрепления собственных принципов. Нормативизм 
сЫграл свою ролЬ и теперЬ нам в его расс/Ждениях слЫшится тон 
старомодный, из прошлого, но бЫло 6Ы несправедливо утверЖдагпЬ, 
что своего исторического назначения нормативизм вовсе не вы
полнил. 

II 

ДевятЬ лет тому назад, спустя всего восемЬ лет после статЬи 
Грооса, в немецкой литературе появилась такЖе обзорная и резю
мирующая статЬя по эстетике Утица. Искусствовед и эстетик, 
Утиц — представитель уЖе нового поколения. Вспоминая стагпЬю 
Грооса и цитируемЫе им слова КюлЬпе, он вЫнуЖден признатЬ, что 
с тех пор положение вещей силЬно изменилось. Психологическая эсте
тика представляет теперЬ, по его впечатлению, вид весЬма потре-
паннЫй —в лохмотЬях и дЫрах—< ein recht zerrissenes und zerklüftetes Bild. 
Она попала под ударЫ антипсихологизма, которЫй с такою энергией 
взялся за расчистку философских путей и за укрепление принци
пиальных основ философии вообще. СмЫсл того, что подметил Утиц, 
моЖно бЫло 6Ы формулировать так : эстетика моЖет остатЬся са
мостоятельною и принципиальною дисциплиною, если она станет на 
собственные философские ноги и будет самостоятельно себя фило
софски содерЖатЬ, а не тащитЬся на поводу у психологии и ЖитЬ 
на ее счет; равнЫм образом эстетика долЖна отказатЬся и о т 
обмана —стеретЬ с себя румяна нормативизма, плохо прикрЫвающие 
ее психологистическое дряблое тело. 
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Утиц обращает внимание на т о , что сами недавние защитники 
психологической эстетики начинают отрекатЬся о т нее. Утиц отме
чает среди них известного психолога и педагога Меймана, которого 
всего менЬше моЖно бЫло 6bi попрекнутЬ «философичностью» или 
хотя 6Ы пониманием того, что такое философия. В силу последнего 
основания нечего оЖидатЬ о т А\еймана какого-либо полоЖителЬного 
вЫхода из затруднений психологической эстетики, но т е м интереснее 
узнатЬ, чем Же собственно в ней недоволен э т о т призваннЬш пси
холог. Второстепенный для нас интерес такЖе имеет, в какой мере 
Мейман освобождает эстетику о т связи с психологией. Поэтому, 
когда Утиц, с своей сторонЫ, констатирует , что Мейман борется 
собственно не против психологии, а против «ее одностороннего пре
обладания» и в полЬзу допущения «других точек зрения», т о э т о 
значения не имеет и э т о — nycmbie слова. Само собою разумеется, 
что Мейман, как психолог, против психологии не борется, —это бЫло 
6bi просто чудачеством. Но такЖе само собою разумеется, что и 
антипсихологизм против психологии не борется, — любители баналь
ностей могут повторять э т о сколЬко угодно, они, как и всегда, 
правЫ. Дело вообще не в этом, и не в необходимости допущения 
«других точек зрения», а дело — в принципиальной возможности фи
лософской эстетики . Утиц т у т и сам — толЬко эмпирик, слишком 
искусствовед. 

Всякая «другая точка зрения» находится в одинаковом положе
нии с психологией. Само собою разумеется, что возмоЖна психоло
гическая «точка зрения» на эстетику , но толЬко э т о и будет пси
хология, а не э с т е т и к а ; само собою разумеется, что возмоЖна 
«точка зрения», напр., этнологическая, социологическая, и равнЫм 
образом «точка зрения» искусствоведения, толЬко всё э т о соответ
ственно и будет этнологией, социологией, искусствоведением, но 
отнюдЬ не самостоятельною, независимою, принципиальною эсте 
тикою. Напротив, всякая nonbimka вЫдатЬ такую «точку зрения» 
за э с т е т и к у будет изгоняться философией и самою автономною 
эстетикою, как nonbimka незаконная. Э т о и будет борЬба последо
вательно против психологизма, этнологизма, социологизма и т . д. 
ВообраЖатЬ, что , бЫтЬ-моЖет, из совокупления «точек зрения» 
получится «полная» эстетика , ecmb такЖе своего рода илюзионизм 
или младенческие представления о методологии. Любая «точка зре
ния» на эстетический предмет сама возмоЖна толЬко потому, что 
такой п р е д м е т e c m b . Его и нуЖно изучитЬ, а не вообраЖатЬ, что 
он «сводится» к какой-то совокупности «точек зрения». «Точки 
зрения» на место методов изучения, указЬшаемЫх самим предметом 
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для себя, каЖдЫм предметом, естЬ своего рода методологический 
феноменализм и илюзионизм. С этим надо покончитЬ, как совре
менная философия вообще кончает со всяким феноменализмом в 
полЬзу реализма. Нормативизм со своими субъективистическими пред
посылками и способами обоснования здесЬ плохой помощник, — по
тому-то нормативизм и отошел в прошлое. Современная философия 
требует предметности и объективности. И вот, с этой сторонЫ, 
оставаясь хотя 6Ы в пределах формального определения, интересно 
посмотретЬ на аргументацию Меймана. 

Когда Мейман прямо указывает на то , что психологическая 
эстетика нуждается в дополнении со сторонЫ объективных мето
дов, имеющих самостоятельное значение на ряду с чисто психологи
ческим анализом, т о нам э т о еще ничего не говорит. Мейман моЖет 
пониматЬ это объективное в догматическом разрешающем смЫсле 
эмпирика там, где для философии объективное всё еще проблема. 
С эмпирической точки зрения обращение к методам этнологии, со
циологии или самого искусствоведения естЬ обращение к «объектив
ным» методам. Их «объективность» для философии имеет весЬма 
условное значение, точно т а к Же, как утверждение, напр., физиоло
гического метода в самой психологии на ряду с методом самонаблю
дения. Для философской методологии все эти «методЫ», преЖде 
всего, методЫ объяснения, построения гипотез и теорий. Натурализм 
на место психологизма в глазах философии не естЬ приобретение, 
на которое стоило 6Ы т р а т и т Ь какой-либо труд. 

Принципиально иное значение имеет в свете философского по
нимания предметности заявление Меймана, что психологическая эсте
тика нуждается в привлечении « с п е ц и ф и ч е с к и э с т е т и ч е с к о й 
т о ч к и зрения» для вЫбора эстетических процесов сознания и для 
вЫделения психологически-эстетических принципов из общих психо
логических условий реакции нашего представления и чувства. Этим 
Мейман признает: 1} что существует специфический эстетический 
предмет, которЫй, очевидно, и долЖен бЫтЬ предметом эстетики, 
как самостоятельной дисциплины, и 2) что психология в своей соб
ственной области постановок вопросов беспомощна без определений 
этой специфической эстетики, которая, поэтому, и долЖна в отно
шении к психологическому и всякому эмпирическому рассмотрению 
эстетических вопросов игратЬ ролЬ принципов. 

Итак, требование специфичности предмета и принципиальности 
обоснования его, — таковЫ новЫе мотивЫ неудовлетворенности пси
хологической эстетикой. Нетрудно убедитЬся, что и нормативная 
эстетика мало изменяет в создавшемся положении вещей. Кроме 
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того, что, как порождение субъективизма, она страдает omkpbimbiM 
или ckpbimbiM психологизмом, она по самой своей идее не моЖет 6bimb 
искомою принципиальною наукою. ЧтобЫ оправдатЬ свои притязания 
на установление «критериев», нормативизм постулировал неподле-
Жащее дальнейшей критике положение о «пропасти» меЖду «бЫтием» 
и «долженствованием». О т бЫтия к долженствованию, утверЖда-
лосЬ, правомерного перехода бЫтЬ не моЖет, — из того, что нечто 
ecmb, нелЬзя сделатЬ никакого вЬтода о том, что и как долЖно 
бЫтЬ. Не входя в рассмотрение того, насколЬко правильно это 
утверждение и действительно ли «переход» о т бЫтия к должен
ствованию ecmb непременно переход путем «вЬтода», а если «вы
вода» сделатЬ нелЬзя, т о и «перехода» нет, обратим внимание со
всем на другой смЬюл этого постулата. Если мЫ моЖем устанавли
вать какие-то положения, свободные о т случайных связей эмпири
ческого «бЫтия», т о всё Же непонятно, почему мЫ не смеем утвер-
ЖдатЬ за этими положениями какого-либо иного рода бЫтия — не
эмпирического, возможного, идеалЬного, и почему эти положения мЫ 
обязанЫ сразу толковать, как «нормЫ», как предписания должен
ствования. Положение, которЫм мЫ пользуемся, как нормою, — напр., 
любая теорема геометрии, когда мЫ пользуемся ею для решения 
конкретной задачи, — становится таковою толЬко в процесе при
м е н е н и я . Первоначально такое положение устанавливается именно 
как положение, т . -е . как констатирование известного предметного 
отношения или «положения вещей», обстоятельства, совершенно не
зависимо о т того, какое оно найдет себе применение, и без всякой 
антиципации какого-либо конкретного применения. ПустЬ предмет
ное бЫтие, устанавливаемое таким образом, ecmb бЫтие принци
пиально отличное о т бЫтия эмпирического, тем не менее оно, преЖде 
всего, бЫтие. Отсюда следует, что если возмоЖнЫ соответствую
щие принципиальные вЫсказЫвания, т о возмоЖна и наука о них. Най
дут ли они какое-либо конкретное применение, чтобЫ вЫступитЬ в 
качестве «норм», для этой науки ecmb вопрос ирелевантнЫй. Она 
будет существовать независимо о т этого, как моЖет существо
вать геометрия η измерений, невзирая на то , что пределы приме
нения геометрических положений ограничены тремя лишЬ измере
ниями. Нормативизм рассуЖдает иначе потому, что его долженство
вание с самого начала понимается им «практически», под санкцией 
«практики», «регулирования», а не установления и конституиро-
вания. 

Если о т этих общих соображений обратиться к примерам осу
ществления задач нормативной эстетики, как они данЫ нам в последнее 
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время (Кон, Хрисгпиансен, Коген, Нагпорп в «Философии и ее проблемах»), 
мЫ откроем и другие причины, не позволяющие нормативной эстетике 
занятЬ место искомого принципиального учения о специфической 
предметности эстетического. Нормативизм вЬютупил против «гене-
тизма» психологической эстетики, изображая свои задачи, преЖде 
всего, по а н а л о г и и с задачами этики. Э т и м - т о и объясняется 
< практический » уклон нормативизма вообще. Но затем, перенеся 
идею долженствования в логику, нормативизм стал распространять 
свои притязания и на эстетику, —не в результате специальной работЫ 
над ее предметом, а путем априорного заключения. Эстетика долЖна 
бЫла явитЬся «завершением» тройственной «системы философии»: 
логика, этика, эстетика. При такой постановке вопроса эстетику 
моЖно бЫло толковать т о как «третЬю» логику, т о как «третЬю» 
этику, — всё равно, как некогда Гербарт этику толковал как « эсте
тику». Эстетика призЫваласЬ не к решению специфических своих 
задач, а к устранению и облегчению некоторых затруднений, возни
кавших при решении проблемы гносеологической. Эстетика, напр., как 
своего рода «логика» чувства, призЫваласЬ к тому, чтобЫ «примиритЬ» 
отрЫвавшиеся друг о т друга, распределенные по различным «мирам»,— 
являющегося и трансцендентного,—логику, как сферу познающего 
рассудка, и этику, как сферу действующей воли. Эстетика объявлялась 
т о цементом, т о мостом, т о скрепляющим венцом, вообще вещЬю 
полезною, но в сущности бЫла толЬко привеском, иногда серЬезно 
мешавшим в построении « вполне законченной » системы, и не вЫбра-
сЫвавшимся из «системы» толЬко под давлением общественного 
мнения, из какой-то лоЖно понимаемой философской noblesse. 

Дело в том, что какие 6Ы возвЫшеннЫе или углубленные мЫсли 
об эстетике мЫ ни вЫсказЫвали, она вся, со всем своим предметом, 
внешня и во внешнем. МеЖду тем, нормативизм вдохновлялся толЬко 
одним устремлением, горел толЬко одним пафосом—«преодолеть» 
внешнее, многообразное, феноменальное. К «преодолеваемому» прила
гались «нормЫ»,облагоображивали его, «преодоленное» отбрасЫвалосЬ, 
как «толЬко чувственное». Как такое, оно своих форм, своих пред-* 
м е т н Ы х форм, не имело. Последние привносились «нормирующим» 
субъектом, и на него переносилась вся ответственность и за истину, 
и за правду, и за красоту. Чувственность и внешность, поскольку 
они не подчинялись дисциплине этих вЫсоких слов, предоставлялись 
«эмпирии». Нестесненная кантианско-нормативистическими предрас
судками философия, однако, мало^по-малу открЫла и убедительно 
доказала: 1} что чувственное, как такое, имеет свои чувственные Же 
формЫ (Gestaliqualität, — формЫ сочетания, the form of combination) и 
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2) что чувственные явления, «материя» чувственного восприятия, 
ecmb sui generis предмет, взЫвающий о самостоятельной науке («фе
номенология» Штумфа, «гилетика» Гусерля). Для эстетики откры
валась новая почва и перед нею развертЫвалисЬ новЫе горизонты. 
Она перестала бЫтЬ камнем преткновения для психологии, и она 
долЖна бЫла перестать бЫтЬ привеском к философской системе. 

К этому нуЖно присоединить еще одно указание. Откуда взялся 
т о т тройственнЫй канон системЫ философии, согласно которому 
эстетика долЖна бЫла завершать и миритЬ логику и этику, теоре
тическую философию и практическую? Как известно, э т о т трой
ственнЫй канон вошел в философский обиход со времени кантовского, 
— списанного Кантом у Тетенса, —тройственного деления «способно
стей» душевного субъекта на способности познания, воли и чувств. 
С точки зрения успехов эмпирической психологии такое деление во 
времена Тетенса бЫло несомненным приобретением, но возведение 
его в принцип разделения самой философии бЫло ничем, кроме чистого 
каприза Канта, не обосновано. Следовательно, не толЬко паралелизм 
логики, этики, эстетики и познания, воли, чувства принципиально 
не мотивирован, но и само э т о разделение философского основания 
не имеет. Метафизическое усердие за волосЫ приволакивает к этому 
новую троицу: идей истинЫ, добра, красотЫ, но наперекор ему 
«красота» остается по преЖнему «внешностЬю», «видимостЬю», а 
в такой «вЫводной» эстетике «красивое» моЖет исходить о т «чув
ственного » толЬко по принципу lucus a non lucendo. И действительно, 
стоило толЬко подвергнуть сомнению тетенсо-кантовское деление, 
— (как т о сделал Брентано),—бесплодность всей этой схематики 
стала явною. 

I I I 

5 той передряге, в какую попала современная эстетика, пожа
луй, наиболее замечательно то , что ее судЬба решается как-то вне 
ее самой. Спорят об эстетике, а она сама своего голоса не подает. 
Ее приписывают к той или иной эмпирической науке или подчиняют 
тем или инЫм философским предпосылкам, а самой говорить не дают. 
Но исторически такое положение вещей слоЖилосЬ совершенно есте
ственно и оно понятно. Если тем не менее, напр., в голосе того Же 
Грооса слЫшится уЖе тон протеста против такого заочного реше
ния судеб эстетики, т о э т о толЬко доказывает, что, хотя мЫ 
говорим обо всем этом споре, как о современном, в действительности, 
он уЖе — прошлое, хотя и свеЖее еще, блиЖайшее к нам прошлое. 
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Подлинно Же современным, настоящим, скорее нуЖно признатЬ самЫй 
э т о т протест и полоЖителЬное стремление обосновать эстетику, 
как самостоятельную принципиальную дисциплину, независимую о т 
предпосылок психологических, метафизических или гносеологических. 
Гроос—типический вЫразителЬ этого недавнего прошлого, он его как 
6Ы завершает, предоставляя omkpbimb новЫй полоЖителЬнЫй nymb 
блиЖайшему поколению. Гроос слишком обременен психологическим 
и психологистическим наследием, чтобЫ легко его сброситЬ и начатЬ 
строитЬ новое здание свободной эстетики. Он ясно видит, что 
психологическая эстетика, точно так Же, как и социологическая, 
этнологическая, попадают в тупик релятивизма, откуда, ему ка
ж е т с я , вЫхода нет. ЧтобЫ не объявитЬ всю свою и своего поколения 
деятельность ошибочною, —что, впрочем, исторически бЫло 6Ы и не
справедливо, — он превращает свои пороки в добродетель. Таким обра
зом, он уподобляется тем реформаторам, которЫе, узрев зло, но не 
имея полоЖителЬного плана созидания на его место блага, провозгла
шают собственные качества видящих зло вЫсшим идеалом. В резуль
т а т е ничего, кроме топтания на одном месте, получитЬся не моЖет, 
— разве толЬко с прибавкою самолюбования: какие мЫ молодцЫ, всё 
зло видим . . . и ничего доброго не понимаем! 

Гроос, однако, к таким молодцам не принадлежит. Он понимает, 
что вЫйти из тупика моЖно толЬко, повернув назад, и отЫскав 
вЫход на настоящую дорогу. Он его ищет, но не находит. Он слиш
ком Живо помнит, что т о т nymb, которЫй когда-то казался о т -
крЫтЫм и которЫй привел, казалось, к самЫм блестящим достижениям 
эстетики, — nymb метафизический, — завел в конце концов такЖе в 
тупик. Оттого-то и начались все последующие психологические и 
гносеологические приключения эстетики! Он не знает, что посредине 
того пути проглядели еще один вЫход, в сторону о т метафизического 
тупика, на широкий простор п о л о Ж и т е л Ь н о й э с т е т и к и . Прочие 
возмоЖнЫе вЫходЫ из тупика ему представляются либо как обходнЫе 
пути к той Же метафизике, либо как пути релятивизма, отличающе
гося о т его собственного релятивизма лишЬ отсутствием откровен
ности в признании порока добродетелЬю. 

Присмотримся, однако, к его поискам. Если, следовательно, 
отказатЬся о т откровенного релятивизма, как топтания на одном 
месте, то , по мнению Грооса, остается толЬко три возможности 
для построения эстетики не - релятивистической, принципиальной, 
полоЖителЬной или «абсолютной», говоря старЫм термином, поте
рявшим вместе с метафизическим и всякий актуалЬнЫй смЫсл. Два 
из этих вЫходов имеют характер «допущения», а потому ведут к 
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тому Же релятивизму или Же к метафизике, т р е т и й имеет характер 
непосредственно метафизический и апелирует к «вере». 

Первая из возможностей исходит из вЫшехарактеризованной 
м е т о д и ч е с к о й п р е д п о с ы л к и , строящейся по типу гипотетиче-
ского суЖдения: «если не . . . . т о невозможно . . . . » и omkpbimo про-
возглашающей допущение или « постулат » верховнЫм принципом науки. 
Вторая возможность заключает в себе такое Же допущение, но 
гполЬко в форме скрЬнпой. Она устанавливает некоторое сверхвре
менное н а д ъ и н д и в и д у а л Ь н о е с о з н а н и е , как предпосылку значи
мости познаваемой истинЫ. На место индивида устанавливается 
некоторый « субъект », которому мЫ уЖе не моЖем приписЫватЬ 
временнЫх и индивидуальных свойств. Но если даЖе согласитЬся на 
признание такого субъекта, всё Же несомненно т о , что нам данЫ 
непосредственно лишЬ «временнЫе убеждения», и их отношение к 
надъиндивидуалЬному вневременному субъекту естЬ такое Же допуще
ние, как и их отношение к временному индивиду. Наконец, третЬя 
возмоЖностЬ прямо возвращает нас к метафизике, когда в ней утвер
ждается в е р а в постиЖение надъиндивидуалЬного сознания, как 
Бога или Абсолюта. Для Грооса само собою разумеется, что мета 
физический вЫход несостоятелен. Он вспоминает, что новая фило
софия о т Канта до Гегеля прошла nymb именно этого развития о т 
«сознания вообще» до «Абсолюта», и в последнем пункте своего 
развития потерпела, как известно, катастрофу. 

Возврат к метафизике, толЬко недавно преодоленной и rnenepb 
отвергаемой, окончился 6Ы, разумеется, такЖе возвращением к тому, 
с чего начала современная психологическая эстетика . Останавливаться 
на анализе несостоятельности метафизики Гроос считает делом 
излишним. Для него, действительно, э т о бЫло 6Ы толЬко воспоми
нанием собственной юности, припоминанием когда-то боевЫх аргу
ментов и лозунгов, menepb потерявших свое актуальное значение, 
т а к как свою задачу они уЖе выполнили. Метафизика —-отЖитое, и 
как 6Ы с некоторым даЖе недоумением Гроос назЫвает имя Уфуеса, 
которЫй и в настоящее время говорит об абсолютной истине, как 
метафизическом понятии. Почему именно Уфуеса, в общем весЬма 
плодовитого писателя, но как раз не по эстетике , счел нуЖнЫм 
назватЬ Гроос, э т о —не ясно. Но сейчас именно на этом примере я 
илюстрирую промах, допускаемЫй Гроосом в его перечислении 
возмоЖнЫх вЫходов из затруднительного положения, в которое попа
дает психологическая и релятивистическая эстетика . 

Б самом деле, психологически совершенно естественно, что 
когда новое учение с полоЖителЬнЫми планами нового строительства 
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низвергает господствующие а в т о р и т е т ы , задерживающие развитие 
нового учения, оно в ниспровергаемом не видит ничего положитель
ного и в пЫлу борЬбЫ забЫват даЖе об элементарном чувстве бла
годарности за собственное воспитание. Иначе судит позднейшая 
история. История не могла 6Ы существовать, если 6Ы всё прошлое 
бЫло в ее глазах ничтожеством. Историческое настоящее т е м самЫм 
обрекалосЬ 6Ы такЖе на ничтоЖество для будущего. 5 э том — смЬюл 
всех т а к назЫваемЫх «возвращений» в истории идей и учений. И, 
моЖет-бЫтЬ, настало время в сегодняшней психологически-кантианской 
разрухе вспомнитЬ эстетические учения класической метафизики, 
моЖет-бЫтЬ, в них естЬ нечто, заслуживающее благодарного вос
поминания,—если не для его восстановления, т о , по крайней мере, для 
освещения источников современной неудачи. С т о и т вспомнитЬ, напр., 
что никем инЫм, как Гегелем бЫло провозглашено т о самое, чем т а к 
заинтересована современная философия, — ч т о настало время для 
философии, как строгого знания и науки. ВедЬ т о - т о menepb y Же 
совсем ясно, что «преодолевавшие» Гегеля во имя науки плохо поняли, 
что такое наука. Психологическая э с т е т и к а — тому один из многих 
примеров. И почему 6bi не предположить, ч т о и т е , к т о «продолЖал» 
Гегеля в сторону метафизики, плохо поняли Гегеля и исказили т е 
самЫе понятия, komopbie могут оказатЬся годнЫми в наше время 
для дальнейшего Живого развития? 

При историческом взгляде на современную эстетическую разруху 
сразу бросается в глаза, что в ней забЬнпа и утеряна проблема 
« с о д е р ж а н и я » эстетического. СудЬба этой проблемы поучителЬна. 
УЖе формалистическую эстетику Гербарта моЖно рассматривать, 
как антитезис к э с т е т и к е содержания класического немецкого 
идеализма. Но сам Гербарт не толЬко не отрицал предметности кра-
сотЫ и эстетического, но настойчиво подчеркивал их значение. Он 
толЬко считал, что раз нам нравится бесконечное количество бес
конечно разнообразных предметов, т о nymb отЫскания общего в них 
содержания через абстракцию приведет к пустоте . Не менее настой
чиво он предостерегал и против того, чтобЫ вследствие этого не 
приняли за само эстетическое возбуЖдаемого им чувства удоволь
ствия и неудовольствия. Против этого он и вЫдвигал в эстетическом 
момент «формалЬнЫй». Скоро, однако, само понятие формЫ расплЫ-
вается неопределенными психологическими клубами. БеспредметнЫе 
формЫ гербартовской эстетики цепляются за субъект, как за послед
нюю опору, и сводятся к меняющемуся ф а к т у простого субъектив
ного переживания. Эстетический феноменализм последователей Гер
барта становится неразличимым о т откровенного психологического 
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илюзионизма. А с другой сторонЫ, nonbimka спасти чисто формалЬное 
через обращение к понятию ценности приводит к нормативизму, 
недостаточному и самому по себе, недостаточному вдвойне для э с т е -
тики, т а к как, помимо прочего, он вводит ее в ошибку « гносеологизма ». 
Последний опасен для эстетики не толЬко своим неумением справитЬся 
с проблемою предмета, —ибо его конституирование предмета субъек
т о м из « ничего » ничем и остается , — но в особенности тем, что он 
делает из эстетики «привесок» при логике и теории познания, о т 
нимая у нее всякую специфичность и принципиальную самостоятель
ность. СуЖдения ценности вообще, в т о м числе и суЖдения э с т е т и 
ческие, начинают рассматриваться, как подчиненная задача общей 
логики. Бремя вспомнитЬ, ч т о именно отвергнутая метафизическая 
э с т е т и к а бЫла по преимуществу э с т е т и к о ю с о д е р ж а н и я . И 
моЖно ли априорно отрицатЬ, что ее определения «kpacombi», как 
«идеи», «вечного», «бесконечного» и т . п., мЫ средствами серЬезного 
анализа сумеем препарировать в понятия точнЫе и для эстетики 
специфические ? 

И далее, т о Же идейное содержание, как предметнЫй фундамент 
эстетического наслаждения, моЖет пригодитЬся нам для вЬтрямления 
другой односторонности современной психологической эстетики. 
Сперва в противовес слишком идейному направлению метафизики, а 
з атем просто по ограниченности самой экспериментальной психологии, 
поддерживаемой лоЖно толкуемЫм принципом генетизма и эволюцио
низма, новая эмпирическая э с т е т и к а пребЫвала в импресионизме и 
с е н с у а л и з м е . Последний, в особенности при поддерЖке того мнения, 
что э с т е т и к а естЬ «завершение» теории познания, решителЬно 
угроЖал вернутЬ эстетику современную к лейбнице - волЬфовско-
баумгартеновской э с т е т и к е «чувственного совершенства». Поправка 
к этому сенсуализму со сторонЫ эстетики содержания не является 
ли теперЬ делом самЫм своевременным и насущнЫм? 

ОЖидания, с которЫми моЖет современная э с т е т и к а обратиться 
к « отЖитой » метафизической эстетике , не связаны существенным 
образом с тем , ч т о составляет ее отличителЬнЫе особенности 
именно как метафизики. Гроос прав, что на «вере», которая утвер
ждает абсолютную реалЬностЬ того, ч т о существенно идеалЬно, толЬко 
мЫслимо, возмоЖно, нелЬзя построить, как на прочном принципе, 
никакого знания. Для метафизики существенно не т о , что она 
абсолютизирует относительное. Это—просто ошибка. Ошибку нуЖно 
указатЬ, « возраЖатЬ » против нее нечего. Такую ошибку моЖно найти 
в дегенеративной метафизике, напр., материализма или спиритуализма 
XIX века, но не в класической с и м в о л и ч е с к о й метафизике нового 
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или старого времени — ни у Платона, ни у Плотина, ни у Шелинга, ни 
у Гегеля ее нет. Их «произвол»—в другом. Они произвольно гипоста
зируют в реалЬное т о , что имеет значение толЬко идеалЬное, гполЬко 
возможное, а затем из этого quasi -реалЬного создают особЫй второй 
мир, отличающийся о т действительно данного, нас окружающего, мир, 
по представлению метафизиков, более прочнЫй и потому более 
реалЬнЫй, чем наш, мир подлинно реалЬнЫй, перед которЫм наш —толЬко 
илюзия, призрак, преходящий феномен. Б о т о т этого метафизического 
соблазна и долЖна удерЖиватЬся современная философия и полоЖи-
телЬная философская эстетика . Свои задачи она призвана решатЬ 
в э т о м , здешнем мире. 

IV 

ВозЬмем в пример того самого Уфуеса, которого мимоходом назвал 
Гроос. Э т о т пример в самом деле поучителен, потому что до про
зрачности ясен. Уфуес рассуЖдает следующим, — передаю схемати
чески, — образом : 

П р е д м е т п о з н а н и я e c m b и с т и н а . Б п о з н а н и и мЫ полу
ч а е м не о б р а з и с т и н Ы , а с а м о е и с т и н у . И с т и н а — в е ч н а , 
в н е в р е м е н н а , о б щ е з н а ч и м а , н е з а в и с и м а о т нас . То, ч т о 
и с т и н н о , и с т и н н о т о л Ь к о п о т о м у , ч т о и м е е т з н а ч е н и е 
для в с я к о г о в р е м е н и . И с т и н а с о х р а н я е т с в о е з н а ч е н и е и 
т о г д а , к о г д а мЫ ее не п о з н а е м . 

Спрашивается, в чем Же здесЬ метафизика? Э т о ecmb развитие, 
в конце концов, тавтологического положения, ч т о истина ecmb истина. 
Говоря предметно, истина ecmb т о , что ecmb, и т а к , как оно ecmb, 
т . - е . эмпирическое и действительное ecmb эмпирически и действи
тельно, а идеалЬное и возможное ecmb идеалЬно и возмоЖно. Всё, 
что ecmb в действительности, т е м самЫм и возмоЖно, но ни в коем 
случае не обратно, —возможное моЖет осуществиться в действитель
ности, но моЖет и не осуществляться. И, как сказано, э т и определения 
устанавливаются совершенно предметно, т . -е . независимо ни о т какого 
субъекта, индивидуального или надъиндивидуалЬного, действительного 
или толЬко возможного, а потому и существование истинЫ ни о т 
какого субъекта такЖе не зависит. Посему, и обратно, из существо
вания того, что ecmb, и того, что возмоЖно, не следует, ч т о мЫ 
его знаем, как не следует и того, что мЫ его познатЬ не моЖем. 
ПустЬ наше знание его будет частичным, неполнЫм, незавершенным, 
но оно способно к пополнению, исправлению, развитию. Оно само, 
знание, ecmb своего рода бЫтие — действительное, и о нем возмоЖно 
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эмпирическое познание, или идеалЬное, возможное, и о нем воз
можно идеалЬное познание. Ничего метафизического здесЬ, повто
ряю, нет. 

Но в применении этих предмегпнЫх « правил » возмоЖна ошибка. 
Э т а ошибка состояла бЫ в смешении двух «планов» бЫтия, и в 
перенесении свойств одного из них в предикатЫ другого. Напр., если бЫ 
кто-либо объявил, что идеалЬное бЬшше обладает свойствами действи
тельного бЬшшя, познается в непосредственном чувственном восприя
тии, помещается в окружающей нас природной и исторической среде, 
что оно моЖет разрушиться, разбитЬся, истлетЬ, т о т совершил бЫ 
эту ошибку. Он тогда последовательно долЖен бЫл бЫ признатЬ, 
что, скаЖем, математическая гипербола или число г (коренЬ из минус 
единица) существуют в окруЖающей нас действительности, зависят 
о т нее и такЖе, следовательно, о т нас, развиваются, из маленьких 
становятся болЬшими, совершенствуются под влиянием природнЫх 
климатических и общественных производителЬнЫх сил и т . п. Но, как 
нетрудно уловитЬ, в таком положении моЖет очутитЬся никто иной, 
как именно релятивист. Если э т о назватЬ метафизикою, що истиннЫм 
метафизиком и окаЖется сам релятивист. Из релятивистических 
умозлоключений вЫход, повидимому, толЬко один : объявитЬ, что всякое 
идеалЬное бЫтие естЬ бЬшше психическое, и затем, или признатЬ 
психическое принципиально отличнЫм о т действительного, и тогда 
возвратитЬся к началу рассуЖдений, или признавать, что психическое 
естЬ такЖе действительное, природное, зависящее и о т природной 
и о т исторической средЫ, и тогда бЬнпЬ обречену повторять преЖние 
абсурднЫе вЫводЫ, хотя бЫ menepb и в новой психологической 
терминологии. 

Но моЖно поступить и иначе. МоЖно объявитЬ, что названные 
идеалЬнЫе предметы имеют реалЬное бЫтие, о т л и ч н о е о т реаль
ности окруЖающей нас действительности. Так как идеалЬнЫй предмет 
обладает бЫтием «абсолютным», о т эмпирической действительности 
независящим, т о э т а новая, приписываемая ему, реалЬностЬ такЖе 
долЖна бЫтЬ «абсолютною», о т эмпирической действительности 
независящею. Это и бЫло бЫ утверждением второй, подлинной реаль
ности, где-нибудЬ рядом, под, над и т . п., по отношению к действитель
ности эмпирической. Другими словами, релятивист таким способом 
пришел бЫ к метафизике, и тогда всякий метафизический товарищ 
мог бЫ упрекнутЬ его толЬко в том, что он пришел к этому слишком 
длиннЫм путем. ПутЬ самой метафизики гораздо короче, —она сразу 
начинает с гипостазирования идеалЬного, т . -е . с утверждения за ним 
качества второй и вЫсшей реальности. 
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ЬозвращаясЬ к Уфуесу, мЫ убеждаемся, ч т о ни длинного, ни 
короткого пути к метафизике в приведенном рассуЖдении он не 
проделал. Цитируя его, мЫ остановились во-время. ТеперЬ моЖно 
гполЬко спроситЬ, как мЫ приходим к познанию истинЫ, о которой 
говорит Уфуес. Он ответил 6Ы нам на э т о своим учением об интуиции, 
и если 6bi мЫ убедились, ч т о оно строго вЫдерЖано в смЬюле его 
собственного определения истинЫ, мЫ т а к никакой метафизики у него 
и не нашли 6Ы. Но в приведенном рассуЖдении я прервал ход мЬюли 
Уфуеса на средине. Он продолЖает: 

О б ъ е к т и в н о е о с н о в а н и е с и с т е м ы и с т и н Ы е с т Ь бо
ж е с т в е н н о е с о з н а н и е , о б ъ е м л ю щ е е с в е р х в р е м е н н о в с е 
и с т и н Ы , р е а л Ь н о о т н е г о з а в и с я щ и е ! 

Совершенно ясно, что э т о утверждение не толЬко не вЫте-
кает из предыдущего, но даЖе ему противоречит. Ибо т о , ч т о т а м 
казалось истиною безусловною, вЫходигп, долЖно иметЬ еще особое 
«объективное основание». ОказЫвается, что истина не зависит 
толЬко о т нас , а о т «божественного сознания» она зависит, и 
при том реалЬно. Но тогда для Уфуеса единственною истиною и 
долЖно бЫтЬ само э т о основание или само божественное сознание. 
Иначе говоря, истина вовсе не безусловна, она зависит о т воли, 
каприза или благодати божественного сознания. Но безусловная 
истина т а к Же мало зависит о т сознания божественного, как и 
о т сознания человека или паука. Допустим, однако, что истина, как 
утверждает метафизик, естЬ, действительно, божественное созна
ние. Тогда мЫ моЖем повторить свой вопрос: как мЫ приходим к 
этому ? 

Метафизик, чистЫй и истиннЫй метафизик, моЖет имегпЬ 
толЬко один о т в е т : мЫ приходим к этому путем объяснителЬной 
гипотезЫ, допущения, или «верЫ» в т о , что божественное сознание 
существует, как вЫсшая реалЬностЬ и как абсолютная истина. Но 
в таком случае о с т а е т с я сопоставить э т о допущение с допущениями 
нормативизма и признатЬ, что последние всё Же имеют перед мета 
физическим допущением несомненное преимущество. Допущения нор-
мативистов — omkpbimbie методологические условности и, как такие, 
до чрезвычайности скромнЫ и ограничены. Они стесняют художе
ственную фантазию, они бесплодны научно, но они не втесняются 
в поэзию и не разрушают науки. Метафизик не скромен, т р е б у е т 
допущения целого нового мира с качествами чрезвЫчайнЫми, он пре
зирает науку, которая не моЖет постигнугпЬ этого воображаемого 
мира, и он хвалится обогатитЬ поэзию мнимЫми красотами вЫдумЫ-
ваемого им сверх-мира. 
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ВулЬгарная номенклатура смешивает метафизику с мистикою. 
В точном смЬюле терминов этого не следует делатЬ. Мистик дол-
Ясен, строго говоря, вЫступатЬ беспощаднЫм врагом метафизики, 
т а к как « божественная » реалЬностЬ, о которой метафизик говорит, 
как о допущении, вере и т . п. для мистика ecmb непосредственный 
о η bim, a отнюдЬ не гипотеза и не допущение. Мистик говорит об 
особой мистической интуиции,—(терминологически не точно, ибо 
«интуиция» ничего не «реализует»; точнее бЫло 6Ы говорить о 
мистическом восприятии),—- в отличие и о т интуиции чувственной 
и о т интуиции интелектуалЬной. Но в таком случае мистик и дол-
Жен говорить не о реальности идеалЬного или возможного предмета, 
не о гипостазировании его, а просто о т р е т Ь е м роде предметов, 
как он говорит и о третЬем роде познания, в лице, напр., СпинозЫ. 
ЧтобЫ бЫтЬ точнЫм, не следовало 6Ы при рассуЖдениях о мистике 
забЫватЬ глубокомысленного и остроумного разделения Платона. Ecmb 
мания патологическая, но ecmb такЖе пророчественная, посвятителЬ-
ная, поэтическая и философская. В нашем контексте мЫ моЖем го
ворить толЬко о последней. Именно к ней и относится требование, 
которое соблюдал Спиноза. Именно э т о т мистицизм, — если его са
мого не назЫватЬ метафизикою, —и долЖен бЫтЬ решителЬно анти-
метафизичен. Следовательно, прав он или не прав по существу и 
содержанию своему, ясно одно, что он не получается через удвое
ние,—никто того Же Спинозу, напр., дуалистом не назЫвает, —дей
ствительности путем гипостазирования идеалЬного предмета. Ecmb 
мистическая действительность — новая сама по себе действитель
ность или толЬко известнЫй, т а к сказать, вЫЖимок, экстракт, из той 
Же действительности нашей настоящей Жизни, или, наконец, действи
тельность вовсе илюзорная, фиктивная и отрешенная, —всё это 
требует специального исследования, а для нас сейчас остается во
просом безразличным. ПустЬ даЖе мистическая действительность 
шутит с мистиком какие угодно шутки или разЫгрЫвает с ним не
человеческие трагедии, всё равно т о т идеалЬнЫй предмет, о кото
ром мЫ говорили, остается идеалЬнЫм, и его законЫ для мистика 
т а к Же обязателЬнЫ, как и для не-мисгпика, потому что о т него и 
о т его действительности они, в своей идеалЬности, ни малейшим 
образом не зависят. Обратно, согласуется ли действительность 
мистика с идеалЬнЫми законами и как согласуется, это долЖно уЖе 
интересовать самого мистика, и он сам долЖен датЬ о т в е т на эти 
вопросы. Философское учение долЖно строитЬся на этом идеалЬном, 
«чистом» предмете, как на независимом принципе. На нем долЖна 
покоитЬся и эстетика, как полоЖителЬное философское знание. 
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Психологическая эстетика, отворачиваясь о т метафизики из-за 
незаконного ее «содержания», считала, что она обладает несомнен
ными преимуществами и перед формализмом в эстетике, т а к как 
обращается к конкретному onbimy самого переживания, к э с т е т и 
ческому восприятию, суЖдению, наслаждению, творчеству. Если мЫ 
menepb заимствуем из метафизики, в очищенном о т ее сверх-дей-
ствителЬного содержания и преобразованном виде, понятие идеаль
ного предмета, т о не останется ли в наших руках одна пустая, 
хотя 6Ы и идеалЬная, но, поЖалуй, именно поэтому безЖизненная, 
ф о р м а ? Живой эстетический onbim, эстетическое переЖивание и 
эстетическое сознание не останутся ли всё-таки на стороне пси
хологии? На э т о моЖно о т в е т и т ь : Живой onbim,. эстетическое пере
живание если и останутся чЬей-нибудЬ собственностью, т о разве 
толЬко самого переживающего и наслаждающегося субъекта, а изучатЬ 
его моЖет с одинаковым правом и психология и философия. ТолЬко 
психология, как наука об эмпирическом предмете, будет его изучатЬ 
зависимо, в зависимости о т эмпирических условий бЫтия самого психо
физического субъекта, а философия и само сознание станет изучатЬ 
в его идеалЬности и возможности, а, следовательно, вне зависимости 
от собственнической принадлежности этого сознания какому 6Ы 
т о ни бЫло действительному или сверх-действителЬно реалЬному 
субъекту. 

ВЫше бЫло всколЬзЬ отмечено, как само познание моЖно бЫло 
6Ы сделатЬ предметом идеалЬного изучения. То Же самое относится 
и к эстетическому сознанию вообще или к эстетическому насла
ждению в частности. Для уяснения этого вопроса обращусь еще раз 
к Гроосу. ОснователЬно отмечая, что обращение к «вневременному 
надъиндивидуалЬному субъекту» естЬ толЬко допущение , он пробует 
ослабитЬ вес часто выдвигаемого здесЬ аргумента о субъекте, как 
условии самого времени. Аргумент, говорит он, согласно которому 
единство временной последовательности содержаний сознания само 
не моЖет бЫтЬ временнЫм, потому что оно «толЬко и делает воз-
моЖнЫм время», э т о т аргумент не моЖет бЫтЬ признан, ибо т о , 
что это единство «делает», естЬ не «время», а «сознание времени». 
О т временнного в вечное, поясняет он, логически надеЖнЫй nymb 
ведет так Же мало, как и о т essentia к existentia. НуЖно сказатЬ, 
пояснение Грооса решителЬно неудачно: переход о т временного к 
вечному естЬ именно переход о т existentia к essentia, а никак не 
обратно. Но в том он безусловно прав, что единство содержаний 
сознания, если оно не естЬ предметное единство, естЬ «сознание 
времени», а не само время. Кантианское творчество самого времени 
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субъектом сознания ecmb не менЬший произвол, чем метафизическое 
утверждение вЬюшей реальности за чистою идеалЬностЬю. Время, 
как «предмет» т а к Же не зависит о т субъекта, как не зависит от 
него никакой идеалЬнЫй предмет. Но, спрашивается, если единство 
сознания включает в себя и сознание времени, т о почему 6Ы и это 
единство и это сознание времени не сделатЬ специалЬнЫм предме
том анализа, и при том, —раз мЫ их будем анализировать в их 
идеальности, —специалЬнЫм предметом философского анализа и зна
ния? О т в е т Грооса — в его ошибочном « пояснении » : нет перехода о т 
essentia к existential Но мЫ и не ищем этого, —в бесплодности таких 
исканий достаточно убеЖдает именно докантовский рационализм. 
Канту и делатЬ бЫло 6Ы нечего, если 6bi э т о т nymb бЫл «логически 
надеЖнЫм» путем. В переходе Же о т временного к вечному nymb — 
достаточно надеЖнЫй,—nycmb и не логическим, а опЫтнЫм методом, 
но человек достаточно приучен хотя 6bi фактом смерти к тому, 
что нелепости в означенном переходе нет . . . Конечно, это —еще не 
доказательство « л о г и ч н о с т и » такого перехода, а потому, моЖет-
бЫтЬ, и правда, если под « логичностЬю » пониматЬ толЬко силоги-
стический или индуктивнЫй «вЫвод», т о перехода о т временного к 
вечному нет. Иначе опятЬ-таки нечего бЫло 6bi делатЬ Канту, и 
докантовская эмпирическая индукция давно ввела 6Ы нас в царство 
вечное. Однако, ecmb еще одна возможность, на которую, в конечном 
счете, опирается и всякий «вЫвод», как силогистический, так и 
индуктивнЫй, э т о — усмотрение в действительном осуществленной 
возможности и переход о т данной действительности к идеалЬной 
возможности, как такой. Сознание времени, как такое, т . -е . не 
частная собственность того или иного смертного или божествен
ного сознания, а во всякой его возможности, в его «идеальности», 
но тем не менее сознание, направленное на само время, как предмет, 
на время, как такое, как возможное и идеалЬное, а не в его психо
логической, астрономической, Железнодорожной или иной эмпириче
ской данности, ecmb законнЬш sui generis предмет, и ни какого-либо 
иного, а толЬко философского знания. 

V 

Таким образом, открывается четвертый вЫход, которого не 
предвидел Гроос, но которЫй как-раз совпадает с направлением, заня
тым в общем современною философией. Это не ecmb психология, а это — 
философия; э т о не психологизм, а, напротив, антипсихологизм, как и 
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вообще антинатурализм, — философия не строится на эмпирических 
науках, а, наоборот, является их принципиальным основанием и обос
нованием. Поэтому и релятивизм здесЬ само собою устраняется. 
ЗдесЬ нет никаких гипотез, т ак как всякое данное берется в его 
первичной непосредственности; нет, поэтому, и наведений, объяснений, 
предварительных теорий. Нет, следовательно, здесЬ и «предполо
жений»—ни методических, ни трансценденталЬнЫх, ни метафизиче
ских. При всём том э т о т вЫход сохраняет и форму предмета, и 
содержание предметное, и конкретность сознания во всей его не
исчерпаемой полноте. Задачей философской эстетики, говоря коротко, 
является само предметное эстетическое сознание, как в его целом, 
так и во всех его видах, модификациях и связях. Ограничение « эсте
тики» в этом заключении термином «философской» указывает не 
столЬко на самЫй предмет этой дисциплины, а скорее на особЫй 
метод ее. Но вопрос об этом методе, претендующем на полную на
учную строгость, я здесЬ оставлю открЫтЫм, т а к как он увел 6Ы 
нас слишком в сторону самой философии в ее целом, и увел 6Ы соб
ственно о т эстетики с ее специфическим предметом, а я и без 
того, в интересах уяснения общей ситуации, слишком задерЖался на 
общем. Априори ясно толЬко то , что применительно к эстетике 
э т о т метод долЖен бЫтЬ методом критики и интерпретации самих 
эстетических понятий, а не методом обобщения индуктивнЫх даннЫх 
и построения объяснителЬнЫх теорий и гипотез. 

Л о ц е в своей Истории эстетики следующим образом формулиро
вал заслуги идеалистической эстетики: она рассматривала красоту 
не как нечто случайное среди случайных явлений, а как проявление 
проникающего всю действительность начала; она отказЫваласЬ о т 
толЬко психологического рассмотрения, для которого красота — благо
приятное совпадение внешних впечатлений с субъективными навЫками 
и законами нашего представления, и на место этого во всяком пред
мете нашего эстетического одобрения, преЖде всего, искала объектив
ного значения, какое имеет в целом его содержание, образование и 
форма ; она рассматривала формалЬнЫе свойства последовательности, 
единства в многообразном, богатства в единстве, на которЫх фак
тически покоится наше эстетическое чувство, как формЫ вечного 
самодовлеющего содержания; она рассматривала искусство не как 
случайное упражнение человеческих сил, которого могло 6Ы и не бЫтЬ, 
а как оправданный и необходимый член в общем развитии духовной 
Жизни. 

Если элиминировать отсюда тенденцию метафизического объяс
нения, т о в этой формулировке моЖно видегпЬ полную програму 
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современной эстетики. Последовавшие за идеализмом направления: 
психологически-экспериментальное, социологически и этнологически 
объяснителЬное, критически-нормативное не остались исторически 
бесплодными для самой философской эстетики. Они подорвали до
верие к метафизическим гипотезам, и э т а критически-отрицателЬная 
ролЬ их не подлеЖит сомнению. Но они ни в чем, кроме проблематики, 
не обогатили полоЖителЬного содержания эстетики и по существу 
сделатЬ этого не могли. Современная полоЖителЬная эстетика, 
воспринимая всю эту критику, как критику, и проблематику, как 
проблематику, в порядке и историческом и диалектическом вЬютупает 
одинаково и как завершение предшествовавшего развития и как 
начало нового. Попробуем войти в т о т способ, каким она ставит 
себе вопросы, модифицируя исторические проблемы эстетики в 
порядок систематический принципиального и полоЖителЬного знания. 

Сообразно тройственной смене основнЫх направлений совре
менной эстетики само собою намечается основная схема ее пробле
матики. Таким образом, вЫход, которого не предвидел Гроос, 
формально характеризуется тем, что не входит, как член, в его 
разделение и противопоставление направлений эстетики, а объеди
няет и поглощает диалектически все поставленные разнЫми напра
влениями проблемы эстетики. 

Рассмотрение эстетического, как предмета, в его даннЫх онти-
ческих формах ecmb т а prima aesihetica, которая, как чисто формалЬное 
учение, ecmb анализ форм возможного и сущего бЫтия эстетической 
действительности. В своей абстрактивности э т а дисциплина фор-
малЬна постольку, поскольку она выключает из своего анализа всякое 
сознаваемое содержание этих форм. Несмотря на всюду и всеми 
автоматически повторяемое утверждение о соотносительности 
понятий формЫ и содержания, самоё эту соотносителЬностЬ редко 
понимают правильно. Кантианское приурочение содержания к чув
ственности и формЫ к организующему мЫшлению вносит особенную 
путаницу. Без чувственных форм (пространства и времени), однако, 
сам Кант не мог обойтисЬ. Но он вообраЖал, что моЖно обойтисЬ 
без мЫслителЬного содержания. Э т о т последний пример илюстрирует 
своеобразие названной соотносительности, которого не следует 
упускатЬ из виду. Если верно, что нелЬзя ни представить, ни мЫслитЬ 
содержание абсолютно лишенное формЫ, т о из этого вовсе не сле
дует, что невозможно говорить о чистой форме, свободной от 
всякого содержания. Последнее толЬко обозначало 6Ы, что мЫ имеем 
дело с такими формами, которЫе могут бЫтЬ прилоЖенЫ ко всякому 
или любому содержанию, независимо о т неотмЫсливаемЫх о т него 
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его, т а к сказать, иманентнЫх форм. Э т о и делает возмоЖнЫми науки о 
чистЫх формах, тогда как одна уЖе идея науки о « чистом » содержании 
в самом определении заключала бЫ внутреннее противоречие. 

Но, с другой сторонЫ, —и вот э т о - т о особенно часто игнори
руется,—изучение чистЫх форм представляет собою не что иное, как 
эксплицирование их собственного особого своеобразного ф о р м а л ь 
ного Же с о д е р ж а н и я . Изучение форм превратилось бЫ в соста
вление простого списка их, в голое перечисление, и не заключало бЫ 
в себе никакого анализа, если бЫ дело обстояло иначе, т . - е . если бЫ 
формЫ сами по себе не обладали особЫми формалЬнЫми свойствами 
и отношениями. Настоящая задача формального анализа состоит в 
том, чтобЫ packpbimb смутно даннЫе предметы в систему форм, 
взаимно координированных и субординированнЫх. Такое раскрытие, 
экспликация и естЬ относительное содержание формалЬнЫх дисциплин. 
Применительно к задачам эстетики соответствующую формалЬную 
дисциплину о предмете моЖно бЫло бЫ назвать э с т е т и ч е с к о ю 
(формалЬною) о н т о л о г и е й . Или в интересах исторической преем
ственности терминов моЖно бЫло бЫ говорить такЖе о ф и л о 
с о ф и и и с к у с с т в а , предполагая, 1} что собственно эстетический 
предмет вЫделяется для блиЖайшего анализа, преЖде всего, в сфере 
искусства, и 2} что методологические приемЫ, здесЬ испЫтаннЫе, 
затем переносятся в областЬ эстетического вне искусства. 

Обращаясь о т абстрактивно-формалЬного анализа к анализу 
конкретного эстетического переживания, и привлекая, следовательно, 
к рассмотрению само данное содержание эстетического, мЫ в нем 
различаем собственно предметное содержание, эстетически созна
ваемое, как такое, и содержание актное, т . -е . состоящее из актов, 
констатирующих и конституирующих соответственное эстетическое 
содержание. Этим и определяется содержание и задача полоЖителЬной 
ф и л о с о ф с к о й э с т е т и к и или эстетики в строгом и узком смЫсле. 

Эстетическая проблематика здесЬ намечается сама собою. 
Предмет, как эстетически воспринимаемый предмет, превращается 
в проблему эстетической действительности. Главная задача иссле
дования—эстетическая действительность в ее специфическом отличии 
о т действительности просто переЖиваемой, Житейски-практической, 
о т действительности познаваемой, о т действительности религиоз
ного опЫта, нравственного поведения и т . п. Рассмотрение э с т е т и 
чески воспринимаемой действительности, как фундирующей базЫ для 
того, что именуется эстетическим наслаждением, и анализ этого 
последнего в его существенном отличии о т всякого другого вида и 
типа наслаждения, завершают э т у областЬ проблем эстетики. 
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Поскольку эстетический предмет раскрывается в своем соб
ственном формалЬном содержании и поскольку он разрешается в 
систему положений, определяемых онтологическими категориями э с т е 
тического, мЫ переходим в сферу вопросов о мЫслителЬном или 
интелектуалЬном содержании эстетики. Эстетические категории, 
эстетические понятия, эстетические суЖдения анализируются в их 
прямой и принципиальной данности, как возмоЖнЫе содержания эсте 
тического вЫсказЫвания. Э т о ecmb область рефлексии над э с т е т и 
ческою критикою по преимуществу. Эстетическое чутЬе, эстетическая 
оценка, эстетический вкус могут в действительном опЫте антици
пировать эстетический приговор, но для философского анализа они 
представляют некоторую нерасчлененную масу, из которой надлеЖит 
вЫбратЬ и распределить по соответствующим категориям фунди
рующие эстетические суЖдения и фундированные на них образования 
эстетических настроений. 

Наконец, завершающей задачей философской эстетики является 
разыскание регулирующего смЫсла в самом мЫслителЬном содержании 
эстетики . Э т о последнее эстетическое уразумение предполагает 
обращение к целому эстетического предмета, как такого, к раскры
тию его собственной внутренней конкретной структуры со сторонЫ 
направленного на него эстетического сознания в его целом. Предель
ной задачей философской эстетики является раскрЫтие последнего 
смЫсла всего эстетического, как такого, через включение его в 
общий контекст «космического» и культурного сознания. Говоря 
ограничительно и условно, э т о ecmb раскрЫтие идеи kpacombi в ее 
самодовлеющем значении и в ее роли в соотносительной связи идей
ного сознания вообще. Тот «характер» раскрывающегося таким 
образом эстетического «мироощущения», «мировоззрения», или как 
6Ы э т о ни назвать, как фундируемая атмосфера эстетической идеи, 
не толЬко долЖен бЫтЬ тщателЬно отличен о т объективного смЫсла 
эстетической идеи, но с еще болЬшею тщателЬностЬю долЖен бЫтЬ 
отделен о т других «характеров». Ибо этим отличением и этим 
отделением кончаются задачи полоЖигпелЬной эстетики. 

Неумение или нежелание отделять указанные гетерогеннЫе «ха
рактеры» сознания подставляет на место эстетического предмет
ного, при совершенно илюзорном впечатлении «углубленности» или 
«возвЫшенности», сознание не-эстетическое беспредметное, явное 
в своей беспредметности, когда оно с т о и т на своем месте и в 
своем роде. Для эстетики особенно опасно смешение «энтузиазма» 
kpacombi с состоянием религиозного (космического) переживания, как 
верования, ибо к сущности верования относится, как известно, 
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признание творчески возможного за реалЬно сущее. Онтологизирование, 
превращение состояния эстетического духа, эстетического «энту
зиазма», «мании», в объективную предметность, привело 6Ы к мисти
ческой псевдо-онтологии в эстетике , а реализация и гипостазиро-
вание самой фундирующей идеи — к метафизическому псевдо-знанию. 
Не толЬко во имя логической, но и во имя собственной эстетической 
правдЫ эстетика полоЖителЬная здесЬ кончает свое самоопреде
ление. 

VI 
Присматриваясь menepb к эстетическому, как предмету, и 

оглядЫваясЬ в т о Же время на корелятивнЬш ему способ сознания 
этой предметности, мЫ моЖем з а м е т и т ь некоторые специфические 
чертЫ, сразу ограничивающие круг эстетической действительности. 
Как предмет непосредственного восприятия, эстетический предмет 
дается нам в том Же а к т е воспринимающего сознания, что и любой 
другой предмет окруЖающей нас Жизненной действительности. Он 
ecmb « вещЬ » среди других вещей — картина, с т а т у я , музЫкалЬная 
nbeca и т . п. Но лишЬ толЬко мЫ его ставим в Жизненно-привЫч-
нЫе, п р а г м а т и ч е с к и е отношения ко всем осталЬнЫм вещам, мЫ 
убеЖдаемся, что он квалифицируется нами, как эстетический, не по 
общим ему с осталЬнЫми вещами прагматическим свойствам, а по 
каким-то другим особенностям. Он вЫделяется и как 6Ы вЬтадает 
из общей прагматической связи окружающих нас привЫчно «действи
тельных» и эмпирических вещей. И для нашего действия и для на
шего восприятия он не ecmb вещЬ, к а к т а к а я . 

Собственно этим самЫм эстетический предмет и как мЫсли-
мЫй предмет не моЖет войти в т у идеалЬную систему возмоЖнЫх 
отношений и закономерностей, которую мЫ характеризуем, как при
роду в ее необходимости и законах. Когда эстетический предмет 
толЬко потому, что он не ecmb «вещЬ», назЫвают предметом 
идеалЬнЫм, забЫвают как раз существенное свойство последнего. 
ИдеалЬнЫй предмет ecrnb, преЖде всего, т о , что конституирует эмпи
рическую вещЬ, а з атем уЖе областЬ чистой возможности. Если 
хотя 6Ы «одна» вещЬ этого «действительного» мира осуществляет 
данную возмоЖностЬ, т о и весЬ действительный мир подчинен ее 
идеалЬнЫм законам. Обратно, если «вещЬ» не участвует в данной 
действительности, т о напрасно в ее идеалЬной закономерности искатЬ 
для нее конститутивных начал. 

Но если и независимо о т этих принципиальных соображений 
обратиться к эстетическому предмету, как такому, т о нетрудно 
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убедитЬся, ч т о в сферу идеалЬного м Ы с л и м о г о предмета он не 
входит. Как возмоЖнЫй или невозмоЖнЫй, эстетический предмет не 
подчинен принципу противоречия, которому подчиняется, наоборот, 
всякий мЫслимЫй предмет. Эстетический предмет и в с в о е й идеаль
ности конституируется по какому-то другому и при том не-логи
ческому принципу. В т о Же время, если мЫ переберем все возмоЖнЫе 
отношения чисто мЫслимого, мЫ легко убедимся, что как такое, 
как ч и с т о мЫслимое, оно именно лишено эстетических качеств. 
Последние привходят и к мЬюлимому лишЬ в случае его какого-то 
соотнесения к чувственно данному. Поэтому, напр., напластовываю
щиеся на интелектуалЬнЫх актах состояния радости, удовольствия, 
наслаждения и пр., носят особЫй не-эстетический характер, и если 
мЫ т е м не менее говорим об «изящном» доказательстве, «красивой» 
формуле, «стройности» логического рассуЖдения и т . п., т о , по
скольку э т и эпитетЫ не имеют метафорического значения, они по
лучают свое эстетическое оправдание лишЬ о т форм их чувствен
ного запечатления. 

Таким образом, эстетический предмет не естЬ предмет ни 
эмпирически-чувственный, ни идеалЬно-мЫслимЫй. ЛеностЬю мЫсли 
и оченЬ развитою способностью сдаватЬся при первом Же препят
ствии моЖно объяснить спешное провозглашение в этом случае за 
эстетическим предметом бЫтия и действительности п с и х и ч е 
ских . Душа и душевное отнюдЬ не естЬ нечто идеалЬное, а естЬ 
такЖе эмпирический ф а к т , «вещЬ», среди других фактов и вещей 
природЫ и истории. Поэтому обращение к психическому ecrnb простое 
возвращение к толЬко ч т о отвергнутой квалификации эстетического 
предмета, как прагматической вещи. Если Же «душу» выключают 
из нашего действительного мира и помещают в какой-то «иной» 
мир, т о э т о , действительно, естЬ один из тех творческих актов, 
которЫе подведомственны, меЖду прочим, и эстетике , но в данном 
случае апеляция к такого рода творчеству нам ничем помочЬ не 
моЖет, хотя 6Ы потому, что анализ этого последнего уЖе предпо
лагает знание того, что такое эстетический предмет. Другими 
словами, такое отнесение «души», напр., в областЬ «трансцендент
ного» само естЬ эстетическое творчество и, как способ определения 
характера бЫтия эстетического предмета, естЬ толЬко средство 
заманитЬ исследователя в логически порочнЫй круг. 

Если сопоставление эстетического предмета с психическим 
ровно ничего нам не дает, т а к как возвращает просто к эмпири
ческой действительности, т о сопоставлением эстетического и ме
тафизического предметов моЖно воспользоваться, по крайней мере, 
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как эвристическим приемом, для приближения к собственно э с т е т и 
ческому. « Действительность » обоих предметов — не д е й с т в и т е л ь 
ная, она лишЬ «как 6bi» действительность или действительность 
ф и к т и в н а я , φάντασμα. Но в т о время, как собственно метафизи
ческая « действительность » создается через утверждение новой, 
второй, трансцендентной действительности-реальности, и в отри
цание действительности нас непосредственно окруЖающей и нас 
включающей, фиктивная эстетическая «действительность» не про
тивопоставляется нашей действительности, как илюзорной, в виде 
действительности подлинной. И в т о время, как, далее, метафизи
ческая реалЬностЬ создается гипостазированием идеалЬно-мЬюли-
мого и потому «помещается» как 6Ы «позади» не толЬко дей
ствительного, но и идеалЬного, как 6bi «под» ними, как их «но
ситель» и «субстрат», эстетическая действительность как 6Ы 
не «доходит» до идеалЬно мЫслимого корелата воспринимаемого 
предмета. 

Эстетический предмет, таким образом, помещается как 6Ы 
«меЖду» предметом действительном, вещЬю, и идеалЬно мЬюлимЫм. 
ЧтобЫ дойти до предмета метафизического, надо пройти nymb о т 
действительного к идеалЬному и т а м начагпЬ построение фикции 
трансцендентной реальности. СмЬюл этого а к т а - п у т и — псевдо-по-
знавателЬнЫй. К эстетическому Же предмету мЫ моЖем прийти 
одинаково удобно и о т действительного предмета и о т идеалЬного 
мЫслимого. СмЫсл этого пути отнюдЬ не познавателЬнЫй, а скорее,— 
забегая вперед, — его моЖно назватЬ отвлекающим о т познания, —всё 
равно, ;в одну сторону его направления или в другую, —развлекающим, 
играющим, доставляющим отдЫх и заполняющим досуг меЖду актами 
актуального познания вещей и мира или пользования этими вещами. 
Отходя о т вещей действительных и переходя в сферу эстетического 
предмета, мЫ совлекаем с вещей их прагматическую оболочку, лишаем 
их прагматических качеств, но не имеем в виду их познания и не 
обращаемся соответственно к установке на идеалЬно-мЫслимЫе 
отношения. Обратно, оперируя с идеалЬно-мЫслимЫми предметами, 
отношениями, обстоятельствами, мЫ оперируем с ними, как с пред
метами, обнаЖеннЫми о т всякой «эстетической» внешности, и нам 
непременно нуЖно обратиться к последней, чтобЫ придать им э с т е 
тическую Жизненную осязателЬностЬ и действительность. Если в 
первом случае мЫ не завершили двиЖения о т действительного к 
идеалЬному, а толЬко обнаружили т е н д е н ц и ю к последнему и на 
этом остановились, т . - е . остановились на некоторой « и д е а л и 
з а ц и и » чувственного, т о во втором случае соответствующая 
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тенденция прямо и в буквальном смЬюле моЖегп бЫтЬ названа в про
тивоположность идеализации э с т е т и з а ц и е й («очувствлением»). 

Род предметного бЫтия, с которЫм мЫ, таким образом, имеем 
дело, оказывается действительно своеобразным, относительно не
зависимым и в т о Же время двояко-зависимЫм. Издавна он привлекал 
к себе внимание исследователей и в зависимости о т того или иного 
подхода к нему, в зависимости о т эвристического приема его изо
бличения, получал самЫе разнообразные наименования. Так, Платон 
говорил об особого рода предметности, помещающейся «меЖду» 
[μεταςύ] идеалЬнЫм предметом «знания» и генетическим предметом 
«мнения», предметности, требующей своего особого типа направлен
ности сознания [ètavc'a]; в старой онтологии говорили об особом 
ens fictum; Кант вводил для особого рода посредсщвующих функций 
«схемЫ»; в современной феноменологии говорится об особой области 
нейтрального предмета; Мейнонг говорит об особом типе предмет
ности в сфере т а к называемого им «допущения» (Annahme). Точно 
такЖе и в самой эстетике ранЬше оченЬ много говорили об особой 
предметной сфере «видимости» (Schein), т о как об «игре», т о как о 
«свободе в явлении» (в противоположность необходимости) (Шилер). 
Отчетливо вЫразил свою мЫслЬ ГегелЬ : « чувственное в художествен
ном произведении по сравнению с непосредственною наличностью 
природнЫх вещей возводится на степенЬ простой в и д и м о с т и , и 
художественное произведение с т о и т по с р е д и н е меЖду непосред
ственною чувственностью и идейною мЫслЬю». И вот, теперЬ с разнЫх 
сторон подходят к той Же проблеме, когда вводят в область эстетиче
ских определений такие, напр., термины, как «игра» (Гроос), «созна
тельная илюзия» (Конрад Ланге), «абстракция» (Ворингер), «изоляция» 
(Гаман), «моторное представление» (ГилЬдебранд) и т . п. В этих 
терминах перекрещивается и перепутывается формалЬно-предметное 
с эмпирическим, в особенности с психологическим, не-эстетическое 
с эстетическим, формалЬное с содерЖателЬнЫм, материальное с 
актнЫм, гипотетическое с описателЬнЫм. БЫло 6Ы благодарною и 
насущною задачею разобратЬся во всем этом и найти адекватное 
изображение области предметности, в которую попадает, следова
тельно, и эстетическое, как такое. 

Не будучи удовлетворен ни одним из этих терминов, как заклю
чающих в себе или эквивокации или посторонние, по болЬшей части 
психологистические, примеси, я позволю себе употребление, для обозна
чения указанной нейтральной области предметного бЫтия, особого т е р 
мина : б Ы т и е о т р е ш е н н о е . Сохранением в термине слова «бЫтие» 
я хочу прямо указатЬ на онтологическое значение и место термина, 
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а словом «отрешенное» я хочу подчеркнуть т у тенденцию отхода 
о т прагматической действительности и « идеализации » ее, которою, 
преЖде всего, и определяется установка на э т у sui generis область. 

Очевидно, что в э т у отрешенную областЬ моЖет бЬнпЬ пере
веден любой предмет действительного бЫтия, и поэтому-то любая 
вещЬ и любое отношение в отрешенном бЫтии моЖет явитЬся 
субъектом любой предикации действительного бЫтия. Так и поэтому, 
совершенно правомерны все такие вЫраЖения, как, напр., «химера 
существует», «огнедЫшащий дракон сражается, л е т а е т , гибнет», 
«Живая вода исцеляет», «фея плачет» и т . п. Но и болЬше того, 
т а к как все такого типа суЖдения обладают значением толЬко 
quasi -познавателЬнЫм, т о здесЬ открывается такой широкий про
стор для связывания субъекта с предикатом, которЫй далеко вы
водит нас за пределЫ простого «подражания» сущей действитель
ности, и вводит нас в беспределЬную областЬ действительности « т в о 
римой». ВсевозмоЖнЫе модалЬности сознания, соответствующие моди
фикациям действительного бЫтия, целиком поглощаются областЬю 
бЫтия отрешенного. МЫ такЖе и здесЬ различаем « суЖдения » пробле
матические, сомнителЬнЫе, истиннЫе, вероятные, утвердителЬнЫе 
и проч., и проч., как и применительно к бЫтию действительному, 
но всё э т о претерпевает радикалЬное преобразование. Ничто не под
чиняется закону логического (строЖе: онтологического) достаточного 
основания, всё как-бЫ отрЫвается, отрешается о т почвЫ прагма
тической действительности, всё «развязЫваегпся». Но т а к как, 
с другой сторонЫ, отрешенное бЫтие не достигает значения бЫтия 
идеалЬно-мЫслимого, т о оно не подчиняется и закону логической 
(онтологической) возможности и невозможности, закону противо
речия. ЗдесЬ свои правила поведения для предмета, которЫе и долЖнЫ 
бЫтЬ установлены не путем «вЫвода», «аналогии» или чего-либо 
подобного, а путем самостоятельного непредвзятого, незараЖенного 
никакими объяснителЬнЫми теориями анализа. 

Принимая для обозначения соответствующего состава сознания 
привЫчнЫй термин «фантазия», мЫ долЖнЫ будем признатЬ суще
ственным для фантазии именно а к т отрешения предмета, на которЫй 
она направляется, о т связей и качеств бЫтия действительного, 
прагматического. Не касаясЬ комбинированного действия фантазии, 
позволяющего ей т к а т Ь из элементов сравнительно бедного прагма
тического мира свой бесконечно богатЫй, многообразный, неисчер
паемый мир бЫтия отрешенного, и не касаясЬ иманентнЫх законов 
самой фантазии по упорядочению этого многообразия, поспешу отме-
т и т Ь толЬко необходимость восстановления в правах характеристики 
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акта фантазии, как акта «подражания». Конечно, нелепое толко
вание платоновского «подражания», как копирования, повторения, ими
тирующего подраЖания, нуЖно позабЫтЬ. Фантазия —не обезЬяна! 
А, с другой сторонЫ, что значит «подраЖание идее»? Не т о что 
поэт, но сам Демиург толЬко «подраЖает», воспроизводит, отобра
жает, п е р е д а е т идею, —без этого у нее нет ни действительного, 
ни отрешенного бЫтия. Иначе говоря, «подраЖание» ecmb вопло
щение . ЧтобЫ идея перестала бЫтЬ толЬко в возможности и стала 
действительностью, она долЖна бЫтЬ реализована. И отрешенное 
бЫтие без воплощения, без « передачи » ecmb не бЫтие, а ничтоЖество. 
Отрешая бЫтие о т его действительности, фантазия не комкает 
его и не сваливает в хаотическую масу не-сущей материи [μή ον), 
а воплощает в «передаваемые», в осмЫсленно вЫраЖаемЫе формЫ. 
П о д р а Ж а н и е ecmb вЫраЖение. Отрешенное бЫтие не стано
вится ничтоЖеством, потому что оно имеет вЫраЖение, и оно ecmb 
толЬко вЫраЖенное. ТолЬко в чувственном вЫраЖении ecmb и эсте
тический предмет. 

VII 

ЗдесЬ т а к Же мало места входитЬ в анализ отрешенного бЫтия, 
как и направленного на него в качестве фантазии конституирующего 
э т о бЫтие сознания. Ясно лишЬ одно из толЬко что набросаннЫх указа
ний, что характеристика эстетического предмета не уйдет далеко, если 
не будет сообразоваться с анализом феноменологической структуры 
фантазирующего сознания. РавнЫм образом, и последний, чтобЫ 
не извратитЬся в психологическую теорию, обобщающую наблюдения 
и эксперименты над фантазирующими индивидами, а чтобЫ оста
ваться на почве принципиальной ясности и чистотЫ, не долЖен укло
няться о т конститутивного указания, моЖет-бЫтЬ, его связЫвающей, 
но зато сообщающей ему именно принципиальную строгость, напра
вленности этого сознания на собственный sui generis предмет. 

ЛишЬ на одном моменте, существеннейшем для эстетической 
проблематики, позволю себе остановиться. Как физик или психолог, 
с одной сторонЫ, математик или логик, с другой сторонЫ, не могли 6Ы 
доволЬствоватЬся общей характеристикой их предмета, — эмпириче
ского для первЫх и идеалЬного для вторЫх, —так точно и для эсте
тика указание сферЫ его предмета, как области отрешенного бЫтия, 
и соответственно фантазирующего сознания, слишком обще и 
требует спецификации. Не всякое отрешенное бЫтие тем толЬко, 
что оно— отрешенное, уЖе предмет эстетического наслаждения, как 
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и не всякий образ фантазии —фундирующее основание для такого 
наслаждения. Напр., простейшие геометрические фигурЫ могут бЫгпЬ 
« вообраЖаемЫ » нами почти с чувственною наглядностью. Это , ко
нечно, не естЬ чувственное «видение идеалЬного», а толЬко неко
торая экземплифицирующая подстановка фантазируемого « случая » 
на место умозримого предмета. БЫгпие такой в о о б р а Ж а е м о й фи
гурЫ естЬ бЬнпие отрешенное, но о т этого оно не становится не
посредственным предметом эстетического восприятия. НуЖно вы
полнение каких-то дополнительных требований, нуЖнЫ новЫе датЫ 
и новЫе актЫ, чгпобЫ сделатЬ вообраЖаемую фигуру предметом э с т е 
тического созерцания, —напр., сравнение данной фигурЫ с другими, 
заполнение цветом ее поверхности и сопоставление с другими цвет
ными поверхностями и т . п. А\оЖно указатЬ и другие случаи налич
ности отрешенного бЫтия и фантазирующего сознания, где соб
ственная функция эстетического сознания непосредственно к дея
тельности не возбуЖдается. Так, наши «грезЫ», напр., о славном 
будущем, наши «мечтания», напр., о героических подвигах, о способах 
отмщения за обиду и т . п. направляются на предметы бЫтия отре 
шенного и «фантазируют» нуЖнЫе положения и обстоятельства , но 
предметом эстетического вкушения непосредственно не слуЖат. То Же 
самое относится, напр., к «моделям», которЫе с т р о и т в своем вообра
жении физик или химик, и которЫми он пользуется, как вспомога
тельными средствами своей работЫ, но не как предметами э с т е т и 
ческого рассмотрения. НуЖен какой-то еще особЫй поворот сознания, 
чтобЫ, напр., схему «строения атома» или картину работЫ демонов 
Млксуела рассматривать эстетически. 

«ВЫвести» понятие эстетического из понятия отрешенного 
бЫтия т а к Же невозможно, как невозможно его вЫвести из понятия, 
напр., —что подчеркивает Гаман, — искусства. Подобное вЫведение 
означало 6Ы, что у выводящего имеется уЖе какая-то готовая т е о 
рия. Непредвзятое исследование долЖно получитЬ определение э с т е 
тического предмета и эстетического сознания из анализа самого 
предмета и самого сознания. Тогда толЬко э т о определение будет 
в строгом смЫсле п о л о Ж и т е л Ь н Ы м . 

МоЖет возникнуть мЫслЬ, что нуЖное, если не «вЫведение», 
т о вЫделение эстетического из отрешенного вообще долЖно руко-
водитЬся конечною « целЬю » конкретного эстетического переживания, 
именно «эстетическим наслаждением». Если 6Ы, мол, мЫ знали при
роду последнего, т о мЫ сумели 6Ы определить, какие из отрешеннЫх 
предметов удовлетворяют этому назначению, и нашли 6Ы специфиче
ские признаки собственно эстетического предмета. Не по каким-либо 
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принципиальным, конечно, соображениям этим путем как будто 
идут такие психологические теории, как теории «вчувствования», 
«сопереживания», «внутреннего подраЖания» и т . п. Методологиче
ское противоречие такого способа решения вопроса очевидно: психо
логическое объяснение, само взЬюкующее принципиального оправдания, 
претендует на то , чтобЫ с т а т Ь принципиальным основанием чистого 
предметного анализа и определения. МоЖно указать пример более 
тонкой, не психологической, попЫтки осуществить т у Же идею, 
в статЬе Морица Гейгера о феноменологии эстетического насла
ждения (1913 г.). Задача автора ясна и он сам признает, что следо
вало начатЬ с анализа самого предмета эстетического, но не делает 
этого. И вот, несмотря на тонкость и продуманность его анализа, 
статЬя в общем остается неубедительной, а его обращения «по до
роге » к указаниям предметнЫх особенностей эстетического не столЬко 
убеЖдают, сколЬко каЖутся требующими оправдания антиципациями. 
Трудно уйти о т впечатления, что автор не вполне освободился от 
психологических внушений. 

Итак, нуЖно ищти путем прямЫм и методологически строгим. 
Как ни убедителЬнЫ указания современных искусствоведов на то , что 
области эстетического и искусства отнюдЬ не совпадают, а сутЬ 
толЬко частично налегающие друг на друга круги, тем не менее, по 
соображениям, вЫше уЖе отмеченнЫм, мЫ имеем методологическое 
право, в поисках эстетического, исходить о т анализа искусства. 
Сопоставление искусства со сферою отрешенного предмета моЖет 
menepb подвинутЬ нас вперед. 5 каком направлении, э то легко видегпЬ 
из сопоставления, с другой сторонЫ, «подраЖания», как функции вообра
жения, с отрешеннЫм бЫтием, как оно дается нам в искусстве. 

Дело в том, что современные философские реалистЫ, в поисках 
«естественной картинЫ мира», и феноменологи, в поисках непосред
ственной данности воспринимаемой действительности, силЬно упро
щают проблему действительности, обращаясь к действительности 
толЬко « природной ». На самом деле, окруЖающая нас действительность 
prima facie именно действительность не «природная», а «социальная», 
«историческая», «кулЬтурная». Упрощенная апеляция толЬко к «при
роде» поддерживается теорийкою, за которую много бЫло бЫ датЬ 
грош, будто о т « природного » мЫ дойдем и до « исторически-кулЬтур-
ного», ибо, мол, история сама развиласЬ в природе. Философские 
головЫ, набитЫе мЫлЬною пеной милевской логики, до сих пор не могут 
объятЬ, как моЖно, обратно, толковать природу в социалЬно-кулЬтур-
ном аспекте. Их крошечное воображение не моЖет подняться вЫше 
того места, на котором утверждение, что история естЬ не что иное, 
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как окружающая нас действительность, предполагает понимание 
«истории» в каком-то «самом широком смЬюле», когда под «историей» 
разумеется и «естественная история». 

Но оставим неразумие в покое, и обратимся к делу. Ч т о такое 
все т е «яблоки», «деревЬя», «чернилЬницЫ», «лампЫ» и всякого рода 
утензилии, на komopbix изощряется философское глубокомЬюлие, как 
на «примерах» вещей действительного мира, вещей «физических», 
напр., в противоположность психическим? Не трудно видетЬ, что э т и 
вещи, преЖде всего, т а к или иначе приобретены философом, т . - е . 
купленЫ, вЫмененЫ, полученЫ в подарок и т . д., з атем они кем-нибудЬ 
произведены, сделанЫ, взращенЫ и т . д., пущенЫ в оборот, как товар, 
как предмет потребления, пользование ими определяется т е м или инЫм 
обЫчаем и нормою права, наконец, в них вкладЫвается не толЬко 
труд, но и творческая фантазия производителя того или иного 
культурного вкуса и уровня и т . д., и т . д. ЧтобЫ добратЬся до их 
«природнЫх» свойств, надо весЬма обкарнатЬ их к о н к р е т н у ю 
д е й с т в и т е л ь н о с т ь . Их «естественность» естЬ весЬма условная 
частЬ действительного целого и абстракция о т конкретного. Если, 
далее, не следовать другой еще теорийке и не объявлятЬ наперед, что 
все э т и не « физические » свойства вещей cymb свойства « психиче
ские», т о остается признатЬ, что мЫ имеем дело с sui generis пред
метом, определение которого противопоставлением « естественной 
истории» истории не-естественной отнюдЬ не получается. 

Предмет социалЬнЫй, как предмет социального обихода, Жизни, 
употребления, всегда естЬ некоторое о р у д и е или с р е д с т в о . 
«Самодовлеющего» бЫтия такой предмет существенно лишен. Любой 
предмет « кулЬтурЫ » как предмет социалЬнЫй, не в с в о е м з н а ч е н и и , 
а в своем бЫтии естЬ такЖе «средство» и потому не самодовлеет. 
Но орудия кулЬтурЫ, как орудия принципиально духовного бЫтия или, 
что т о Же, бЫтия духовного творчества, никакого бЫтия, кроме 
духовного, такЖе иметЬ не могут. Как орудия и средства они сутЬ 
толЬко «знаки», самодовлеющего бЫтия не имеющие, но указующие 
на таковое и через э т о приобретающие собственное значение. Ука
зываемая ими самодовлеющая область «смЫсла» и естЬ область 
отрешенного кулЬтурного бЫтия, в т о м числе и областЬ искусства. 
Знаки, как «вЫраЖения» сутЬ «подраЖания», «воплощения», «запеча-
тления » и т . д. подлинной духовности. Отвлечемся о т нее, мЫ получим 
просто социальную вещЬ, товар — полотно, бумагу, краски и т . п., 
они —орудия, но не «знаки», не «вЫраЖения». Социальное значение их 
сохраняется, кулЬтурное пропадает: писЬмами Толстого моЖно т а к 
Же Жарко натопитЬ «печурку», как и газетнЫми листами или 
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архивами охранки, полотном Рубенса моЖно воспользоваться, как 
брезентом, а в скрипку Страдивариуса запрятатЬ о т полицейских 
ищеек анулированнЫе бумаги... И всё-таки в результате всех этих 
операций вещЬ не становится еще «естественною», т . - е . не духовно, 
а природно самодовлеющею —входящею, как звено, в причинно-необхо-
димЫй ряд, и толЬко. 

Не входя в элементарные тонкости, существенно необходимые 
для сколЬко-нибудЬ углубленного рассмотрения вопроса, отмечу толЬко 
самое первое, бросающееся в глаза разделение. Окружающее нас 
действительно бЫтие естЬ или бЫтие самодовлеющее или бЫтие 
орудия и «знака». Отрешенное бЫтие, в силу уЖе указанных свойств, 
отраЖает на себе т о Же разделение. Искусство в своем бЫтии естЬ 
« знак », « подраЖание », « передача », « вЫраЖение ». Эстетический пред
мет , как предмет отрешенного бЫтия, естЬ, в первую голову, предмет 
кулЬтурнЫй, «знак», «вЫраЖение». Э т о естЬ бЫтие отрешенное, но 
не самодовлеющее, а, скаЖем, с и г н и ф и к а т и в н о е . Но всякое ли 
сигнификативное отрешенное бЫтие ecmb eo ipso предмет э с т е т и 
ческий и всякий ли момент в самой структуре этого бЫтия естЬ 
момент эстетический? Другими словами, подошли ли мЫ к последней 
спецификации эстетического? 

ПреЖде всего, самЫе термины « знак » и « вЫраЖение » — много
значны. Не входя в нуЖнЫе здесЬ различения, —(что читателЬ моЖет 
найти в других моих работах, в частности см. «Эстетические фраг
менты»},—констатирую толЬко, что т о т «знак», с которЫм мЫ 
имеем дело в искусстве, естЬ знак, которому кореспондирует смЫсл. 
Слово, словесное вЫраЖение, естЬ тип и прототип такого рода знака. 
Всё искусство в этом смЫсле «словесно» и «осмЫслено». Но, с другой 
сторонЫ, «словесное вЫраЖение» не толЬко осмЫслено, оно в т о Же 
время э к с п р е с и в н о . Искусство не толЬко «передает» смЫслЫ, но 
отобраЖает такЖе душевнЫе волнения, стремления, реакции. Оно 
не толЬко социальная вещЬ и, как такая , средство, но такЖе куль
турная «ценность», будучи индексом и как 6Ы «составною частЬю» 
основной кулЬтурной категории, — противопоставляемой социальной 
категории «толЬко вещи и средства», —«самоцели», «лица», «лич
ности». Как такой индекс и как составная частЬ культурного само-
довления, искусство приобретает некоторЫе формалЬнЫе признаки 
самодовлеющего «природного» бЫтия. БЫло 6Ы грубою ошибкою допу
с т и т ь здесЬ на этом основании отожествление, — как делают, когда не 
умеют отличитЬ, напр., индивид, как органическую категорию, о т лич
ности, категории кулЬтурной. Самодовление лица и экспресии, как его 
индекса, toto génère иное, чем самодовление природно-необходимого 
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явления. ХудоЖник, к а к т а к о й , — э т о относится и ко всякому куль
турному лицу, к а к т а к о м у , — не вЫсшая порода обезЬянЫ и такЖе 
не «гражданин» или «товарищ». В своем культурном бЫтии, как 
таком, он сам «вЬфаЖение» некоторого смЬюла, а в т о Же время 
и экспресия, т . - е . составная частЬ некоторого sui generis бЫтия. 

ЧтобЫ получитЬ последнюю спецификацию искусства, как воз
можного предмета эстетического сознания, необходимо packpbimb и 
анализировать структуру самого искусства, как в Ы р а Ж е н и я . Э т а 
завершителЬная работа ф и л о с о ф и и и с к у с с т в а и раскроет т е 
моментЫ в структуре «вЫраЖения», komopbie являются носителями 
эстетического. ТолЬко rnenepb эстетика , как философское учение, 
моЖет packpbimb на этом материале соответственную структуру 
эстетического сознания (соответствующий анализ структуры поэ
тического слова мною сделан в упоминавшихся «Эстетических фраг
ментах», вЫпуск II и III). 

Если мЫ menepb с указанною целЬю обратимся к самим искусствам, 
мЫ заметим, что в т о время, как, напр., музЫка естЬ искусство по 
преимуществу «самодовлеющее» и экспресивное, — в чем, к с т а т и , особая 
сила и ирационалЬностЬ музЫкалЬного действия на нас, как э с т е т и 
ческого, т а к и не-эстетического,—напротив, поэзия по преимуществу 
сигнификативна. Изобразительные искусства не т а к ярко отраЖают 
противоположность этих значений « вЫраЖения », потому что они 
преимущественно «показЫвают» «вещи», их функции с о о т в е т с т в у ю т 
н о м и н а т и в н о й функции слова,—как «вЫраЖения» они, действи
тельно, сутЬ изображения. Э т о — язЫк, слова которого сутЬ соб
ственные имена, и где нет слов для обозначения общих понятий: 
«человек вообще», «природа вообще» и т . п. 

Не трудно, однако, уловитЬ, что самодовлеюще-экспресивная, 
как и изобразительная функция вЫраЖения, не толЬко не противо
речат функции сигнификативно-смЫсловой, но все они вместе соста
вляют конкретнЫе части некоторой конкретной целЬной структуры. 
5 т о Же время видно, что если и моЖно говорить об относительной 
самостоятельности функций экспресивной и изобразительной, в 
смЫсле их независимости о т функции сигнификативной, т о последняя, 
наоборот, непременно предполагает, включает и выполняет такЖе про
чие функции. Так, напр., поэтическое слово, будучи осмЫслено, в т о Же 
время экспресивно (в самом звуке, тоне, интонации и т . д.) и изобра
зительно (номинативно). «Слово», как искусство, имплицируя все 
функции искусства, долЖно датЬ наиболее полную схему структуры 
искомого нами специфического предмета. Если уЖ полЬзоватЬся 
смешнЫм применительно к искусству термином, т о поэзия —наиболее 



78 Г. Ш Π Ε Τ № 1 
ХХХХХХХХХХХХХХХ>ХДХХХХд>ХХХХХХХ:*ХХХДХХХ.*ХХХД*ХХХХХХ>ХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХДХХХ*ХХХХХХЖДХХХДХХХХХХХДХДХдХКХДХХХЖХХХХХХХ 

«синтетическое» искусство, единственный не нелепЫй «синтез» 
искусств. 

РазвертЫвая перед собою структуру искусства на примере хотя 
6bi поэтического слова, мЫ найдем моментЫ для конституции эсте 
тического безразличные, вне-эстетические, играющие в эстетическом 
сознании ролЬ «помех» или «задерЖек», и наконец, полоЖителЬно 
эстетические. Последние гнездятся 1 ) во внешних формах чувственно 
данного «знака», формЫ сочетания, 2) во внутренних формах, как 
отношениях форм внешних к онтическим формам предметного содер
жания, и 3} в иманентнЫх («естественных») формах самого идейного 
содержания, «сюЖета», как потенциях его «искусственного» вЫраЖения. 
Первая данностЬ эстетики — внешняя форма и ее сознание. Полная 
внутренне расчлененная структура этого сознания раскроется, если 
будут показанЫ пути приведения иманентнЫх и внутренних форм 
вЫраЖения к этому непосредственно данному внешнему вЫраЖению. 
Э т а и естЬ задача современной полоЖителЬной эстетики. 

Эстетика , таким образом, вопреки метафизикам и психологам, 
не о «внутреннем», а о в с е ц е л о в н е ш н е м . Поэтому-то она самое 
последнее и самое убедительное оправдание действительности. При
рода моЖет бЫтЬ оправдана толЬко через кулЬгпуру. Этим откры
вается ряд новЫх проблем, завершающих содержание эстетики и 
переводящих ее в более объемлющую сферу проблематики философии 
кулЬтурЫ вообще. Отрешенное бЫтие, искусство, эстетический 
предмет долЖнЫ бЫтЬ исследованЫ в контексте других видов и типов 
кулЬтурной действительности. ТолЬко в таком контексте уразуме
вается собственный смЫсл и искусств и эстетического, как такого. 
Философия Же кулЬтурЫ естЬ, повидимому, пределЬнЫй вопрос и самой 
философии, как сама кулЬтура естЬ пределЬная действительность — 
пределЬное осуществление и овнешнение, и как кулЬтурное сознание 
естЬ пределЬное сознание. 

Г. Шпет. 
Москва, 1922, мая 14. 



К ВОПРОСУ О ПОСТРОЕНИИ ПОЭТИКИ. 

Поэтика —одна из составных и при том одна из самЫх древних 
частей науки о литературе. НЬше мЫ перевиваем полосу напряжен
ного интереса к проблемам поэтики. Старая, даЖе седая дисциплина 
усиленно омолаЖивается, перестраивается до основания. Кругом кипит 
работа. Там и сям валяется щебенЬ. Усердно подвозится свеЖий ма
териал. Делаются попЫтки набросатЬ проекты, по которЫм следо
вало 6Ы строитЬ эту дисциплину. 

Недавно вЫшла сгпатЬя проф. В. М. Жирмунского «Задачи по
этики» *), статЬя, во многих отношениях оченЬ показателЬная. 
Талантливый автор примЫкает к определенному течению в нашей 
науке, оченЬ влиятельному и плодотворному. Это и дает мне повод 
вЫсказатЬ несколько общих мЫслей по вопросу о поэтике, — об ее за
дачах, об'еме и —построении. 

I 

5 порЫвистом устремлении вперед молодЫе ученЫе, работаю
щие в области поэтики, иной раз оченЬ легко отказЫваются о т 
завещанного нам наследия. Но ecmb имена, которЫх не оттолкнешь 
одним движением руки. К их числу принадлежит Александр Н. Весе-
ловский, бросивший в научнЫй обиход грандиозную идею «истори
ческой» поэтики. Со ссЫлки на его «основополагающие трудЫ» и 
начинается статЬя проф. Жирмунского. 

Действительно, на первЫх Же порах возникает вопрос о том, в ка
ком отношении к исторической поэтике находится поэтика теоретиче
ская. А от этого зависит решение и дальнейшего вопроса: сохраняет ли 

*} Начала, 1921, № 1. 
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история поэзии (литературы, словесности} самостоятельное значение 
рядом с исторической поэтикой, или последняя упраздняет первую? 

Б. 1Л. Жирмунский несколько раз принимается говорить о фор
мулированных мною вопросах, но вЫраЖается недостаточно ясно. 

Различая теоретическую (или общую} поэтику, с одной сторонЫ, и 
поэтику историческую, с другой, — В. М.. Жирмунский рассуждает так . 

Конечная задача теоретической поэтики сводится к анализу 
стиля, под komopbiM разумеется «единство приемов поэтического 
произведения». «Путем сравнения могут 6bimb установлены суще
ственные особенности стиля поэта или поэтической эпохи, школЫ 
и т . д. Историческая поэтика изучает по преимуществу эту смену 
стилей, индивидуалЬнЫх или исторических; они составляют момент 
единства в разрозненных историко-литературнЫх наблюдениях» (70). 
« Об'яснитЬ художественное значение поэтических приемов, их взаим
ную связЬ и характерную эстетическую функцию составляет задачу 
теоретической поэтики. В свою очередЬ поэтика историческая долЖна 
установить их генезис в поэтическом стиле эпохи, их отношение к 
предшествующим и последующим моментам в развитии поэзии» (61). 

Какие операции нуЖно проделать исследователю, э т о —ясно. 
Произведение изучается сначала обособленно, имманентно, по прин
ципам теоретической поэтики. Определяется «единство приемов», 
т . -е . стилЬ. О т стиля произведения переходим к стилю автора в 
целом, к стилю школЫ и всей литературной эпохи. Э т о —первая 
фаза работЫ. Далее стили сравниваются, устанавливаются их осо
бенности, и вЫясняется их исторический генезис, т . -е . стили изу
чаются «в историческом плане» (53). В первой стадии мЫ имеем 
дело с теоретической (общей) поэтикой, во второй —с исторической. 

Но, спрашивается, естЬ ли у исторической поэтики еще какие-
нибудЬ задачи, если вспомнитЬ, ч т о историческая поэтика изучает 
«по п р е и м у щ е с т в у » , а не всецело смену стилей. И главное, что 
Же о с т а е т с я на долю истории поэзии? Намек на «разрозненные 
исгпорико-литературнЫе наблюдения » способен вЫзватЬ лишЬ недо
умение. Не столкнется ли историк в своих «разрозненных» наблю
дениях с теоретической поэтикой, а, немного погодя, не придется ли 
ему вступитЬ в конфликт с самой исторической поэтикой? Повиди-
мому, т а к . В самом начале своей статЬи , отстаивая автономнЫе 
права науки о литературе, В. М. Жирмунский заявляет, что «суще
ственную основу историко-литературного исследования» (в отличие 
о т кулЬтурно-исторического) составляет «изучение истории поэти
ческого искусства, или, по терминологии Веселовского, «историче
ская поэтика» (51). Тут опягпЬ естЬ некоторая недоговоренность. 
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Историческая поэтика составляет «существенную основу» истории 
литературЫ, следовательно, не исключительное ее содержание. Но 
тенденция всё Же состоит в том, чтобЫ на место истории поэзии 
поставить историческую поэтику *). 

Конечно, любому термину моЖно придавать любое значение. 
ТолЬко не всегда э т о оправдывается необходимостью. И под исто
рической поэтикой моЖно, поЖалуй, разуметь историю поэзии, 
«историю поэтического искусства». Но проф. Жирмунский берет 
историческую поэтику в смЫсле Веселовского. 

Если так , т о приходится утверЖдатЬ, что в данном случае 
проф. Жирмунский уклонился о т намерений Веселовского. По мЫсли 
создателя исторической поэтики, последняя нисколько не отменяет 
собою истории литературЫ. В cmambe « Из введения в историческую 
поэтику» (1893)2) Веселовский дает рядом два определения: истории 
литературЫ, с одной сторонЫ, и исторической поэтики, с другой. 
Историческая поэтика стремится к «выяснению сущности поэзии— из 
ее истории»; э т о — « индуктивная поэтика», долженствующая устра
нить «ее умозрителЬнЫе построения». «Задача исторической по
этики»,—читаем в другом месте 3}: «отвлечЬ законЫ поэтического 
творчества и отвлечЬ критерий для оценки его явлений из истори
ческой эволюции поэзии —вместо господствующих до сих пор отвле
ченных определений и односторонних условнЫх приговоров ». По основ
ной своей цели историческая поэтика ecmb, таким образом, дисциплина 
чисто теоретическая, но метод ее — не дедуктивно-абстрактный, 
а индуктивно-исторический. Еще Вл. Плотников в интересном «ме
тодологическом этюде» доказЫвал 4), что научная теория литера
турЫ, которой предстоит «packpbirnb общие фактЫ и законЫ про
исхождения и развития литературЫ», долЖна полЬзоватЬся м а т е 
риалом истории литературЫ. История литературЫ «доставляет 
эмпирический материал для теории. Последняя обрабатывает э т о т 
материал в форме общих огпвлеченнЫх схем, в которЫе укладЫваются 
частнЫе фактЫ, составляющие историю литературЫ. Совокупность 
обобщений относительно происхождения и развития литературЫ, 
приведенная в систему, и ecmb т о , что мЫ назЫваем научной теорией 

*) «От правильной формулировки вопросов исторической поэтики»,—говорится в 
заключительных строках статЬи [81), — «зависит истолкование основных явлений 
истории русской поэзии XIX века». 

2) Собрание сочинений А. Н. Веселовского, т . I, с т р . 30—31. 
3) Собрание сочинений А. Н. Веселовского, т . II, вЬт. I, с т р . 9, прим. 
4) «ОсновнЫе принципы научной теории литературЫ». ОтделЬнЫй о т т и с к из 

«Филологических Записок» 1888 г, Сщр, 21—22. 
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литературы». Естественно, ч т о для данной цели наиболее продук
тивными являются сравнительно-исторические наблюдения, и таким 
образом уЖе намечаются контурЫ особой науки, которую моЖно 
наименовать « сравнительной литературой » (как существуют срав
нительное язЫкознание или сравнительная мифология). Работу такого 
характера мЫ имеем в известном труде Ш. Летурно «Литературное 
развитие различных племен и народов», но особенно в книге Поз-
н е т т а (Posnet) — « Comparative literature» *}. 

Из сравнительной истории поэзии вЫяснитЬ «сущность поэзии», 
«законЫ поэтического творчества»—вот прямая задача исторической 
поэтики, как она бЫла задумана Веселовским. Правильнее говорить 
здесЬ об эволюции поэзии, а не об истории. Эволюция —развитие 
явления «по природе», как вЫразился еще АристотелЬ, а история изу
чает конкретнЫй процесс, обусловленный действием каузалЬнЫх фак
торов. Поэтому, особенно в виду происходящих недоразумений, пред
почтительнее бЫло 6Ы и самую науку назЫватЬ «эволюционной», а 
не исторической поэтикой. 5о всяком случае историческая поэтика 
ecmb лишЬ разновидность поэтики вообще, т . -е . дисциплина теоре
тическая, отличная о т истории поэзии, о т истории литерагпурЫ. 
Поэтика и история литературЫ разнятся друг о т друга т а к Же, 
как, напр., социология и история. Как толЬко мЫ вступаем в областЬ 
конкретнЫх явлений, приуроченнЫх к известной исторической среде 
и к известному историческому моменту, мЫ становимся историками 
литературЫ. Изучение стилей в историческом аспекте —дело истории 
литературЫ, а не исторической поэтики. 

Имея совершенно самостоятельное значение, поэтика вместе с 
т е м слуЖит необходимой опорой для истории литературЫ, блиЖай-
шим об'ектом которой является поэзия как искусство, конкретнЫй 
процесс ее развития. 

II 

Как долЖна строитЬся поэтика в качестве теоретической дис
циплины? 

Проф. Жирмунский отвечает (62): «Б основу систематического 
построения поэтики, естественно, долЖна бЫтЬ полоЖена классифи
кация фактов язЫка, которую дает нам лингвистика... КаЖдой главе 
науки об язЫке долЖна соответствовать , таким образом, особая глава 
теоретической поэтики». В поэтике Б. М. Жирмунский различает 

Ч «Сравнительная литература» Гутчисона Маколея Познетта. Перевод с 
английского Э. Пименовой, СПБ., 1898. Из «Мира БоЖЬего» янв., февр., Avapm и апрелЬ. 
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три отдела: стилистику, тематику и композицию. Стилистика за
ключает в себе эвфонию (поэтическую фонетику) с подразделением 
на метрику, словесную инструментовку и мелодику, далее стилистику 
в тесном значении термина, или поэтическую семасиологию (учение 
о тропах), поэтическое словообразование, поэтический синтаксис 
и, наконец, палеонтологию язЫка. Тематика т р а к т у е т о словеснЫх 
темах, о мотиве и сюЖете, о внутренних образах (описания, харак
теристики и т . д.). Учение о композиции связано с учением о поэти
ческих Жанрах. Об'единив вЬтодЫ, добЬипЫе анализом стилистики, 
тематики и композиции, мЫ получим представление о стиле, как 
«единстве приемов поэтического произведения». 

Итак, поэтика, по мнению В. М.. Жирмунского, базируется на 
лингвистике. 

КаЖется, э т о — т а к «естественно». Поэзия естЬ искусство слова. 
Наука о слове, об язЫке—лингвистика. Стало-бЫтЬ, поэтика рав
няется по лингвистике. Б наши дни э т о т лозунг—особенно популярен. 
Правда, он —не нов. Сам В. М. Жирмунский припоминает Гердера, 
ГумболЬта, Потебню (56 — 57). К этому моЖно 6bi присоединить более 
новЫе имена, напр., Бенедетто Кроче или Антона Марти *}. РечЬ 
идет о новой постановке самой лингвистики, которой рекомендуется 
включитЬ в свою областЬ проблемы эстетики и философии язЫка. 
Наука об искусстве и наука об язЫке, э с т е т и к а и лингвистика,— 
утверЖдает Бенедетто Кроче, —образуют не две особЫе науки (под
чиненные или соподчиненнЫе друг другу, или совсем не связанные 
меЖду собою), а одну единственную науку. Общая лингвистика (lin-
guistica generale, allgemeine Linguistik) ecmb не ч т о иное, как э с т е 
тика. Кто занимается научной лингвистикой, т о т занимается э с т е 
тическими проблемами и наоборот. Философия язЫка и философия 
искусства э т о —одно и т о Же 2). Антон А\арти с т р о и т философскую 
науку об язЫке (allgemeine Grammatik und Sprachphilosophie), —науку о 
функциональном значении язЫковЫх фактов. Теоретическая частЬ 
этой науки, т а к называемая психология язЫка (Sprachpsychologie), су
щественным своим отделом имеет семасиологию (учение о значениях 
слов). Функциями язЫка определяется его телеология. 

*} benedetlo Croce. Estefica come scienza dell'espressione et linguishca generale, 
1-е издание 1901, 2-е 1903, 3-е 1909. Со второго издания сделан немецкий перевод 
Карлом Федерном: «Aeslheiik als Wissenschaft des Ausdrucks und allgemeine Linguistik» 
(Leipzig. 1905). 5 1920 г. первая, теоретическая частЬ, переведена на русский язЫк 
В. Яковенком под заглавием: «Эстетика как наука о вЬиэаЖении и как общая 
лингвистика» (издание М. и С. СабашниковЫх).— Anton Marty. Untersuchungen zur 
Grundlegung der allgemeinen Grammatik und Sprachphilosophie, Halle a. S, 1908, 

2) Глава XVIII первой части. 
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Это новое двиЖение научной мЬюли нашло себе Живой отклик среди 
молодЫх русских лингвистов, связавших свои специалЬнЫе изЬюкания 
с проблемами поэтики. МЫ имеем уЖе целую группу энергичнЫх 
исследователей. Проф. Б. М. Жирмунский, как видно из приведенной 
вЫше цитатЫ, такЖе принимает лингвистическую базу для поэтики. 

МоЖно приветствовать лингвистику с выступлением на новЫй 
путЬ и радоватЬся каЖдому ее шагу. Б успехах философии язЫка 
заинтересована эстетика слова. Пока сама лингвистика еще не мо-
Жет похвалитЬся особенно крупнЫми достижениями: как философ
ская дисциплина, она —еще в периоде становления; многие ее главЫ, 
весЬма существенные для поэтики (начиная с семантики}, или крайне 
слабо разработаны или даЖе отсутствуют совершенно. УЖе одно 
э т о обстоятельство лишает лингвистику права бЫтЬ руководитель
ницей другой науки, которая такЖе занята разрешением теорети
ческих проблем словесного искусства. A priori говоря, есгпЬ областЬ 
и областЬ весЬма обширная, где поэтика моЖет работать в тес
нейшем содружестве с лингвистикой. Это —та областЬ, которая 
традиционно обозначается термином «стилистика», и которая, по 
Жирмунскому, составляет первЫй отдел поэтики. ДалЬше их дороги 
расходятся до такой степени, что трудно бЫло 6Ы оспариватЬ авто
номию поэтики. МеЖду тем, как раз в этом пункте меЖду нами 
нет единомЫслия. 

Крайняя левая (напр., Р. О. Якобсон) категорически заявляет, 
что «поэзия естЬ язЫк в его эстетической функции», что язЫковЫе 
«приемЫ» наука о литературе долЖна признатЬ «своим единствен
ным героем» 1)я 

Притязания лингвистов зашли т а к далеко, что уЖе стал раз
даваться протест со сторонЫ лиц, настроенных вполне сочувственно 
к молодой лингвистике. Заговорили о засилии, о незаконном подчи
нении. БесЬма симптоматично в этом отношении то , что сказано 
попутно Б. 1Л. Эйхенбаумом в книге «Мелодика стиха» 2): «Вступая 
в союз с лингвистикой, поэтика долЖна отстаивать свою самостоя
тельность. Для лингвиста поэтическое произведение естЬ «явление 
язЫка», дающее интересный материал для изучения вопросов фоне
тики, синтаксиса, семантики... Поэтический язЫк рассматривается 
не в своей специфической деятельности и не на ф о н е практического 
язЫка, а в ряду язЫковЫх явлений вообще. У теоретика поэзии, 
как 6Ы ни бЫли плодотворнЫ для него методЫ лингвистики, постановка 

*} Р. Якобсон. Новейшая русская поэзия. Набросок первЫй. Виктор Хлебников. 
Прага, 1921. Стр . И. 

2) Б. Эйхенбаум. Мелодика стиха. Петербург, 1922. Стр. 13—14. 



N2 1 К ВОПРОСУ О ПОСТРОЕНИИ ПОЭТИКИ 85 
χχχχχχχχχχχχχχχχχχχχ*ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ*ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ*χχχχχχχχ 

всех вопросов долЖна 6bimb иной. ЗдесЬ ясно вЫступает разница меЖду 
понятиями язЫка и с т и л я , язЫкового я в л е н и я и стилистического 
приема. . . Поэтика строится на основе телеологического принципа 
и потому исходит из понятия приема». 

Так Же смотрит на дело и проф. Жирмунский. «Принятие точки 
зрения «крайних» лингвистов», —говорит он (69), —«грозило 6Ы таким 
Же подчинением поэтики внеполоЖнЫм для нас задачам лингвистики, 
каким являлось до сих пор привЫчное подчинение истории литературЫ 
задачам кулЬтурно-историческим ». И, как надеЖнЫй щит, В. М. Жир
мунский вЫставляет против лингвистики «художественную телео
логию», принцип «художественного задания». 

Если это так, а э то действительно так, —то моЖно ли бЫло 
даватЬ неосторожное обещание строитЬ теоретическую поэтику 
соответственно главам науки об язЫке (62)? Проф. Жирмунский 
старается честно вЫполнитЬ свое обещание, но о т этого самЫм 
печалЬнЫм образом страдает поэтика, которую сбили с ее cmapbix 
позиций, и которая никак еще не моЖет вЫявитЬ свой новЫй лик. 
ДаЖе в области «стилистики» (звука, ритма, слова) лингвистика 
часто бЫвает бессилЬна помочЬ поэтике. Но это , сравнительно 
говоря, уЖе детали. К соЖалению, зависимость В. AY. Жирмунского 
о т лингвистической гегемонии остается столЬ значительной, что 
он вЫнуЖден не раз обездоливать поэтику и при том в весЬма ваЖ-
нЫх пунктах. 

I I I 

«Долгое время», — пишет проф. Жирмунский (54), — «существо
вало убеждение, недостаточно поколебленное и до сих пор, что ма
териалом поэзии являются «образЫ». Конечно, поэтическое слово 
вЫзЫваегп в воспринимающем и образЫ-представления, как и многое 
другое (эмоции, мЫсли, волевЫе стремления). «Все сторонЫ душевной 
Жизни человека могут бЫтЬ затронуты поэзией» (56). Но не в этом 
ее специфическая особенность. «Материалом поэзии являются не 
образЫ и не эмоции, а слово» (56). ОбразЫ, «сопровождающие т е 
чение слов, в достаточной мере суб'ективнЫ и неопределенны, и на
ходятся в полной зависимости о т психологии воспринимающего, о т 
его индивидуальности, о т изменения его настроения и т . д. На этих 
образах построить искусство невозможно: искусство требует за
конченности и точности, и потому не моЖет бЫтЬ предоставлено 
произволу воображения читателя : не читателЬ, а поэт создает про
изведение искусства» (54 — 55). В отношении к образам с поэзией 
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дело обстоит хуЖе, чем в Живописи или даЖе в музЫке: «в музЫке 
и Живописи чувственный образ закреплен эстетически, в поэзии он 
является суб'ективнЫм добавлением воспринимающего к смЬюлу вос
принимаемых им слов» (55). 

Несмотря на т о , ч т о проф. Жирмунский подкрепляет себя ссЫл-
кой на Теодора А\ейера [«Das Stilgesetz der Poesie», 1904), никак 
нелЬзя примиритЬся с остракизмом, которому подвергается «образ», 
как предмет поэтики. Аргументация — весЬма недостаточная. Она 
сводится к суб'ективности процесса восприятия. Но суб'ективностЬ 
окрашивает решителЬно все akmbi нашего восприятия, будет ли оно 
направлено на звуки и слова или на тематику и композицию. Пре
увеличивать этого, однако, не следует. 

Разумеется, восприятие образа—-операция доволЬно слоЖная, но 
не безнадежная. Едва ли многие согласятся с тем , что образЫ поэзии 
не могут соперничать «в наглядности» даЖе с образами музЫки. А 
з а т е м «слова» и «словеснЫе представления» ведЬ воспринимаются 
не толЬко сами по себе, но и для того, чтобЫ в конце концов вос
принять образЫ. Э т о — не каприз читателя , а прямое намерение 
автора. «Не читатель , а поэт создает произведение искусства», 
говорит проф. Жирмунский. Э т о т тезис моЖно принятЬ без даль
них споров. Но тогда нелЬзя не вспомнитЬ, ч т о именно образЫ пред-
носилисЬ художественному сознанию творца, что поэт воплотил их в 
слове и т е м дал нам возмоЖностЬ воспринять существеннейший эле
мент его творчества. С течением времени мЫ моЖем забЫтЬ все 
«приемЫ», исполЬзованнЫе поэтом в произведении, забЫтЬ и звукописЬ, 
и ритм, и весЬ словеснЫй материал со всеми эпитетами и метафорами; 
иной раз моЖем даЖе и не знагпЬ подлинного язЫка поэта, знакомясь с 
его произведением лишЬ в переводе (что, разумеется, влечет за собой 
неполноту нашего эстетического восприятия). Но образЫ, созданные 
худоЖником, Живут с нами, как драгоценная частЬ нашего нравствен
ного бЫтия. Гамлет, Фауст , Онегин, Анна Каренина не умирают в 
нашем сознании, пока мЫ владеем своими духовнЫми силами. Поэтика 
не вЫполнит своего назначения, если о с т а в и т без внимания проблему 
образа. Да и в построении произведения образЫ участвуют в ка
честве « материала поэзии » на ряду со словом. Значит, уЖе по чисто 
формалЬнЫм соображениям, теоретику поэзии никак нелЬзя игнори
ровать образа. Когда В. 1Л. Жирмунский стал излагать тематику, 
т о он вЫнуЖден бЫл заговоритЬ о «внутренних образах», разумея 
под ними « описания — природЫ, обстановки, действующих лиц, описа-
телЬную характеристику и т . д.» (65). «Внутренние образЫ поэмЫ 
или романа»,—справедливо прибавляет он, — « слагаются, конечно, из 
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отделЬнЫх стилистических фактов, изучаемЫх в других отделах 
поэтики, но, вместе с тем, они образуют меЖду собой некоторое 
органическое единство, которое, как целое, обладает особЫми свой
ствами, не сводимыми на свойства его отделЬнЫх частей». Оче
видно, сказанное здесЬ нуЖно расширить и применить не толЬко к 
описаниям и характеристикам, но и ко всем формалЬнЫм приемам 
(к экземплификации, к диалогам), которЫми пользуется автор, чтобЫ 
воплотитЬ созданный им образ. «Законченность и точность», кото-
рЫх Б. М. Жирмунский т а к решителЬно требует о т искусства, в 
болЬшей или менЬшей степени будут достигнуты, — если э т о входит 
в творческие намерения поэта. 

Итак, мЫ в праве сказать, что проблема образа не покры
вается проблемой слова, что поэтика долЖна отвести образу осо
бую главу, хотя 6Ы ее и не бЫло в науке об язЫке. 

IV 

Излишний пиэтет к лингвистике заставляет проф. Жирмунского 
прибегать к разнЫм натяЖкам, чтобЫ из «слова» вЫвести всё со
держание тематики и композиции, двух болЬших отделов поэтики. 

В поэтическом произведении, —говорит он (61), —так называемая 
тема « не существует отвлеченно, независимо о т средств язЫкового 
вЫраЖения, а осуществляется в слове и подчиняется тем Же зако
нам художественного построения, как и поэтическое слово». «В поэзии 
тема такЖе слуЖит художественной задачей, т .-е. является поэти
ческим приемом» (65). Всё э т о —так. Но ведЬ тематика, как ее по
нимает сам В. М. Жирмунский, охватЫвает такие слоЖнЫе явления, 
что их не улоЖишЬ в рамки одной проблемы слова. На ряду с «сло-
веснЫми темами» тематика изучает мотивЫ, сюЖетЫ и «внутрен
ние образЫ». 

Точно такЖе композиция говорит не толЬко о построении речи, 
но и о построении целого произведения, даЖе целого Жанра (лирики, 
новеллЫ, романа, драмЫ). Поэтический Жанр, как верно сказано 
В. М. Жирмунским (66), «представляет, преЖде всего, своеобразное 
композиционное задание, которое моЖно сравнить (mutatis mutandis) с 
теми композиционными формами, которЫе мЫ находим в музЫке 
(соната, симфония, песня и т . д.)». 

Сам В. М. Жирмунский чувствует, что могут спроситЬ: не 
противоречит ли сказанное о тематике и композиции тому прин
ципу, что поэтика строится на учении о поэтическом язЫке, т .-е . 
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о слове, подчиненном художественной функции? И спешит отпари
ровать возражения. ВЫходит, однако, нечто натянутое. Лишний раз 
повторяется толЬко, что «в поэзии мЫ имеем дело не с сюЖетом 
и композицией «вообще», а с особого рода тематическими и компо
зиционными фактами — с сюЖетом, воплощеннЫм в слове, вернее — 
существующим толЬко в слове, с композиционным построением ело-
веснЫх масс » ; что « тематические и композиционные элементы поэзии 
заключены в самом материале человеческой речи и развиваются из 
особого, художественного употребления этих словеснЫх фактов : 
«содержание» речи, элементарные «словеснЫе темЫ» и естествен
ная последовательность слов, их «построение» в более слоЖное це
лое приобретают в поэзии значение особЫх худоЖественнЫх приемов, 
тематических и композиционнЫх » (66). 

Всё э т о могло 6Ы удовлетворить тех, кто думает, что « поэзия 
естЬ язЫк в его эстетической функции», а не нас, кто думает, 
что поэзия естЬ словесное вЫраЖение эмоционалЬно-образного твор
чества. Таким методом моЖно истолковать лишЬ элементарные 
явления тематического и композиционного ряда. В эту лингвисти
ческую сетЬ не уловишЬ всей глубинЫ творческого замЫсла, всей 
его тематической разветвленности и всей сложности композицион
ного построения, особенно в крупнЫх созданиях словесного искусства. 

V 

Наконец, данЬю лингвистике, которая еще не успела сделатЬся 
ни linguistica generale, ни Sprachphilosophie, является отказ о т тер
мина «форма» и замена его термином «прием». Это терминологи
ческое различие указывает на своеобразное понимание всего процесса 
творчества, т о понимание, которое чувствовалось и в отрицании 
образа и в стремлении свести тематику и композицию к одному «слову». 

Форма и содержание,— говорит В. М.. Жирмунский, — обЫчио мЫс-
лятся слитЫми в эстетическом об'екте. Сгпало-бЫтЬ, расчленение их 
естЬ некая условность. Это обстоятельство делает « традиционный » 
взгляд на форму «мало плодотворнЫм для вЫяснения специфических 
особенностей чисто формалЬного момента, художественной структуры 
произведения искусства» (52) *}. Поэтому, «традиционному делению на 
форму и содержание» проф. Жирмунский противопоставляет «другое 

*) Проф. Жирмунский говорит и о тех взглядах на форму и содержание, ко
торые люЖно с ч и т а т Ь вулЬгаризацией проблемы, — но я оставляю э т о в стороне. 
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деление, основанное на существенных особенностях произведения искус
ства, как об'екта эстетического рассмотрения : деление на м а т е р и а л 
и η ρ и е м ». ТерминЫ эти , — напоминает нам автор, — введены группой мо-
лодЫх ученЫх, об'единившихся в сборнике «Поэтика» (1919). В отли
чие о т них, устанавливается, однако, идея художественной телеологии 
и, в частности, телеологическое понятие стиля, как единства приемов. 

Проф. Жирмунский полагает, ч т о для «теоретического изучения 
и систематического описания «формалЬной» сторонЫ поэзии» совер
шенно достаточно терминов «материал» и «прием». Положение ве
щей—совершенно ясное. «Всякое искусство пользуется каким-нибудЬ 
м а т е р и а л о м , заимствованным из мира природЫ. Э т о т материал 
оно подвергает особой обработке с помощЬю п р и е м о в , свойственных 
данному искусству; в результате обработки природнЫй ф а к т (мате
риал) возводится в достоинство эстетического факта , становится 
«худоЖественнЫм произведением». Сравнивая сЫрой материал при
родЫ и обработанный материал искусства, мЫ устанавливаем приемЫ 
его художественной обработки. Задача изучения искусства заклю
чается в описании худоЖественнЫх приемов данного произведения, 
поэта или целой эпохи, в историческом плане или в порядке сравни
тельном и систематическом» (53). 

Допустим, что «задача изучения искусства» определена в при
веденных цитатах с достаточной полнотой и точностью. Но верно ли 
угадана творческая работа худоЖника? Мир природЫ, его сЫрой ма
териал и —обработка этого материала с помощЬю известнЫх прие
мов. .. В тех Же самЫх вЫраЖениях моЖно 6Ы описЫватЬ процесс с т о 
лярного или слесарного ремесла. У худоЖника меЖду «материалом» 
природЫ и «приемами» леЖит еще огромная полоса его переживаний, 
его внутренняя ЖизнЬ, которая в конце концов настолько заслоняет 
«мир природЫ», что о нем и забЫваешЬ. Содержание творческого «я» 
составляет т у материю (Stoff), которая подвергается оформлению 
с помощЬю разнЫх приемов. Оформленная материя становится худо
ЖественнЫм содержанием. При таком понимании творческого про
цесса терминЫ «материал» и «прием» каЖутся узкими и внешними. 

Что слуЖит «материалом» поэзии? Слово, — твердо отвечает 
проф. Жирмунский (56). Но ведЬ слово в «природе» не дано: оно 
роЖдается творческим духом поэта; оно само уЖе элемент формЫ, 
нечто такое, из чего моЖно вЫвести многие «приемЫ», а, по мнению 
Жирмунского, чутЬ ли не всю поэтику со стилистикой, тематикой 
и композицией. 

Да и «прием» говорит нам скорее о технике «святого ремесла», 
как назЫвала поэзию Каролина Павлова, а не обо всем процессе 
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оформления, ч т о и составляет собственно творчество. Прием —вид, 
форма —род. Ограничить себя анализом «приемов» могут лишЬ т е , 
кого исключительно интересует, как « сделано » художественное про
изведение. Тогда как позволительно думатЬ, что оно не толЬко сде
лано, но и создано. КаЖдЫй «прием» моЖно рассматривать в двух 
отношениях: во-первЫх, в плоскости художественной телеологии 
(худоЖественно-техническая значимость приема) и, во-вторЫх, в 
плоскости всего творческого замЬюла, в связи со всей психологией 
творца. Так, одни и т е Же или сходнЫе приемЫ могут употребляться 
самЫми различными поэтами, чтобЫ создатЬ, напр., т о напряжение 
интереса, которое немцЫ назЬтаюгп Spannung. Но вместе с т е м 
даннЫй прием является составной частЬю формЫ, которая, как со
вокупность приемов, предназначена вЫразитЬ творческий замЫсел. 
В э т о м ее телеологическая функция. Теоретик поэзии долЖен обла
д а т ь чувством формЫ в полновесном значении этого термина. 

Сохранив «форму», мЫ не видим надобности отказЬтатЬся и 
о т соотносительного понятия «содержание», т . -е . о т художествен
ного, поэтического содержания. ПустЬ проф. Жирмунский берет э т о 
слово в кавЫчки, но обойтисЬ без него он не сумел, когда стал 
рассуЖдатЬ о тематике . Конечно, и словеснЫе темЫ, и мотивЫ, и 
сюЖетЫ, и внутренние образЫ — всё э т о является «поэтическим 
приемом», т . -е . «слуЖит художественной задаче», в частности слу
ж и т материалом для композиции. Но всё э т о существует и в само
стоятельном значении, нисколько при этом не лишаясЬ своего э с т е 
тического характера. МотивЫ, сюЖетЫ, образЫ воспринимаются 
нами не как внешняя данностЬ, не как простое явление эмпириче
ской действительности, а как моментЫ того художественного орга
низма, каким является создание поэта. Художественно претворенная 
действительность (включая сюда и внутренний опЫт худоЖника) 
образует в поэзии особЫй творческий мир, которЫй моЖно назЫватЬ 
поэтическим содержанием. Вне поэтического оформления оно не мЫс-
лится, и, значит, н е т никакой опасности для привнесения сюда вне-
эстетических суЖдений. Если Же э т о делается, т о долЖно делатЬся 
с яснЫм сознанием, ч т о вЫходишЬ из сферЫ искусства в сферу 
эмпирической действительности, с которой искусство бесспорно 
связано. 

VI 
Итак, признание приоритета лингвистики повело к тому, что 

пришлосЬ вЫкраиватЬ поэтику по чуЖому плану и по чуЖой мерке. Там 
обуЖено, т у т натянуто. Чувствуется неловко. Какая-то связанность 
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в движениях. Как будто исследователь с т о и т на узкой площадке, 
видит край и всё время боится ynacmb. Человек усиленно сдерги
вает себя, чтобЫ не нагрешитЬ против какого-то корана. 

В конце своих общих рассуЖдений В. М. Жирмунский размечтался 
бЫло на тему о том, ч т о существуют болЬшие параллелЬнЫе рядЫ, 
в komopbie вЫтягиваются явления эстетики , морали, философии, 
религии. Намекнул даЖе на т о , что , вероятно, т у т действует 
«одинаковое Жизненное устремление («élan vital», no терминологии 
Бергсона}», ч т о все э т и рядЫ сходятся «в каком-то Всеединстве, 
одновременно сверхэстетическом, сверхморалЬном и т . д. » (71). Верна 
или неверна т а к а я концепция духовного творчества, ваЖно т о , ч т о 
в искусстве признается наличность какого-то вЬюшего одухотворяю
щего начала. Но ученЫй, принявший лингвистическую схиму, сурово 
обрЬтает себя, говоря: «Впрочем, здесЬ задачи поэтики переходят в 
трудную областЬ метафизики и философии искусств. Исследова
тель конкретнЫх исторических проблем в праве чуЖдатЬся этой 
области» (71). 

Прекрасно понимаю я ваЖностЬ точного установления границ 
для всякого исследования, признаю и плодотворное размеЖевание 
наук, и, следовательно, вовсе не требую, чтобЫ проф. Жирмун
ский в cmambe «Задачи поэтики» развернул нам целое учение о Все
единстве. Но даннЫй эпизод—психологически показателен. Автор 
связЫвает себя, связЬтает и там , где говорит о блиЖайших задачах 
поэтики. Он с т р о и т поэтику на узкой базе лингвистики, отбрасЬтая 
материал, которЫй не умещается на пространстве, обведенном ма
гической чертой «слова». 

Сам проф. Жирмунский оченЬ дороЖит «ЖивЫм единством ху
дожественного произведения», единством, которое вЫраЖается в 
«единстве приемов», в стиле и в «единстве художественного за
дания» (67 — 68). Глубоко справедливая мЬюлЬ, оправдЫваемая твор
чеством величайших поэтов. Эстетики не напрасно с давних пор 
говорят о целостности художественного произведения, видя в нем 
единство во множестве, « т о т а л и т е т » (как вЫраЖалисЬ во времена 
Белинского) и сравнивая произведение с организмом !). А если —орга
низм, т о и изучать его следует как Живой организм, как организм 
человека, напр., comparaison n'est pas, но всё Же. Организм человека 
изучается биологически (анатомически и физиологически) и психоло
гически. Анатомия, физиология (в целом — биология) и психология — всё 
э т о самостоятелЬнЫе и почтеннЫе науки. Но анатомия лишЬ опи-

*) См. хотя 6bi y того Же Бенелетто Кроче главу II первой части. 
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cbmaem строение тела , и для своих целей обЬгчно ограничивается 
трупами; физиология учит л и ш Ь о том, как функционируют отделЬнЫе 
органЫ тела , и нуждается для своих целей непременно в Живом орга
низме; психология дерзает проникатЬ в «душу» человека. Очевидно, 
совершенное познание человеческого организма моЖет бЫгпЬ достигнуто 
лишЬ соединенными усилиями всех названных наук. Художественное 
произведение — организм. 5 о т леЖит оно на операционном столе 
формалЬной поэтики, обнаЖено и распластано. Необходимая и ваЖная 
операция. Надо описагпЬ его строение, его костяк, вскрЫтЬ «приемЫ», 
э т и связки и сухоЖилия поэтического организма. Крайним ортодоксам 
формализма, моЖет-бЫтЬ, этого бЫло 6Ы и достаточно. И возраЖатЬ 
не приходится. ВедЬ моЖно и при т о м вполне научно заниматься 
толЬко одной анатомией. Но не совершит никакого греха другой 
ученЫй, если он захочет узнатЬ физиологические функции органов. 
Тогда теоретик поэзии вЫдвинет принцип художественной телеологии, 
как э т о делает в частности 5. А\. Жирмунский, и вЫяснит, каков 
эстетический смЫсл художественно - технических приемов. Нет без
условной необходимости останавливаться и на этом пределе. Так 
называемое «художественное задание» вовсе не сводится к «стили
стическому» или композиционному заданию. По крайней мере, э т о 
не составляет общего правила, обязательного для творчества всех 
писателей (хотя 6Ы Пушкина, чЬе стихотворение 5. М. Жирмунский 
анализирует с целЬю иллюстрации метода). «Задания» писателя разно
образнее, шире, и процесс творчества слоЖнее. Надо полнее овладеть 
тем , что Христиансен назЫвает эстетическим об'ектом. Надо глубЖе 
заглянутЬ в «душу» творца, т . -е . не боятЬся психологии творчества. 

МоЖно опасатЬся, — и об этом потом придется искренно поЖа-
летЬ, — ч т о формалЬная поэтика оченЬ скоро вЫзовет реакцию против 
себя, в которой погибнут ее оченЬ ценнЫе достижения. Протест уЖе 
назревает. Послушайте, каким скептицизмом дЫшат строки М. Л. Гоф
мана, где он сводит счетЫ с «новой поэтикой» *}. Он боится, что 
гоняются «за бесплотнЫм призраком художественного Гения», обни
мают толЬко «бестелесную тенЬ произведения», т а к как говорят 
« не о творчески-композиционном, поэтически-организующем начале, 
а всего лишЬ о технических приемах, о технике произведений ху
дожественного Гения (не потому ли на наших глазах происходит 
подмен поэтики весЬма и весЬма схоластической теорией словес
ности ? ) ». 

*) Μ. Λ. Гофман. Пушкин. Первая глава науки о Пушкине. Петербург, 1922 г., 
страницы 11—15. 
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Я приветствую э т и мЫсли с т е м болЬшим сочувствием, ч т о они 
вЫсказЫвалисЬ мною давнЫм давно, в т о м теоретическом курсе, ко-
торЫй скоро долЖен появиться в печати в виде отделЬнЫх э т ю 
дов под общим заглавием «Наука о литературе». 

Я дерЖусЬ того мнения, что у поэтики ecmb и долЖна 6bimb 
с в о я база. Поэтике не зачем и т т и в кабалу к лингвистике, даЖе 
не зачем напрашиватЬся к ней в младшие подруги. Лингвистическая 
поэтика обещает нам теорию т а к называемого поэтического я з Ы к а , 
а поэтика в целом долЖна датЬ теорию поэтического т в о р ч е с т в а . 
Тут болЬшая разница. Какой бЫ широкий смЫсл ни придавали мЫ 
понятию «язЫк», всё Же остаются оченЬ крупнЫе проблемы творче
ства, komopbix оно, э т о понятие «язЫк», в себе не заключает. 
Лингвистика понадобится поэтике и даЖе оченЬ ~ при анализе 
проблемы звука, слова. Но понадобятся такЖе, напр., э стетика , 
психология и социология. Основной Же базой для поэтики долЖно 
слуЖигпЬ учение о процессе литературно-худоЖественного творчества. 
Конечно, мЫ еще мало знаем о психологии творчества, но ведЬ мало 
знаем мЫ и о многом другом, напр., о композиции, которая столЬ 
усердно изучается теперЬ. Э т о не резон отказЫватЬся о т исследо
вания. 5 психологии худоЖественнЫх натур и в психологии творческого 
процесса почерпнем мЫ твердЫе предпосылки, из komopbix уяснится 
подлинная природа художественного произведения и далее проблема 
формЫ со всеми ее игредиентами. ТолЬко таким путем получим мЫ 
критерии для того, чтобЫ безошибочно оперироватЬ терминами 
«поэт» и «поэтический язЫк». Если рассуЖдатЬ строго методологи
чески, т о поэтика не в состоянии приступить даЖе к первой стадии 
своей работЫ — к собиранию материала и его деталЬному анализу,— 
раз мЫ не условились в понимании т е х признаков, по которЫм писа
тель, его произведение и его язЫк относятся к категории поэти
ческих. Определив нуЖнЫе нам критерии, мЫ уЖе сумеем найти над
лежащее место и т а к назЫваемЫм «приемам», сумеем истолковать 
их эффективность, их телеологию, не отодвигая этого дела в неопре
деленное будущее, что представляется нашим лингвистам более 
«научнЫм». И стилЬ произведений не будет трактоватЬся как почти 
механическое сочетание приемов: в нем будут видетЬ вЫраЖение 
внутреннего единства, где в неразрывной слиянности данЫ форма и 
содержание, видетЬ единство творческого замЬюла, воплощенного в 
слове. Организм произведения будет т р е п е т а т Ь ЖизнЬю, ибо Жива 
душа поэта. 

П. Сакулин. 



НОЬЫЙ ПУТЬ ЛИТЕРАТУРНОЙ НАУКИ *). 
ИЗУЧЕНИЕ ТВОРЧЕСКОЙ ИСТОРИИ ШЕДЕВРА. 

( П р и н ц и п ы и м е т о д Ы ) . 

I 

Несомненно, что русская литературная историография переви
вает глубокий кризис. БЫло 6bi узко определить э т о т кризис как ме
тодологический; его следует понимать как кризис целого миросозер
цания. 

5 такой обширной научной дисциплине, как история русской лите-
pamypbi, и за т е долгие десятилетия, что она существует, проявля
лись весЬма разнообразные течения, применялись разнородные прин
ципы и методЫ. Однако, при этом скоро обозначилось и потом 
отчетливо вЫделилосЬ одно характерное и превалирующее воззрение 
и метод —историко-кулЬтурнЫй. За последние три четверти века в 
нашей науке вЫступали столЬ различнЫе по склонностям, характеру 
дарований, историческим взглядам ученЫе, как Буслаев, Тихонравов, 
Беселовский, ПЫпин. Но, конечно, все согласятся, что наиболее харак
терным, наиболее показателЬнЫм для общих тенденций нашей лите
ратурной историографии являлся ПЫпин. Со своими « великими сводами » 
он бЫл властителем дум и историков литературы, и преподавателей 
словесности, и любителей исторического чтения. Б специалЬнЫх 

*) Доклад, прочитанный в заседании Литературной секции Академии ХудоЖе-
ственнЫх Наук 28 мая 1922 г. Он является экстрактом из «Введения» в монографию : 
«Творческая история Горя о т ума» . Эта книга закончена в 1920 году, но не могла 
появиться в печати по типографским затруднениям. В т е к с т предлагаемого извле
чения из нее внесены некоторые добавления, как отклик на новейшие толки о поэтике. 
Экономя место, в Журнале я не мог развитЬ подробнее некоторые положения и под-
крепитЬ их экземплификациями, которЫе приходится пока оставить в рукописи. 
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монографиях, этюдах, статЬях т о т или другой историк мог следовать 
Буслаеву или Ьеселовскому или остагпЬся нейтралЬнЫм и индифферент
ным к общим принципам и миросозерцанию. Но как толЬко кто-нибудЬ 
хотел перейти к более широким построениям, захватывал целЫй лите
ратурный период или литературное направление, он неизбежно начинал 
работать и мЫслитЬ в схемах историко-кулЬтурного метода. 

Едва ли необходимо много говорить о нем. Им проникнута вся 
наша педагогическая и научная литература. С т о и т пересмотреть 
несколько наиболее популярных учебников, чтобЫ в э т о м убедитЬся. 
Не менее показателен пересмотр трудов ПЫпина, столЬ популярных, 
ставших классическими. Государственные реформЫ, политические 
планЫ, общественные настроения, религиозно-философские воззрения, 
организация просвещения, социалЬнЫе двиЖения, крестЬянский вопрос — 
вот т е связи, в каких рассматриваются у ПЫпина литературные 
явления. Среди двух тЫсяч страниц его «Истории русской литера
туры» нигде не найдется и одной полной, посвященной эстетиче 
скому, чисто литературному анализу. Всюду литература понимается 
как частЬ общей духовной кулЬтурЫ и едва ли не всюду ей усвояется 
служебная ролЬ кулЬтурно-исторической иллюстрации. 

Издавна к такому пониманию литературы присоединялась 
еще и особая задача —дидактическая. БЫло оченЬ удобно, рассказы
вая о прошлом, т а к строигпЬ изложение, чтобЫ читателЬ легко сде
лал ЖелателЬнЫе вЫводЫ для настоящего, напр., излагая историю 
творчества Пушкина, т а к вЫставлятЬ насилия над ним старой цен
зуры, чтобЫ читателю становилось ясно, что необходима вообще 
свобода слова и отмена цензурЫ. Отсюда возник особЫй Жанр: исгпо-
рико-дидактического иносказания, по рецепту: nomine mutato de te 
fabula narratur. Окраска дидактизма могла бЫтЬ различна —славяно-
филЬская, народническая, либеральная, радикалЬная, консервативная,— 
прием оставался один и т о т Же. При таком уклоне, в литературном 
произведении, естественно, интересовало толЬко т а к называемое « со
держание», логический, психологический, идейнЫй материал, ничто 
другое. 

За десятки л е т монопольного применения историко-кулЬтурнЫй 
метод бЫл доведен до таких крайностей, ч т о реакция становилась 
неизбежна. Следует сказатЬ, что, вероятно, по о т с у т с т в и ю силЬной 
конкуренции, э т о т метод с годами мало совершенствовался, наобо
рот, становился шаблонным, примитивным. Так, одна из его разно
видностей—метод биографический —едва ли далеко ушел о т образца, 
данного полвека назад Гротом в биографии Державина. По преЖнему 
биографические исследования боятся о т о й т и далеко о т внешних, 
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бЫтовЫх фактов, и психологическая биография, психография, все еще 
остается задачей будущего. МеЖду тем, драгоценные материалы этой 
категории леЖат нетронутЫми для Гоголя, Достоевского, Толстого, 
Пушкина. Более широкие построения кулЬтурно-психологические, удач-
нЫе образцы коих данЫ, напр., в работах М. О. Гершензона, тоЖе 
остались без методологической разработки и принципиального обо
снования. ДаЖе излюбленнЫй прием сближения явлений литератур
ных с социалЬнЫми остался коснЫм и всего легче переходит в пу
блицистику и дидактизм. МеЖду тем, при болЬшей разработанности 
и утонченности, социологический метод мог 6Ы датЬ поучителЬнЫе 
образцы социального генезиса многих поэтических явлений. 

Навстречу и в отмену устаревшего и обуЖенного метода выдви
гается другой, ему противоположный. Все более и более укрепляется 
взгляд, что литература ecmb худоЖество, что ее история ecmb 
частЬ истории искусства. Назревают все болЬше проблемы эстети
ческого, формального изучения словесного худоЖества, психологиче
ского исследования процессов поэтического творчества, эстетиче
ского восприятия. Дифференцируются новЫе (или основателЬно забЫ-
тЫе со времен Мерзлякова и Кошанского) литературные дисциплины : 
стилистика, метрология, сравнительно - морфологическое изучение 
литературы и других худоЖеств, историческая и теоретическая 
поэтика. Многое здесЬ приходится начинать наново, без готовой 
традиции, с неизбеЖнЫми ошибками первЫх опЫтов. 

Замечательно, что реформа литературных воззрений идет снизу, 
а не сверху, не с вЫсот кафедралЬной науки, а из широких кругов 
литературных. Некогда Белинский, литератор-критик, в отмену ста
рого профессорского классицизма, вЫдвинул новое, более широкое 
и Живое понимание русской поэзии и ее исторического развития, 
и толЬко вслед за ним цеховой историк литературы Галахов и дру
гие кафедралЬнЫе словесники стали проводить в науку и школу док
трину художественного реализма. Так и в позднейшее, наше время, 
поэтЫ и критики —Брюсов, БелЫй, литературные ЖурналЫ «ВесЫ», 
« Аполлон », целЫе содружества литераторов, « академии поэтов », 
— воспротивились традиции, поставили остро проблему формального 
изучения литературЫ и дали первЫе образцы в этом роде. Немудрено, 
что на самой постановке новЫх изучений отобразилась т а среда, от 
куда они вЫдвинулисЬ. Они кулЬтивировалисЬ в среде поэтов и кри
тиков, захваченных не историей, даЖе не теорией, а практикой по
этического творчества, вовлечённых в борЬбу литературных групп 
и направлений сего дня. Поэтому многое в вопросах литературного прош
лого рассматривалось ими не в категориях причинности и развития, 
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а в категориях долЖного и прекрасного, — как это прекрасное по
нималось в той или иной круЖковой доктрине. ЗдесЬ сказался тоЖе 
своего рода дидактизм, толЬко не публицистический, а эстетический *}. 

Кроме того, крайности старого метода, естественно вЫзЫвали на 
такую Же крайнюю реакцию, и долгое пренебрежение формально- эсте
тическими изучениями литературы породило обратную нетерпимость. 
Молодому научному направлению, еще не искушенному разнообразными 
опЫтами, еще полному преувеличенных надеЖд, еще не воспринимаю
щему тех неизбеЖнЫх границ, в каких суЖдено действовать любому 
методу, естественно, моЖет представляться, что формально-эсте
тический анализ естЬ единственный законный и продуктивный метод. 
УЖе слЫшатся голоса за изгнание не толЬко историзма, но и всякого 
психологизма из изучения поэзии. Это, несомненно, вредная крайность. 

ОтрешаясЬ о т увлечений момента и вдумЫваясЬ в далЬние судЬбЫ 
русской литературной науки, моЖно уверенно сказагпЬ, что она воз
вратится к историзму в широком смЫсле, усовершенствовав толЬко 
приемЫ изучения историко-социологического и отказавшись о т пу
блицистического дидактизма. Возродится и биографический Жанр, 
толЬко осложнившись теми психологическими общими знаниями и прие
мами, коих так недостает биографам - словесникам, слишком мало 
знакомЫм с научной психологией [а иногда, по особенностям предмета, 
и с психопатологией). Несомненно, с плодотворнЫми результатами 
осуществляться будет и параллелЬное изучение русской литературы 
и других искусств, на чем настаивал некогда Буслаев и образцы чего 
он представил в своих прекраснЫх трудах. 

Однако, несомненно, что кризис научной методологии в блиЖай-
шее время 2) разрешится в сторону формалЬно-эстетических проблем. 
Некогда столЬ любезнЫе словесникам пиитика с риторикой уЖе воз
рождаются в новой углубленной форме. А на ряду с теоретической 
поэтикой будет кулЬтивироватЬся и поэтика историческая. Продол
жая начатЫе Веселовским исследования эмбрионалЬнЫх поэтических 
форм в сторону более слоЖнЫх позднейших образований, но воздерЖи-
ваясЬ о т перехода к вкусовой оценке современных поэтических начи
наний и исканий, к чему склоннЫ многие новейшие теоретики, новая 

*) Об этом удачно сказал Б. М. Жирмунский, сам близкий к т е м , о ком пишет 
«В противоположность научной истории (теории?) литературы, изучающей свое
образие каЖдого поэтического стиля, не оценивая сравнителЬнЫх достоинств т е х или 
инЫх приемов художественного вЬфаЖения, литературная критика охотно обобщает 
стилистические особенности и предпочтения своего времени, придавая им характер 
эстетического императива для всех времен» («Валерий Брюсов и наследие Пушкина», 43). 

2) Писано в 1920 году. 
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литературная наука найдет много плодотворнЫх задач. На очереди 
разработка истории русского литературного язЫка, т а к мало изу
ченного,—при т о м не толЬко в чисто лингвистическом, но и в сти
листическом направлении. История русского стихосложения, еле 
намеченная эпизодическими работами, долЖна вЫтянутЬся в сплошную 
цепЬ исследований, начиная с XVIII века. Необходимо создание исто
рической морфологии русского художественного эпоса, лирики, драмЫ, 
опятЬ начиная о т пестрого многообразия XVIII века. 

II 

ЕстЬ областЬ, где новое направление — к стилистике, морфологии, 
архитектонике, психологии поэтического творчества —моЖет плодо
творно применить свои разнообразные методЫ и получитЬ ценнЫе 
резулЬтатЫ — э т о именно в изучении истории крупнЫх поэтических 
произведений. 

5 литературном мЫшлении нам постоянно приходится прибегать 
к общим оценкам крупнейших литературных произведений : « Недоросля », 
«Онегина», «Ревизора», «Отцов и Детей», «ЬойнЫ и Мира», «Пре
ступления и Наказания», «Обломова», «ГрозЫ» и т . д. Э т о —вехи на 
длинном пути, этапЫ, поворотнЫе пункгпЫ, и все промеЖуточнЫе 
явления как в творчестве отдельного поэта, т а к и во всей литера
турной эволюции, познаются и соизмеряются нами через посредство 
этих шедевров —символов литературно-исторического мЫшления, его 
кормчих звезд. 

При этом, однако, мЫ обЫчно довольствуемся изучением крупнЫх 
произведений в их окончательной, кристаллизовавшейся форме; т е 
немногие поверхностные сведения из истории их написания, какие 
обЫчно присоединяются к такому изучению, нелЬзя принимать в рас
чет — за их ничтоЖностЬю. Л\еЖду тем, понимание результатов 
процесса без изучения самого процесса для историка заранее опоро
чено: толЬко исследование всей истории явления дает полноту его 
понимания. Историк все познает толЬко исторически, эволюционно, 
генетически. КаЖдое крупное поэтическое произведение естЬ целЫй 
мир идей, болЬших и малЫх, сорганизованных вокруг основного замЫсла. 
Статарное изучение законченного т е к с т а обЫчно и необходимо 
предполагает т о неверное положение, что идейнЫй состав шедевра 
строен, замкнут в себе и моЖет 6bimb строго логизирован. Л в дей
ствительности э т о вовсе не так . Как в слоЖном организме, здесЬ 
на ряду с вполне развитыми, совершенными органами — идеями и 



№ 1 НОВЫЙ ПУТЬ ЛИТЕРАТУРНОЙ НАУКИ 99 
ХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХЮСЮО<ХХХХХХХХХХ>^ 

образами — Живут и рудиментарные формЫ. Крупное произведение 
ecmb результат долгого процесса, труднЫх исканий, борЬбЫ организую
щего разума и неяснЫх интуитивных замЫслов. Многое даЖе в самом 
совершенном художественном создании о с т а е т с я недоразвитЫм и 
противоречивым и моЖет бЫтЬ правилЬно воспринято исследователем 
толЬко в свете исторического изучения. Да и основной, централЬнЫй 
замЫсел во всей своей полноте и значимости моЖет бЫтЬ познан 
толЬко в связи со всей историей идейнЫх исканий поэта. Идеи-об-
разЫ, которЫми населено крупное произведение, в своей законченности 
и замкнутости могут бЫтЬ понимаемы по разному, как всякий символ. 
И в истории литературы бЫли сотни случаев, когда понимание чита
телей и критиков совершенно искаЖало ПОДЛИННЫЙ замЫсел автора 
и смЫсл произведения. Внутреннее созерцание, душа гоголевского 
«Ревизора» вовсе не т а , какою восприняли ее из окончательного 
т е к с т а Белинский и современники. «МертвЫе Души» не могут бЫтЬ 
понятЫ во всей полноте своего идейного и лирического состава вне 
творческой истории поэмЫ. 

То Же самое и с поэтической формой. Теоретическая поэтика 
еще болЬше, чем идеологическая критика, склонна презюмироватЬ 
завершенность, независимость, автономность явлений язЫка, ритма, 
стиля, композиции, образности. Беря из печатного т е к с т а закончен
ный поэтический ф а к т , теория поэзии измеряет им другие, сопоста
вляет, анализирует, делает вЫводЫ об его сущности. МеЖду тем, не
редко простая справка в рукописи моЖет удостоверить, что данному 
факту придается не т о т вес и значимость, какие он имел для поэта. 
НелЬзя рассуЖдатЬ о поэтической семасиологии или телеологии дан
ного слова или стиха, если доказано, что у поэта он появился в 
результате цензурного приспособления или, слоЖнее и тонЬше, в 
результате торопливЫх, рассеяннЫх переработок т е к с т а в угоду 
мимолетному или внешнему соображению (напр., требованию рифмЫ) 
и в ущерб преЖней, более совершенной формуле. 

Любой эстетический элемент, любая поэтическая форма, о т 
самЫх примитивнЫх до совершеннейших и слоЖнейших, могут бЫтЬ 
научно осознанЫ наиболее чутко, тонко и единственно верно толЬко 
в полном изучении их зароЖдения, созревания и завершения. 

ЗдесЬ нелЬзя не вЫсказатЬ нескольких существенных оговорок 
относительно задач и содержания поэтики, как она menepb пони
мается. Один из представителей формального метода, В. М. Жир
мунский, сам начавший с кулЬтурно-психологических изучений и по
степенно, через историческую поэтику, пришедший к поэтике т е о 
ретической, т а к формулирует свою последнюю максиму: «ТолЬко 
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теоретическая поэтика моЖегп построить т у систему научнЫх поня
тий, в которой нуждается историк поэзии при разрешении встающих 
перед ним конкретнЫх проблем». Несомненно, для научного изучения 
конкретнЫх исторических явлений необходимо располагать известнЫм 
запасом теоретических понятий, категорий, по каким удобно при 
анализе размещать фактЫ, — подобно тому, как в школе теория сло
весности предпосЫлаласЬ курсу истории литературы. Но если на 
теоретическую поэтику не смотретЬ как на подсобную дисциплину, 
как на собрание примернЫх описаний, рабочих формул и терминов, 
т о моЖно и долЖно обратить тезис В. А\. Жирмунского: толЬко 
история литературы, историческая поэтика могут датЬ прочнЫй 
фундамент теоретическим определениям. 

Необходимо оговоритЬся и относительно исторической поэтики. 
Как она бЫла впервЫе поставлена ее гениалЬнЫм основоположником, 
Александром Веселовским, историческая поэтика начиналась с изу
чения эмбрионов и примитивов, с элементов и видов т а к называемой 
народной словесности. Э т о бЫло естественно и необходимо на первЫх 
порах. Но в трудах Веселовского историческая поэтика и задерЖа-
ласЬ на этих примитивах, и десятки л е т она не продвигалась к более 
слоЖнЫм и совершенным поэтическим организмам. И до сих пор, когда 
говорят об исторической поэтике, неволЬно представляют ее себе 
в т о м виде, как ее оставил Веселовский, т . - е . как описание и клас
сификацию безЫмяннЫх и недатированных «народнЫх» произведений. 
Однако, само собой разумеется, такое представление односторонне, 
дефектно. Ясно, что в ведение исторической поэтики следует вклю-
читЬ и московскую повестЬ, и петровскую драму, и классическую 
поэму, и реалистический роман, и символическую лирику, — все видЫ 
и формЫ поэзии, как они определялись в смене веков. При этом не 
менее ясно, что в исторической поэтике придется говорить не толЬко 
о целЫх эпохах, целЫх литературных направлениях или Жанрах, но и 
об отделЬнЫх писателях и даЖе отделЬнЫх произведениях. ВедЬ, если 
историческая поэтика с т а в и т задачей изучение того или другого 
стиля, т о бЫвает, что один автор здесЬ значит болЬше, чем толпа 
его соратников или продолжателей; бЫвает даЖе, что один поэт 
исчерпЫвает весЬ стилЬ: так , в английской литературе бЫл Байрон, 
но не бЫло байронизма. С другой сторонЫ, если поэтика стремится 
охватитЬ своими определениями целую эпоху или период — в десятЬ, 
двадцать лет , вЫявляя основнЫе тяготения времени, его характерные 
чертЫ, т о случается, что одно крупное, гениалЬное произведение, 
созидание коего затягивается тоЖе на многие годЫ, моЖет соста
вить целую эпоху и вместить в себя такое богатство элементов и 
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достижений, какое само ecmb целое литературное двиЖение. Так 
«Евгений Онегин» создавался в течение восЬми —девяти лет, имел 
свою слоЖную внутреннюю историю и одновременно, появляясь в пе
чати отделЬнЫми главами, творил и во-вне литературную историю. 
Следует добавить : толЬко персонификация историко - поэтических 
изучений, толЬко внедрение в индивидуальное творчество отделЬнЫх 
поэтов, отделЬнЫх крупнЫх произведений моЖет остеречЬ исследо
вателя от излишней схематичности, отвлеченности формул, о т этих 
претензий даватЬ всеоб'емлющие определения, скаЖем, классического, 
романтического, символического стиля. 

Итак, — понятие исторической поэтики необходимо восполнитЬ : 
поэтика долЖна изучатЬ типЫ и эволюцию поэтических форм не 
толЬко в разнЫх периодах и целЫх поколениях, но и в творчестве 
отделЬнЫх поэтов, — в истории отделЬнЫх крупнЫх произведений. 
Иначе историко-поэтической теории угроЖает вЫроЖдение в произ
вольность и гадателЬностЬ, — в догматическую, априорную, дедук
тивную пиитику по типу XVIII-ro века. 

III 

Всё вЫшеизлоЖенное намечает для литературной науки новЫй 
и далекий пугпЬ, ставит болЬшую и трудную проблему. Я определяю 
эту проблему так : т в о р ч е с к а я и с т о р и я крупнЫх п р о и з в е 
дений *}. 

НиЖе будет раскрЫгпо в подробностях содержание этой фор
мулы. ЗдесЬ Же, возвращаясь к историографическому моменту, в 
какой она предлагается, укаЖу, что ею об'единяются в одном общем 
задании многие приемЫ как старой, т а к и новой литературной 
науки. 

Для творческой истории необходимы даннЫе внешней биографии 
поэта (до хронологических дат включительно). Необходимы палео
графические изучения рукописей, исследование разновременных ре
дакций текста и их вариантов. Необходим аппарат комментариев — 

1) Во избеЖание недоразумений скаЖу, что разумею произведения крупнЫе не 
столЬко по об'ему, сколЬко по их внутренней значимости. МаленЬкое стихотворение 
Пушкина «Демон» является сгущением многих и лавних поэтических мЫслей и имеет 
свою слоЖную историю. Ясно, ч т о любое поэтическое произведение для своего по
нимания требует «творческой истории». Но не каЖдое ее имеет — по скудости со
хранившихся документов. Крупное произведение в своей сложности к тому Же по
казательнее для раскрытия разнообразных творческих процессов. 
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литературных, реалЬнЫх, исторических и инЫх. Все э т о охотно и с 
успехом разрабатЫвала и будет разрабатЫватЬ историография с т а 
рого типа. 

С другой сторонЫ, творческая история шедевра долЖна изучатЬ 
эволюцию его язЫка, стиха, образов, сюЖета, композиции, гп.-е. явле
ния наиболее близкие новому научному направлению. Исследователь 
творческой истории моЖет многим воспользоваться о т исследова
телей стиля, метрики, композиции. 

Спешу оговоритЬся. Я мЫслю отношения творческой истории и 
поэтики не толЬко как добрососедские отношения двух близких, но 
разнЫх дисциплин. Я нахоЖу, что творческая история долЖна орга
нически входитЬ в историко-теоретическую поэтику. Войдя Же туда, 
она изменит всю конфигурацию плана и переместит центр т я -
Жести. 

Новое, молодое научное двиЖение своей блиЖайшей задачей по
ставило о п и с а н и е , дескрипцию поэтических форм, начиная с эле
ментарных и примитивных: «историк (теоретик?) литературы не 
оценивает, а описЫвает поэтическое своеобразие изучаемого произ
ведения» (В. М. Ж и р м у н с к и й . Брюсов и наследие Пушкина). Но скоро 
обозначилось, что описание, чтобЫ бЫтЬ точнЫм и систематическим, 
нуждается в вЫделении существенных повторяющихся примет и при
знаков, которЫе кладутся в основу описания. А это , в свою очередЬ, 
поставило задачи классификации. На наших глазах в области поэтики 
происходит т о , что в XVIII веке происходило в области ботаники, 
по инициативе Линнея. Однако, и на этом нелЬзя бЫло остановиться. 
Далее бЫстро вЫяснилосЬ, что элементы и средства в художествен
ном творчестве не самоценны, что они получают смЫсл толЬко в 
некоем применении, осуществляя определенное задание. Творческая 
воля поэта организует их, смЫкает в систему, их характерные со
четания оформляются в стилЬ, или как предпочитает говорить новая 
школа, —в «прием». Но и на этом нелЬзя бЫло остановиться. В. М. 
Жирмунский предложил дальнейшую формулу: « Понятие художествен
ного приема ecmb, преЖде всего, понятие т е л е о л о г и ч е с к о е , т а к 
как предполагает обработку материала соответственно художест
венному заданию... Подчинение художественному заданию во всяком 
искусстве и является той м о т и в а ц и е й , которая слуЖит оправда
нием приема. Через единство художественного задания отделЬнЫе 
приемЫ становятся факторами стиля — как внутренне связанной 
взаимно-обусловленной системЫ изобразительных средств» (отзЫв о 
книге Р. Якобсона в Журн. «Начала», I, 215). В. М. Жирмунского 
поддерЖивает Б. М. Эйхенбаум: «поэтика строится на основе 
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телеологического принципа и потому исходит из понятия приема» 
(Мелодика стиха, 14). 

Э т о оченЬ ваЖнЫй момент, и мне приятно о т м е т и т Ь , что 
молодая и энергичная группа теоретиков поэзии поддерживает 
мЫслЬ и формулу поэтической телеологии, komopbie полоЖенЫ мною 
в основу анализов творческой истории «Горя о т ума» *}. 

ГруппЫ петербургского Общества изучения теории поэтического 
язЫка и московского Лингвистического КруЖка, дебатировавшие 
тезис о телеологии в изустнЫх беседах, еще не обосновали его и не 
документировали в печати. Однако, чувствуется, что они с т а в я т 
проблему узко, не решаются сделатЬ дальнейшего шага 2). И благо-
временно со всей настойчивостью указатЬ, что и формулу, и метод 
телеологии необходимо ослоЖнитЬ и углубитЬ. 

Признается, что худоЖественнЫе средства подчиняются поэтом 
художественному заданию, которое осуществляется худоЖественнЫм 
приемом или стилем. Понятие приема признается понятием телео
логическим. Таким образом, для поэтики, кроме дескрипции и класси
фикации, выдвигается т р е т Ь я задача: вЫявлятЬ внутреннюю телео
логию или мотивацию поэтических средств и их конечного результата , 
поэтического произведения 3). 

Задача ваЖная, в сущности одинаково ваЖная для понимания всех 
искусств. 

Но как ее разрешить? 
Для теоретиков поэзии привЫчно применить и здесЬ т о т Же 

прием, что и в описании и классификации, т . - е . статарное изучение 
печатного, дефинитивного поэтического т е к с т а . Несомненно, ч т о 
пристальное изучение такого т е к с т а , соотнесение его с другими 
произведениями того Же автора, перекличка одинаковых примет и 

!) 5 феврале 1921 г. в саратовское Обществе русской филологии и этнографии, 
а потом осенЬю того Же года в Москве, в Академии ХудоЖественнЫх Наук, я читал 
доклад об эволюции и телеологии худоЖественнЫх средств язЫка комедии Гри
боедова. 

2) Моя с т а т Ь я бЫла сдана в набор, когда мне пришлосЬ познакомитЬся с ра
ботой 5. Э. С е з е м а н а : Эстетическая оценка в истории искусства, в Журн. 
„МЫслЬ" 1922, 1. ЗдесЬ вЫсказано (стр. 130) несколько вернЫх, хотя и отвлеченно 
излоЖеннЫх, мЫслей о телеологической структуре худоЖественнЫх произведений. 
Автор близко подходит к понятию творческой истории, но не формулирует его и 
тоЖе не доводит рассуЖдения до конца. 

3) Именно — не толЬко отделЬнЫх средств и частичных приемов, но и произ
ведения в целом. Недостаточно установить телеологию эпитетов , метафор, вообще 
мелких стилистических единиц и форм, — необходимо воссоздавать телеологию основ
ного замЫсла, общую конструктивную целесообразность, преднамеренность. 
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приемов на всем протяжении творчества поэта, —все э т о моЖет 
датЬ основания для угадЫвания художественной телеологии, для ее 
реконструкции исследователем. Но э т о т прием недостаточен, гада
телей и силЬно окрашен суб'ективностЬю. 

Случается, ч т о поэт сам раскрЫл свой замЫсел: в воспомина
ниях, дневниках или признаниях современникам. Но э т о бЫваегп редко, 
эпизодично, в большинстве случаев таких показаний нет, или они 
сами нуждаются в комментариях, как заявления Гоголя о «Ревизоре»; 
иногда Же худоЖник ревниво скрЫвает доказательства своих твор
ческих процессов. 

У нас естЬ иной, надеЖнЫй способ обнаЖения художественной 
телеологии: изучение текстуалЬной и творческой истории произве
дения—по рукописным и печатнЫм т е к с т а м . 

« Горе о т ума » имеет три основнЫх редакции, « Ьойна и Мир » — 
четЫре, «Ревизор»—пятЬ. Последний монолог Чацкого дан в трех 
крупнЫх вариантах, а монолог Подхалюзина в 3-м явл. П-го действия 
(«Вот беда-то») в рукописях перерабатывался четЫре раза, пятой, 
окончательной, переработкой является печатнЫй т е к с т . Б «Горе о т 
ума» на 2221 стих насчитывается до девятисот переработок (кроме 
ремарок и пунктуации). В рукописях Пушкина сбереглись не толЬко 
беловЫе и черновЫе полнЫе текстЫ, но и наброски, планЫ произве
дений и их частей, даЖе—-проекты рифмований. 

Я не имею места, чтобЫ вдаватЬся в подробности *)· Но думаю, и т а к 
ясно, ч т о мотивация и телеология худоЖественнЫх средств и приемов 
всего надеЖнее и полнее раскрывается в текстуалЬной и творческой 
истории произведения, —в этих труднЫх поисках совершенной, закон
ченной формЫ. 

Если Же принять э т о т вЫвод, —а его нелЬзя не принять, —то и 
центр изучений в поэтике силЬно передвинется. Молодая школа 
пришла к теоретической поэтике о т истории литературы чрез исто
рическую поэтику и готова подчинить э т у последнюю поэтике т е о 
ретической. ТеперЬ мЫ видим, что снова восстановляется примат 
исторической поэтики, толЬко в особой модификации, —в изучении 
творческой истории шедевров. 

Творческая история занимается уЖе не описанием и классифи
кацией, а развитием, эволюцией, генезисом худоЖественнЫх явлений, 
и если позволительно продолЖитЬ сопоставление с естествознанием, — 
здесЬ на место линнеевской систематики становится дарвиновское 
происхождение видов. 

j) Отчасти , в применении к одному произведению—«Горю о т ума», и толЬко 
к одному элементу — язЫку. я сделал э т о в упомянутом вЫше докладе. 
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ОслоЖняя проблему телеологии, творческая история шедевров 
осложняет и метод. Я назову его уЖе не дескриптивным, не телео
логическим даЖе, а — т е л е о - г е н е т и ч е с к и м . 

IV 

Полнота и глубина понимания крупного произведения, получаемЫе 
о т изучения его творческой истории, одинаково ваЖнЫ и для оценки 
самого поэта, и для общей историко-литературной схемЫ, и для 
исторической, и для теоретической поэтики. Они ваЖнЫ и для психо
логии художественного творчества. ТолЬко глубокое проникновение 
во все мелЬчайшие подробности истории данного произведения, в его 
первЫе замЫслЫ, в разработку его плана, в первоначалЬнЫе наброски, 
в процессы вЫработки язЫка, образов, композиции, идейности, в сменЫ 
разновременных редакций, — толЬко совокупность таких изучений и 
познаний дает возмоЖностЬ приблизиться к пониманию приемов, 
путей и законов поэтического творчества, т . -е . того вЫсшего круга 
научного знания, к которому долЖно подниматься всякое моногра
фическое изучение литературы и из которого следует исходить 
к новЫм специалЬнЫм исследованиям. 

Конечно, различна мера резулЬтатности таких изучений твор
ческой истории для разнЫх соподчиненных историко-литературнЫх 
дисциплин. Через историю созидания болЬше всего постигается за-
вершителЬнЫй смЫсл самого изучаемого произведения. МенЬше, но 
тоЖе оченЬ много, творческая история дает для общего понимания 
творческой личности поэта; в такое понимание долЖнЫ уЖе дополни
тельно включатЬся «биографии» других его произведений. Для осо
знания целого литературного двиЖения творческая история дает 
еще менЬше, даЖе если данное произведение является оченЬ крупнЫм, 
характерным, показателЬнЫм; здесЬ оно становится в длинную цепЬ 
с другими характеристическими произведениями, вЫигрЫвая толЬко 
о т имманентного изучения в точности соизмерений. Ч т о Же касается 
до теоретической поэтики и психологии поэтического творчества, 
т о здесЬ трудно и учестЬ, в какой мере творческая история данного 
шедевра им послуЖит. Сами названные дисциплины еще молодЫ, не 
определились в своих границах и находятся пока в стадии накопления 
материалов и приемов. ЗдесЬ каЖдое такое исследование является 
толЬко одним из многих слагаемых, которЫе толЬко накапливаются, 
и какую сумму они дадут, трудно и предвидеть. Для каЖдой отдельной 
монографии доволЬно, если из нее, на ряду с деталЬнЫм учетом 
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внутреннего содержания данного произведения, моЖно получитЬ не
сколько обобщений более широких. ОтвлеченнЫе о т конкретного ма
териала, они пока покаЖутся случайными, разрозненными, не дающими 
определенной схемЫ. Нет бедЫ: позднее, смЫкаясЬ с другими подоб
ными отвлечениями, взятЫми из других произведений и у других 
авторов, они найдут свое место в будущей систематике. 

ОпятЬ полЬзуясЬ понятиями и терминами естествознания, скаЖу : 
преЖде всего ваЖно установить о н т о г е н и ю крупного произведения; 
филогенетические резулЬтатЫ скаЖутся потом. 

Еще одним прибЫтком обще-научного значения будет то , что 
в работах над уединеннЫм поэтическим произведением будут созре
вать, утончатЬся и обостряться методологические приемЫ, обо-
гащатЬся и уточняться понятия и терминология литературной 
науки. 

При всей необходимости изучений творческой истории крупнЫх 
произведений, число таких изучений в нашей науке поразителЬно 
скудно. Сказалось и здесЬ вредное влияние монополии кулЬтурно-
исторического метода и отсутствие вкуса и навЫка к стилистиче
ским и композиционным анализам. Русская литература гордится 
такими эпопеями мирового значения, как «Война и Мир» и «Анна 
Каренина». Но что моЖет рассказать по истории их созидания наша 
наука? Почти ровно ничего. В оправдание моЖно ссЫлатЬся на то , 
что главнейшие первоисточники для такой истории — автографы 
Л. Н. Толстого — бЫли недоступны до последнего времени. Тем Же 
моЖно оправдЫватЬся относительно «Преступления и Наказания», 
«БрагпЬев Карамазовых». Но вот роман Гончарова «ОбрЫв» — не менее 
значительное явление русской литературЫ, о нем всегда писали много 
критики и историки литературЫ с шестидесятых годов, рукописные 
материалы его легко доступны в Российской Публичной Библиотеке, 
иностранный исследователь, уваЖаемЫй А. Мазон, для сводной 
монографии о Гончарове уЖе слегка коснулся этих материалов. Но — 
специальная история «ОбрЫва» до сих пор не написана. Не написана 
история «Отцов и Детей», «Героя нашего времени», в сущности — 
любого из шедевров русской литературЫ *). 

Многие вопросы теоретико - методологического значения оста
ются не толЬко не осуществленными в конкретной разработке 

*) 5 монографии о «Горе о т ума» я подробно анализирую все русские работЫ, 
сколЬко-нибудЬ отвечающие понятию «творческой истории» (напр., М а р к о в с к о г о 
«История МертвЫх Душ », И в а н о в а - Р а з у мни к а и М. Г о ф м а н а об «Евгении Оне
гине», С иповс кого о «ПисЬмах русского путешественника»,Кашина об Островском). 
ЗдесЬ, по недостатку места, я опускаю э т о т обзор. 
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истории того или иного произведения, но даЖе неосознанными и не 
поставленными во всей отчетливости. 

Ч т о входит в понятие творческой истории? 
В каком соотношении находятся литературная и творческая 

история? 
Бходит ли в творческую историю изложение связей данного 

произведения с преЖним творчеством п о э т а ? 
Ьходит ли в творческую историю исследование Житейских про

тотипов литературных образов? 
Входит ли в творческую историю, именно в отдел идейности, 

история влияний на произведение общественных двиЖений? 
Как определить блиЖайший метод, которЫм долЖна разраба-

тЫватЬся творческая история? 
Все предыдущее изложение презюмирует, ч т о творческая исто

рия немЬюлима без истории т е к с т а *}. Тексту алЬная история еще не 
естЬ творческая история, но является ее необходимой предпосылкой. 

В самой творческой истории естественно и бесспорно наме
чается пятичленное деление, в соответствии с пятЬю элементами, 
слагающими художественную материю : язЫк, образЫ, композиция, 
идейность, лиризм. Но как установить соотношение внутренней эво
люции этих элементов с антецедентами литературных и обществен
ных влияний, бЫтовЫх изучений, результатов и навЫков предше
ствующего творчества п о э т а ? 

РассуЖдая теоретически и безотносительно, широко понимая 
творческую историю шедевра, как всю сумму воздействий всех сил 
и факторов, мЫ долЖнЫ признатЬ, ч т о и литературные влияния, на
циональные и чуЖесгпраннЫе, и все связи с ранними произведениями 
того Же автора, и общественные возбуждения его творческого созна
ния, и все изучения натурЫ, т . - е . ЖивЫх прототипов будущих лите 
ратурных героев, — всё э т о долЖно мЫслитЬся в полном понятии 
творческой истории. 

Но всегда ли, при всех ли условиях, для каЖдого ли произведения 
обязательно сочетание всех перечисленных материй в одном иссле
довании? 

О т в е т зависит и о т принципиального определения самого ме
тода исследования творческой истории, и о т конкрегпнЫх особенно
стей изучаемого произведения. 

1) ОпятЬ, по недостатку места, не остановлюсь на раскрытии понятия 
истории т е к с т а ; приблизительное представление легко получитЬ, просматривая тихо-
нравское издание Гоголя. 
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V 

Несомненно, что творчество каЖдого поэта представляет собою 
органическое развитие, непрерывность, continuum, при всех, иногда 
резких, поворотах, даЖе изломах. Поэтому всякое крупное произве
дение, которое долго зреет и длителЬно строится, непременно с т о и т 
в тесной связи со всеми п р е Ж н и м и о п Ы т а м и поэта. ГотовЫе до
стижения язЫка, стиха и стиля, вЫрабогпаннЫе и излюбленнЫе приемЫ 
композиции, излюбленнЫе темЫ, сюЖетЫ и образЫ — всё э т о насле
дие прошлого необходимо знатЬ, чтобЫ понятЬ замЫслЬ1, пути и 
средства в созидании нового произведения. ЕстЬ вЫразителЬнЫе, 
яркие примерЫ этой связности всего творчества. Таков, напр., образ 
Печорина. Его невозможно понятЬ вполне без изучения предшествую
щих произведений Лермонтова, при т о м не одних толЬко эпических. 
В ранней лирике, в юношеских поэмах, в драмах, в этюдах к круп-
нЫм, но неразработанным до конца повестям— всюду мелЬкают чертЫ 
настроенности, характера, созерцания, бЫтовЫх положений, родствен
ных типу Печорина. В непрерывной цепи всех этих произведений 
намечался, оформливался, созревал образ «странного человека». В 
«Герое нашего времени» э т и disjecta membra стали сосредоточи
ваться вокруг двух —трех кардиналЬнЫх черт. ДаЖе внутри пяти 
глав романа еще наблюдаются процессы сосредоточения типа, и 
моЖно убедительно доказЫватЬ, что концентрация не завершилась 
и в романе, как он оставлен нам поэтом. Обещание Лермонтова 
когда-нибудЬ вновЬ вернутЬся к излюбленному герою и дорисоватЬ 
его образ и судЬбу — подтверждает извне т е аналитические итоги, 
какие мЫ получаем путем имманентного изучения «Героя нашего 
времени». Ясно, что творческая история образа Печорина не моЖет 
замкнутЬся в границах романа, она долЖна вовлечЬ в исследование 
и ранние моментЫ в эволюции образа «странного человека». 

Образ Нехлюдова в «Воскресении» такЖе имеет предшествен
ников в раннейшем творчестве Толстого. БЫваюгп даЖе случаи, что 
в новом произведении не толЬко впервЫе в целостный тип сводятся 
разбросаннЫе чертЫ, но просто воссоздается вновЬ образ, уЖе дан-
нЫй однаЖдЫ в предыдущих опЫгпах, разве толЬко в некоторой не
существенной вариации. Так, дама просто приятная в «М.ертвЫх 
Душах» является перепевом АннЫ АндреевнЫ из «Ревизора». Миша 
БалЬзаминов появляется в двух nbecax Островского: «ПраздничнЫй 
сон до обеда» и «За чем пойдешЬ, т о и найдешЬ». 

Однако, бЫвают явления иного порядка. Творчество поэта испЫ-
тЫвает крупнЫй поворот. О т лирики он переходит к драме, или о т 
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юмористического рассказа к крупному роману, о т водевиля к психо
логической комедии. Тогда, при несомненной непрерывности и преем
ственности внутренних творческих исканий, наглядное пересоздание 
одних образов в другие порЫвается, и зарождения нового образа при
ходится искатЬ не в преЖних произведениях, а в новЫх бЫтовЫх 
наблюдениях или личнЫх переживаниях писателя. 

Еще слоЖнее обстоит дело с л и т е р а т у р н ы м и в л и я н и я м и . 
Во-первЫх, чрезвычайно неустойчиво понятие «литературного влияния». 
Простое совпадение, внешнее сходство у нас зачастую об'является 
влиянием, видЫ и степени подлинного влияния методологически не 
установлены. Поэтому приходится строго критически разбиратЬся 
в предлагаемых сближениях и часто проявлять муЖество отвергнуть 
т у или иную общепринятую аналогию *). Но и в несомненнЫх случаях 
удостоверенных поэтических возбуждений, идущих к поэту со сто -
ронЫ, следует устанавливать градации и категории в сроднЫх явле
ниях. БЫвает, что поэт, уЖе начав созидание крупного произведения, 
даЖе слоЖив его в одном направлении, подпадает под влияние дру
гого поэта или произведения, и вновЬ перерабатывает свое создание 
в новом направлении, подсказанном толЬко-что переЖитЫм возбу
ждением. Так Лермонтов во второй редакции пересоздает своего 
«Демона» под свеЖими впечатлениями Байрона. Так ГоголЬ, познако
мившись с русским переводом повести Тика «ЧарЫ любви», внес во 
вторую печатную редакцию «Бисаврюка» («Вечер накануне Ивана 
Купала») некоторые подробности, отсутствовавшие в первопечатном 
(ЖурналЬном) т е к с т е «Бисаврюка» и заимствованные у Тика. БЫвают 
случаи иного типа. ГотовясЬ к созиданию крупного произведения в 
Жанре, в коем поэт еще не пробовал своих сил, он изучает старого 
мастера этого Жанра, овладевает известнЫми приемами творчества, 
присущими мастеру, но применяет их menepb к обработке вовсе не
затронутого ранЬше материала. Таков казус Пушкина, учившегося у 
Шекспира перед работами над «Борисом Годуновым». Наконец, ecmb 
случаи, когда данное произведение не стоит ни под каким прямЫм 
воздействием чуЖого определенного произведения, и поэт творит с 
максимальной свободой фантазии и приемов, начиная о т первого за-
мЫсла и до последнего завершителЬного штриха. Литературного 
влияния нет. Но моЖет бЫтЬ литературная школа, т . -е . совокуп
ность всех воспитателЬнЫх воздействий целого литературного на
правления или ордена, определенного Жанра—в родной или мировой 

*) Об этом подробно я говорю в книЖке: «Грибоедов и МолЬер. Переоценка 
традиции». М. 1922. 
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литературе. Школа пройдена ранЬше, чем поэт приступил к созида-
телЬнЫм работам в новом замЬюле, и ее рефлексЫ обнаружатся 
совсем иначе, чем непосредственное литературное влияние. 

К этому следует еще присовокупить, что литературное влияние 
моЖет бЫтЬ устанавливаемо и изучаемо разнЫми приемами. БЫвает, 
ч т о поэт сам указывает произведение или группу произведений, по
влиявших на его шедевр, даЖе — в чем именно. В дошедших до нас 
рукописях сохраняются его прямЫе ссЫлки на литературный образец. 
Наконец, достоверные свидетели-современники передают признания 
поэта о воспринятом им влиянии. Б таком случае исследователю 
о с т а е т с я и т т и указанным путем и деталЬнЫм анализом соотноси
мых произведений толЬко полно и точно установить все чертЫ и 
пути влияния. Но случается, что сам поэт безмолвствует, рукописи 
тоЖе, современники разногласят или уклончивы. Тогда исследователю 
самому приходится угадЫватЬ возмоЖнЫе образцы и, наметив т о т 
или другой, или целую группу, устанавливать сближение, а потом и 
влияние методом аналогическим и ретроспективным, толЬко по при
знакам сходства в стиле, образности и других элементах. 

Ч т о касается о б щ е с т в е н н ы х влияний, идущих к крупному 
эпическому или драматическому произведению, т о и здесЬ возмоЖнЫ 
градации явлений. ЕстЬ случаи, когда произведение создается прямо 
под свеЖим впечатлением переЖитЫх общественных возбуждений. 
Непосредственна и очевидна связЬ «Нови» с впечатлениями и наблю
дениями Тургенева на политических процессах 70-х годов и в самой 
Жизни над «хоЖдением в народ». БЫвают еще более резкие примеры 
вторЖения общественности в художественное произведение. Когда 
бЫли напечатаны в Журнале «А\уЖики» Чехова, силЬное впечатление 
правдивого повествования немедленно отозвалось спорами в публи
цистической критике, и традиционное народолюбие бЫло обиЖено 
мрачностЬю картин и итогов; обвинили в этом не ЖизнЬ, а поэта. 
И в о т в отдельном издании «МуЖиков» Чехов вставил целую стра
ницу рассуЖдений о том, что муЖики не виноватЫ, что т а к грубЫ, 
невеЖественнЫ и проч., ч т о здесЬ сказываются тяЖелЫе, принуди
тельные государственные порядки и т . д. Э т и рассуЖдения частЬю 
влоЖенЫ в уста ОлЬги ЧикилЬдеевой, частЬю излоЖенЫ прямо. ТеперЬ 
рассказ читается с этой вставкой, и едва ли многие ее угадЫваюгп, 
и толЬко пристальное сличение первопечатного т е к с т а с дальнейшими 
(произведенное С. П. Знаменским) устанавливает э т о характерное 
вторЖение общественности в художественную работу. 

Однако, и в этом круге бЫвает так , ч т о идейность литератур
ного произведения, несомненно связанная с общественностью данной 
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эпохи, не моЖет бЫтЬ поставлена с нею в такую прямую связЬ, 
как указано вЫше —по о т с у т с т в и ю авторских признаний и вообще 
биографических указаний. Автор моЖет оказатЬся неподатливЫм на 
возбуЖдения и принуждения общественного момента, его обществен
ное созерцание моЖет созреватЬ болЬше внутренними процессами 
силЬного духа, чем влияниями общественной средЫ, определенных 
общественных группировок. Таков, напр., Толстой в общественной 
идейности «АннЫ Карениной». Тогда идейнЫй состав произведения 
ставится нами в связЬ с общественным движением толЬко ретро
спективно, и зависимость одного о т другого устанавливается толЬко 
аналогиями—-от сходства к зависимости, или круЖнЫм путем —изу
чением преломлений общественной Жизни сначала в своенравном миро
созерцании автора, а потом в рефлексах поэтического произведения. 

Наконец, вопрос о Житейских п р о т о т и п а х худоЖественнЫх 
образов моЖет иметЬ такЖе несколько решений. 

БЫвает иногда так , что поэт уЖе давно р а б о т а е т над обшир-
нЫм произведением, состав действующих лиц и их характеристики 
уЖе определились, герои уЖе связаны в интригу. Но в о т автор встре
чается в Жизни с оригиналЬнЫм человеком или целой характерной 
группой лиц, они овладевают его воображением, и вторгшееся таким 
образом бЫтовое наблюдение перерабатывается потом в литера
турный образ или тип и вводится в произведение, моЖет-бЫтЬ, по
теснив другие образЫ или вЫнуЖдая к перестройке сценария. В т а 
кую категорию относится казус «Обломова». «Сон Обломова» давно 
уЖе бЫл напечатан, и многие худоЖественнЫе материалы уЖе со-
бранЫ и слоЖенЫ в известном строе, когда Гончаров познакомился 
с Елизаветой ВасилЬевной Толстой, —и вот сердечная история этого 
знакомства бЫла переработана в поэтическую историю ОлЬги ИлЬин-
ской. Процесс, каким личнЫе встречи Гончарова переливались в по
этический образ, четко воссоздаются из переписки Гончарова и 
Толстой. Ясно, что творческая история образа ОлЬги и всей психо
логической схемЫ романа не могут бЫгпЬ понятЫ без изучения про
тотипа ОлЬги —Е. В. Толстой, болЬше того —встреча Гончарова с Тол
стой становится ваЖной хронологической датой, поворотнЫм пунк
том в созидании романа. 

ЕстЬ случаи менее яркие, —но тоЖе прямого соотношения про
тотипа и образа, —не в разгаре творчества, но еще в период нако
пления «ума холоднЫх наблюдений и сердца горестнЫх замет» . Так, 
э т о наблюдается в истории образа Николая Левина в «Анне Каре
ниной». Прототипом Николая Левина бЫл брат автора, граф Дмитрий 
Николаевич Толстой. История его Жизни пересоздана в историю 
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умирающего Николая, и круг переживаний Константина Левина, свя
занных с умиранием брата, ecmb круг настроений, переЖитЫх са
мим Л. Н. ТолстЫм. 

В аналогию прототипам бЫгповой комедии или романа идет 
исторический материал (летописи, актЫ, сказания и проч.) для исто
рической драмЫ или романа. Необходимо тщателЬно изучать (что и 
делается Н. П. КашинЫм) исторические источники, какими пользо
вался, как э т о достоверно известно, Островский для своих драма
тических хроник, следя, как чертЫ подлинной исторической Жизни 
избираются драматургом и переливаются в поэтические образЫ, 
индивидуальные и коллективные. 

Но бЫвает иначе. Яркая бЫтовая реалистичность и типичностЬ 
образов стоит вне сомнения, явно происхождение образов из Житей
ских наблюдений, моЖно даЖе подозревать прямую портретностЬ. 
Однако, сам поэт не оставил никаких признаний, помогающих связатЬ 
его образЫ с прототипами, в его автографах не сохранилось и на
мека на такую связЬ, современники поднимают шумную разноголо
сицу, указЫвая для одного образа по несколько прообразов, при том 
мало схоЖих меЖду собою. Широкое изучение бЫтовой истории дает 
сверх того показания, что в современной и близкой поэту среде 
бЫло много лиц яркой типичности, близких его героям. Так именно 
обстоит дело с «Горем о т ума». В таких случаях соотношение 
прототипов и образов приходится устанавливать гадателЬно, по ана
логии, ретроспективным методом. 

Итак, мЫ пересмотрели вопросы соотношения творческой исто
рии шедевра с предшествующим творчеством поэта, с литератур
ными и общественными влияниями, с прототипами, вернее — со всей 
бЫтовой ЖизнЬю, претворяемой в поэзию. Оказывается, что в ка
ждой из этих категорий естЬ разнЫе группЫ явлений, и самЫе приемЫ 
их изучения варЬируют. 

Творческая история произведения начинается, когда возникает 
первЫй его замЫсел, и кончается, когда поэт налоЖил последний 
штрих на его т е к с т . Иногда э т а история длится до конца Жизни 
поэта, никак не могущего замкнутЬ круга творческих работ и пере
работок. Таков Гете, до последних дней перерабатывавший «Фауста». 
В таких случаях творческая история протягивается через все чер-
новЫе рукописи к первопечатному тексту и о т него через все по
вторные издания шедевра. У нас БаратЫнский перерабатывал свои 
стихотворения кореннЫм образом уЖе после того, как они однаЖдЫ 
бЫли напечатаны. То Же самое с Никитиным: у него найдется по 
две, даЖе по три редакции печатного текста . Все, что вторгается 



N2 1 НОЬЫЙ ПУТЬ ЛИТЕРАТУРНОЙ НАУКИ 113 
хххюсю<ххюооооооооооооооооогхю^^ 

в творчество меЖду возникшим замЬюлом и замЫканием работ, имеет 
блиЖайшие права на включение в творческую историю. То Же, что 
дано в сознании поэта до зарождения первого замЬюла: завоевания 
стиля, литературная школа, общественное миросозерцание —все э т о 
моЖет бЫтЬ толЬко введением в творческую историю, праисторией 
шедевра. 

При этом вЬшсняется, что и самЫе приемЫ изучения материа
лов творческой истории меняются в разнЫх условиях. Иногда воз
можно орудоватЬ методом прямой документации, имманентного 
анализа текстов, иногда Же нам доступен толЬко метод аналоги
ческий, ретроспективный. Ясно, что вернее и продуктивнее метод 
имманентнЫй; ретроспективный Же метод моЖет бЫтЬ толЬко под
собным, и прибегать к нему следует толЬко в редких случаях. 

Н. Пиксанов. 



ТЕНЬ ПУШКИНА. 

5 стихотворении «Воспоминание в Царском Селе», 1829 года, 
упомянув о сподвиЖниках Екатерины, чЬи памятники с т о я т в Царско-
селЬском саду, Пушкин говорит: 

Садятся призраки героевъ 
У посвященнЫхъ имъ столповъ. 

Если э т о метафора, т о , надо признатЬся, слишком смелая. Но 
все стихотворение т а к серЬезно и грустно, да и вообще об эту пору 
поэтический стилЬ Пушкина бЫл уЖе настолько трезв и строг, что 
предположение о пустой игре образом приходится оставить, как мало 
правдоподобное. Итак, страннЫе э т и два стиха написанЫ ПушкинЫм, 
повидимому, совершенно серЬезно. Ч т о Же они вЫраЖают? 

ДикарЬ верит, что душа умершего становится существом осо
бого рода — призраком, что она сохраняет связЬ со своей бЫвшей 
земной обстановкой и что поэтому призрак покойного носится во
круг его бЬтшего дома, дает о себе знатЬ родичам и т . п. У Гомера 
тенЬ убитого Патрокла, «подобная дЫму», является его земному 
другу, Ахиллесу. Пушкин говорит совершенно т о Же: 

Садятся призраки героевъ 
У посвященнЫхъ имъ столповъ. 

МЫ сейчас увидим, что такое понимание этих двух стихов вполне 
верно, и вместе убедимся и в том, что Пушкин действительно 
разделял с бушменами и фидЖийцами их веру в «духов» умерших людей. 

В писаниях Пушкина триЖдЫ за разнЫе годЫ встречается не
обычайное вЫраЖение «тайнЫ гроба»: во второй песне «Онегина», 
1823 г.— «И гроба тайнЫ роковЫе»; в «Воспоминании» 1828 г. ~ 
«О тайнахъ щасгщя (иди — вечности) и гроба», и в «Заклинании», 
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1830г. —«ИлЬ чтобъ извЪдатЬ тайнЫ гроба». Предвосхищая дальнейшее 
изложение, скаЖу теперЬ Же, что вопрос о загробном существовании 
стал тревоЖитЬ Пушкина удивительно рано, лет с 16-ти или 17-ти, 
что в дальнейшие двадцать лет своего творчества он многократно 
возвращался к этому вопросу, и что мЫслЬ его об этом предмете 
на всем протяжении лет бЫла одерЖима сомнением. СамЫй вопрос 
предстоял ему в такой форме: во-первЫх, умирает ли человек совсем, 
не толЬко телом, но и душою, или Же личность умершего сохраняется, 
принимая лишЬ иную форму, не материальную, и продолжает суще
ствовать в виде «тени», «призрака»? Во-вторЫх, если человека пере
живает его «тенЬ», т о э т а «гпенЬ» сохраняет ли свои преЖние, 
земнЫе чувства и отношения, или она отрешается о т всего земного 
и всецело погружается в запределЬную бесчувственность и беспамят
ность по отношению к миру и своей прошлой Жизни в нем? Логи
чески здесЬ бЫли два отделЬнЫх вопроса; психологически, в чувстве 
Пушкина, оба сводились к одному: тенЬ бесчувственная бЫла для него 
мертва, потому что в ней погашена индивидуальность ; для него бЫло 
ваЖно толЬко загробное переживание конкретного «я», т.-е. сохра
нение в призраке тех самЫх чувств, Желаний, привязанностей, komopbie 
при Жизни составляли эту единственную личность, например, его, 
Пушкина. Я покаЖу далЬше, как колебался он меЖду обеими альтер
нативами и куда склоняла его неодолимая потребность веритЬ. Он 
не знал того метафизического ухищрения, в силу которого будто бЫ 
долЖно различать в Живом человеке два «лика»: чистЫй, умопости
гаемый — и эмпирический, погруЖеннЫй в вещественность, вмести
лище страстей и греха. Он ощущал себя со своими страстями и 
думами, как простое и неразлоЖимое единство, и таким хотел ЖигпЬ 
вечно. 

В 1829 году, в отброшенной потом строфе стихотворения 
«БроЖу ли я вдолЬ улиц шумнЫх», Пушкин писал: 

КруЖусЬ ли я въ толпЪ мятеЖной, 
Вкушаю лЬ сладостнЫй покой, 
Но мЫслЬ о смерти неизбЪЖной 
ВездЪ близка, всегда со мной. 

Это «всегда» надо пониматЬ оченЬ распространителЬно: мЫслЬ 
о смерти бЫла ему близка с отроческих лет, И это бЫла действи
тельно мЫслЬ, размышление, 
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Как раз в ранние годЫ он много размЫшлял на эту тему фило
софически и эти свои раздумЬя несколько раз излагал в поэтической 
форме. Позднее он уЖе не рассуЖдал о смерти, за явной безнадеЖностЬю 
таких размышлений, а толЬко утверЖдал, или отрицал, или оставлял 
вопрос нерешенным. 

ВпервЫе его рассуждающее мЫшление о смерти отразилось 
в стихотворении «Безверие», 1817 года. Но здесЬ он еще не ставит 
Гамлетовского вопроса: какова загробная участЬ души? Напротив, 
об'ективное содержание этого вопроса он оставляет в стороне. Он 
рассуждает вполне утилитарно: веритЬ в загробное переживание 
личного «я» — в вЫсшей степени утешителЬно, безверие Же, лишенное 
надеЖдЫ, уЖасно; горе тому, кто мЫслит смертЬ как окончательное 
угасание личности! Такому человеку страшно умиратЬ, и в утрате 
близких ему нет утешения. 

Итак, веригпЬ в посмертную ЖизнЬ души —вЫгодно. Разумеется, 
мЫслЬ Пушкина не могла остановиться на этом; за вЫгодой и не-
вЫгодой вЫростал вопрос об и с т и н е . Вот два убеждения, исклю
чающих друг друга: надо принять т о из них, которое верно, хотя 6Ы 
оно и леденило душу. И Пушкин принялся рассуЖдатЬ. 

Особенно упорно он размЫшлял об этом предмете, повидимому, 
в 1821 — 1823 гг., когда и бЫл им написан ряд стихотворений на тему 
о смерти. Но о чем он мог размЫшлятЬ? В том вопросе, которЫй 
занимал Пушкина, человек равно лишен и фактических даннЫх, и 
логических доводов, на которЫх он мог 6Ы обосновать свой ответ . 
ЗдесЬ решение беспрекословно диктуется личнЫм чувством, безот
четной верой, если толЬко человек сумеет расслЫшатЬ в себе голос 
своей подлинной воли. И Пушкин действительно не мЫслит: он толЬко 
допрашивает себя, он как 6Ы снова и снова примеряет на себя веру 
и отрицание, чтобЫ познатЬ себя в этой точке мировоззрения. 

Свой основной вопрос о смерти Пушкин полностью поставил 
пред собою в стихотворении 1821 года «Война». 

Кончину лЬ темную судилъ мнЪ Жребш боевъ, 
И все у м р е т ъ со мной: надеЖдЫ юнЫхъ дней, 
СвященнЫй сердца Жаръ, къ вЫсокому стремленЬе, 
Воспоминаше и брата, и друзей, 
И мЫслей творческихъ напрасное волненЬе, 
И тЫ, и тЫ, любовЬ?... 

В этом весЬ вопрос: угаснет ли личность со всем, что наполняло 
ее Живую, что сейчас, в эту минуту, образует ее бЫтие? Эта воз
можность немЫслима, невыносима. И в особенности невозможно 
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вЫнести мЫслЬ, что угаснет т о чувство, которое сейчас составляет 
как 6bi огненнЫй центр личности,—любовЬ, вот эта , моя любовЬ, 
к этой определенной Женщине. 

Первое как 6Ы непроизвольное двиЖение Пушкина —отброситЬ эту 
мЫслЬ, воскликнуть : «не верю! этого не моЖет бЫтЬ! С предвидением 
«ничтоЖества», т.-е. полного уничтожения личности, ЖитЬ нелЬзя». 
Но характерно, что стихотворение, в котором он хотел излитЬ это 
свое чувство, осталось неконченнЫм; я говорю о малоизвестном 
отрЫвке, которЫй исследователи относят к 1822 году: 

ТЫ, сердцу непонятнЫй мракъ, 
Прштъ отчаянЬя слЪпова, 
НичтоЖество! пустой призракъ, 
Не ЖаЖду твоего покрова! 
МечтанЬя Жизни разлюбя, 
ЩастливЫхъ дней не знавъ о т вЪка, 
Я все не вЪрую въ тебя, 
ТЫ чуЖдо мЫсли человЪка. 
Тебя страшится гордЫй умъ. 
Такъ путникъ, съ вЫшинЫ внимая 
РучЬевъ АлЬшйскихъ вЪчнЫй шумъ 
И взорЫ въ бездну погруЖая, 
ВнезапнЫмъ уЖасомъ томимъ, 
ДроЖитъ, колеблется — предъ нимъ 
Предметы двиЖутся, темнЪютъ, 
Въ немъ чувства хладнЫя нЪмЪютъ, 
Кругомъ оплота ищетъ онъ, 
Въ очахъ все меркнетъ, исчезаетъ, 
И обморокъ, какъ смертнЫй сонъ, 
На край горЫ его бросаетъ 
Конечно, духъ безсмертенъ мой. 
Но, улетЪвъ въ MÎpbi инЫе, 
УЖели съ ризой гробовой 
ВсЪ чувства брошу я земнЫя 
И чуЖдъ мнЪ станетъ М1ръ земной? 
УЖели тамъ, гдЪ все блистаетъ 
НетлЪнной славой и красой, 
ГдЪ чисгпЫй пламенЬ поЖираетъ 
Несовершенство бЬншя, 
МинутнЫхъ Жизни впечатлЪшй 
Не сохранитъ душа моя — 



118 M. Г Е Р Ш Е Н З О Н № 1 
XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX^ 

Не буду вЪдатЬ соЖалЪшй, 
Тоску любви забуду я? 
Любви! но что Же за могилой 
ПереЖиветъ еще меня? 
Во мнЪ безсмертна памятЬ милой — 
Что безъ нея душа моя? 
ВЫ насъ увЪрили, поэтЫ, 
Что тЪни тайною толпой 
О т ъ береговъ печалЬной ЛетЫ 
Слетаются на брегъ земной, 
Что съ умиленЬемъ посЪщаютъ 
МЪста, гдЪ ЖизнЬ бЫла милЪй, 
И въ сновидЪнЬяхъ утЪшаютъ 
Сердца покинутЫхъ друзей. 
ОнЪ, безсмергше вкушая, 
Въ ЭлизШ подЖидаютъ ихъ, 
Какъ въ праздникъ Ждетъ семЬя родная 
Замедлившихъ гостей своихъ 
МечтЫ поэз1и прелестной, 
БлагословеннЬт мечтЫ! 
Люблю вашъ сумракъ неизвЪстной 
И ваши тайнЫе цвЪтЫ. 
ЗачЪмъ не вЪритЬ вамъ, поэтЫ? 

Это —не рассуЖдение, э т о крик уЖаса пред «ничгпоЖеством». На
рисовав себе картину полного уничтожения, поэт с содроганием 
отворачивается о т нее и судороЖно цепляется за надеЖду, подавае
мую поэтами, не спрашивая, на чем основанЫ их уверения, веря 
толЬко потому, что не поверитЬ — слишком страшно. В черновой этого 
стихотворения его чувства вЫраЖенЫ отчасти еще ярче, например, 
в этих строках: 

(ЗабЫтЬ) забЫтЬ любовЬ! 
(Мою любовЬ!) но что Же за могилой 
ПереЖиветъ еще меня? 
Онъ мой, онъ вЪченъ образъ милой, 
Безсмертенъ, какъ душа моя! 

или: Что безъ него душа моя! 
И в другом месте: 

МечтЫ поэз1и прелестной 
(Я васъ люблю) 

или: Я вЪрю вамъ. 
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Это голос сердца — разуму здесЬ вовсе не дано слова. Но он скоро 
заговорит. К 1823 году относят следующие два наброска, где робкое 
сердце точно молит о пощаде, но ум властно изрекает свой неумолимЬш 
приговор. 

Придетъ уЖаснЬш мигъ.. . . твои небеснЫ очи 
Покроются, мой другъ, туманомъ вЪчной ночи, 
МолчанЬе вЪчное твои сомкнетъ уста — 
ТЫ навсегда сойдешЬ въ тЪ мрачнЫя мЪста, 
ГдЪ прадЪдовъ твоихъ почштъ мощи хладнЫ; 
Но я, дотолЪ твой поклонникъ безотраднЫй, 
Въ обителЬ скорбную сойду я за тобой 
И сяду близъ тебя недвиЖнЬш и нЪмой 
Лампада блЪдная твой трупъ освЪтитъ, 
Мой взоръ двиЖенЬя не замЪтигпъ, 
Ни чувства нЪЖнаго, ни гнЪва на лицЪ. 
КоснусЬ я хладнЫхъ ногъ, къ себЪ ихъ на колЪни 
СлоЖу и буду ЖдатЬ чего?... 
Чтобъ силою мечтанЬя моего 

Это горЬкое «чего?» звучит безнадеЖностЬю. Что мог Пушкин сказатЬ 
далЬше? ПопЫтка нарисоватЬ загробнЬш приход души на зов любящего 
обрЫвается на первой Же строке, потому что рассудочная мЫслЬ 
леденит воображение — готовЬш родитЬся образ тускнеет и гаснет. 

В тетради Пушкина, на той самой странице, где внизу, под 
тонкой чертою, написан э т о т отрЫвок, вЫше набросана в черновом 
виде 16-я строфа второй песни «Онегина»: 

Въ прогулкЪ ихъ уединенной 
О чемъ не заводили споръ! 
СудЬба души, судЬба вселенной — 
На что не обращали взоръ! 
И предразсудки вЪковЫе, 
И т а й н Ы г р о б а роковЫя, 
СудЬба и ЖизнЬ—-въ свою чреду 
Все подвергалось ихъ суду. 

Так силЬно занимала его тогда « судЬба души » — ее посмертная 
судЬба,— что свои раздумЬя он приписал даЖе Ленскому с Онеги
ным. — А на следующей странице тетради написан второй из упомя-
нутЫх мною отрЬтков. 

НадеЖдой сладостной младенчески дЫша, 
Когда 6Ы вЪрилъ я, что нЪкогда душа, 
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Огпъ тлЪнЬя убЪЖавъ, уноситъ мЬюли вЪчнЫ, 
И памятЬ, и любовЬ въ пучинЫ безконечнЫ, 
КлянусЬ! давно 6bi я оставилъ э т о т ъ М1ръ: 
Я сокрушилъ 6Ы ЖизнЬ, уродливЬш кумиръ, 
И улетЪлъ въ страну свободы, наслаЖдешй, 
Въ страну, гдЪ смерти нЪтъ, гдЪ нЪтъ предразсуЖдешй, 
ГдЪ мЫслЬ одна Живегпъ въ небесной чистотЪ. . . . 
Но т щ е т н о предаюсь плЪнителЬной мечтЪ! 
Мой умъ упорствуетъ, надежду презираетъ 
НичтоЖество меня за гробомъ оЖидаетъ. . . . 
Какъ! ничего! ни мЫслЬ, ни первая любовЬ! 
МнЪ страшно и на ЖизнЬ гляЖу печалЬно вновЬ, 
И долго ЖитЬ хочу, чтобъ долго образъ милой 
Таился и пЫлалъ въ душЪ моей унЫлой! 

В первой редакции бЫло: 

Но вЪритЬ не могу плЪнителЬной мечтЪ! 
Мой умъ упорствуетъ, не вЪритъ, негодуетъ 
НичтоЖество зоветъ —неволЬникомъ мечтЫ — 
Меня ничтоЖествомъ могила уЖасаетъ 

Недаром Пушкин в этом самом году написал и своего «Демона». 
Дух анализа, скепсиса давно гнездился в нем, мучил ум сомнением, 
смеялся над его ребяческой верою, —он пЫтался заглушитЬ э т о т го
лос, «пленяя ум обманом»; но с годами демон все болЬше забирал 
властЬ над душою: 

Его язвителЬнЬш рЪчи 
Вливали въ душу хладнЬш ядъ; 

о т него некуда бЫло укрЫтЬся, и вот он победил—«онъ одолЪлъ мой 
умъ в борЬбЪ», говорит Пушкин. Вера бЫла убита и ничего не осталось. 

Въ замЪну преЖнихъ заблуЖдешй, 
Въ замЪну вЪрЫ и надеЖдъ 

осталась пустота , — беднЬш клад ненуЖной истинЫ. 
В 1825 году Пушкин перед елЬтает для печати первЫй из приве

денных вЫше набросков— «ТЫ сердцу непонятнЬш мракъ». В черновой 
1822 года т а к беззаветно звучал теплЫй голос верЫ и сомнению во
все не дано бЫло слова,—теперЬ его голос явно превозмогает веру. 

Люблю вашъ сумракъ неизвЪстной 
И ваши тайнЫе цвЪтЫ, 
О вЫ, поэз1и прелестной 
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БлагословеннЫя мечтЫ! 
5Ы насъ увЪрили, поэтЫ, 
Ч т о тЪни легкою толпой 
О т ъ береговъ холодной ЛетЫ 
Слетаются на брегъ земной 
И невидимо навЪщаютъ 
МЪста, гдЪ бЫло все милЪй, 
И въ сновидЪнЬяхъ утЪшаютъ 
Сердца покинутЫхъ друзей; 
ОнЪ, безсмерт1е вкушая, 
Ихъ подЖидаютъ въ Элизей, 
Какъ Ждетъ на пиръ семЬя родная 
Своихъ замедлившихъ гостей . . . 
Но, моЖетъ - бЬппЬ, мечтЫ пустЬш — 
БЫтЬ - моЖетъ, съ ризой гробовой 
ВсЪ чувства брошу я земнЬш, 
И чуЖдъ мнЪ будетъ М1ръ земной; 
БЫтЬ - моЖетъ, тамъ , гдЪ все блистаетъ 
НетлЪнной славой и красой, 
ГдЪ чисгпЬш пламенЬ поЖираетъ 
Несовершенство бЫгтя, 
МинутнЫхъ Жизни впечатлЪшй 
Не сохранитъ душа моя: 
Не буду вЪдатЬ соЖалЪшй, 
Тоску любви забуду я . . . 

Ч т о до сих пор таилосЬ и наростало в Пушкине, т о menepb со^ 
зрело: он сознателЬно понял свое коренное, не навеянное со сторонЬ. 
отношение к вопросу о загробной Жизни. И э т о отношение оказалось 
не npocmbiM, a двойственным: «веритЬ не могу пленителЬной мечте», 
т . - е . мечте о бессмертии личности, —и в т о Же время «меня ничто
жеством могила уЖасает». Истина предстала взору —невозможно о т 
вергнуть ее, но вид ее столЬ страшен, что нет сил и принятЬ ее. 
Это раздвоение души, мучителЬнЬш раздор меЖду мЫслЬю и чувством, 
проходит отнЫне скорбной нотой через все творчество Пушкина. 
Я сказал уЖе: в свою зрелую пору он болЬше не рассуЖдает на э т у 
тему: он толЬко утверждает коротко; и утверждает он поперемен
но т о «низкую истину» безверия, т о «нас возвЫшающий обман» верЫ, 
которЫй он до конца не мог и не хотел погасить в себе. 
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Итак, мЫ найдем в его поэзии два ряда заявлений, один отри-
цателЬнЬш, другой полоЖителЬнЫй, во всей их полярной противопо
ложности. О примирении меЖду обоими, разумеется, не могло 6bimb 
речи. И т а к как оба ряда исходили из подлинного грунта его души, 
т о оба начинаются еще задолго до эпохи его самосознания, т . - е . 
1822 — 1823 годов, и на всем своем протяжении беспрестанно скрещи
ваются и перемеЖаются, как две свигпЫе нити. Поэтому нет ника
кой надобности сопоставлять т о т и другой хронологически. Я при
веду их раздельно, сперва отрицателЬнЫй. 

«К молодой вдове» 1816 г. Желая ободритЬ молодую вдову, сму
щенную во время свидания воспоминанием о муЖе, он говорит: 

5ЪрЬ мнЪ: узниковъ могилЫ 
Безпробуденъ хладнЪш сонъ; 
Имъ не милъ уЖъ голосъ милЫй, 
Не прискорбенъ скорби стонъ. 
НЪтъ, разгнЪваннЫй ревнивецъ 
Не придетъ изъ вЪчной тЬмЫ! 
Тихой ночЬю громъ не грянетъ, 
И завистливая гпЪнЬ 
Близъ любовника не станетъ, 
ЬЫзЬтая спящш денЬ. 

«Гроб юноши», 1821 г. 
Тамъ, на краю болЬшой дороги, 
ГдЪ липа старая шумитъ, 
ЗабЫвъ сердечнЫя тревоги, 
Нашъ бЪднЫй юноша леЖитъ. 
Напрасно блещетъ лучъ денницЫ, 
ИлЬ ходитъ мЪсяцъ средЬ небесъ, 
И вкругъ безчувственной гробницЫ 
Ручей Журчитъ и шепчетъ лЪсъ; 
Напрасно утромъ за малиной 
Къ ручЬю красавица съ корзиной 
Идетъ и въ холодъ ключевой 
Пугливо ногу опускаетъ: 
Ничто его не вЫзЫваетъ 
Изъ мирной сЪни гробовой. 

«Онегин», седЬмая песнЬ, строфа 11-ая в черновой рукописи 
1827-1828 г. 

Мой бЪднЬш Ленскш! За могилой, 
Въ предЪлахъ вЪчности глухой, 
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Смутился ли пЪвецъ унЫлой 
ИзмЪнЫ вЪстЬю роковой, 
Или надъ Летой усЬтленной 
Поэтъ, безчувств1емъ блаженной, 
УЖъ не смущается ничЪмъ 
И М1ръ ему закрЫтъ и нЪмъ? 
По к р а й н е й мЪрЪ, изъ могилЫ 
Не вЫшла въ сей печалЬнЫй денЬ 
Его ревнующая тЪнЬ, 
И въ поздн1й часъ, Гимену милЫй, 
Не испугали молодЫхъ 
СлЪдЫ явлешй гробовЫхъ. 

Характерно для зрелЫх лет Пушкина, как он затем переделал 
эту строфу. 5 первой половине ее поставлен вопрос: почувствовала 
ли душа Ленского за гробом измену ОлЬги? Вторая половина не да
вала ответа —она толЬко констатировала внешний отрицателЬнЫй 
симптом. Эту вторую частЬ строфЫ Пушкин menepb отбросил, за
менив ее шестЬю стихами совсем на другую тему,—-и весЬма не
складно: о т вопроса о загробном чувствовании речЬ вдруг перескаки
вает на отношение ЖивЫх к мертвому, что вовсе не вяЖегпся с началом. 

Такъ! Равнодушное забвенЬе 
За гробомъ оЖидаегпъ насъ. 
Враговъ, друзей, любовницъ гласъ 
Вдругъ молкнетъ. Про одно имЪнЬе 
НаслЪдниковъ сердитЫй хоръ 
Заводитъ непристойный споръ. 

ТолЬко в этой связи становится понятнЫм и стихотворение 
«Череп» 1827 года. По крайней мере, во мне э т а длинная пЬеса все
гда возбуЖдала недоумение; я находил ее бессодержательной и скуч
ной, не понимал, зачем Пушкин ее написал. ТолЬко в ряду его упорнЫх 
размышлений о загробной Жизни «Череп» оЖивает полнЫм смЫслом. 

Юмор «Черепа»—маска глубокой боли, Galgenhumor, как говорят 
немцЫ; в шутливой форме Пушкин проделывает достаточно мрачнЫй 
опЫт. Если тенЬ влюбленного не приходит наказатЬ изменницу, э то 
кое-что говорит о загробном состоянии души. ВозЬмем другой подоб
ный случай, не менее показателЬнЫй: покойнЫй барон, предок ДелЬ-
вига, бЫл грознЫй рЫцарЬ и при Жизни, конечно, никому не дал 6Ы 
себя в обиду; как Жила его душа после смерти, мЫ, разумеется, не 
знаем, но ничто не мешает нам думатЬ, что Жила и чувствовала: 
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по крайней мере, мЫ вправе бЫли так думатЬ, пока не представлялось 
случая проверить наше предположение. Оттого Пушкин, рассказав о 
смерти барона, говорит: 

Баронъ въ обители печалЬной 
Доволенъ, впрочемъ, бЫлъ судЬбой, 
Пастора лестЬю погребалЬной, 
Гербомъ гробницЫ феодалЬной 
И эпитаф1ей плохой. 

Но вот наступает час проверки —случай единственный, в вЫсшей 
степени решителЬнЫй; т у т - т о мЫ узнаем, что делается с душою за 
гробом. БеспутнЫй студент и вдвойне преступный кистер, вдвойне 
потому, что он Же, по долгу слуЖбЫ,— хранитель склепа, приходят 
ночЬю в склеп, чтобЫ забратЬ кости барона и унести их домой: 
студенту, видите ли, захотелось украситЬ свою комнату скелетом! Что 
сказал 6Ы барон, если 6Ы при Жизни ему представилась даЖе толЬко 
возмоЖностЬ такого надругательства? Легко представить себе изу
мление и потом яросгпЬ, которЫе овладели 6Ы им; он топал 6Ы но
гами, ревел 6Ы на весЬ замок: Unerhört! и наконец успокоился 6Ы на 
мЫсли, что и мертвЫй он не даст себя в обиду и Жестоко проучит на
халов. Доведя рассказ до решительной минутЫ, когда студент и ки
стер, сойдя в подвал, уЖе готовЫ при свете факела приступить к 
своему кощунственному делу, Пушкин точно минуту Ждет: ну-ка, что 
сделает барон? —и затем вдруг обрЫвает стихи и продолЖает в прозе : 
ничего не произошло; барон мертв, весЬ мертв, не толЬко телом. 
Бот эти строки, в которЫх под насмешкою затаена меланхолия: 
« Я 6Ы никакъ не осмЪлился оставить рифмЫ в эту поэтическую ми
нуту, если 6Ы твой прадЪдъ, коего гробъ попался подъ руку студента, 
вздумалъ за себя вступигпЬся, ухватя его за воротъ, или погрозивъ ему 
костянЫмъ кулакомъ, или какъ-нибудЬ иначе оказавъ свое неудоволЬ-
cmBÎe; къ несчаспию, похищенЬе совершилось благополучно. Студентъ 
по частямъ разобралъ своего барона и набилъ карманЫ костями его. 
ВозвратясЬ домой, онъ оченЬ искусно связалъ ихъ проволокою, и такимъ 
образомъ, составилъ себЪ скелетъ оченЬ порядочнЫй». И далЬше судЬба 
баронова скелета — судЬба любой вещи: студент, уезЖая из Риги, 
раздарил его по частям, болЬшая частЬ костей досталасЬ аптекарю, 
потом БулЬф, приятелЬ Пушкина и ДелЬвига, получил баронский череп 
в подарок и дерЖал в нем табак, a menepb подарил его Пушкину, 
которЫй и посЫлает его ДелЬвигу, как потомку барона, советуя об-
делатЬ его в «увеселителЬную», т . -е . винную чашу и запиватЬ из 
него уху да кашу. — МоЖно подуматЬ, что Пушкин заимствовал тему 
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своего «Черепа» у Шекспира —из того места «сценЫ на кладбище», где 
Гамлет говорит о черепе приказного: «ГдЪ теперЬ его кляузЫ, ябедни
чества, крючки, взятки? З а ч Ъ м т е р п и т ъ о н ъ т о л ч к и э т о г о груб1яна 
(могилЬщика) и не г р о з и т с я п о д а т Ь на него Жалобу о п о б о я х ъ ? » 

Но самому Пушкину э т о т череп, как предмет грандиозного, хотя 
и воображаемого эксперимента, говорит многое. Оттого он и кончает 
стихотворение словами: 

О Жизни мертвЫй проповЪдникъ, 
Виномъ ли полнЫй илЬ пустой, 
Для мудреца, какъ собесЪдникъ, 
Онъ стоитъ головЫ Живой. 

Э т о т череп проповедует именно не о смерти— он говорит нам о брен
ности, о призрачности всего, что составляет нашу ЖизнЬ, чем полон 
наш дух при Жизни. ЛюбовЬ Ленского, гордое самосознание барона — 
огненнЫе фокусЫ их личности, горевшие так силЬно, что казалисЬ веч-
нЫми, — смергпЬ мимоходом погасила их, как ребенок слабЫм дЫханием 
гасит пламя спички; вспЫхнули, погорели миг, и погасли —и т а к по
гаснет все, чем горит мой дух, Пушкина. Какая Же цена радости и муке 
этого горения, какая моЖет бЫтЬ существенность в моей любви, 
в моих думах, в «мечтанЬях золотого сна», komopbie смертЬ развеет 
бесследно? 5 шестой песни «Онегина», рассказав о смерти Ленского, 
Пушкин опятЬ — уЖе которЫй раз! — ставит свой неотвязнЫй вопрос: 

Увялъ! ГдЪ Жаркое волненЬе, 
ГдЪ благородное стремленЬе 
И чувствъ, и мЫслей молодЫхъ, 
ВЬюокихъ, нЪЖнЫхъ, удалЫхъ? 
И ЖаЖда знаний и труда, 
ГдЪ бурнЫя любви ЖеланЬя, 
И страхъ порока и стЫда, 
И вЫ, завЪтнЫя мечтанЬя, 
ВЫ, призракъ Жизни неземной, 
ВЫ, снЫ поэзии святой? 

Все сгинуло, «исчезло в урне гробовой!» А если так, т о стоит ли 
горетЬ, отдаватЬся страсти, Желаниям, надеЖдам? Эти мЫсли впа
дали в одно русло Пушкинского духа, —в т о настроение, когда ЖизнЬ 
казаласЬ ему бесцелЬной ездою «до ночлега», когда он писал о себе: 
« Сердце пусто, празденъ умъ » и людские поколения назЫвал « мгновен
ной Жатвой», которая по воле Провидения «восходит, зреет и падет». 
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Биография Пушкина, воспоминания о нем людей, его знавших, 
особенно Же самая его поэзия свидетельствуют о том, что в его Жи
лах текла горячая кровЬ. Необычайная страстность темперамента 
вЫделяла его среди людей всю ЖизнЬ. Его восприимчивость бЫла, без 
сомнения, исключительно чутка, впечатления необыкновенно глубоки 
и ярки. Он влюблялся бЫстро и любил пламенно, терзался Жгучей 
ревностЬю, Желал необузданно. Конкретность его чувства удиви
тельна; где пред взором заурядного человека действительность 
проходит безликой серой вереницей призраков, т а м Пушкин о с я 
з а л п л о т Ь явлений, отчетливо видел их лица в их острой ин
дивидуальности, и страстно внедрялся в каЖдое. ОбЫчное состояние 
его духа бЫло как раз противоположно тому, которое он описЫвает 
словами: «сердце пусто, празденъ умъ». Напротив, его чувство 
и ум почти всегда бЫли полнЫ и деягпелЬнЫ, и всякое силЬное 
впечатление овладевало им всецело, как 6Ы до краев наполняло его 
волнением; недаром он сам говорит о «пламенном волненЬи» и 
« бурях » души своей ( « . . . . что пламеннЫмъ волненЬемъ — и бурями 
души моей» ). 

Но возбужденное состояние духа не совместимо с критикой и са
мооценкой. Чем полнее чувство, т е м увереннее оно ощущает себя не-
прелоЖнЫм и неистребимЫм. БозбуЖденное чувство как будто при-
нуЖдает мЫслЬ освящатЬ себя, и мЫслЬ послушно исполняет вер
ховный приказ: она подтверждает чувству, что оно —действительно 
подлинное, органическое чувство, что оно донелЬзя существенно и, 
стало бЫтЬ, «вечно»; т а к всякий влюбленнЬш убеЖден, что любит 
навсегда. Когда Же пЫл чувства разгорается в страстЬ, тогда легко 
опрокидывается и последняя, казалосЬ —несокрушимая преграда —мЫслЬ 
о неизбежной смерти. СтрастЬ в зените не моЖет мЫслитЬ себя 
зависящей о т каких-либо земнЫх условий, например, о т бренности 
тела : она уверенно знает себя безусловной, ничему не подвластной, 
следовательно и бессмертной. 

Человеку такого огненного темперамента, как Пушкин, долЖна 
бЫла казатЬся невыносимой мЫслЬ, что т о или другое чувство, т а к 
страстно переЖиваемое им, бЫтЬ-моЖет, много лет, что замЫсел, 
лелеемЫй им, как святЬшя, с его плотской смертЬю угаснут сразу и 
бесследно; и мЫ видели, как сЖималосЬ его сердце каЖдЫй раз, когда 
э т а мЫслЬ представала его уму. Но легко понятЬ такЖе, что она 
могла пугатЬ его толЬко в минутЫ душевной вялости, какие посе
щают каЖдого человека. Бодрствующий или возбуЖденнЫй, обуревае-
мЫй каким-либо чувством или в часЫ вдохновения, он естественно 
ощущал, как реалЬностЬ, самое э т о чувство или творческую идею 
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свою, а т у мЫслЬ о неминуемом угасании всякого чувства в смерти, — 
хотя она и стояла в сознании, ощущал, конечно, как нечто призрачное, 
как алгебраическую формулу, о которой знаешЬ, что она верна, но 
помнишЬ ее равнодушно. Так Пушкин в возбужденном состоянии совер
шенно забЫвал закон смерти, словно никогда не знал его, словно не 
терзался им столЬко раз. 

И вот оказывается, что небольшому числу отрицателЬнЫх заявле
ний, komopbie приведены вЫше, противостоит в поэзии Пушкина такое 
подавляющее количество заявлений полоЖителЬнЫх, что первЫе ка
жутся толЬко редкими прорехами в сплошной ткани последних. Пуш
кин даЖе не заботится утверЖдатЬ личное бессмертие: таких мест 
у него всего два —три; он просто и с х о д и т из аксиомЫ о личном 
бессмертии, э т а аксиома составляет как 6Ы невидимый, незЫблемЫй 
в его уме фундамент, на котором он воздвигает свои худоЖествен-
нЫе образЫ, — до такой степени его дух в глубине не затронут со
мнением! БолЬше того: его вера (если такое беззаветное знание еще 
моЖно назЫватЬ верою) настолько полна ЖивЫх соков, что, к изумле
нию зрителя, расцветает конкретнЫми подробностями; мЫ увидим 
ниЖе, что он не толЬко изображал посмертное явление теней, но даЖе 
умел рассказать кое-что об их внешнем виде и склонностях. 

Сказанное сейчас на первЫй взгляд покаЖется, конечно, па
радоксом. МоЖно ли поверитЬ, что Пушкин с его острЫм и несомненно 
трезвЫм умом, образованный человек 19-го века, бЫл предан такому 
грубому, необузданному мистицизму, верил в существование посмерт
ных призраков и в их сношения с ЖивЫми людЬми? Без сомнения, го
воря о «тенях», он либо вЫраЖается метафорически, либо рисует 
психологическое состояние яркого воспоминания об умершем, подчас 
действительно близкого к галлюцинации. Так подумает читателЬ. 

Но из'явления Пушкина совсем недвусмЫсленнЫ: в них нет ни 
метафорического, ни психологического смЫсла; не подлеЖит ни малей
шему сомнению, что он верил в о б ' е к т и в н о е существование 
призраков. Вот «Заклинание», 1830 года, дЫшащее глубокой грустЬю 
и неЖностЬю; моЖно ли говорить серЬезнее? Пушкин вЫзЫвает тенЬ 
умершей, но все еще любимой ЖенщинЫ: 

О, если правда, что въ ночи, 
Когда покоятся ЖивЫе 
И съ неба луннЫе лучи 
СколЬзятъ на камни гробовЫе, 
О, если правда, что тогда 
ПустЪютъ тих1я могилЫ — 
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Я гнЪнЬ зову, я Аду ЛеилЫ: 
Ко мнЪ, мой другъ, сюда, сюда! 
ЯвисЬ, возлюбленная тЪнЬ, 
Какъ mbi бЫла передъ разлукой, 
БлЪдна, хладна, какъ зимшй денЬ, 
ИскаЖена послЪдней мукой. 
Приди, какъ далЬняя звЪзда, 
Какъ легкш звукъ, какъ дуновенЬе, 
ИлЬ какъ уЖасное видЪнЬе,— 
МнЪ все равно: сюда, сюда! 

Он начинает нетвердо, но его сомнение длится лишЬ миг; или оно — 
толЬко формалЬная оговорка? ВедЬ с первЫх слов чувствуется, что 
он верит, — и т а к беззаветно звучит его страстнЫй призЫв : « Ко мнЪ, 
мой другъ, сюда, сюда!» 

Он пишет вполне полоЖителЬно, как бЫ о вещи естественной и 
всем известной: 

. . . Но и въ дали, въ краю чуЖомъ, 
Я буду мЬюл1ю всегдашней 
БродитЬ Тригорскаго кругомъ, 
Въ лугахъ, у рЪчки, надъ холмомъ, 
Въ саду, подъ сЪнЬю липъ домашней. 
К о г д а п о м е р к н е т ъ яснЫй денЬ, 
О д н а , и з ъ глубинЫ м о г и л Ь н о й , 
Т а к ъ и н о г д а в ъ р о д н у ю сЪнЬ 
Легпигнъ т о с к у ю щ а я т Ъ н Ь 
На м и л Ы х ъ б р о с и т Ь в з о р ъ умилЬнЫй. 

(«П. А. Осиновой», 1825 г.). 

Он говорит («На смертЬ Ризнич», 1825 г.): 
Подъ небомъ голубЫмъ странЫ своей родной 

Она томиласЬ, увядала, 
Увяла наконецъ, и вЪрно надо мной 

М л а д а я т Ъ н Ь уЖе л е т а л а . 
ТенЬ для него—-не умственный образ, а реалЬное существо, 

с л Ы ш а щ е е и ч у в с т в у ю щ е е . 

МеЖъ тЪмъ, какъ изумленный М1ръ 
На урну Байрона взираетъ 
И хору Европейскихъ лиръ 
Б л и з ъ Д а н т е т Ъ н Ь е г о в н и м а е т ъ , 
Зоветъ меня другая тЪнЬ, 
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Давно безъ пЪсенъ и рЫданш 
Съ кровавой плахи въ дни страданш 
Сошедшая въ могилЬну сЪнЬ. 
ПЪвцу любви, дубравъ и мира, 
ПЪвцу возвЫшенной мечгпЫ 
Звучитъ незнаемая лира, 
Пою. МнЪ в н е м л е т ъ о н ъ и тЫ. 

(«Андрей ШенЬе», 1825 г.). 

Стихотворение посвящено H. H. Раевскому. Итак, Пушкина слушают 
двое: т е н Ь ШенЬе и Живой Раевский; полоЖителЬнее нелЬзя вЫра-
зитЬся. Такой Же об'ективнЫй и конкретнЫй образ нарисован в стихо
творении «БаратЬшскому из Бессарабии», 1822 г. 

Еще донЬшЪ тЪнЬ Назона 
Дунайскихъ ищегпъ береговъ; 
Она л е т и т ъ на сладкш зовъ 
Питомцевъ музъ и Аполлона, 
И съ нею часто при лунЪ 
БроЖу вдолЬ берега крутого. . . 

И т о т Же смЫсл—в стихах, уЖе приведенных вЫше: 

Садятся призраки героевъ 
У посвященнЫхъ имъ столповъ. 

Конечно, ничем другим, как именно верою в об'ективностЬ теней, 
в их внешнее существование, об'ясняются многочисленные обращения 
Пушкина к теням умерших —к тени Овидия, Кутузова и др., особенно 
«Заклинание» и «Для берегов огпчизнЫ далЬней », э т и страстнЫе 
воззвания к умершей возлюбленной. Одно из таких обращений, как 
известно, даЖе и озаглавлено прямо —«К т е н и п о л к о в о д ц а » , 
и всюду конкретность видений доведена почти до осязательно
сти; напомню, кроме цитированного у Же «Заклинания», э т и стихи 
из обращения к Кутузову: 

Внемли Жъ и днесЬ нашъ вЪрнЫй гласъ: 
ВозсгпанЬ, спасай царя и насъ, 
О старецъ грознЫй. На м г н о в е н Ь е 
Я в и с Ь у д в е р и г р о б о в о й — 
ЯвисЬ: вдохни восторгъ и рвенЬе 
Полкамъ, оставленнЫмъ тобой. 

Имея пред собою такой длиннЫй ряд определенных и исключающих 
всякое сомнение фактов, нелегко решитЬ, какой смЫсл влоЖен 
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ПушкинЫм в инЫе его заявления о тенях, менее яснЫе, наполовину 
метафорические. Вот два примера таких неопределенных описаний. 

Из «Бахчисарайского фонтана», 1822 г.: 

ДЫханЬе розъ, фонтановъ шумъ 
Влекли къ неволЬному забвенЬю, 
НеволЬно предавался умъ 
Неизъяснимому волненЬю, 
И по дворцу летучей тЪнЬю 
МелЬкала дЪва предо мной... 

ЧЬю тЪнЬ, о други, видЪлъ я? 
СкаЖите мнЪ, чей образъ нЪЖнЫй 
Тогда преслЪдовалъ меня, 
НеотразимЫй, неизбЬЖнЫй? 
Марш лЬ чистая душа 
ЯвиласЬ мнЪ, или Зарема 
НосиласЬ, ревностЬю дЫша, 
СредЬ опустЪлаго гарема? 

Еще блиЖе, каЖется, к чистой психологической метафоре следующее 
изображение («Воспоминание», 1828 г.). 

И нЪтъ отрадЫ мнЪ —и тихо предо мной 
В с т а ю т ъ два призрака младЫе, 

ДвЪ тЪни милЫя —два даннЫе судЬбой 
МнЪ ангела во дни бЫлЫе, 

Но оба съ крЫлЬями и съ пламеннЫмъ мечемъ, 
И стерегутъ . . . и м с т я т ъ мнЪ оба, 

И оба говорятъ мнЪ мертвЫмъ язЫкомъ 
О тайнахъ щасгшя и гроба. 

МоЖет-бЫтЬ, Пушкин и сам не сумел 6Ы о т в е т и т ь , что он разумел 
в т о м и другом отрЫвке: воплощеннЫе ли души Марии и ЗаремЫ и 
двух Женщин, когда-то любимЫх им, или их умопостигаемЫе образЫ? 

Во всяком случае, представление о загробном воплощении души 
в тенЬ или призрак до такой степени укоренилось в уме Пушкина, 
что он сплошЬ и рядом прибегал к этому образу. Для него бЫло 
естественно влоЖитЬ в уста Самозванца такую речЬ: 

ТЪнЬ Грознаго меня усыновила, 
Димипцлемъ изъ гроба нарекла, 

и т . д. 
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— и в уста Скупого рЬщаря с в о й вздох, с в о и слова: 

О, если бъ изъ могилЫ 
Пршти я могъ, стороЖевою тЪнЬю 
СидЪтЬ на сундукЪ и о т ъ ЖивЫхъ 
Сокровища мои хранитЬ, какъ нЫнЪ. 

5 переводе из Анакреона он пишет: 

Тартаръ тЪни Ждетъ моей, 

чего нет ни у Анакреона, ни верно в т о м подлиннике, с которого 
он переводил. А. ШенЬе говорит у него: 

Но, тЪнЬ мою любя, 
Храните рукописЬ, о други, для себя. 

Умерший ДелЬвиг для него—-
. . . въ толпу тЪней роднЫхъ 
НавЪкъ о т ъ насъ ушедшш гешй,— 

06 умершем Наполеоне он говорит: 

Да будетъ омраченъ позоромъ 
Тотъ малодушнЫй, к т о въ сей денЬ 
БезумнЫмъ возмутитъ укоромъ 
Его развЪнчанную тЪнЬ, 

и даЖе в прозе, в ЖурналЬной заметке, назЬтает свои стихи о Бар
клае де Толли «недостойнЫми великой тени». ДаЖе цветок, увядая, 
оставляет по себе свою тенЬ: 

ЛишЬ розЫ увядаютъ, 
Амвроз1ей дЫша, 
Въ Элизш у л е т а е т ъ 
Ихъ легкая душа, 
И тамъ , гдЪ волнЫ соннЫ 
Забвеше несутъ, 
Их тЪни благовоннЫ 
Надъ Летою цвЪтутъ. (1825 г.). 

И во всех этих местах он, моЖет-бЫтЬ, уЖе безотчетно, рисует 
тенЬ, как реалЬное существо: тенЬ сидит на сундуке, тенЬ входит 
в Тартар, тени собираются толпой, тенЬ моЖно возмутитЬ, тенЬ 
розЫ цветет и благоухает и т . п. КаЖдое из этих мест в отдель
ности легко принятЬ за метафору, но общий смЫсл изречений Пушкина 
решителЬно противоречит такому толкованию. Наконец, вполне 
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уясняется дело, если блиЖе рассмотреть т о т образ, которЫй Пуш
кин неизменно обозначает словом «тенЬ». 

Первое Же, самое беглое наблюдение над этим образом пораЖает 
неоЖиданностЬю, при т о м двойною. В нем нет ни одной оригинальной 
чертЫ, ни малейших следов личного творчества. Представление Пушкина 
о загробной Жизни в целом и в частях насквозЬ традиционно или, вернее, 
атавистично; именно т а к рисовал себе загробную ЖизнЬ человек ка
менного века, т а к верят и menepb дикари в глубине Африки и Австралии. 
А\оЖно подуматЬ, что Пушкин узнал э т о т образ из этнографических 
книг и присвоил его себе. Но нет : его представление о загробной 
Жизни проникнуто таким ЖивЫм чувством, оно т а к органически 
целЬно и стройно в своих частях, и чертит он э т о т образ в своих 
стихах т а к уверенно и четко, что не моЖет бЫтЬ сомнения : в недрах 
его собственного духа родилосЬ видение «тени», и что он умел рас
сказать о ней, он сам узнал, точно видел своими глазами. 

А рассказывает он следующее. 
1. 5 самЫй миг смерти из умершего человека исходит его тенЬ — 

существо нематериальное или материальное толЬко в малой степе
ни,—и вместе с трупом переходит в могилу, где впредЬ и обитает 
во веки. Так, о тени ШенЬе Пушкин говорит: 

Съ кровавой плахи въ дни страданш 
Сошедшая въ могилЬну сЪнЬ, 

и вторично (в черновой рукописи): 

Моя младая тЪнЬ 
О т ъ плахи о т л е т и т ъ безъ пЪсенъ, безъ рЫдашй. 

Ее въ подземну сЪнЬ 
Проводятъ ярЫй смЪхъ и громъ рукоплескашй. 

Так и тенЬ Кутузова Живет в его гробу, Суворов видит плен ВаршавЫ, 
«восстав из гроба своего»; в стихотворении «П. А. Осиповой» тенЬ 
л е т и т на землю «из глубинЫ могилЬной», и в «Заклинании» говорится 
о пустеющих ночЬю могилах, откуда тени улетают навещатЬ милЫх 
на земле. С необыкновенной смелостЬю Пушкин говорит, обращаясь 
к тени Кутузова: «ЯвисЬ у д в е р и г р о б о в о й » . То Же говорит 
Пушкин и в отрицательной форме, например, о Ленском: 

и з ъ м о г и л Ы 
Не вЫшла въ сей печалЬнЫй денЬ 
Его ревнующая тЪнЬ, 



№ 1 Т Е Н Ь П У Ш К И Н А 133 
;юосюоосюоосюооооооосюоосюоо^^ 

в стих. «Гроб юноши»: 

Ничто его не вЫзЫваетъ 
Изъ тихой сЪни гробовой, и т . п. 

2. Внешний и духовнЫй облик личности целиком сохраняется в 
тени. Пушкин не раз назЫвает тенЬ м о л о д о ю : в « Воспоминании » — 
«два призрака младЫе», в «Андрее ШенЬе»— «моя младая тенЬ», в 
элегии «На смертЬ Ризнич» — «младая тенЬ»; тенЬ Наполеона названа 
развенчанной, тенЬ Ризнич-— легковерной. Да тенЬ и естЬ не что иное, 
как личность человека, покинувшая тело и облекшаяся в другой, не
вещественный вид. Те самЫе чувства и мЬюли, komopbie волновали 
человека при Лизни, одушевляют его тенЬ, и они не остаются в ней 
неизменными, но сохраняют всю пластичность и подвиЖностЬ при
жизненных душевнЫх двиЖений. Дело в том, что, восприняв о т Живой 
личности все ее чувства и помЫслЫ, тенЬ чрез них сохраняет связЬ 
с их земнЫми об'ектами; поэтому, как и в Живом человеке, каЖдое 
изменение земного об'екта влечет за собою в тени изменение соот
ветственного чувства или помЫсла. ТенЬ видит, слЫшит и знает 
все на земле, что входит в круг ее чувства, и смотря по тому, что 
т а м совершается, она ликует, скорбит, чувствует обиду или 
ревностЬ и т . п. Ленский за гробом ревнует изменницу —ОлЬгу («Его 
ревнующая тенЬ»), тенЬ ЗаремЫ, «ревностЬю дЫша», носится по опу
стелому дворцу, тени тоскуют по оставленным на земле («П. А. 
Осиповой»), тенЬ признателЬна за памятЬ о ней («К Овидию»), 
несправедливый укор возмутил 6Ы тенЬ Наполеона; тенЬ поэта Пе
трова гордится Мордвиновым: «Тобой гордится онъ и на брегахъ Коцигпа». 

Возставъ изъ гроба своего, 
Суворовъ видитъ плЪнъ ВаршавЫ; 
В о с т р е п е т а л а тЪнЬ его 
О т ъ блеска имъ начатой славЫ. 

Словом, тенЬ чувствует т а к Же, как Живой человек, и т а к Же, 
как он, чрез свое чувство связана с миром ЖивЫх существ. 

3. Мало того: она умеет и сообщаться с этим миром, куда 
чувство, разумеется, неодолимо влечет ее. Она л е т а е т на землю 
(это вЫраЖение повторяется у Пушкина много раз); на земле она 
либо сколЬзит (тенЬ Овидия), либо носится, т . -е . р е е т (тенЬ ЗаремЫ). 
Л е т и т она туда, куда ее влечет воспоминание, призЫв ЖивЫх и т . п. 
ТенЬ Ризнич л е т а е т над некогда любившим ее поэтом: 

Увяла наконецъ, и вЪрно надо мной 
Младая тЪнЬ уЖе летала; 
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призраки героев садятся у посвященнЫх им столпов. 

Когда померкнетъ яснЬш денЬ, 
Одна, из глубинЫ могилЬной, 
Такъ иногда въ родную сЪнЬ 
Л е т и т ъ тоскующая тЪнЬ 
На милЫхъ броситЬ взоръ умилЬнЫй. 

(«П. А. Осиповой»). 

Еще донЬшЪ тЪнЬ Назона 
Дунайскихъ ищетъ береговъ; 
Она л е т и т ъ на сладкш зовъ 
Питомцевъ музъ и Аполлона, 
И съ нею часто при лунЪ 
БроЖу вдолЬ берега крутого 

(«БаратЬшскому из Бессарабии»). 

Но если, обо мнЪ потомокъ поздшй мой 
Узнавъ, придетъ искатЬ въ странЪ сей отдаленной 
Близъ праха славнаго мой слЪдъ уединенной: 
Бреговъ забвешя оставя хладну сЪнЬ, 
Къ нему с л е т и т ъ моя признателЬная тЪнЬ, 
И будетъ мило мнЪ его воспоминанЬе («К Овидию»). 

ШенЬе говорит своим друзЬям: после моей смерти, когда, собравшись 
в круЖок, вЫ будете читатЬ мои стихи,— 

я, забЬтъ могилЬнЫй сонъ, 
Взойду невидимо и сяду меЖду вами, 
И самъ заслушаюсЬ, и вашими слезами 
УпЬюсЬ.... И, моЖетъ-бЫтЬ, утЪшенъ буду я 
ЛюбовЬю. МоЖегпъ ~ бЫтЬ и Узница моя, 

и т . д. 
4. Как явствует из этих вЫдерЖек, тени, по мЫсли Пушкина, 

могут прилетатЬ на землю во всякое время; но всего охотнее они 
вЫходят из могил ночЬю и при луне: 

въ ночи, 
Когда покоятся ЖивЫе 
И съ неба луннЫе лучи 
СколЬзятъ на камни гробовЫе («Заклинание», сравн. 

«БаратЬшскому из Бессарабии» и др.). 
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5. ТенЬ моЖегп оставаться невидимой для ЖивЫх (как тенЬ ШенЬе 
в кругу друзей), но она моЖет и воочию являтЬся тому, кого посе
щает, при чем она носит либо т о т облик, какой носила при Жизни, 
либо какой-нибудЬ другой. Она моЖет являтЬся человеку и не в 
человеческом образе, а в виде звездЫ, звука и т . п. Так в «Заклинании»: 

ЯвисЬ, возлюбленная тЪнЬ, 
Какъ mbi бЫла передъ разлукой, 
БлЪдна, хладна, какъ зимнш денЬ, 
ИскаЖена послЪдней мукой. 
Приди, какъ далЬняя звЪзда, 
Какъ легкш звукъ, какъ дуновенЬе, 
ИлЬ какъ уЖасное видЪнЬе 

Б отрЫвке 1823 г. «НедвиЖнЫй страЖъ дремалъ на царственномъпорогЪ» 
Пушкин единственный раз наглядно изобразил явление тени Живому 
человеку. 

Онъ рекъ — и нЪкш духъ повЪялъ невидимо, 
ПовЪялъ и затихъ, и вновЬ повЪялъ мимо. 
ВладЫку сЪвера мгновенный хладъ объялъ; 
На царственный порогъ вперилъ, смутясЬ, онъ очи — 

Раздался бой полночи — 
И се внезапнЫй госгпЬ въ чертогъ Царя предсталъ. 

Наполеон является Александру I не одряхлевшим, с ранней сединою 
и потускневшим взором, каким он бЫл пред смертЬю,— н е т : 

Бо цвЪтЪ здрав1я, и муЖества, и мощи 
БладЫкЪ полунощи 

БладЫка запада грозящш предстоялъ. 

В другой раз Пушкин нарисовал такой Же образ в шутку, — 
но и э т о характерно для него; я разумею послание к Ден. ДавЫдову, 
где под конец, вспомнив о покойном гусаре Бурцове, известном забулдЫге, 
Пушкин говорит: 

И вдругъ растрепанную тЪнЬ 
Я виЖу прямо предъ собою: 
ПЬяна — какъ въ самЫй смерти денЬ, 
Столбомъ усЫ, виски горою, 
Жестокш ментикъ за спиною 
И киверъ звЪрски на бекренЬ. 
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6. Еще ступенЬю вЫше в смЬюле конкретности стоит т о т 
образ, которЫй нарисован в стихотворении «Для берегов отчизнЫ 
далЬней». В час разлуки любимая Женщина утешала его надеЖдой на 
будущее свидание, когда они вновЬ соединят лобзание любви; но в 
разлуке она умерла —ее обещание осталось невыполненным. Но связЬ 
меЖду ними не порвана: 

Твоя краса, твои страданЬя 
Исчезли въ урнЪ гробовой — 
Исчезъ и поцЪлуй свиданЬя.... 
Но Жду его: онъ за тобой! 

Что хотел сказатЬ Пушкин этими загадочными стихами? То ли, что 
он еще при Жизни Ждет поцелуя тени? —Это вполне соответство
вало 6Ы его представлению. Или еще смелее —что он после смерти 
встретится с нею, и тенЬ солЬется с тенЬю в поцелуе? Ясно одно: 
ЖдатЬ о т т е н и обещанного поцелуя мог толЬко человек, безза
ветно веривший не толЬко в личное бессмертие, но и в известную 
воплощенностЬ загробного существования. 

7. Пушкину оставалось сделатЬ еще толЬко один шаг, чтобЫ 
довести воплощенностЬ тени до наивЬюшего предела. Раз личность 
в загробном состоянии продолжают волноватЬ ее приЖизненнЫе чув
ства, связЫвающие ее с земнЫми объектами, естественно, что она и 
оттуда стремится в о з д е й с т в о в а т ь на земнЫе дела сообразно 
со своим чувством; и т а к как, по мЫсли Пушкина, она за гробом 
реалЬно существует в виде тени, подобно ЖивЫм существам, обле-
ченнЫм в более плотное вещество тела, т о он неизбежно долЖен 
бЫл допуститЬ и фактическую возмоЖностЬ такого вмешательства. 
БЫло естественно предположить, что тенЬ, доведенная до крайнего 
возбуждения зрелищем земного происшествия, болЬно ранящего ее 
чувство, ринется на землю и д е л о м , т . -е . более или менее осяза-
телЬно остереЖет или покарает своего обидчика. МЫ видели, что 
мЫслЬ Пушкина о загробной Жизни все время вращаласЬ вокруг этой 
точки; из нее он исходил в своих отрицателЬнЫх утверждениях: тенЬ 
муЖа долЖна бЫла 6Ы притти наказатЬ изменившую ему молодую 
вдову, тенЬ Ленского долЖна бЫла 6Ы притти напугатЬ изменницу — 
ОлЬгу и ее муЖа в их брачную ночЬ, тенЬ барона долЖна бЫла 6Ы 
заступитЬся за кости барона, ухватив святотатца за ворот или 
погрозив ему костянЫм кулаком. И, наоборот, толЬко в этой точке 
могла найти себе завершение и полоЖителЬная вера Пушкина. Его 
отрицательное рассуЖдение исходило о т факта: знаю, что муЖ, 
Ленский и барон не пришли с того света и не вмешалисЬ активно 



N i l Т Е Н Ь П У Ш К И Н А 137 
хххюооскххюо<хххххюо<хххххххххххххххххххкхххххх<схх 

в земнЫе дела, т а к явно касавшиеся их; следовательно, загробная 
ЖизнЬ личности естЬ пустой вЫмЫсел. Напротив, здесЬ он о т верЫ 
приходил к факту : знаю, что личность остается за гробом Живою и 
неизменною; следовательно, она неизбежно и стремится, и действует, 
когда чувство влечет ее к действию. 

МЫ видели такЖе, как близко Пушкин в ряду своих полоЖи-
телЬнЫх утверждений подошел уЖе к этому пределу. Он говорил нам 
о тенях летающих, сколЬзящих, сидящих на земле, о тени, стоящей 
в дверях гробницЫ, наконец, даЖе о любовной ласке, которую дарит 
тенЬ. О т поцелуя до всякого другого физического действия оставался 
небольшой шаг. Но если и все э т и полоЖителЬнЫе изображения пред 
судом холодного разума являлисЬ бредом и безумием, т е м безумнее 
долЖно бЫло показатЬся повествование о тени действующей; и 
Пушкин замаскировал свой рассказ, чтобЫ заранее из'ятЬ его из-
под судимости. Я говорю о «Каменном госте», где, прикрЫвшисЬ 
средневековой легендой, он, наконец, насЫтил свое чувство, воплотил 
т о пределЬное чаяние, когпорЫм пламенел его дух столЬко лет , —пред
ставил тенЬ действующей. В образе командора, мстящего гибелЬю 
своему обидчику, воскрешены за гробом и Ленский, и барон, — вос
крешен за гробом воообще человек и незЫблемо утверЖдена вера в 
бессмертие личности. Э т о т образ — полоЖителЬнЫй полюс мЫсли 
Пушкина, как образЫ «юноши», муЖа молодой вдовЫ, умершего Лен-
скаго и барона —ее отрицателЬнЫй полюс. 

Но в э т у самую минуту, когда полоЖителЬная вера Пушкина 
достигла своей вершинЫ, ее единокровный враг —его неверие,—-разра
зился ей в лицо дЬяволЬским хохотом. Едва ли в летописях поэзии 
найдется еще другой пример такой злой, такой беспощадной 
автопародии, как « КаменнЫй гостЬ » и сочиненный одновременно с ним 
«Гробовщик», потому что они написанЫ на одну и т у Же тему и, 
в пределах этой темЫ, умЫшленно по одному плану *). 

Д о н - Ж у а н 
(статуЪ). Я, командоръ, прошу тебя пршти 

Къ твоей вдовЪ, гдЪ завтра буду я, 
И cmamb y двери на часахъ. 

!) Они оба написанЫ осенЬю 1830 года, когда Пушкин, в связи с Жгучими вос
поминаниями о той умершей Женщине, чей образ внушил ему тогда Же « Заклинание » 
и «Для берегов отчизнЫ далЬней», т а к много углублялся мЫслЬю в «тайнЫ гроба 
роковЫе». Конец «Гробовщика» датирован 9-м сентября, конец «Каменного гостя» — 
1-м ноября. Но «КаменнЫй гостЬ» бЫл именно толЬко закончен в э т и дни, а задуман 
и начат, как известно, гораздо ранЬше, еще до марта 1828 года. 
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« А созову я гпЪхъ, на которЫхъ работаю : мертвецовъ православ-
нЫхъ... Ей-Богу, созову», продолЖалъ Адрианъ; «и на завтрашнш Же 
денЬ. Милости просимъ, мои благодЪтели, завтра вечеромъ у меня 
попироватЬ ; угощу чЪмъ Богъ послалъ». 

С т а т у я . 
Я на зовъ явился. 

«ВидишЬ ли, Прохоровъ», сказалъ бригадиръ о т ъ имени всей 
честной компаши, «всЪ мЫ поднялись на твое приглашеше»... 

Какую страшную душевную муку долЖен переЖиватЬ за гробом 
командор! Ч т о обида барона или загробная ревностЬ Ленского! ВидетЬ 
свою Жену в об'ятиях другого —в об'ятиях своего убийцЫ—и знающей, 
кого она обнимает: вот nbimka двойная, тройная. ЗдесЬ ревностЬ, 
обида и ЖаЖда мести, слившись в одно пламя, гонят душу т а к 
яростно, что она, как конЬ, язвимЫй шпорами, перескакивает чрез 
предел—из царства теней в мир вещественный, и реалЬно действует 
среди ЖивЫх, уводит Дон-Жуана в преисподнюю. ЗдесЬ огненная мука 
разверзает могилу и загробнЫй вЫходец подлинно Жив. В « Гробовщике » 
оЖившие мертвецЫ лишЬ мерещатся пЬяному сновидению по пЬяной 
прихоти на яву. И как осязателЬно, как ярко Пушкин изображает 
их мнимЫй приход, э т о т смешной сон пЬяного гробовщика, danse 
macabre в карикатуре! Точно какая -то сила подстрекала его злее, 
как моЖно злее вЫсмеятЬ свою пламенную веру, представить в наи
более комическом и пошлом виде небЫтие и пустоту того образа, 
которЫй он т а к страстно лелеял, — образа Живой т е н и . Что более 
всего утешало его в земнЫх невзгодах, т о он кинул в грязЬ 
и злорадно т о п ч е т ногами. Не мстил ли он себе за самую потреб
ность в загробном утешении? не устЫдился ли на минуту своей 
трусости пред беспощадной правдою смерти? Но и здесЬ — какая 
смелостЬ мЫсли! 

Мне о с т а е т с я подвести итог рассказанному. Пред нами странное 
зрелище: на протяжении многих л е т Пушкин вЫсказЫвает в пере-
меЖку два противоположных утверждения о загробной Жизни. Чита
тель спросит, как и я сам спросил себя : возмоЖно ли, чтобЫ разумнЫй 
человек на один и т о т Же вопрос отвечал—и не раз —то «да», т о 
«нет?» Либо Пушкин верил в загробное переживание личности, либо 
нет ; но как он мог в одно и т о Же время с равной убеЖденносгпЬю 
и веритЬ и не веритЬ? 
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На э т о недоумение я отвечу: человеческие «да» и «нет» не 
всегда исключают друг друга, но подчас и Живут вместе. «Да» и 
«нет» Пушкина бЫли подобны двум линиям, проведеннЫм в разнЫх 
плоскостях, и потому не пересекающимся. Его «нет» представляло 
собою утверждение о факте . Оно говорило: человеческий onbim 
не знает никаких признаков загробного существования; никто никогда 
не видел тени умершего, никогда умерший не давал о себе знатЬ 
в земнЫх делах; поэтому нет никаких оснований думатЬ, что личность 
остается Живою за гробом. Э т о бЫл приговор той инстанции, которая 
обобщает и ведает весЬ наш чувственный onbim, т . -е . всю эмпири
ческую действительность. Против этого приговора, разумеется, нелЬзя 
споритЬ, —в своей узкой сфере он неопроверЖим. Совершенно иной 
и несравненно слоЖнейший ход мЫшления привел Пушкина к его поло
жительному утверждению. Человечество всегда верило в загробную 
ЖизнЬ и на своем длинном пути создало бесчисленные догадки о формах 
ее; и все э ти образЫ, о т грубейших до наиболее духовнЫх, имели 
предметом и целЬю, конечно, не об'ективную истину, потому что 
и дикий человек понимал, что о загробной Жизни мЫ не моЖем узнатЬ 
ничего достоверного: э ти верования имели своим предметом не за
гробную, но Живую ЖизнЬ, они диктовались нуЖдами Живого человека. 
Пушкинское «да» родилосЬ из такой Же нуЖдЫ. МЫ видели: мЫслЬ 
о смерти предстала ему первоначально как вопрос о реальности, 
о подлинности, о смЫсле чувств и дум, обуревающих его здесЬ, Живого. 
Одно из двух: если в смерти личность исчезает бесследно, если самое 
могучее чувство, волнующее меня сейчас, неминуемо будет смергпЬю 
погашено, т о мЫслЬ о его бренности парализует меня сейчас, в самЫй 
миг его переживания. Именно т а к рассуЖдал Пушкин. Ему не бЫло 
никакого дела до загробной тайнЫ, но для него бЫло в вЫсшей с т е 
пени ваЖно осмЫслитЬ свою текущую, свою ежедневную ЖизнЬ в ее 
неразрывной связи с фактом предстоящей смерти. И т а к как его 
чувства бЫли страстнЫ, т . -е . каЖдое в данную минуту утверЖдало 
себя с беспрекословной уверенностью, т о его вЫбор бЫл предрешен: 
он долЖен бЫл освятитЬ и укрепитЬ свою стихийную душевную 
ЖизнЬ верою в ее бесконечную длительность. Иначе он не мог 6Ы 
ЖитЬ, —он бЫл 6Ы разорван надвое меЖду необузданнЫм самоутвер
ждением своего чувства и безверием, в корне подрЫвающим э т о само
утверждение. Итак, «нет» и «да» Пушкина бЫли разнородны: т а м 
умозаключение из даннЫх опЫта, здесЬ умозаключение из потребно
стей воли. Там бесстрастно звучало: «загробной Жизни нет» , здесЬ 
страстнЫй голос упорно твердил: «хочу, чтобЫ личность переЖивала 
смертЬ, верю в бессмертие личности,— не могу нехотетЬ и неверитЬ». 
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Отсюда начался у Пушкина обЫчнЫй, даЖе неизбеЖнЫй процесс 
в о п л о щ е н и я верЫ. Вера всегда роЖдается из воли в виде отвле-
ченного утверждения, но никогда не остается им: с самой минутЫ 
ее роЖдения в духе начинается ее преобраЖение. Сказано: «вера без 
дел мертва; с таким Же правом моЖно сказатЬ: «вера без образа 
мертва», потому что догмат верЫ не иначе наполняет душу, как 
облекшисЬ в конкретнЫе образЫ, как 6Ы зерно ее, пав в воображение, 
родит в нем и организует фантастический мир или фантастическое 
существо, в основе их бЫгпия совершенно отличнЫе от внешней дей
ствительности, даЖе противоположные ей, но в конструкции и в меха
низме двиЖений точно следующие ее законам. Так вера Пушкина 
облекласЬ в образ тени. Раз начавшись, э т о т процесс воплощения 
не моЖет остановиться, пока не дойдет до конца, т.-е. пока не при
даст тому фантастическому образу всех признаков конкретности 
до полного уподобления предметному миру. ТолЬко в этой полноте 
образ верЫ действительно наполняет душу: он стал об'ективнЫм, 
он мнимо-доступен восприятию всех внешних органов чувства, как 
любая вещЬ; он стал достоверным, как все, что мЫ видим и осязаем. 
Отвлеченное верование Пушкина: «личность Жива и за гробом» облек
лось в образ тени, и э т о т образ, постепенно наполняясь ЖизнЬю, 
наконец, совершенно уподобился плотскому существу, Живому чело
веку: тенЬ чувствует, ходит, целует и действует. 

Но в этой конечной точке вера снова оказывается лицом к лицу 
с действительностью, о т которой она в начале отделилась. Этой 
чувственно-воспринимаемой действительности menepb противостоит 
другая, гпоЖе—толЬко иначе —воспринимаемая действительность. Та не 
дает никаких показаний о тенях, в этой тени Живут и действуют. 
КазалосЬ 6Ы, человек, находящийся в здравом уме, долЖен во что 6Ы т о 
ни стало сделатЬ вЫбор — признатЬ подлинною либо ту, либо другую. 
Внешний опЫт неопровержимо свидетельствует, что все люди уми
рают; вера утверЖдает, что некогда бЫл человек, которЫй так и 
не умер, но Жив понЫне и будет ЖитЬ вечно. ОпЫгп убеЖдал Пушкина, 
что смертЬ разрушает не толЬко тело, но и самую личность чело
века; вера упорно твердила ему, что личность остается Живою 
после телесной смерти. Такие противоположности могут ли уЖиватЬся 
в сознании? Но таков всеобщий закон человеческого духа: вера и 
эмпиризм не толЬко всегда сосуществуют, но даЖе и не могут суще
ствовать друг без друга, как в Живом существе душа без тела или 
тело без души. Как видно, человек, хотя и бессознателЬно, но твердо 
знает, что у него ecmb два воспринимающих аппарата и, следова
тельно, два опЫгпа, два познания : познание грубо-чувственное, в котором 
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учтенЫ лишЬ внешние двиЖения вещей, и познание вЬюшее и 
целостное, основанное на показаниях общего, несравненно более 
чуткого восприятия. О т т о г о он и верит эмпиризму, и не верит, 
руководствуется им в своей внешней и частичной деятельности, но 
и знает его целостную лоЖЬ и в душе противопоставляет его лЖи-
вому образу мира иной образ мира, знаемЫй тайно, как подлинная 
действительность. И для Пушкина его «нет» и «да» в вопросе о за
гробной Жизни бЫли не двумя исключающими друг друга положениями, 
но двумя истинами разного качества: одна —истиной рассудка, дру
гая—истиной духа. 

Так Же двойственно, но с более яснЫм самосознанием и опре
деленнее, чем Пушкин, думал о загробной Жизни Гёте. 19 октября 
1823 г. он сказал канцлеру Мюллеру: «Для мЫслящаго существа со
вершенно невозможно представить себЪ небЫгше, прекращеше мЫш-
лешя и Жизни; постольку каЖдЫй носитъ въ самомъ себЪ дока
зательство безсмергшя, при томъ непроизвольно. Но лишЬ толЬко чело-
вЪкъ захочетъ объективно вЬютупитЬ изъ себя и догматически дока
з а т ь или понятЬ продолЖеше личнаго существовашя за гробом, лишЬ 
толЬко вздумаетъ облечЬ т о внутреннее воспр1ягше въ филистерскш 
нарядъ, — онъ т о т ч а с ъ запутЫвается въ противорЪч1яхъ. И все Же 
человЪка всегда влечетъ сочетать невозможное. Почти всЪ законЫ — 
синтезЫ невозмоЖнаго; напримеръ, и н с т и т у т ъ брака. И э т о —благо, 
потому что толЬко постулируя невозможное, онъ способенъ дости
гать наивозмоЖнаго». 

5 этом умозрении Пушкина более всего пораЖает одна черта: 
его ЖаЖда именно личного бессмертия. Так называемое бессмертие 
души, т . -е . безличное бессмертие, нисколько не интересовало его; 
повидимому, он приравнивал его к полному угашению Жизни. Я не знаю 
в творчестве и в мировоззрении Пушкина ничего, что в такой степени 
характеризовало 6Ы его, как э т а черта: с а м о у т в е р ж д е н и е с в о е й 
л и ч н о с т и , какова она естЬ. 

М. Гершензон. 



ПРИРОДА АКТЕРСКОЙ ДУШИ. 

Никакому самонаблюдению и самоанализу никогда не постичЬ, 
как и когда свершается в душе человека таинственный сев чувств, 
мЫслей и образов, определяющих внутренний строй и ЖизненнЫй 
nymb каЖдого из нас. 

Не знаю и я, как и когда вЫрос y меня в душе т о т совершенно 
особенный по своему тревожному звуку магический мир, которЫй я 
упорно связЫваю с образом какого-то неведомого мне актера, ка
кого-то невиданного мною т е а т р а . Два детских воспоминания, — 
вот все, что я знаю о т е х путях, на komopbix в мою душу уЖе 
давно пробрался мой образ, моего т е а т р а . 

Мне шел девятЫй или десятЫй год, когда я впервЫе увидел 
«актера», которому для его «сеанса» бЫл предоставлен крЫтЫй 
балкон нашего дома. К вечеру к нам с'ехалосЬ и сошлосЬ невероят
ное количество гостей: служащие соседней фабрики и соседи-поме
щики. ЗатянутЫй парусиной балкон бЫл освещен болЬшими висячими 
лампами. В одном конце бЫла сооружена эстрада, покрЫтая ковром, 
на ней стол, табуретки и ширмЫ. 

Когда все расселисЬ, «человек» актера, похоЖий на т р а к т и р 
ного слугу гоголевской эпохи, роздал особо почетнЫм гостям первого 
ряда программы. На программе я прочел совершенно непонятнЫе мне 
слова: «артист-эксцентрик, мелодекламатор и гримо-мимико-пор-
т р е т и с т » , взвинтившие мои оЖидания до последних пределов. 

Наконец, появился и сам маэстро. 
Это бЫл вЫсокий, худой человек с бледнЫм, испитЫм лицом 

факира, бритЫй, длинно-кудрЫй, с горящими глазами, одетЫй в чер-
нЫй фрак, увешаннЫй медалями. 
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Фокусник — он прозвучал в моей душе сказочнЫм волшебником. 
Многоликий «Фреголи», забегавший за ширмЫ бабой-Ягой и через 
секунду вЫбегавший о т т у д а Иваном-царевичем, — химерическим обо
ротнем, призраком. 

Чтец, мелодекламатор, баритон и пианист, он впервЫе запол
нил мою душу волнующим созерцанием каких-то клубящихся над 
волнами музЫки тревоЖнЫх, таинственных образов. 

В т о Же лето, о котором идет речЬ, к нам в имение часто 
приезЖала прелестная, кроткая, миловидная девушка, дочЬ соседа-поме
щика, краснощекого седого моряка. Она мне оченЬ нравиласЬ и для 
меня не бЫло болЬшего удовольствия, как, играя с нею в крокет, 
крокироватЬ ее шар. 

К а к - т о вечером в зале начались таинственные приготовления. 
На стену повесили белую материю и по обеим сторонам ее поста
вили по маленькому столу с болЬшими лампами. Анечка, задрапиро
ванная в чернЫй плащ, необыкновенно в э т о т вечер красивая, бЫстро 
прошла из гостиной в зал и, черная на белом фоне, начала читатЬ 
французские стихи, как я после узнал, Бодлера. Когда она кончила, 
раздались апплодисменгпЫ. Счастливая и сияющая она подошла к моей 
матери и я заметил слезЫ в ее взволнованных глазах. 

Прошло несколько месяцев. К обеденному столу все вЫшли 
грустнЫми. Из разговоров взрослЫх я узнал, что Анечка уехала в 
Москву, говорили, в т е а т р , и т а м умерла—лишила себя Жизни. 

Известие э т о произвело на меня страшное впечатление. Театр, 
в которЫй ушла Анечка, чтобЫ лишигпЬ себя Жизни, встал в душе 
ч е м - т о туманнЫм, загадочнЫм и Жестоким. Стихия театральной 
фантастики, волшебства, музЫки, пробуЖденная артистом-деклама
тором, внезапно проросла сладостЬю моей детской влюбленности в 
Анечку и уЖасом ее непонятной для меня смерти — игра проросла судЬбой. 

Вот все, что в форме, конечно, несколько препарированных вос
поминаний могу я сказатЬ о том, как слагался у меня в душе мир 
моего т е а т р а . 

Несколько л е т спустя после этих собЫтий, я впервЫе попал в 
настоящий т е а т р . ПервЫе увиденнЫе мной спектакли бЫли: в Боль
шом — балет «Кипрская С т а т у я » , в Малом — « Орлеанская Дева». 
Ничего существенно нового они мне не дали, но оба, каЖдЫй по сво
ему, углубили и оформили мои детские предчувствия о природе т е а т р а . 

Л е т в 16 — 17 я безумно любил актеров. Помню, как однаЖдЫ 
отлетело о т меня сердце, когда в вагоне « Москва — Кисловодск » я 
увидел в одном купэ со мною бритого, брюзглого, элегантного « героя » 
с умнЫм, хищнЫм лицом и рядом с ним усталую актрису с 
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прекрасными печалЬнЫми глазами и нервнЫм, горЬким, накрашеннЫм 
ртом под короткой черной вуалЬю. Если 6Ы мне тогда кто-нибудЬ 
сказал, что э т о просто люди, а не совсем особенные существа, 
владеющие какою-то последней тайной и последней красотою Жизни,— 
я ни за что и никому 6Ы не поверил. 

И menepb, несмотря на т о , ч т о я прекрасно знаю актерскую 
среду, знаю ее закрепощенностЬ своему окостенелому бЫту, знаю 
неряшливЫй диллетантизм актерских перевеиваний, знаю всю неспо
собность по современному распЫленной актерской души на болЬшую 
ЖизнЬ и строгую судЬбу, знаю уЖасную властЬ позЫ и фразЫ над 
кичливЫм актерским умом и холоднЫм актерским сердцем, знаю пустое 
притязание всеактерского « тЫ » на круговую поруку любви, чувствую, 
что все менЬше и менЬше о с т а е т с я в наших т е а т р а х роковЫх людей 
сценЫ, что молодЫх актрис почти нет , но за т о по улицам МосквЫ 
семенит Жуткое количество накрашеннЫх трясогузок с подбород
ками, уткнутЫми в дешевЫе «боа», и с чемоданчиком в руках, — я 
все еще не перестаю на ч т о - т о надеятЬся, и на каЖдую генераль
ную репетицию, на каЖдую премЬеру прихоЖу в особенном сосредо
точенном настроении, с тревоЖнЫм оЖиданием в душе, что на э т о т 
раз я, наконец, не буду обманут, что на э т о т раз таинственный 
занавес все Же взовЬется над миром подлинного т е а т р а . 

Я начал свою с т а т Ь ю т а к , как я ее начал, с совершенно личнЫх 
воспоминаний, с целЬю подчеркнуть, что мое построение природЫ 
актерской души огпнюдЬ не является научно-об'ективнЫм исследова
нием историко-психологического характера. Ни минутЫ не чувствую 
я себя связанным хотя и не слишком богатЫми, но все Же доступ
ными нам биографически - историческими материалами по психологии 
актерского творчества разнЫх времен и народов. Я строю свою 
актерскую душу не как историк т е а т р а , но как а р т и с т и м е т а 
физик в миросозерцательно-волЬном, артистическом смЫсле этого 
философского термина. Я исхоЖу из самоанализа и сгпремлюсЬ не 
к исторически верному, но внутренне точному в о о б р а ж а е м о м у пор
т р е т у . Избранный метод я не толЬко не считаю произволЬнЫм, я 
не считаю его и суб'ективнЫм. Я уверен даЖе, что он в скрЫтом 
виде неизбежно леЖит в основе всякого, т а к называемого научно-
об'ективного исторического исследования. Все научно-об'ективнЫе 
ответЫ истории зависят в последнем счете о т наших до-научнЫх, 
вне-исторических личнЫх убеждений. Приступая к историко-психоло-
гическому исследованию актерской души, я долЖен внутренне знатЬ 
ее природу и ее лицо, иначе мало ли какие документы могу я при
нять за обязателЬнЫй материал своего исследования. Не умея в 
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себе самом отличитЬ чистого артистического звучания о т всякого 
псевдо-артистического шума, нелЬзя произвести вЫбора и оценки 
материала, т . -е . нелЬзя завещанные историей фактЫ превратить в 
материал, достойнЬш научного исследования. 

Э т о не подлеЖигп сомнению, но моЖно идти и далЬше. 
В афоризме Риккерта «Jedes Urteil ist ein Vorurteil» верен не 

толЬко его гпочнЬш гносеологический смЬюл — всякая теоретическая 
истина укреплена в сверхтеоретической или дотеоретической сфере,— 
верна в нем в применении к вопросам артистического миросозерцания 
и т а мЬюлЬ, что передается непереводимою игрою слов, —мЫслЬ, что 
всякое суЖдение основано на предрассудке. Но предрассудок э т о 
теоретический аспект пристрастия. Пристрастие Же —оличеннЫе 
с т р а с т и . Но в оличении с т р а с т и одна из первЫх возможностей их 
эстетической об'ективации. Шекспировская ревностЬ толЬко потому 
и об'ективна, ч т о мЫ назЬтаем ее именем Отелло. 

К вопросам искусства моЖно, конечно, подходитЬ теоретически 
и научно; в аспекте такого научно-теоретического подхода все лич
ное будет излишне, как суб'ективное и произвольное. Но моЖно под
ходитЬ и иначе: т а к , как пЫтаюсЬ подходитЬ я, т . -е . подходитЬ, не 
уходя из плоскости артистического творчества. При таком подходе 
личнЫй характер моих рассуЖдений и построений не толЬко допу
стим, но обязателен, ибо оличение всего — материала, мЬюлей и 
чувств —означает в сфере артистического творчества не суб'ектив-
ностЬ и произвол, но истину и об'ективносгпЬ. 

БозмоЖнЫ оба пути: каким идти — дело случая, поставленной 
себе задачи, не в последней степени и дело вкуса. 

Одно, однако, ваЖно. ПутЬ артистического подхода к вопросам 
искусства, nymb Шлегелевской романтической критики, nymb искус
ства об искусстве возмоЖен вне всякой связи с научно-теорети
ческой об'ективностЬю. 

ПутЬ Же научно-об'ективнЫй, формалЬно-эстетический и исто-
рико-исследователЬский, nymb науки об искусстве уЖасен, когда на 
него вступают люди артистически бесстрастнЫе, не имеющие лич
ного, интимного отношения к тому, что они изучают и о чем го
ворят. Характерный пример — автор солидной трехтомной истории 
т е а т р а — Кертинг. ЗадумЫваясЬ, правда, мимоходом над нравами 
современного т е а т р а и разбирая причины его упадка, он приходит к 
вЫводу, ч т о главная причина —в той роли, что на современной сцене 
играет актриса. Его предложение —вернутЬся к законам античной 
сценЫ: nycmb Женские роли играют муЖчинЫ. Если Женские души и 
переживания вполне понятнЫ муЖчинам-авторам, почему 6bi им бЫтЬ 
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менее понятнЫм муЖчинам-актерам. Ч т о Же касается внешней 
иллюзии, т о , во-первЫх, натурализм не вЬюший закон искусства, а, 
во-вторЫх, как часто сценический образ не верен из-за возраста, 
фигурЫ и других даннЫх актрисЫ; почему не т а к недопустимо бЫтЬ 
ему не вернЫм и еще по одной причине, — несоответствия пола лица 
исполняемого и лица исполняющего. А, меЖду тем, э т а мера могла 
6Ы оздоровитЬ нашу сценическую атмосферу. 

Ч т о моЖно о т в е т и т ь на э т и соображения? В сущности ничего. 
5 конце концов они вернЫ. ВедЬ играла Же Сарра Бернар Гамлета. 
И все Же ясно—-Кертинг не имеет нравственного права заниматься 
театром. У него нет пристрастия к запаху кулис. 

Отдав данЬ методологии, я возвращаюсь к моему вопросу. В 
чем Же сущность актерской души? Не той, конечно, о которой мне 
твердят мои воспоминания (той, я согласен на э т у уступку, веро
ятно, вообще н е т : все воспоминания —детские Же и юношеские в осо
бенности, — повернутЫе вспягпЬ мечтЫ, которЫе всегда говорят о 
несуществующем), но той, которая подлинно естЬ, которую я знаю 
в себе самом, которую знаю и вне себя. 

ЧтобЫ о т в е т и т ь на э т о т вопрос, я принуЖден начатЬ издалека. 
КаЖдЫй человек, осознающий себя на достаточной глубине, не

избежно сознает себя в раздвоении. КаЖдЬш дан себе как 6Ы двояко : 
дан себе как несовершенство, как т о , что он естЬ, и задан себе 
как совершенство, как т о , чем он долЖен cmamb; дан себе как ф а к т 
и задан себе как идеал; дан себе как хаос и задан себе как космос; 
дан себе как шум всяческого « хочется » и задан себе как строй еди
ного «хочу». 

Благодаря такому раздвоению своего бЬнпия и сознания, человек 
неизбежно изЖивает свою ЖизнЬ как борЬбу, как борЬбу с самим 
собой за себя самого. В этой борЬбе — вся сущность человека, как 
совершенно своеобразно поставленного в мире существа. Люди, не 
причастнЫе раздвоению и борЬбе, в сущности, немЫслимЫ. Вне борЬбЫ 
возмоЖна или ЖизнЬ скотская или ЖизнЬ боЖеская, но не возмоЖна ЖизнЬ 
человеческая. Но полное падение и полное преобраЖение одинаково 
недоступны человеку. Они в нем всегда толЬко тенденции, не болЬше. 
Человек Же, как существо, принадлежащее двум мирам, всегда в борЬбе. 
Человек по существу — борЬба. БорЬба э т а по своему внутреннему 
смЫслу моЖет означать весЬма разное. Там, где человек, борясЬ с самим 
собой за себя самого, подавляет в себе толЬко лоЖЬ, зло и уродство 
во имя ценностей истинЫ, добра и красотЫ, т а м его борЬба не 
проблема. Проблемой и оченЬ острой становится она толЬко там , 
где линия распада души человека на т о , что он представляет собой, 
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как данностЬ, и на то , что он представляет собою, как заданностЬ, 
не совпадает с линией, отделяющей мир ценностей о т мира не
ценного, там, где борЬба с самим собою за себя самого принуЖдает 
к подавлению в себе таких наличностей своего внутреннего мира, 
что сами по себе представляют безусловную ценность. Э т о т 
ослоЖненнЬш случай возникает всюду, где мотив полоЖителЬного 
богатства человеческой души враЖдебно сталкивается с мотивом ее 
единства, ее целостности, где человек чувствует, что он, как творение 
БоЖие, несет в себе такую полноту возможностей, какой ему никогда 
не осилитЬ, как творцу своей Жизни: своей судЬбЫ и своего лица. 

Фаустовская проблема распада души на стремящиеся рас-
статЬся друг с другом души — трагическая проблема толЬко постольку, 
поскольку обе души мЬюлятся стоящими под знаком полоЖителЬнЫх цен
ностей. Если 6Ы разрЫв их означал разрЫв меЖду ценнЫм и бесценнЫм, 
меЖду добром и злом, т о он бЫл 6Ы не трагедией, но толЬко счастЬем. 

ТакЖе и требование Достоевского о «суЖении человека, ко
торый слишком широк», нелЬзя упрощатЬ до требования построения 
души человека толЬко на одном полоЖителЬном полюсе в противо
положность ее построения на двух полюсах, полоЖителЬном и отри
цательном. «Что уму представляется позором, т о сердцу сплошЬ кра
сотой». Пойти за сердцем —значит предатЬ ум, пойти за умом— значит 
предатЬ красоту. Вот антиномия Достоевского: не антиномия двух по
люсов в душе человека —полоЖителЬного и отрицательного — но анти
номия внутри полоЖителЬного полюса, ибо одинаково полоЖителЬнЫ, 
ценнЫ, существенны в человеке и требования вЫбирающего ума, не хо
тящего позора, и требования сердца, превращающего все в красоту. 

Предельного, трагического углубления борЬба человека с самим со
бой за себя самого достигает, таким образом, не там, где человек бо
рется против зла, но там, где он борется против своей широтЫ, которую 
«надо 6Ы сузитЬ», т.-е. там, где полоЖителЬное богатство человеческого 
многодушия катастрофически сталкивается с требованием душевной 
целостности, с требованием строгого ограничивающего единодушия. 

ФормЫ примирения единодушия и многодушия в конкретной, 
т .-е . в фактически свершающейся Жизни необозримы и неисчислимы. 

Тайна каЖдой Живой личности, ее целЬности, ее глубинЫ, ха
рактерного для нее сочетания черт, интересов, дарований и проти
воречий естЬ тайна всегда индивидуального примирения единодушия 
и многодушия. И все Же мне думается, что все эти индивидуально 
необозримЫе формЫ легко и естественно распадаются на три боль
шие группЫ. Примирение единодушия и многодушия возмоЖно в форме 
мещанства, возмоЖно в форме мистицизма, возмоЖно, наконец, 
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в форме артистизма. Говоря в дальнейшем о мещанстве, мистицизме 
и артистизме, я мЫслю эти три основнЫх душевнЫх уклада, с одной 
сторонЫ, как глухие тенденции каЖдой человеческой души, с другой — 
как принципы, явно разделяющие людей меЖду собой. 

Интересующая меня душа актера, конечно, толЬко разновидность 
обще-артистической души. Моя блиЖайшая задача —построение арти
стической души через ее противопоставление мещанству и мисти
цизму. 

Мещанское разрешение проблемы единодушия и многодушия — раз
решение наиболее простое, разрешение по линии наименьшего сопро
тивления. Оно сводится к погашению в человеке всякой борЬбЫ, к 
уничтожению в нем всякого раздвоения путем атрофии в его груди 
всех душ, кроме одной, Житейски наиболее удобной, практически 
наиболее стойкой. 

Таким образом, мещанство, преЖде всего, подмена целого частЬю, 
утверждение части в достоинстве целого, тенденция к успокоению 
на минимуме во всех отношениях и направлениях. Наиболее харак
терная для мещанского душевного строя черта — отсутствие мета
физической памяти, неспособность к тревоге по исконной, пред
вечной целостности человеческого духа, тем самЫм и неспособность 
к острому ощущению тех противоречий земной Жизни, в которЫх 
бЬется, в которЫх задЫхается наша постоянно предаваемая нами 
целостная душа. 

Мещанский строй души —это полная невозможность заболетЬ 
мукой своего богатства, страхом за свое единство, скорбнЫм ощу
щением того, что мир —сплошная недовоплощенностЬ, что человеку 
никогда не успокоитЬ своего волнующегося многодушия в таких не
достаточных формах доступной ему судЬбЫ. 

Мещанский душевнЫй строй — это бескрЫлостЬ, отсутствие 
чувства дали, того берега, второй родинЫ. Мещанская душа вообще, 
бЫтЬ-моЖет, не «песнЬ небес», но всего толЬко осадок земной Жизни, 
порождение еЖедневнЫх дел, общественных отношений, бЫтовЫх за
висимостей, связей с миром внешних отношений и, преЖде всего, 
с миром леЖащих в его основе вещей, т.-е. в конце концов вообще не душа, 
но вещЬ, ф у т л я р давно умерших в ней убеждений, чувств, страстей 
и точек зрений, националЬнЫй, сословнЫй, профессионалЬнЫй к о с т ю м . 

Такая атрофированностЬ всякой внутренней сложности, такая 
полная погашенностЬ проблематики многодушия, такая мертвенность 
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метафизической памяти —все э т о делает из людей мещанского душев
ного склада инстинктивнЫх врагов т в о р ч е с т в а . Б основе всякого 
творчества леЖит в суб'ективном порядке стремление души исцелитЬся 
о т боли своего богатства, в об'ективном —метафизическая памятЬ. 
Всякий творческий nymb всегда путЬ ЖертвЫ и трагической борЬбЫ. 
Бее э т о чуЖдо мещанству. Бее э т и мотивЫ не резонируют в раз
реженной атмосфере мещанской души, в атмосфере атрофированного 
многодушия. 

Браги творчества, мещане, т е м самЫм и враги подлинной ду
ховной к у л Ь т у р Ы . Не творцЫ, они толЬко ловкие делЬцЫ, умелЫе 
деятели, полезнЫе ученЫе, иногда даЖе и солиднЫе худоЖники. Всюду 
и везде они люди количества, но не качества, труда, но не твор
чества, цивилизации, но не кулЬтурЫ. Всюду и везде они враги и 
гонители артистизма. 

Если проблема единодушия и многодушия разрешается в мещанстве 
путем предельного у п р о щ е н и я , т о в мистицизме, наоборот, т а Же 
проблема разрешается путем ее у с л о ж н е н и я , путем ее вознесения 
в новЫй, мещанству неведомЫй план. 

Мещанское единодушие представляет собой элементарное одно-
душие, оно подавляет душевное богатство человека, уничтоЖает 
в человеке его слоЖностЬ, диапазон его противоречий. 

Иное единодушие мистическое. Оно утверЖдает полноту и 
богатство человека, все слоЖное человеческое многодушие, но лишает 
э т о многодушие Жала противоречий, ибо связЫвает его утверждение 
с подчинением каЖдой входящей в него души закону самоопределения, 
закону духовной установки, чем и достигает осуществления своей 
тайнЫ: полного отожествления единодушия и многодушия. 

ЛишЬ первая частЬ фаустовского утверждения понятна потому 
мистической душе, но не вторая. Ей понятно многодушие человече
ской души, но непонятно стремление души к разрЫву и разлуке. 
Души мистической души —все друг другу попутчики, ибо все мисти
ческие пути —пути духа, и все ведут к Богу, в ночи которого гаснут 
все противоречия, славя своею гибелЬю Его предвечное е д и н с т в о . 
«Нет, слишком широк человек» —непонятное для мистической души 
утверждение. Для мистической души самЫй широкий человек всегда 
слишком узок, ибо подлинно и всецело человек толЬко в слиянии 
с Богом, в преодолении своих человеческих границ. Антиномия ума и 
сердца, истинЫ и kpacombi, которой изумляется Дмитрий Карамазов, 
в мистическом сознании не мЬюлима, — в нем она погашена, как в нем 
погашены все противоречия и всякая борЬба. Такая укорененность мисти
ческого душевного строя в безграничном, такая преодоленностЬ в нем 
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всех границ и ограничений делает его строем своеобразно враЖдеб-
нЫм всякому творчеству. Всякое творчество —неизбежно ограни
чение, становление безграничного религиозного onbima души в границЫ 
понятий, образов и дел, в границЫ самодовлеющих, самозаконнЫх, 
часто враЖдующих друг с другом областей творчества. 

ЛеЖащее в основе всякого творчества религиозное переживание — 
всегда парение в вечности. Стояние над всеми противоречиями, 
уничтоЖенностЬ настоящего, как такового, и с ним вместе и всего 
от'единенного и ограниченного. Творческий Же Жест всегда и неизменно 
не столЬко закрепление этого переживания, сколЬко его спугивание. 
Отстраивание религиозного onbima в понятиях и образах возмоЖно 
для души человека гполЬко как застраивание ЖивЫх и непосредствен
ных путей к Богу. Всякое Боговоплощение в формах человеческого 
творчества ecmb неизбежно и богоборчество. Об этой предателЬской 
природе творчества всегда повествовали мистики. О т т о г о , ч т о твор
чество с мистической точки зрения — предательство, вина перед Богом, 
о т т о г о творчество всякого болЬшого худоЖника (т.-е. мистика) — 
всегда трагедия. История человеческой кулЬтурЫ вся сплошЬ пове
ствование о вЬюокой трагедии человека-творца. Последним об этой 
трагедии прекрасно поведал Блок. 

«Длятся часЫ, мировое несущие, 
Ширятся звуки, двиЖенЬе и свет, 
Прошлое страстно глядится в грядущее, 
Нет настоящего, Жалкого нет . 
И, наконец, у предела зачатия 
Новой души, неизведаннЫх сил, 
Душу сраЖает, как громом проклятие: 
Творческий разум осилил, убил». 

Оттого , что мистический строй души враЖдебен творчеству, 
он, естественно, враЖдебен и кулЬтуре, ибо кулЬтура не ч т о иное, 
как статический аспект творчества. Мистический nymb —nymb, 
пролегающий вне кулЬтурЫ, вне активного созидания; э т о nymb свя
щенной пассивности и духовной нищетЫ, nymb прославления абсо
лютного в немоте и созерцания его во мраке. 

Однако, отказ о т того творчества, о котором пока бЫла речЬ, 
о т того творчества, имя и результат которого — кулЬтура, еще да
леко не вскрЫвает всей глубинЫ т о й безднЫ, что леЖит меЖду 
мистическим и творческим строем души. 

ЕстЬ творчество бесконечно более первичное и глубокое, чем 
творчество кулЬтурЫ, творчество, как 6Ы несущее на своих плечах 
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весЬ процесс предметного созидания научнЫх, художественных, рели
гиозных и всяких инЫх ценностей, творчество, для которого все э т и 
ценности не об'ективнЫе резулЬтатЫ и последние цели творческих 
напряжений, но, преЖде всего, завершение самой человеческой души, 
методЫ ее становления в обязателЬнЫе для нее формЫ личности и 
судЬбЫ, методЫ превращения человека в индивидуальный образ со
вершенного человечества, в глубиннЫй символ истинЫ и красотЫ о 
мире, в вЫсокое и завершенное создание искусства. Такой nymb э с т е 
тического самоутверждения в гранях личности и судЬбЫ — класси
ческий nymb героического разрешения Жизненной проблемы. Всею 
своею сущностью, своим творческим пафосом, своей любовЬю к инди
видуальной форме человека, к единственности его лица, его судЬбЫ 
и его гибели, он глубоко противоположен мистическому пути, глубо
чайшая сущность которого в б о р Ь б е п р о т и в г е р о и з м а , к а к про
т и в о с н о в н о й к а т е г о р и и т в о р ч е с к о г о о т н о ш е н и я к Ж и з н и . 

МеЖду ЖизнЬю героя и Житием святого — бездна. Героизм — 
утверждение своего индивидуального лица, святостЬ — отречение о т 
него. Героизм —противостояние Богу, святостЬ —растворение в Нем. 
Б п о д в и ж н и ч е с к о м п р е о д о л е н и и г е р о и ч е с к о й Жизни Жи
т и е м с в я т о г о , в п р е о д о л е н и и с в я т Ы м ф о р м л и ч н о с т и и 
судЬбЫ в с к р Ы в а е т с я , т а к и м о б р а з о м , п о с л е д н я я г л у б и н а 
м и с т и ч е с к о г о о т р и ц а н и я т в о р ч е с т в а и в с е б е с к о н е ч н о е , 
и с к о н н о е с и р о т с т в о м и с т и ч е с к о й души в и с т о р и и и 
к у л Ь т у р е . 

Итак, роковой вопрос человеческой души — вопрос противостоя
ния в ней многодушия единодушию, разрешается как в мещанстве, 
т а к и в мистицизме в полЬзу единодушия. 

В мещанстве э т о разрешение элементарно и потому вполне 
очевидно, в нем полюс многодушия просто на просто атрофируется; 
в мистицизме Же дело обстоит слоЖнее, в мистицизме многодушие 
не атрофируется, но преображается путем его вознесения в царство 
всеединящего духа. Все Же и мистицизм является в конце концов 
победой единодушия над многодушием. 

В противоположность как мистицизму, т а к и мещанству, арти
стизм всецело покоится на равномерном утверждении в душе чело
века обоих полюсов, на утверждении человека и как рассыпающегося 
богатства , и как строющегося единства. 

Не толЬко не принимая мещанского душеубийства, но не принимая 
такЖе и мистического преображения множества самодовлеющих и 
противоборствующих душ в послушное подноЖие и гармоническое содер
жание единого духа, артистизм представляет собой своеобразнейший 
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душевнЫй строй патетического утверждения в груди человека всех 
взрЫвающих ее противоречий, принципиального отказа о т несправед
ливости всякого последнего вЫбора, любви к борЬбе, как таковой, 
главное Же —упорного утверждения единства всякого, всюду и везде 
исключительно как об'единения в борЬбе, как страстного об'ягпия 
враЖдЫ, как поединка не на Живот, а на смертЬ. 

Из всех трех душевнЫх укладов уклад артистизма — единствен
ный, исполненный настоящей Живой любви к конкретной человеческой 
душе. Этой любви нет ни в мещанстве, подменяющем душу человека 
вещЬю, ни в мистицизме, подменяющем ее духом. ТолЬко артистизму 
ведома настоящая страстная любовЬ к душе человека, к душе, связую
щей в тайне своего бЫгпия два мира, к душе, которая никогда не всецело 
вещЬ и никогда не всецело дух, но всегда и дух и вещЬ вместе, одухотво
ренная вещЬ, овеществленный дух, к душе, в которой под знаком 
борЬбЫ и тревоги в неслиянности, но и в нераздельности вечно ЖивЫ 
все ее бесконечные души. 

В основе всех этих антиномий артистического мирочувство-
вания леЖит двойное восприятие человека: с одной сторонЫ, как 
существа серединного космического положения, как космической се-
рединЫ, с другой —как существа, ЖаЖдущего заполниться невозмож
ным, захлестнутЬся безмернЫм, как существа пределов и крайно
стей. Оба восприятия теснейшим образом связанЫ друг с другом. 
ЛишЬ потому, что космическая ситуация человека —мещанская сере-
динностЬ, исполнена душа человека своего вЫсокого аристократизма. 
Не стой человек на страЖе порога, отделяющего друг о т друга 
небеснЫй и земной мир, душа его никогда не могла 6Ы бЫтЬ т е м Гор-
диевЫм узлом всемирных противоречий, в какой она неизбежно стя 
гивается во всякой подлинно артистической груди. Космическая 
половинчатость человека является, таким образом, как 6Ы обратной 
стороной его психологического богатства, всех его противоречий и 
безмерностей. 

Мистицизм и мещанство по разному, но одинаково враЖдебнЫ 
творчеству. Основная черта артистического душевного строя — 
страстная любовЬ к творчеству, предопределенность к нему. Всякая 
артистическая душа Живет вечнЫм восторгом о творческом раскры
тии своей гпайнЫ, но и сгполЬ Же древним уЖасом — знанием, что 
всякое творчество смертелЬно для тайнЫ. Всякая артистическая 
душа ощущает потому творчество одновременно и как глубочайшую 
трагедию и как вЫсочайшее блаЖенство. 

«Сердцу закон непрелоЖнЫй: 
РадостЬ, страданЬе — одно». 
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РадостЬ артистической души — богатство ее многодушия, страдание 
артистической души — невоплотимосгпЬ этого богатства в творческом 
Жесте Жизни. 

Потому радостЬ артистической души — всегда омраченная ра-
достЬ. Потому тембр артистической души —всегда скорбнЫй тембр. 
Артистизм —это скорбное ощущение своей души, как праздно коло
сящейся нивЫ, и ощущение судЬбЫ, как ленивого и тупого серпа. 

Артистизм —ощущение избЬипка своей души над своим творче
ством:—своим лицом, своей судЬбой, своей ЖизнЬю. 

Артистизм —пределЬное утверждение многодушия, ибо арти
стизм—утверждение единодушия не как победЫ одной души над всеми 
и не как нивеллировка всех душ путем приведения их к одному общему 
знаменателю, но исключительно как об'единение их в эстетически -
совершенной картине борЬбЫ. 

Звук этой борЬбЫ, звук глухого мятеЖа всегда слЫшен в артисти
ческой душе на ряду со звуком скорби. В страстном об'ятии враЖдЫ в ней 
извечно отданЫ друг другу всевозмоЖнЫе в человеке противоречия. Арти
стическая душа —всегда душа грешная и святая, слепая и пророческая, 
с трастно всему отдающаяся и холодно наблюдающая себя со сторонЫ, 
в священном страхе строящая свою ЖизнЬ и с горЬкой иронией прово
цирующая свое строительство . Душа, исполненная сама к себе пре
дельной любви, но и непонятной враЖдЫ. Душа своими теплЫми 
стопами, бЫтЬ-моЖет, слишком верная земле, своими Же холоднЫми 
голубЫми глазами, бЫтЬ-моЖет, преждевременно отданная небу. 
Душа, хотя и раненая вечностЬю, но не спасенная в ней. Стран
ная, призрачная, химерическая душа, по отношению к которой 
всегда возмоЖен внезапнЫй вопрос: да существует ли она вообще или 
ее в сущности нет , т . -е . нет в ней подлинного духовного бЫтия. 

Образ артистической души, завещанный мне моими детскими 
воспоминаниями, органически слит в них с пронзителЬнЫм ощущением 
первой любви и первой встречи со смертЬю. ТемЫ любви и смерти и 
понЫне каЖутся мне темами, в отношении к которЫм как-то осо
бенно ярко сказывается вся своеобразность душевного строя арти
стизма. ДабЫ уплотнитЬ и оЖивитЬ представление об этом строе, 
дабЫ превратить представление его в ощущение его, я, следуя вну
шению своих воспоминаний, провоЖу намеченнЫе мною образЫ трех 
душ сквозЬ гпемЫ любви и смерти, надеясЬ на основе противопо
ложного к ним отношения со сторонЫ мещанства и мистицизма 
заостритЬ свою характеристику артистической души. 

Мещанство —атрофированное многодушие, мертвое единство, пу-
сгпЫнное и пустое единодушие. Мещанское единодушие, проэцированное 



№ 1 П Р И Р О Д А А К Т Е Р С К О Й Д У Ш И 155 
ХХХХХХХХ«ХЮ<ХХ)СЮО<ХХ*ХХХХХХХХ*ХХХХ)00<¥ХХХХХХХХХ^ 

в сферу любви, порождает типичнЫй феномен е д и н о л ю б и я . Человек 
об одной душе, мещанин, всегда человек об одной любви, он любит 
одну и т у Же Женщину. Он любит одну и т у Же даЖе и тогда, 
когда он любит многих, ибо он всегда слеп к единственности 
им любимой, любит одну как другую, одну вместо другой, одну 
совместно с другой. 

В мещанской любви возмоЖнЫ переменЫ, но в ней невозможна 
измена. Измена возмоЖна лишЬ там , где обязательна верностЬ. Но 
чему могла 6Ы бЫтЬ верна душа мещанина? ВерностЬ земле —сплош
ные переменЫ; земной мир своей устойчивости в себе не несет. 
ВерностЬ Же небу непонятна для душевного строя мещанина, ибо 
э т о строй бескрЫлЫй, не ведающий того берега и метафизически 
беспамятнЫй, не помнящий второй родинЫ. Понятия верности и из-
менЫ осмЫсленЫ толЬко, как категории нравственного т в о р ч е с т в а , 
но нравственное творчество возмоЖно толЬко там , где происходит 
в человеке борЬба с самим собою за себя самого. Э т а борЬба в мещан
ской душе немЫслима; мещанство и творчество не совместимы. Если 
6Ы мещанская любовЬ бЫла творчеством, она бЫла 6Ы неизбежно про
зрением, а мещанин —не мещанином, но Дон-Жуаном. Но мещанин не 
Дон-Жуан. Не единую, прозреваемую им идею любит он во всех 
Женщинах, но общую им всем природу, не разнЫе лица единого лика, 
но с т е р т о с т Ь всякого лица, сплошную безликостЬ. 

Как мещанская душа не душа вовсе, но нагар Жизни, некий 
специфический бЫтовой и профессионалЬнЫй уклад, а, в конце концов, 
просто вещЬ, т а к и мещанская любовЬ вовсе не любовЬ, не полет 
души над ЖизнЬю, но проторенная тропа Жизни, ее привЫчная форма, 
ее мертвЫй штамп, иногда штамп наслаждения, иногда удобства, в 
лучшем случае штамп родового инстинкта. 

Мещанское единодушие— бездушие. Мещанское единолюбие —без-
любие. Тембр мещанской любви на вершинах доступной для нее 
поэзии —всегда толЬко тембр позитивистического идиллизма, чуЖдого 
звуку скорби, тревоги и раздвоения. 

В душе, не знающей в себе образа подлинной любви, немЫслимо 
и возникновение образа смерти. ЛюбовЬ и смертЬ непосгпиЖимЫ 
врозЬ: они постиЖимЫ толЬко друг в друге: любовЬ, как заклинание 
смерти, смертЬ, как бессилие любви. 

ЧуЖдЫй тайне любви душевнЫй строй мещанства чуЖд т е м 
самЫм и тайне смерти. Отношение мещанства к смерти всецело 
дерЖится его отношением к Жизни. Чувство смерти не обогащает, 
не углубляет, никак вообще не изменяет мещанского чувства Жизни. 
В мещанском ощущении смерти нет элементов к а ч е с т в е н н о 
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инороднЫх мещанскому ощущению Жизни. Для мещанского ощущения 
смертЬ — или конец Жизни (так —в псевдо-научной материалистической 
концепции), или бесконечное загробное продолжение т о й Же Жизни 
(так в мистически мертвом язЫческом христианстве). Конечно, мещан
ская душа, квартирующая в мозгу профессора химии, будет иначе кончать 
свои расчетЫ с ЖизнЬю, чем мещанская душа, проведшая всю свою 
ЖизнЬ в сердце замоскворецкой купчихи. ВесЬма вероятно, что про
фессор будет умиратЬ в отчаянии, купчиха —в благолепии. Но лика 
смерти оба одинаково не увидят. Ибо лика смерти, как лика поту
сторонней вечности, звука смерти, как звука с того берега, 
ощущения смерти, как нисходящей к Жизни тайнЫ, не вырастающей 
из Жизни, ни из ощущения страха перед ее концом, ни из 
Желания ее вечного продолжения, — мещанская душа понятЬ не 
моЖет. Не моЖет потому, что мещанскому душевному строю не
доступна тайна любви, таящая в себе и тайну смерти. 

Мещанская душа—приниЖение души. Мещанская любовЬ —прини
жение любви. Мещанская смертЬ — принижение смерти до уровня эмпи
рической Жизни. В овеществленной мещанской душе смертЬ не смертЬ: 
она —болезнЬ, доктор, панихида, завещание, наследство, закон природЫ, 
необходимое условие прогресса, все, ч т о угодно, но толЬко не смертЬ, 
не самое загадочное вЫраЖение на непостиЖимом БоЖЬем лице. 

Если верно, ч т о мещанская любовЬ —единолюбие, т о отнюдЬ не 
верно обратное, ч т о всякое единолюбие —мещанство. По закону со
прикосновения крайностей единолюбие является не толЬко формой 
мещанского безлюбия, но такЖе и вЫсшей формой подлинной любви. 
Все наиболее ценное человеческой Жизни и души неизбежно вливается 
в категорию единственности. Как возмоЖна одна матЬ и одна смертЬ, 
т а к на вершинах человеческого чувства возмоЖна толЬко и одна 
любовЬ. Всюду, где земная эротическая любовЬ дорастает на путях 
такого вЫсокого единолюбия до своих последних вершин, она с траги
ческой неизбеЖностЬю приводит к обоготворению земного существа, 
к язЫчеству, и т е м самЫм в пределах религиозного сознания —к столк
новению с подлинной религиозной любовЬю к существу сверхземному. 
Единственный возмоЖнЫй исход из этого столкновения—перерождение 
эротического единолюбия в мистическую любовЬ. 

Мистический строй души —строй преодоленного многодушия, 
строй преодоленного раздвоения меЖду полюсами многодушия и едино
душия, строй души, устремленной к духу, и т е м самЫм укрепленнЫй 
в нем. В созвучии с этим основнЫм строем мистической души зву
чит и мистическая любовЬ, — любовЬ, отрицающая эмпирическую 
душу смертной возлюбленной, как достойнЫй себя предмет, любовЬ, 
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избавленная о т всяческого распЫления, питаемого многоликостЬю 
эмпирического плана Жизни, любовЬ — кулЬт нетленного образа вечной 
Женственности; в сущности уЖе не любовЬ, но болЬше, чем лю-
бовЬ: религиозный путЬ, религиозный гнозис. 

Тембр мистической любви —тембр вЫсокого и благостного покоя, 
чуЖдого всякой трепетности , мечтателЬности, всякой душевной 
душности и романтической лунности. 

В душе мистического строя любовЬ болЬше, чем любовЬ, в ней 
потому и смертЬ болЬше, чем смертЬ. Если мещанство разрешает 
проблематику любви и смерти в эмпирию Жизни, т о мистицизм раз
решает ее в метафизику бЫтия, постигает ее, как силу созидающую. 

Для мистического душевного строя вся ЖизнЬ — постепенное 
умирание, вся ЖизнЬ —глухая смертЬ. Потому для него смертЬ—пробу
ждение о т Жизни, прекращение умирания, т . -е . предел смерти и 
вхоЖдение в бессмертие. 

Во всем этом для построения артистической души, преЖде всего, 
существенно т о , что в полярнЫх противоположностях человеческой 
души, в мещанстве и мистицизме, любовЬ и смертЬ — одинаково не 
любовЬ и не смертЬ. 

В мещанстве еще не любовЬ и еще не смертЬ, в мистицизме 
уЖе не любовЬ, уЖе не смертЬ. ТолЬко в артистической душе любовЬ — 
подлинно любовЬ и смертЬ—подлинно смертЬ. 

ТолЬко артистическому строю до конца понятнЫ оба великих 
образа во всей их иероглифической вЫразителЬности, во всем их 
глубинном проблематизме, во всей их существенности и полно
звучности. 

Разрешение артистической душой проблемы борЬбЫ единодушия 
с многодушием сводится к безусловному утверждению многодушия и 
к своеобразному утверждению единодушия, как формЫ трагической 
борЬбЫ душ, как эстетического единства трагедии. 

Проэцированное в сферу любви трагическое артистическое много-
душие порождает характернейший феномен артистической любви : т р а 
гическое многолюбие. Мещанин даЖе и т а м , где он любит многих, любит 
всегда одну, ибо во всех своих многих он любит не их отличия друг о т 
друга, но общее им всем начало: Женщину, как природнЬш ф а к т , как 
родовое начало. А р т и с т даЖе там , где он всецело устремлен к единой, 
косвенно устремлен ко многим, ибо единую он всегда любит, как 
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единственную, т . -е . как отличную о т всех осталЬнЫх; но огпличатЬ 
свою, единственную о т всех осталЬнЫх, всегда значит как-то глухо и 
тайно уЖе включатЬ и всех осталЬнЫх в поле своего внутреннего 
зрения. 

Среди всех перемен своей любви мещанин всегда верен и своей 
любви и своей возлюбленной, ибо как любовЬ, т а к и возлюбленная — 
для него толЬко природнЫе фактЫ. Но природа встречна человеку 
на всех путях, ей изменить нелЬзя. Совершенно обратно в артисти
ческой любви: даЖе там , где артистическая душа исполнена глубо
чайшей верности, она, сама того не зная, всегда Живет у порога 
изменЫ. Острое в ней ощущение индивидуальности — потенциально 
всегда любовЬ к противоположности. Но любовЬ к противополож
ностям всегда находится в неразрывном родстве с любовЬю к противо
положным, к разнЫм, ко многим. Однако, соблазн множественности 
вырастает в артистической душе не толЬко на путях эстетической 
чуткости ко всякой индивидуалЬно-завершенной форме, но и на 
ощущении вечного несоответствия меЖду интуитивно даннЫм арти
стической душе образом любви и ее воплощением в самом совершенном 
и самом прекрасном существе. Измена артистической души не пустая 
смена души мещанской. Измена любимому образу в артистической душе 
всегда трагедия, ибо ее причина всегда в прозрении трагического 
несоответствия меЖду образом любви и обликом любимой, в ощу
щении мира, как недовоплощенности, в ощущении творимой Жизни, 
как трагедии творчества. Проблема Дон-Жуана, как артистической 
души, потому отнюдЬ не толЬко проблема неверности, но и про
блема верности —верности искомому образу любви и неверности его 
недостойнЫм, недостаточным воплощениям. ПОДЛИННЫЙ Дон-Жуан 
толЬко в эмпирическом плане Жестокий властелин и вегпреннЫй 
повеса, в метафизическом —он вернЫй раб и светлЫй рЬщарЬ. 

Тембр артистической любви совершенно особенный и всегда 
легко отличаемЬш о т всякого иного звучания. Артистическая любовЬ 
всегда звучит скорбЬю и тревогой, в ней исступленнЬш восторг 
всегда сопровождается отчаянием. В ней нет равномерного горения 
и устойчивого света, она мечется, полЫхает, как поЖар на ветру. Б 
ее сладости всегда горечЬ. На конце ее Жала — мед. Но все Же — надо 
всем болЬ, болЬ избЫтка своего богатства, болЬ невмещаемости безмер
ного многодушия во всегда слишком скупо отмеренных формах судЬбЫ. 
ДоопЫтное предчувствие любви всегда исполнено в артистической 
душе такого пафоса безмерности и вечности, что всякий опЫт не
избежно звучит предательством и изменой. ПорЫв к мистически 
близкой стихии любви т а к силен в артистической душе, что для 
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нее немЫслим Айвой лик, которЫй не казался 6bi временами мертвой 
маской. В многодушии артистической души всегда т а и т с я такое 
многообразие эротических возможностей, какого никогда не осуще
с т в и т ь Жизни. Осуществление всякой возможности неизбежно пре
вращается потому в артистической душе в предательство всех 
осталЬнЫх. ТаковЫ неразрешимые противоречия и преступления арти
стического многолюбия, в основе которого т а и т с я т я г ч а й ш е е , 
но с о в е р ш е н н о н е и з б е ж н о д л я а р т и с т и ч е с к о й души 
к о н с т и т у и р у ю щ е е ее , к а к т а к о в у ю , п е р в о п р е д а т е л Ь -
с т в о : п р е д а т е л ь с т в о м и с т и ч е с к о г о о т л е т а о т Жизни — 
а р т и с т и ч е с к о м у к р у Ж е н и ю над ней, с т р е м л е н и я у м е р е т Ь 
в б е з л и к о м —Жизни в с м е н я ю щ и х с я о б л и к а х , б л а Ж е н с т в а 
п а с с и в н о с т и — в о с т о р г у т в о р ч е с т в а . 

Чем царственней любовЬ артистической души, т е м торже
ственней ее немая свита, т е м болЬше вокруг нее призраков: 
обманутЫх чаяний, обессиливших надеЖд, убитЫх возможностей. Так, 
образу любви неизбежно сопутствует в артистической душе образ 
смерти. В душевном строе артистизма смертЬ значит нечто совер
шенно иное, чем в строе мещанском или мистическом. Она не при-
ниЖена в нем до эмпирической Жизни, но и не преобраЖена в м е т а 
физическое бЫтие, она в нем и не отрицаемЫй конец Жизни и не 
утверждение ее бесконечности. В артистической душе связЬ смерти 
и Жизни гораздо слоЖнее, гораздо теснее. В ней смертЬ не всераз-
рушающий или всезавершающий последний аккорд Жизни, но несме
няемый лейтмотив всех ее образов, не взрЫв форм Жизни, как 
таковой, но форма каЖдого ее отдельного часа, его последний смЫсл, 
его далекий, скорбнЫй звон, его призЫв к глубине, к остроте , к на
пряженности. Для артистизма в каЖдом часе непременно т а и т с я 
его собственная глубина, острота , напряженность, его собственная 
всегда индивидуальная смертЬ. Изречение Ницше, «что и многие 
умирают слишком поздно, мало к т о слишком рано и ч т о чуЖдо еще 
учение о своевременной смерти», изречение глубоко типичное для 
этой классически артистической души. Его смЫсл—требование инди
видуальной собственной смерти для каЖдого человека, требование 
смерти, как завершающей формЫ Жизни. 

Не прочЬ о т Жизни, не вдалЬ куда-то отзЫвает смертЬ арти
стическую душу, но, наоборот, в самую глубину Жизни скликает она 
ее под ее низкие гулкие сводЫ. В каЖдом явлении Жизни слЫшит 
артистическая душа весгпЬ о смерти. Этой вестЬю она и влечется 
к Жизни, этой вестЬю она и отталкивается о т нее. В ней для нее 
горечЬ Жизни, но в ней Же и ее последняя сладостЬ. 
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Так в бесконечно осложненном отношении к смерти завершаются 
все трагические противоречия артистического многодушия. 

Я уЖе оговаривался, что формЫ примирения единодушия и много-* 
душия в глубинах конкретной Жизни неисчислимы, что мое различение 
душ мещанских, мистических и артистических является оченЬ кон-* 
структивнЫм и потому далеко не исчерпывающим подразделением 
этих форм. 

Эту оговорку мне необходимо дополнитЬ второй. Мещанство, 
мистицизм и артистизм означают в моем построении, преЖде всего, 
разновидности душевнЫх укладов, связЬ которЫх с социальною груп
пой мещанства или людей практического дела, с группою худоЖников-
профессионалов и со столпами мистической традиции оченЬ слоЖна 
и далеко не односмЫсленна. Нет сомнения, что оченЬ болЬшие 
делЬцЫ - практики зачастую натурЫ явно артистические; что все 
болЬшие худоЖники не толЬко аргписгпЫ, но мистики; что «мистики» 
не редко худоЖники и практики, что в нормирующем еЖедневную 
ЖизнЬ педагогическом гигиенизме некоторых мистических и церков
ных направлений оченЬ много явно мещанского звука. Бее это 
моего построения, однако, нисколько не задевает, т ак как, строя 
свою артистическую душу, я ни минутЫ не строил души общей 
всем худоЖникам, т.-е. не стремился к образованию некого родового 
понятия. Артистическая душа в моем понимании ecmb некий специ
фический путЬ к исцелению себя о т боли своего многодушия, к раз
решению многодушия в единодушие. Почему Же, однако, э т о т специ
фический путЬ назван мною путем артистическим? Конечно, потому, 
что он приводит к творчеству, а затем и к искусству, к чему не 
приводит ни путЬ мещанства, ни путЬ мистицизма. Передо мной 
вырастает задача показатЬ, почему артистическое разрешение про
блемы многодушия требует вЫхода в творчество, и какова т а спе
цификация творческого вЫхода, которую мЫ назЫваем актерством. 

ЬЫходЫ мещанства и мистицизма к полюсу единодушия вполне 
понятнЫ и односмЫсленнЫ. 

Не совсем т а к обстоит дело с вЫходом к этому полюсу в душе 
артистической. По отношению к ней правомерен вопрос, — вЫход ли 
ее вЫход, или, бЫгпЬ-моЖет, безвЫходностЬ. УтверЖдатЬ единодушие 
человеческой души, как единство трагической борЬбЫ всех ее душ 
друг против друга, не значит ли э т о готовитЬ душе человека 
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вернЫй взрЫв изнутри? Нет сомнения, что вне вЫхода в творчество 
артистический путЬ до конца сливается с путем катастрофическим, 
превращаясь из специфического разрешения многодушия в единодушие, 
в удушение души на безЫсходнЫх путях многодушия. 

ЕстЬ люди безусловно артистического склада, у komopbix в душе 
множество возможностей, главная душа komopbix всегда, однако, почему-
т о под ногами у множества из второстепенных душ. Люди, komopbix 
ЖизнЬ все время ш а т а е т из сторонЫ в сторону, komopbie никогда 
не доволЬнЫ тем, что они есгпЬ, и тем , ч т о они делают. Люди, 
лишеннЫе всякой душевной оседлости, бродяги в лабиринте собствен
ного многодушия, насилЬники своей Жизни, упрямо стремящиеся влитЬ 
в ее принудительные формЫ все свои противоречивые души. Б социаль
ной Жизни их бросает: о т Журналистики к агрономии и о т скрипки 
к медицине; в личной — о т ЖенЫ-друга к демонической актрисе 
и о т гигиенического воздерЖания по разнЫм системам к самому ди
кому кутеЖу. Всюду они отчаяннЫе диллетантЫ, которЫм данЫ 
«порЫвЫ», но не данЫ «свершения», komopbie вечно Жгут т о , чему 
они толЬко что поклонялись, и поклоняясь толЬко ч т о соЖЖен-
ному, вечно поклоняются праху. В молодости громкие хулители 
своей средЫ, революционеры, они к старости всегда ее тайнЫе 
поклонники, обыватели, ибо толЬко в ощущении себя «заеденнЫми 
средой» возмоЖно для них примирение со срЫвом всей своей Жизни. 
ТаковЫ ЖертвЫ артистизма, komopbix т а к особенно много среди 
широких, талантливых, богатЫх русских натур. Их тайна разгадана 
еще ПотугинЫм. Их тайна —отсутствие творчества. 

В чем Же, однако, тайна того творчества, что одно превращает 
артистизм в ПОДЛИННЫЙ nymb, того творчества, при о т с у т с т в и и 
которого артистическая душа неизбежно попадает в тупик, пре
вращается в Жалкую Жертву своего богатства. Подходя к разрешению 
этого центрального вопроса всей проблематики артистизма, над
лежит, преЖде всего, со всею принципиалЬностЬю установить, ч т о 
проблема артистического творчества отнюдЬ не совпадает с про
блемой какого-нибудЬ специального художественного дарования, Живо
писного, музЫкалЬного, пластического или какого 6Ы т о ни бЫло 
другого. Такими дарованиями бЫваюгп наделенЫ натурЫ вовсе не 
артистические, иногда мещанские, иногда мистические; с другой 
сторонЫ, артистические натурЫ вЫсокого творческого напряжения 
бЫвают вовсе лишенЫ всякого специфического т а л а н т а . Говоря об 
артистическом творчестве, об а р т и с т е - т в о р ц е , я имею в виду не 
строителей художественной кулЬтурЫ, но строителей собственной 
Жизни, зодчих собственной души. Творчество означает для меня, таким 



162 Φ. С Т Е П У H № 1 
ХХХХ>ХХХ>ХХХХХХХ>0<ХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХ^ 

образом, пока - ч т о некий модус Лизни, некую специфическую позу 
души в ее противостоянии Жизни, некий подлежащий сейчас более 
точной установке, но во всяком случае односмЬюленно характерный 
Жест души по отношению к своему богатству, к своему многодушию. 

Главная черта т е х артистов - диллетантов, в сущности не 
столЬко артистов , сколЬко Жертв артистизма, о komopbix сейчас 
шла речЬ, заключается, кратко вЫраЖенная, в том, что они люди 
однопланного бЫтия. 

В этом вся их недостаточность и все их несчастЬе. Э т о значит, 
ч т о они люди, komopbie сферу осуществления своего многодушия 
мЬюлят и ощущают как некую однородную действительность, 
и при т о м всегда, как эмпирическую действительность «дней нашей 
Жизни», что они люди, не понимающие, ч т о этой действительности 
никогда не вмесгпитЬ подлинного артистического многодушия, что 
для реализации его мало пассивного приятия предлагаемой ЖизнЬю 
действительности, но необходимо творческое создание какой - т о 
второй действительности внутри действительности, какой-то дей
ствительности над или вне действительности. То, что не понятно 
артистам-диллетантам, составляет исходную точку подлинного твор
ческого артистизма. В глубине его всегда леЖит некая резинЬяция, 
некое горЬкое пренебрежение ко всякой данной действительности, 
как к сфере возможной манифестации своего многодушия, а т е м 
самЫм и некое интуитивное устремление к ее творческому прео
бражению. ПОДЛИННЫЙ артистизм э т о , преЖде всего, совершенно 
своеобразный магический Жест, которЫм какие-то одни души арти
стической души определяются в создатели ее эмпирической Жизни, 
ее первопланной действительности, другие Же, ЖизнЬю не допущен-
нЫе к Жизни, в зиЖдители какой-то иной действительности, дей
ствительности второго плана, всегда страстно творимой артисти
ческой мечтой, но никогда не реализуемой ЖизнЬю. 

Углубляя таким образом свою действительно изЖиваемую ЖизнЬ 
творческим внедрением в нее действительности второго плана, 
артистическая душа как 6Ы улучшает резонанс своей Жизни, увели
чивает в ней способность отзвука на свое многодушие, но т е м самЫм 
и закрепляет в себе самой вечное раздвоение и борЬбу меЖду своей 
изЖиваемой и своей мечтаемой ЖизнЬю, меЖду действительностью 
и мечтой. Характернейшею чертой подлинного артистизма является 
при э т о м одинаково непреоборимое тяготение как к действитель
ности, т а к и к мечте, как к двум равноценным полусферам Жизни. 

Вечно раздвоенная меЖду действительностью и мечтой, арти
стическая душа является, однако, одновременно и душой, исполненной 
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глубочайшего внутреннего единства. Ее единство —эстетическое 
единство трагедии. 

Как в основе всякой трагедии, т а к и в основе трагедии арти
стизма леЖит миф, миф о вечной Жизни ЖизнЬю казненнЫх душ, 
миф о вечной всеоб'емлющей искони целостной душе человека. 
Непоколебимая вера в э т о т миф —величайшая религиозная твердЬшя 
артистизма. 

КаковЫ, однако, т е средства, что имеются в распоряжении арти
стической души для превращения своей Жизни в двупланную действи
тельность Жизни и мечтЫ. Нет сомнения, ч т о из всех вообще 
мЫслимЫх средств средством наиболее силЬнЫм и действителЬнЫм 
является художественное творчество. 

Как я уЖе отмечал, художественное дарование отнюдЬ не 
обязательно сопутствует дару артистического творчества, дару 
двупланного бЫтия, но там , где оно сочетается с ним, оно исключительно 
облегчает разрешение им своей задачи. С точки зрения артистизма, 
как душевного строя, на задачу и смЫсл искусства проливается 
совершенно особенный свет. Для худоЖника-артиста смЫсл его 
художественного творчества, преЖде всего, чисто артистический 
смЫсл — расширение своего бЫтия, реализация своего многодушия. В 
мире гпворимЫх образов душа худоЖника-а ρ m и с m a никогда не отра 
ж а е т бЫвшего, изЖитого, но всегда дарует ЖизнЬ несостоявшемуся, 
невЫзревшему. Артистическое искусство потому никогда не ЖивописЬ, 
не эпос, оно всегда лирично и трагично, существенно трагично даЖе 
там, где оно по форме совсем не трагедийно. Б его основе всегда 
метафизическая скорбЬ : миф о вечной, целостной, всевмещающей душе 
человека, ЖизнЬю не допущенной к Жизни, священная легенда об 
убитЫх душах артистов . 

Б мире творимого искусства артистическая душа изЖивает 
свою вторую дополнительную ЖизнЬ, завершающую всю свою глубину 
и всю свою широту, трагедию и парадоксы своего многодушия. Бла
женство художественного творчества заключается для артистиче
ской души, преЖде всего, в возможности одновременно ЖитЬ всеми 
своими противоречивыми душами, в обретении внеЖизненной терри
тории для реализации своего многодушия и т е м самЫм в уводе своей 
первопланной, конкретной Жизни из-под знака раздвоения и борЬбЫ, 
из-под угрозЫ взрЫва и катастрофы. С точки зрения Жизненной 
эмпирии блаЖенство творчества представляет собою, таким образом, 
еще и блаЖенство постоянно предупреждаемой катастрофы, мотив, 
благодаря которому артистическая ЖизнЬ особо вЫсокого напря
жения по своим внешне спокойнЫм и уравновешенным формам для 
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поверхностного и непосвященного взора моЖет иной раз показаться 
ЖизнЬю почти ч т о мещанского склада; таковЫ Жизни министра 
Гёте или помещика Толстого эпохи «ВойнЫ и Мира». 

Много слоЖнее проблема артистического творчества, проблема 
осуществления двупланного бЫтия для т е х артистических натур, 
komopbie не наделенЫ никакими худоЖественнЫми дарованиями, кото
рым заказана территория предметно об'ективиого искусства, как 
территория реализации их многодушия, komopbie обреченЫ превращению 
своей Жизни в двупланную действительность исключительно мето
дами, имманентнЫми самой Жизни. 

Дойдя на внутренних путях своей Жизни до каких-то темнЫх 
бездн, Гёте, соблазняемЫй самоубийством, вЫстрелил, как известно, 
не в себя, но в Вертера, и т е м самЫм излечился. Моя проблема 
артистического творчества, не сопряЖенного с худоЖественнЫм 
дарованием, сводится к вопросу: как застрелитЬ в себе Вертера, не 
имея возможности его написатЬ. Ясно, что , бЫтЬ-моЖет, и моЖно 
застрелитЬ в себе Вертера, не написанного и никаким инЫм способом 
эстетически не об'екгпированного, не превращенного в трансцендент
ную переживанию самозависящую значимость художественного образа, 
но нелЬзя застрелитЬ в себе Вертера, никоим образом в тебе не 
созданного. 

ЕстЬ великое мастерство артистической Жизни кулЬтивировагпЬ 
в себе т о одни, т о другие комплексы чувств, отпускать свою душу 
к полному расцвету т о в одном, т о в другом направлении, ЖитЬ 
сегодня одной, а завтра другой душой своего многодушия и заставлять 
весЬ мир позировать себе т о в одном, т о в совершенно ином 
образе. 

ВластЬю этого мастерства артистическая душа и создает в себе 
юного Вертера (о котором говорю, конечно, толЬко в порядке случай
ного примера), э т о значит, что она устанавливается на совершенно 
особенное по своей тоналЬности отношение к природе, к Женщине 
и к мечте и до т е х пор самозабвенно Живет в облачении этой 
тоналЬности, пока не изЖивет в себе всю ее внутреннюю пробле
матику, не исторгнет душу Вертера из сонма своих душ, не убЬет 
в себе Вертера. 

Живя в обличиях многих душ, подлинно артистическая душа 
Живет, однако, не во всех их в одинаковом смЫсле, не все наполняет 
одинаковой степенЬю бЫтия, не все проводит сквозЬ один и т о т Же 
план своей Жизни, не со всеми идентифицирует себя в одинаковой 
степени. В э т о м разнохарактерном, индивидуализирующем отношении 
к душам своего многодушия и коренится, преЖде всего, мастерство 
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творческого артистизма, мастерство превращения Жизни в двуплан
ность действительности и мечтЫ. 

Действительность с артистической точки зрения естЬ не что 
иное, как т а территория внутренней Жизни, на которую под знаком 
единства и целЬности артистическая душа оседло расселяет цен-
тралЬнЫе ведущие души своего много душия, — мечта Же т а совсем 
иная территория, пересеченная и противоречивая, по которой вечно 
кочуют ее окрайнЫе, дополнительные души. Роковая ошибка творчески 
бессилЬного, диллетантствующего артистизма всегда одна и т а Же: 
всегда nonbimka оседло построиться на территории мечтЫ или, 
наоборот, допуститЬ кочующие души с этой территории в мир своей 
подлинной, первопланной действительности. РезулЬтат этих nonbimok 
неизбежно один и т о т Же: убийство мечтЫ реализацией и взрЬт 
Жизни мечтой. 

В противовес такому диллетантствованию, творческий арти
стизм интуитивно чувствует невмещаемостЬ своего многодушия в 
однородной действительности, в однопланной Жизни, и потому всегда 
инстинктивно закрепляет границы меЖду территориями действи
тельности и мечтЫ и постоянно блюдет многопланную структуру 
своей Жизни. Вся э т а бесконечно глубокая разница меЖду диллетант-
ствующим и творческим артистизмом лучше всего вскрЫвается 
рассмотрением ее в той сфере, в которой мЫ уЖе рассматривали раз
личие меЖду мистицизмом, артистизмом и мещанством в сфере любви. 

Сущность артистической любви в трагическом раздвоении меЖду 
любовЬю к миру, собранному в одном Женском лице, и тем Же миром, 
распЫленнЫм по всем Женским лицам. Отсюда вечная борЬба в каЖдой 
артистической душе двух одинаково силЬнЫх тенденций, тенденции 
вечной верности с тенденцией перманентной изменЫ. Диллетантское 
разрешение этой борЬбЫ всегда одно и т о Же, оно всегда превращает 
тенденцию верности в благое намерение, тенденцию перманентной 
изменЫ в мучителЬную действительность, артистическую Же ЖизнЬ 
в неряшливЫй, случайный эротический плюрализм, тендирующий к 
мещанству. Иначе разрешается т а Же борЬба в профессиональном 
творческом артистизме. Обе враЖдующие тенденции не пересекаются 
в нем, как в артистизме диллегпантствующем ~ в однопланной и одно
родной действительности, но как 6Ы разводятся по разнЫм планам 
действительности, по разнЫм территориям внутренней Жизни. Тен
денция верности, т . -е . устремление к верховному началу единства, 
реализуется им на территории действительности, тенденция Же 
к измене, т . -е . устремление к началу множественности, на терри
тории мечтЫ. 
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Аскетическое воздержание о т реализации начала множествен
ности в плане действительности придает артистическому кулЬту 
верности чертЫ, родственные мистической любви, а артистическому 
кулЬту множественности и мечтЫ — вЫсоту, чистоту и напряженность 
идеалЬного творчества. Творческая душа подлинного а р т и с т а дей
ствительно любит всегда толЬко один образ, любовЬ Же к другим 
образам в ней никогда не стремление к их реализации, но всегда — 
любование их ирреалЬностЬю, другие образЫ артистическая душа не 
любит, о любви к другим она всегда толЬко мечтает , в любовЬ к 
другим она всегда толЬко играет. 

Бея нравственная серЬезностЬ ее отношения к этим образам 
своей мечтЫ в т о м толЬко и заключается, что она ощущает э т о 
отношение, как игру, и интуитивно чувствует, что превращение 
этой игрЫ в действительность бЫло 6Ы безвкусицей, убоЖеством, 
с в я т о т а т с т в о м , зачатием на маскараде. 

Таким образом, всякая ЖизнЬ, способная к отражению в себе 
многодушия артистической души, обязательно строится как дву
планность действительности и мечтЫ. Строительство э т о проте
к а е т или в форме максимального приближения друг к другу, почти 
слияния обоих планов (артистизм диллетантствующий, не твор
ческий) или в форме их предельного удаления друг о т друга (арти
стизм ПОДЛИННЫЙ, выявляющийся в об'ективно предметном художе
ственном творчестве). 

Но ни артистЫ -диллетангпЫ, ни артистЫ-худоЖники — не т е 
с п е ц и ф и ч е с к и е а р т и с т и ч е с к и е нагпурЫ, к выяснению душевной 
структуры которЫх направлено все мое построение. Специфически 
артистические натурЫ отличаются о т артистов-диллетантов тем, 
ч т о не прибегают на путях этого строительства к трансцендирую-
щему Жесту, о т артистов - худоЖников тем, что не прибегают 
к вЫходу в об'ективностЬ предметного творчества, но разрешают 
его исключительно методами имманентнЫми самой Жизни. Э т о 
значит, что они материалом своего творчества имеют исключи
тельно свои переживания, а как его формою пользуются исключительно 
спецификацией своих душевнЫх установок в отношении этих пережи
ваний. Э т о значит, ч т о некоторые из своих душ артистическая 
душа проводит сквозЬ свою ЖизнЬ под знаком «действительности», 
проводит как действенное начало, как сквозное действие своей Жизни, 
отоЖествляя с ними свое подлинное, глубинное, настоящее бЫтие; 
другие Же проводит сквозЬ ЖизнЬ под знаком мечтЫ, разрешая в ее 
игру и ее иллюзионизм болЬ своего богатства, чувство невоплотимо-
сти в подлинной первопланной Жизни всего своего многодушия. При 
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этом, однако, для артистизма э т о отнюдЬ не означает того, ч т о 
означает для сентиментализма;—не означает стремления дерЖатЬ 
свою душу в отдалении о т действительности и предаваться галлюци
нациям чувствительности. М е ч т а т Ь для артистической души —зна
чит всецело отдаватЬся действительности, но о т д а в а т Ь с я ей 
т о л Ь к о т е м и д у ш а м и , на komopb ix о н а не с т р о и т д е й с т в и 
т е л ь н о с т и с в о е й Жизни, т . - е . о т д а в а т Ь с я ей д у ш а м и 
о т в е р г н у т ы м и , к а з н е н н Ы м и ЖизнЬю. 

ИрреалЬностЬ плана мечтЫ означает, таким образом, в арти
стизме не о т с у т с т в и е соприкосновения с действительностью, но со
прикосновение с нею теми душами артистического многодушия, с 
которЫми артистическая душа не сливает своего подлинного бЫтия, 
но которЫми она всего толЬко бЫвает. 

Таким образом мечтатЬ значит временно передавать ведение 
своей Жизни одной из своих обойденнЫх воплощением душ, душе-при
зраку, как 6Ы скитающемуся духу убитой ЖизнЬю души. 

Но ЖизнЬ, творимая призраком, неизбежно призрачная ЖизнЬ, в 
сущности,не ЖизнЬ,но игра призрака в ЖизнЬ. П р и з р а к , и г р а ю щ и й в 
ЖизнЬ, и е с т Ь а к т е р . Инсценируемая этим призраком ЖизнЬ и естЬ 
сцена, как явление внутреннего опЫта, как некое специфическое 
переживание артистической души. Когда артистическая душа играет, 
позирует, «актерствует» , в чем ее постоянно упрекает морализующее 
мещанство, э т о не значит, ч т о она Живет лоЖЬю, но значит толЬко, 
что она призрачно Живет душою, не допущенной ею в свою настоящую, 
первоначальную ЖизнЬ, что она инсценирует второй план своей Жизни, 
расширяет свою ЖизнЬ на территорию мечтЫ, ч т о она правомерно 
ищет Жизненного отклика своему невмещающемуся в ЖизнЬ много-
душию. 

Актерствование изначалЬно, т . -е . как явление Жизни, а не как 
театралЬное искусство, представляет собою, таким образом, некую 
характерную функцию специфически артистической души : мастерство 
оборотнической Жизни, мастерство изЖивания на ряду со своей 
первопланной ЖизнЬю, со своим основнЫм образом своих дополни
тельных Жизней, своих окрайнЫх образов, специфически арти
стический метод превращения своей Жизни в двупланность действи
тельности и мечтЫ. 

Т е а т р а л Ь н о е и с к у с с т в о — родная с т и х и я с п е ц и ф и ч е с к и 
а р т и с т и ч е с к о й души. Искусство, имеющее своим материалом, фор
мою и сюЖетом исключительно человека — его душу, его тело, —един
ственное искусство, образЫ которого всегда умирают ранЬше их твор 
цов, — искусство, строго говоря, не допускающее по отношению к своим 
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образам повторного восприятия и на дарующее им длителЬной само-
тождественной Жизни, — театральное искусство является в сущности 
постольку Же искусством, поскольку и ЖизнЬю, уЖе не толЬко 
ЖизнЬю, еще не всецело искусством, каким-то замедленным Жестом 
Жизни, скорбящей о т п у с т и т ь кровнЫе свои содержания в холодную 
nycmbiHHOcmb об'ективно-предметного бЫтия, и потому лишЬ на 
мгновение подымающей их до его леденящего уровня. МеЖду мастер
ством сценического переживания настоящего, не случайного на сцене 
актера, и ЖизненнЫм актерством творчески артистической души 
нет потому никакого принципиального различия. Актерство не как 
специальное мастерство [его я сейчас совершенно не касаюсЬ), но 
как внутреннее мастерство перевоплощения, как мастерство пере
селения своей души в самЫе разнообразные души своего многодушия, 
ecmb не ч т о иное как предел организованной практики Жизненного 
актерства всякой артистической души. 

Настоящий актер (болЬшой или маленЬкий в смЫсле дарования, 
э т о все равно) всегда совершенно особенное существо. По своему 
душевному строю он всегда а р т и с т . Его душевнЫй мир всегда поли-
фоничен, его душа —всегда мучителЬное многодушие. Суб'ективнЫй 
смЫсл его творчества для него потому всегда один и т о т Же: 
расширение ЖизнЬю на сцене тесной сценЫ своей Жизни, реализация 
на театралЬно упроченной территории мечтЫ своего многодушия и 
исцеление своей души о т разрЫвающих ее противоречий. 

5 отличие о т диллетантов Жизни и диллетантов сценЫ, настоя
щий актер , актер-артист— не проЖигателЬ Жизни, не мот, спускающий 
богатство своего многодушия по случайным закоулкам эмпирической 
действительности. 5 отношении к действительности актер -артист 
всегда аскет , которЫй никогда не примет королевской коронЫ в обмен 
на запрет игратЬ королей, богатства в обмен на рубище Лира и 
влюбленности в себя всех Женщин в обмен на счастЬе игратЬ любовЬ 
несчастного Ромео. 5 настоящем актере, как в настоящем артисте , 
всегда действенно интуитивное знание, ч т о сладостЬ и сладо
с т р а с т и е творчества возмоЖно толЬко на путях Жизненного аске
тизма, ч т о многому и оченЬ многому долЖно умеретЬ в Жизни, 
чтобЫ воскреснуть на сцене, ч т о сцена —место воскресения казнен-
нЫх ЖизнЬю душ, что спектаклЬ — скорбная игра призраков в ЖизнЬ. 
Современный спектаклЬ долЖен обязательно свершатЬся поздним 
вечером, долЖен кончаться в полночЬ, в час исчезновения призра
ков. Он не моЖет, не оспаривая тембра современной души как 
зрителя, т а к и актера, протекать , как протекало представление 
древности утром и днем, не моЖет потому, ч т о —он не порождение 
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солнечно - религиозной, но артистической, лунно - сомнамбулической 
души. 

Какой 6Ы радостЬю, каким 6Ы счастЬем ни дарило актера его 
мастерство, душевнЫе энергии, влекущие актера к его мастерству— 
всегда энергии скорби и боли. Исполнение всякой роковой роли 
представляет собою поэтому в глубинах актерского onbima всегда 
своеобразное пересечение Жизненной боли и творческого блаженства, 
преобраЖение боли в блаЖенство, в торЖество своего болЬшого 
театрального дня. О т с в е т этой торжественности неизбежно лоЖится 
на душу и в глаза всех подлинно артистических, чистопородных 
актеров и придает всему их облику своеобразно приподнятЫй, иногда 
патетический тон, какое-то особое стилистическое благородство, 
столЬ великолепное в СалЬвини, столЬ пленителЬное в Дузе и Ермо
ловой. 

Сердцевина актерского мастерства — дар конкретного пере
воплощения, т . - е . умение «ЖитЬ на сцене». Умение «ЖитЬ на сцене», 
как мною установлено, толЬко об'ективнЫй аспект основного дара 
артистической души, дара игрЫ в Жизни. ТолЬко в совершенно без-
дарнЫх и антиартистических натурах превращается э т о т магический 
дар в столЬ распространенное среди актерской черни дешевое и 
ходулЬное позирование. Б настоящих чистопородных актерах, столЬ 
дурно прославленная актерская « игра в Жизни » — не позирование, но 
воображение, не внешнее становление себя в позу, но внутреннее вхо
ждение в образ, в один из обойденнЫх ЖизненнЫм воплощением, а потому 
тоскующих по нем образов всегда болящего артистического много-
душия. . . 

Актерское « актерствование » в Жизни, т а м , где оно подлинно 
артистично, ecmb своеобразнейший дар внезапного броска всей своей 
души в каком-нибудЬ одном направлении, внезапной отдачи всего 
своего существа в распоряжение вдруг вспЫхнувшей мечтЫ о себе 
самом, дар полной Жизни из глубинЫ, за счет и в полЬзу этого своего 
самосозданного я, но, наконец, и горЬкий дар внезапного постиЖе-
ния:— все, чем Жила душа, не бЫло ее настоящей ЖизнЬю, но толЬко 
ее вечной игрой в свои несбЫточнЫе возможности, ЖизнЬю в им
провизированной для самой себя роли. 

5 том актерском даре артистической игрЫ в Жизни коренится 
вечнЫй конфликт актерской души с мещанской природой всякой прочно 
организованной социальной Жизни. Всякая организованная социальная 
ЖизнЬ неизбежно т р е б у е т учитЬтаемости всех поступков своих чле
нов. Но ПОДЛИННЫЙ актер существо, принципиально не учитываемое, 
существо внезапнЫх вспЫшек и самозабвения, доходящего не толЬко 
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до самопредателЬства, но и до предательства всех своих партнеров 
по сцене Жизни: семЬи, товарищей, антрепренеров. Б актерской душе 
всегда слЫшен глухой анархический гул. Настоящему актеру неизбежно 
свойственна вЬюшая нравственность, но всегда чуЖд устойчивый 
морализм. Akmepbi естественны на баррикадах и не понятнЫ в парла
ментах. Гении минут и бездарности часов, они часто талантливые 
любовники и обыкновенно бездарнЫе муЖЬя. 

В Германии достопочтенные граЖдане и понЫне не сдают им 
комнат и квартир. 5се э т о правильно и в порядке вещей. В настоящем 
актере ecmb ч т о - т о странническое и скиталЬчески-бездомное. 

Подлинно артистическая и прототипично актерская душа — 
пленителЬная душа Геннадия Несчастливцева. В Несчастливцеве на 
лицо все, ч т о составляет подлинного а к т е р а - а р т и с т а . Его первЫй 
план — очарованный странник, стилистически столЬ убедителЬнЫй 
меЖду берез на пЫлЬном болЬшаке. Но на дне глубоко национальной 
души Несчастливцева ЖивЫ и обе обязателЬнЫе в каЖдой актерской 
душе стихии: Дон-Кихот —вечнЫй рЫцарЬ мечтЫ и Карл Мор — 
революционер-анархист и палладии справедливости. Образ Геннадия 
Несчастливцева бесконечно скорбнЫй, празднично торЖественнЫй и 
существенно благородный, — образ подлинного актера. ЕстЬ в нем и 
громкий декламирующий патетизм и тишайшая улЫбка горЬкой 
иронии. ЕстЬ требование о т имени своего душевного богатства, своей 
вздЫмающейся полнотЫ, царства и скипетра, но ecmb и пренебрежение 
к Жизни, согласие на посох и nymb. Его ЖизнЬ — сплошная игра: сценЫ 
с ВосЬмибратовЫм, с ГурмЫЖской и Аксюшей — сплошная инсценировка. 
Но, играя, чистопородный а р т и с т Несчастливцев однюдЬ не позирует. 
Его игра с т р а с т н а и наивна, как игра ребенка. Явно актерствуя, он 
лЬет, однако, настоящие слезЫ. Он благоговеет перед ГурмЫЖской 
и вдохновляется Аксюшей потому, ч т о в его душе ц в е т е т образ 
неведомой прекрасной ЖенщинЫ, идеалЬной актрисЫ. Если бЫ в ночЬ 
посвящения он даЖе влюбился в Аксюшу, он простер бЫ над ней 
руки, но он бЫ не обнял ее; она осталась бЫ у него на груди, как 
изображение МадоннЫ под ветвями каштана на перекрестке тиролЬ-
ских дорог. 

ЛишеннЫй всякого образования и всякой кулЬтурЫ, Несчастливцев 
наделен сердцем, исполненным глубочайшей интуиции по всем вопросам 
т е а т р а . Интеллигент для него не актер, а если актер, т о не трагик. 
Женщина для него не актриса, если для нее сцена не спасение о т 
омута Жизни. Сцена не гполЬко искусство, сцена и творчество Жизни. 
ВЫйдя на сцену королевой и сойдя со сценЫ королевой, актриса т а к 
и о с т а е т с я королевой. Принцип актерского отношения друг к другу — 
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принцип братства , отдающего последнюю копейку; принцип поста
новки — музЫкалЬная трактовка сценЫ — недопустимость тенора и у 
комика, и у любовника, и у трагика. 

Такова классически актерская душа трагика Несчастливцева, 
рассмотренная у себя на родине, в царстве идей. 

Не подлеЖит сомнению, что сам Геннадий Несчастливцев, без-
грамотнЬш виршеплет, человек некулЬтурнЬш и к тому Же человек 
«невоздержанной» Жизни бЫл своей гениалЬной артистической души 
и незрелЫм и недостойнЫм сосудом. Но н е т сомнений такЖе и в том, 
что лишЬ его душа в предстоящих ей воплощениях, т . - е . подлинно 
артистическая душа моего построения смоЖет завершить великий 
т е а т р современности, которому она Же безусловно и полоЖила начало. 

Если Же артистическая душа сама сойдет со сценЫ исторической 
Жизни, на что безусловно ecmb серЬезнЫе указания, т о современный 
европейский т е а т р , расцвета которого мЫ толЬко еще Ждем, безу
словно о т ц в е т е т , не успев расцвестЬ. Погубят ли его мистики или 
мещане — вопрос величайшей ваЖности, но вопрос безразличный для 
философии т е а т р а . 

Ф. Степун. 



ИСТОРИЯ СТИЛЯ РУССКОЙ КОМЕДИИ 
XVIII БЕКА. 

ПредставЬ бездушного подъячего в приказе, 
СудЬю, ч т о не поймет, ч т о писано в указе. 
ПредставЬ мне щеголя. . . 
. . . латЬшщика на диспуте его. . . 
ПредставЬ мне гордого, раздута, как лягушку, 
Скупого, что готов в удавку за полушку. 
ПредставЬ картежника. . . 

Так вслед за Буало определял начинатель русской драмЫ А. П. Су
мароков «устав» комедии, ее содержание, круг типов, подлежащих 
комедийному изображению : рядом с общечеловеческими образами могли 
с т о я т Ь фигурЫ местного происхождения. Сумароков в своих комедиях 
значительно расширил круг типов, намеченнЫх им в «Епистоле о 
стихотворстве » : к гордецу — Горострату, скупому — ЧуЖехвату, к 
ученому педанту — Тресотиниусу, к подъячему — Хабзею и судЬе — 
Финисту («Чудовищи») присоединились многочисленные другие образЫ — 
помещица - ХавронЬя, невеЖественнЫй недалекий помещик, проводя
щий часЫ досуга в играх с дворовЫми —- Фатюй («Пустая ссора»), 
слабоволЬнЫй, под башмаком ЖенЫ, но старающийся уверитЬ себя и 
других, ч т о он глава дома, дворянин Тигров («Три брата совместники»), 
суеверная, «злая и вздорная» помещица Бурда («Вздорщица»), барЫня — 
«молитвенница и постница», готовая изменить муЖу «инкогнито», 
по определению слуги — «людей реЖет, а молока по середам не хле
бает» («МатЬ совместница дочери»), крепостная девушка, вЫросшая 
в Москве и недовольная своим ЖитЬем-бЫтЬем в деревне, где ей 
приходится слушатЬ разговоры толЬко о « севе, о Жнитве, об умолоте, 
о курах, об утках, о гусях, о баранах» («Рогоносец по воображению»), 
и другие образЫ. Э т о расширение бЫтового содержания комедии в 
сторону местного, бЫтового, национального вполне отвечало класси
ческой теории комедии. « Таинственник Муз, уставов их подателЬ», 
Буало, рекомендуя комическому писателю в наставницЫ братЬ «одну 
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природу», учил братЬ образЫ «самЫе просгпЫе», разрабатЬтатЬ много
образные характеры, считаясЬ с их индивидуальными особенностями, 
возрастом, классовой принадлежностью. Теоретик ложноклассической 
сценической игрЫ, аббат Дюбо, такЖе рекомендовал актеру в комедии 
копировать все т о характерное, что присуще национальности как 
в манере дерЖатЬся, т а к в Жесте и произношении. 

Исполнил ЛИ Сумароков э т и теоретические уроки, осуществил ли 
он завет своих учителей создавать в комедии образЫ с чертами 
характерности, портретности и этнографизма? На э т о т вопрос не 
раз отвечали исследователи творчества Сумарокова: еще в студен
ческой работе «о заимствованиях русских писателей» Н. С. Тихо-
нравов писал, что «комедии Сумарокова мимоходом, слегка и как бЫ 
нечаянно касалисЬ наших нравов . . . у последователей его еще более 
сглаЖивается индивидуальный характер комедии и делается все общее 
и бесцветнее » ; Н. Булич в книге, специально посвященной Сумарокову, 
утверЖдал, что «искатЬ в комедиях Сумарокова изображения обще
ства, яркой картинЫ бЫта современного напрасно», «лица и харак
теры не принадлежат действительности » ; проф. Архангельский 
в I томе «Истории русского т е а т р а » (под редакцией 5. В. Каллаша 
и H. E. Эфрос) определил значение комедий Сумарокова такой харак
теристикой : « сами по себе, как литературные произведения, комедии 
Сумарокова бЫли крайне слабЫ; в них не бЫло не толЬко какой-нибудЬ 
художественной обработки типов, характеров, — не бЫло самого 
содержания, или содержание э т о бЫло крайне бедно, не глубоко. 
Комедии Сумарокова не бЫли прямо переводнЫми; но в них не бЫло . . . 
и какой-либо связи с русской ЖизнЬю. Они находились как бЫ вне 
пространства и времени». Правда, и Тихонравов находил в комедиях 
Сумарокова «насмешки над недоброжелателями», чертЫ «личной 
мести», и Булич указЫвал на родственность сумароковских пети
метров ДюлиЖа и ДеламидЫ («Пустая ссора») образам в новиковском 
«Живописце», и А. Н. ПЫпин в рецензии на книгу Булича резко под
черкивал, что типЫ Сумарокова «встречаются оченЬ нередко в 
современных сатирических Журналах и комедиях» (в последнее время 
мЫслЬ А. Н. ПЫпина нашла фактическое подтверждение в cmambe 
5. 5. Сиповского «Из истории русской комедии XVIII века», —«Известия 
II Отделения Академии Наук» в 1917, № 1), но признание оторванности 
комедий Сумарокова о т русской Жизни, о т с у т с т в и я в них индиви
дуализации и характерности изобраЖеннЫх образов, признание, нашед
шее наиболее вЫпуклое вЫраЖение в словах проф. Архангельского, 
надо считатЬ прочно утвердившимся, ставшим как бЫ академической 
оценкой драматических опЫтов Сумарокова. 
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ЧтобЫ вЫрватЬся из плена субъективных оценок, личнЫх вкусов, 
исследователю необходимо строитЬ свои вЫводЫ на материале более 
обширном, чем индивидуальные оценки по поводу содержания твор
чества писателя. И т е оговорки, т е маленЬкие «но», что имеются 
в книге Булича, т е определенные указания, что вЫдвигал ПЫпин в 
своих ценнЫх суждениях об особенностях комедии Сумарокова, дают 
как раз т о т устойчивый фундамент, на котором моЖно строитЬ 
вЫводЫ — надеЖнЫе, соответствующие природе сумароковской комедии: 
в рамках современной Журналистики, мемуарной литерагпурЫ XVIII века, 
э т а комедия вскрЫвает свою близость к Жизни, в зачерченнЫх ею 
образах отраЖает чертЫ подлинного русского бЫта; поставленная 
в связЬ с личнЫм характером Сумарокова, его биографией, другими 
Жанрами его творчества — басней, сатирой, ЖурналЬнЫми статЬями, 
она наглядно указывает, что ее темЫ и типЫ — итог взаимодействия 
авторской личности и бЫтовой почвЫ, на которой вЫростал творец 
«Лихоимца», «Рогоносца по воображению». Но естЬ и иной метод, 
применение которого моЖет датЬ полоЖителЬнЫй, устойчивый вЫвод: 
э т о наблюдение над стилем писателя, анализ особенностей язЫка. 
Как язЫк цифр — ясен и точен, т а к строение речи, подвергнутое 
филологической анатомии, развертЫвает свой творческий узор во 
всех деталях, не позволяет счигпатЬ омертвевшими переливЫ блесток 
подлинной Жизни. ЯзЫк комедий Сумарокова не подвергался т щ а т е л ь 
ному анализу ни разу: кроме коротенЬкой заметки Булича, что «более 
существенным достоинством комедий Сумарокова остается язЫк их, 
доволЬно Живой и бойкий», да с т а т Ь и В. Истомина, посвященной 
«главнейшим особенностям язЫка и слога» вообще произведений 
Сумарокова («Русский Филологический Вестник», 1898, № 2), нет ни 
одной работЫ, которая подошла 6Ы к комедиям Сумарокова с этой 
точки зрения. А меЖду т е м стилистический подход к сумароковской 
комедии сразу устанавливает точнЫй взгляд на творчество Сума
рокова. 

ПреЖде всего, следует о т м е т и т Ь , что Сумароков, бледнЫй в 
изображении общечеловеческих страстей , наделяя однотипною речЬю 
всех этих Флорид, Нис, Ерастов, Нарциссов, Оронтов, сливающихся 
в представлении читателя-зрителя в одно неясное пятно, какие-то 
схемЫ вместо ЖивЫх людей, тщателЬно зарисовЫвал характерные 
образЫ, стремился индивидуализировать гпипЫ, богатЫе своеобра
зием, —- и речЬ этих лиц всегда полна теми нюансами, komopbie вЫтекают 
из их характерной природЫ, с о о т в е т с т в у ю т их нравственному облику. 
Э т о соответствие речи героев Сумарокова их психологии неволЬно 
бросается в глаза, как одна из стилистических особенностей комедии 
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Сумарокова: вот erepb, влюбленный в слуЖанку; в его любовном объ
яснении сразу виден специалист-охотник, вЫраЖающий свою с т р а с т Ь 
профессиональной терминологией: «О, незапная рана! о Купидон 
(говорит он}. ЦелЬно mbi трафишЬ: mbi меня искуснее и проворнее 
во стрелЬбе! а еЖели 6Ы все егери во стрелянии т е б е подобны 
бЫли, т а к 6Ы в один год не осталося ни одного кулика и ни одного 
дрозда на свете» («Рогоносец по воображению»}. — ЯзЫк подъячего 
Хабзея, обЫчнЫй в обЫденном разговоре, приобретает специфический 
налет, когда Хабзею надо составлять ябеду: помещик Бармас, 
Желающий податЬ Жалобу в СуднЫй приказ на Жену за т о , что она 
его ударила, удивляется оборотам речи подъячего: «как река лЬется», 
говорит он, слушая, как Хабзей диктует ему челобитную: «ИзволЬте 
челобитную податЬ в такой силе: ч т о такова т о года, месяца и 
числа, в противность Государственных прав, Женка Гидима, вам, 
нижепоименованному, дала оплеуху, о т которой де у меня из глаз искрЫ 
посЫпалисЬ, и чтоб т а к о е - т о дело в Судном приказе исследоватЬ и 
приказать заплатить вам бесчестЬе и увечЬе, а ей 6Ы, Женке Гидиме, 
датЬ наказ, чтоб ей впредЬ с муЖем своим ЖитЬ чинно, а буде оная 
Женка Гидим! учнет во оправдание приносить, яко 6Ы она т о учинила, 
видя всегдашние о т вашего вЫсокородия себе нападки, а в т о м 6Ы ей 
с вами, нижепоименованным, датЬ очную ставку.. . а буде она такова -то 
имрека, сиречЬ меня, до свидетельства не допустит, и в т о м де 
ссЫлаюсЬ я на околЬнЫх людей, что т а к и е - т о вЫреченнЫе оплеухи 
бЫли мне, нижепоименованному, уЖе неоднократно... а буде околЬнЫе 
люди учнут запиратЬся, якобЫ они того не видели, и в т о м взятЬ о т 
них подписку под лишение движимого и недвижимого имения: а понеЖе 
оное дело, которое произошло меЖду недоросля Бармаса и Женки 
ГидимЫ ecmb дело не малое, т о чтоб вЫшеобъявленнЫх свидетелей 
допроситЬ порознЬ» («Чудовищи»}. — ХанЖа и плут, дворянин ЧуЖе-
хват, оправдЫвающий свои плутни тем, ч т о «без воли БоЖией ничево 
не делается», в минуту покаяния обращается к Богу с словами, в 
которЫх Живо звучат церковнЫе вЫраЖения, срЫвающиеся с у с т 
ханЖи в молитвенном настроении, — не даром ЧуЖехват ссылается 
на СвятцЫ, на повестЬ о Сиксте Пятом: книЖник-иезуит неволЬно 
шепчет привЫчнЫе церковно-славянские оборотЫ: «Великий БоЖе! Не 
вниди в суд со рабом Твоим. . . отпусти мне мое согрешение. . . Бем, 
Господи, яко плут и бездушник есмЬ, и не имею ни к Тебе, ни ко 
блиЖнему ни малейшия любви; однако, уповая на Твое человеколюбие, 
вопию к Тебе. Помяни мя, Господи, во царствии Твоем. Спаси меня, 
БоЖе, аще хощу или не хощу! Аще бо о т дел спасеши, нестЬ се бла
годать и дар, но долг паче. Аще бо праведника спасеши, ничтоЖе 
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велие, и аще чистого помилуеши, ничто Же дивно; достойни бо cyrnb 
милости Твоя; но на мне, плуте, удиви милостЬ Твою!» («Опекун»).-— 
Вояка Брамарбас, хвастающийся, как он схватил пушечное ядро, 
попавшее ему в лоб, и отбросил назад, убив им «человек с 10», как в 
другой раз он проломил кулаком городскую стену и одним взмахом 
ссек 200 голов, вЫраЖает свои чувства, действительно, по военному, 
по Скалозубовски : 

БРАМАРБАС. Я имею намерение на Вас ЖенитЬся, будете ли 
БЫ на э т о согласнЫ? 

КЛАРИСА. БЫ, без далЬних околичностей, любовЬ свою крат
чайшими словами об'являете. 

БРАМАРБАС. МЫ любим так , как нам наша долЖностЬ велит, 
по солдацки. Идем напрямик. Однако, я думаю, что мне легче kpenocmb 
взятЬ и победить армию, неЖели победить и взятЬ сердце Ваше. 
Я до книг хотя и не охотник, однако, э т о т стишок мне оченЬ 
полюбился : 

Я мнил, что я роЖден к единой толЬко брани, 
КаратЬ противников и налагати дани; 
Но бог любви тобой т у яростЬ умягчил, 
Твой взор меня вздЫхатЬ и в славе научил. 

(«ТРЕСОТИНИУС»). 

Мелкопоместная помещица, безграмотная ХавронЬя, « на памягпЬ » 
знающая «Бову и Еру слана вдолЬ и поперек», поспорящая в искусстве 
ЖатЬ с любой крестьянкой, мастерица «солитЬ капусту, кур щупатЬ, 
свиней кормитЬ», вся ушедшая в тело, в заботЫ о питании, аппе
т и т н о заказывающая обед («вели тЫ — говорит она дворецкому — сва-
ритЬ свинЫе ноги со сметаной, да с хреном, да вели начинитЬ Желу
док; да чтобЫ ево зашили шолком, а не нитками, да вели кашу 
размазню сделатЬ в горшечке, да в муравленом и покройте ево ви-
ницейской тарелкой» и т . д.), чистосердечно признающаяся гостю, 
ч т о у нее после обеда ч т о - т о «на Животе ворчит» ~ долЖно-бЫтЬ 
о т вчерашнего вечера: «я поела Жареной плотвЫ и подлещиков, да 
ботвинЬи обоЖралася: а пуще всево о т гороху ето» , —-помещица-
ХавронЬя, как Живая, в с т а е т с ее наивнЫм примитивным умом, когда 
она передает свои впечатления о т театралЬной nbecbi, виденной ею 
в Москве: «вошла я в залу: заиграли и на скрЬтицах и на габоях и 
на клевикортах: вЫшли какие-то, и начали всякую всячину говорить : 
и уЖ махали, махали руками, как самЫе куклЫ: потом вЫшел какой-
т о , а к нему какую-то на цепи привели Женщину, у которой он 
просил, не знаю, какова писЬма : а она отвечала, что она ево изодрала : 
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вЫшла: ему подали золоченой кубок, а с каким напитком, етова я 
не знаю: е т о т кубок отослал он к ней: и все бЫло хорошо: потом 
какой-то еще пришел, поговорили немного, и ш т о - т о на него нашло: 
как он, батЬка, закричит: шапка с него полетела: а он и почал ме-
татЬся , как угорелая кошка: да вЬшяв но А, как прЬюнул себя: т а к 
я и обмерла» («Рогоносец по воображению»). — Метко схвачена Сума
роковым и речЬ европеизированных дворян обоего пола: ДюлиЖ, не 
Желающий знатЬ «скаредного русского язЫка», Жалеющий, что он ро
дился русским («о, натура! Не стЫдно ли тебе , ч т о тЫ, произведя 
меня прямЫм человеком, произвела меня о т русскова отца? Сносно лЬ 
мне ето , что едакой человек одной со мною нации? Да еще он Же и 
ривалЬ мой!»). Деламида, Минодора, Олимпия т а к и сЫплют такими 
фразами: «вЫ мне флатируете» , «я вас адорирую», «я етова не 
меритирую», «вЫ диспре», «я все мепризирую», «я имею интенцию 
ваш диспут финироватЬ», «тЫ к нему имеешЬ деклинацию», «я себя 
манЖирую» и т . п. («Пустая ссора», «А\атЬ совместница дочери»). 
Не мудрено, что простяк Корнилий увязает в этом месиве ино
странной фразеологии, что дает повод Сумарокову вброситЬ в спор 
меЖду Минодорой и ее муЖем следующий характерный диалог: «Нет, 
душа моя! тЫ не папабилЬ етова сделатЬ». — «Попа бил или не бил: 
а е т о я сделаю»... — «Что э т о за емпертименция!». — «Пестиленция 
или юриспруденция: а мне т а к надобно». Удачно пародирует Сума
роков и речЬ ученЫх педантов Тресотиниуса и Бобембиуса (в первом 
давно уЖе видели ТредЬяковского) и сентиментально настроенных 
особ: ср. диалог вЫнуЖденнЫх расстатЬся ИсменЫ и Дромона: 

ИСМЕНА. Как я кинЖала не вонзаю в грудЬ мою! 
ДРОМОН. Как я шила не вгпЫкаю в сердце мое! 
ИСМЕНА. Как еще воздух пЫтает меня! 
ДРОМОН. Как меня щи питают! 
ИСМЕНА. Как не разверзется земля подо мною! 
ДРОМОН. Как подо мною пол не обломится 1)\ 
УЖе в этих примерах наглядно скрЫвается манера Сумарокова 

индивидуализировать речЬ своих героев: самая конструкция речи, 
вЫбор слов, их распорядок свидетельствуют, что фразеология коме
дии Сумарокова принадлежит не абстрактным существам, а ЖивЫм 
разнохарактерным лицам. Э т о т Же вЫвод находит новую опору, если 
всмотретЬся в некоторые детали комедийной речи Сумарокова: т ак , 

*) Ср. еще указание Дромона, что случисЬ подобное несчастЬе с кем-нибудЬ 
из стихотворцев дворянского рода, т о , наверное, т о т «рубли на два бумаги 6Ы пере
марал и кричал 6Ы : померкло солнце, затЬмилися звездЫ, иссохли озера и реки возвра-
тилися к своим источникам». 
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обращения Жадного Салидара, умирающего, но не Желающего рас-
с т а т Ь с я с денЬгами—-«о денеЖки, денеЖки! Сударушки мои денеЖки! 
ДушенЬки мои денеЖки» *); скупого ЧуЖехвата, признающегося в любви 
к Нисе— «а тебя , рублевичек мой, червончик мой, империалЬчик мой, 
возЬму я за себя и силою» 2); обращения известной нам ХавронЬи — 
« червчетой мой яхонт, финиста сокола перЫшко», « бурмицкой мой Жем-
чуг», «красное мое солнЫшко», «вишневая моя ягодка», —все э т и обра
щения ярким штрихом зарисовЫвают психологическую природу героев 
комедии. ВЫбор сравнений такЖе обЫчно находится в соответствии с 
физическим или душевнЫм строем героев Сумарокова: слуЖанка Ниса 
говорит поЖилому ЧуЖехвату— «ТЫ, сударЬ, бел, как лунЬ»; не спав
ший всю ночЬ Пасквин сердится, что в Москве «пЬяницЫ дерут 
горло и ревут по улицам, как медведи в лесу»; ХавронЬя сравнивает 
метавшегося по сцене актера с угорелой кошкой, муЖу говорит: 
«БудЬ т а к светел, как новЫй месяц»; одна из слуЖанок говорит о 
тщеславнЫх мелкопомесгпнЫх дворянах, что они «дуются, как ля
гушки»; другая обращается к старой, но еще молодящейся барЫне 
своей со словами: «Лицо ваше морщин полно, э т о красоте вашей не 
помеха: т о яблоко лутче, которое немного перезреет, неЖели т о , 
которое не дозреет», а барЫня э т а в сердцах бросает дочери: «Не 
видатЬ т е б е муЖа, как ушей своих»; простяк Корнилий,—увереннЫй 
в «неприступности» ЖенЫ, говорит, что он надеется на нее, как 
« на городовую стену » ; пЫлкий Дорант отзывается о своей возлю
бленной: «Она, как молния, сверкает во глазах моих с такой Же кра
сотою и с такой Же скоростЬю»; скряга Кащей говорит по поводу 
слова «нелЬзя», ч т о «всякое нелЬзя ему, как шило в сердце»... В вЫ-
боре эпитетов Сумароков такЖе соблюдает меру: как в сравнениях 
мЫ встречали образЫ, заимствованные из круга предметов, близких 
героям Сумарокова, т а к и эпитетЫ, употребляемЫе персонажами его 
комедий, простЫ, с о о т в е т с т в у ю т несложному душевному миру его 
героев: «горЬкие слезЫ, темнЫе ночи, тайнЫе воздЫхания, честное 
имя» и т . п.; лишЬ влюбленнЫе знают инЫе, более патетические эпи
т е т Ы , но и их слова не вЫходят за пределы фразеологии эклог того 
Же Сумарокова: «ЛюбовЬ, драЖайшая утеха в Жизни человеческой, 
увеселяющая нас прекрасными своими цветами, дай нам вкусити 
сладкие плодЫ свои», восклицает Валерий («Опекун»}; Дорант в т о 
рит ему, назЫвая Изабеллу «драЖайшей», говоря о «сладчайшей 

1) «Приданое обманом». 
2) «Опекун». Ср. еще: «О Киеве, Киеве, святЫй граде Киеве, помилуй мя, недо

стойного раба твоего!». 
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надеЖде», «райской Лизни», «вечном союзе», «неизреченной сладо
сти», «адской муке» и т . п . («Лихоимец»). 

Но, зарисовЫвая своих героев в границах «времени и пространства», 
придавая им чертЫ, свойственные определенному характеру, заботясЬ 
о типовом, Сумароков прикрепил своих героев к родной почве, к рус
скому бЫту еще одним любопЫтнейшим приемом: их речи т о и дело 
пестрят чисто русскими народнЫми поговорками и пословицами. 
Э т а печатЬ народности леЖит неравномерно на язЫке комедий Су
марокова: простонародных речений в первЫх пЬесах менЬше, чем в 
написаннЫх в 60 — 70-х гг. ; кроме того, они случайны в устах тех , 
к т о мало связан с «местнЫм»: лишЬ Нарцисс однаЖдЫ обмолвился 
пословицей: «рубашка к телу всего блиЖе», да Октавий в т о й Же 
nbece напомнил собеседнику: «Не рой недругу яму —сам в нее попа
дешь»; Изабелла в «Кащее» к а к - т о сказала: «Даровому коню в зубЫ 
не смотрят» . Все Же осталЬнЫе поговорки и пословицЫ, рассеяннЫе 
в комедиях Сумарокова, принадлежат или слугам или дворянам-поме
щикам, при чем чем красочней в бЫгповом отношении лица, т е м они 
чаще употребляют пословичнЫе вЫраЖения (ср. «Рогоносец по во
ображению»). Вот поговорки и пословицЫ, применяемые в разговорах 
слугами : « Смирение — молодцу оЖерелЬе » ( « Пустая ссора » ), « Когда 
товар полюбится, тогда и ум отступится» («Чудовищи»), «СуЖеного 
конем не объедешЬ» *} («Три брата совместники»), «В чуЖом пиру 
похмелЬе», «Век ЖитЬ, век учитЬся», «Каков поп, таков и приход», 
«Каков в колЫбелЬку, таков и в могилку» («Опекун»), «Чашка меду, 
да лоЖка дегтю», «Что кому на роду написано, тому т а к и бЫтЬ», 
« Ч т о сделано, того уЖ не поворотишЬ: пролитое полно не бЫвает», 
«С силЬнЫм не борисЬ, а с богатЫм не тяЖисЬ» («Рогоносец по во
ображению»), «По платЬю встречают, а провожают по уму», «Улита 
едет: коли т о будет» («Вздорщица»). Близкие к народу по образу 
Жизни, вкусам Викул, ХавронЬя, отчасти Корнилий, Бурда и Асир 
(в доме последних, меЖду прочим, Живой о с т а т о к стариннЫх нравов — 
шут —«дурак») такЖе часто пересЫпают свою речЬ подобными вы
ражениями: «Всяк пляшет, да не как плясун» («МлтЬ совместница 
дочери»), «В семЬе не без урода», «Дав слово, дерЖисЬ, а не дав, 
креписЬ» («Вздорщица»); одна толЬко ХавронЬя употребляет сле
дующие пословицЫ и поговорки: «БЫвает и на старуху проруха», 
«Для милова друЖка и серешка из ушка», «Не красна изба углами, 
красна пирогами», «Типун т а б е на язЫк», «КонЬ о четЫрех ногах, 
да и т о т спотЫкается», «Без винЫ виновати». В знании таких 

j) Фагпюй говорит: «СуЖеной и конем не объедешЬ» («Пустая ссора»). 
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речений ей почти не уступает ее муЖ, Викул: «Гром гремит не всегда 
из небесной тучи, да иногда и из навозной кучи», «Шила в мешке не 
утаишЬ», «ДороЖе коЖуха вошка с т а н е т » , «ПЬяному... и море по 
колено», «Кто старое помянет, тому и глаз вон». ЛюбопЫтно, что 
Сумароков влоЖил народнЫе пословицЫ в уста и тех, к т о по замЫслу 
долЖнЫ бЫли изобраЖатЬ «обще-человеческое», а по исполнению в 
известной мере бЫли сколком с молЬеровских героев — Тартюфа и 
Скупого: его Кащей и ЧуЖехват любят вспоминать такие речения: 
«ДенеЖка счет любит», «Ум хорошо, а два еще лутче», «Улита 
едет : коли т о будет», «Хлеб, солЬ ешЬ, а говори правду», «Какая 
честЬ, колЬ нечево ecmb», «Щей горшок, да сам болЬшой», «БранЬ 
на вороту не виснет», «Что взято, т о свято», «Не красна изба 
углами, а красна пирогами», «ЕЖели 6bi не Бог, т а к 6Ы кто . . . помог». 

Духом простонародности веет о т язЫка помещицЫ ХавронЬи и 
ее муЖа ВикулЫ и тогда, когда они употребляют ласкателЬнЫе и 
уменЬшигпелЬнЫе имена независимо о т грамматического значения по
следних: «сердечушко», «моя ласточка», «алмазнЫй мой камЫшек», 
«подсолнечная моя звездочка», «чашечка кофию», «чарочка водочки», 
«рюмачка», «не соизволите ли... медку или браЖки», «горшочек», 
«тарелочка», «в карточки позабавитЬся» (см. еще в «Лихоимце»: 
«какова твоя хозяюшка» и др.}. 

Изображая бЫтовЫе образЫ, Сумароков в индивидуализации 
язЫка своих героев сделал еще один шаг: он вносил в их речЬ чертЫ 
Живого говора, местнЫе, этнографические отличия. Одновременно с 
ЛукинЫм в 1765 г., моЖет-бЫтЬ, под влиянием комедии «AVom. 
любовию исправленный», представленной на сцене 19 января, и «Ще-
петилЬник», где автор вЫвел крестЬян, говорящих на своем местном 
наречии (Костромской губ.), Сумароков в пЬесе «Опекун» изобразил 
80-ти летнюю старуху-крестЬянку с особенностями северно-велико
русского говора: она « цокала » ~ « цестной господин», «сЬш... как на
ливное бЫл яблоцко»; она употребляла форму и донЬше Живую в 
говорах Ярославской губ.— «и змея своих черев не поядает»; народнЫ 
и другие ее обороты речи: «и, родимой», «хоша», «детище», «мо
лодка», «откудова», «все... подноготно рассказывала». 

Крепостная девушка Ниса, вЫросшая в Москве, представляя 
себе речЬ будущего Жениха, деревенского парня, говорит: «долЖно 
оЖидати такова Жениха, которЫй будет говорить : чаво табе , сер-
децуско, надотЬ бойста со мной» («Рогоносец по воображению»). 

Неоднократно упоминавшаяся помещица ХавронЬя, а ттестующая 
сама себя приезЖему графу: «я, батЬка, деревенская», зарисована Су
мароковым особенно релЬефно с этой этнографической точки зрения: 
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она по муЖицки произносит «енерал», «што», «шгпоша», «прозу-
ментЫ», «один~ат», «гром-am», «естолЬко», « ин будЬ по воле твоей » ; 
в ее произношении резко подчеркнуто акание —«чаво», «табе» (пятЬ 
раз), «сабе», «нахахочутся», «рюмачка», «дарагова гостя»; народнЫ 
и такие ее слова: «набулЬ», «восЬ», «преузорочнЫй», «сором», «сол-
нушко», «прекрасняе» (сравнительная степенЬ), «эдакую на меня 
всплескал небЫлицу». 

Эти наблюдения над язЫком комедии Сумарокова, вскрЫвая осо
бенности речи его героев — характерную индивидуализацию, народ
ность и этнографизм, устанавливают сочную реалистическую струю 
в творчестве « Северного Расина » и как будто не вяЖутся с обЫчнЫм 
представлением о ложноклассической манере писЬма. Но я уЖе ука
зывал, что эти особенности язЫка комедии диктовались и теорией 
классической комедии (не говоря о таком явлении, как МолЬер), и 
теорией сценической игрЫ, что известно бЫло Сумарокову, драма
тургу и другу актера, лучше, чем многим из его современников, 
упрекавших его в незнании русского бЫта и язЫка. К естественности 
и простоте речи в комедии Сумарокова звал не толЬко классицизм: 
Живой и впечатлителЬнЫй, он долЖен бЫл поддаваться тем возбу
ждениям, komopbie отовсюду неслисЬ, призЫвая к «натуре», к борЬбе 
с напЬнценностЬю, фалЬшЬю: народнЫй говор долетал до его слуха, 
когда он еще 12-ти летним малЬчиком смотрел «комедии» посадской 
молодеЖи 1); будучи воспитанником Шляхетного корпуса, он мог 
познакомиться с ЖивЫм, разнохарактерным диалогом того репер
туара комедии derarte, что разЫгрЫвался итальянской труппой во 
дворце АннЫ ИоанновнЫ; в Петербурге Же он, страстнЫй театрал, 
наверное, бЫвал на представлениях известного немецкого актера 
Аккермана, будущего сподвиЖника Гамбургского театра , руководимого 
Лессингом; директор т е а т р а и реЖиссер, он знал теоретические 
т р а к т а т ы об игре актера и в трудах Риккобони (1738), Ремон 
де-Сант АлЬбина (1747), требовавших о т актера правдивости на 
сцене, он мог почерпнуть указания, что в разработке комедийного 
типа необходимо руководствоваться принципом правдЫ, естествен
ности, соответствия возрасту, положению и характеру изображае
мого лица: недаром он Желал артистке ТроеполЬской достичЬ славЫ 
Лекуврер, а э т а знаменитая ученица благородного комического актера 
Барона восхищала современников именно простотой и правдивостЬю 
игрЫ. О новЫх течениях драматической литературы на Западе, 

*) Заслуживает внимания, ч т о Сумароков и в зрелЫе годЫ любил ходитЬ в 
народнЫе балаганЫ (см. «Литературный Вестник», 1901, т . II, кн. 6, стр.134). 
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подтачивавших условности французского т е а т р а , Сумароков читал в 
английском Журнале «ЗрителЬ»: мЫ знаем, что Сумароков сам пере
водил из этого Журнала в своей «Трудолюбивой Пчеле», 1759 г. 
(V, частЬ III, из первой речи Смотрителя). Народническое течение 
чулковского Журнала «И т о и сио» (1769) бЫло близко творцу Хав-
ронЬи и ВикулЫ: он и сам участвовал в этом Журнале, как писал 
и в другом органе, тоЖе ратовавшем за правду в литературе —я имею 
в виду «Всякую всячину». ПервЫе комедии Сумарокова появились в 
1750 г., в 1765 г. с т а л печататься Лукин, в следующем году по
явился «Бригадир», в 1772 г. вЫшли в свет три nbecbi Екатерины II, 
с 1769 по 1772 г. вЫходили лучшие новиковские ЖурналЫ, — весЬ э т о т 
богагпЫй материал по бЫтовЫм типам и словесному искусству не 
пропал даром для Сумарокова : три последние его комедии, написаннЫе 
в 1772 г., по язЫку и бЫтовЫм деталям лучшие достижения сума-
роковского творчества, ярко развернувшие отмеченнЫе вЬппе особен
ности его комедий, лишЬ слабой струйкой пробивавшиеся в его ранних 
onbimax. Но, отмечая возможное влияние на язЫк Сумарокова всех 
многосторонних явлений европейской и русской прозаической лите
ратуры, исследователь долЖен отмегпитЬ, что все э т и воздействия 
пали на благодарную почву, что к восприятию их Сумароков бЫл 
подготовлен всей своей духовной природой: остроумный, наблюда-
телЬнЫй, Живой и впечатлителЬнЫй, резкий на язЫк, он нередко 
встречал в указаниях теоретиков т о , что присуще бЫло ему, как 
его индивидуальное свойство, находил в книге т о т строй речи, каким 
писал и ранЬше (ср., напр., язЫк его с т а т е й в «Трудолюбивой Пчеле», 
1759 г. за октябрь, ноябрЬ, декабрЬ с язЫком новиковской Журнали
стики). Сумароков рано стал врагом «надутого» слога в «обыкно
венной речи » ; он понимал, что « подраЖатЬ естества простоте всево 
писателю труднее, хотя простота естества издали и легка каЖется » 
(«Трудолюбивая Пчела», стр . 222 — 240), и, полнЫй горячей любви к 
родному язЫку, которЫй он иначе не назЫвал, как « прекраснЫм » 
(«Сочинения, ч. IX, стр . 278; ч. IX, стр . 220), в заботах о «чистоте 
Российского язЫка» (ч. IX, стр . 286), он писал с т а т Ь и «об истреблении 
чуЖих слов из русского язЫка» (ч. IX, стр . 244), считая «порчей язЫка» 
замену русских слов ненуЖнЫми варваризмами в роде «амантЫ», 
«мокероватЬся» и т . п.; взЫвал «оставаться в границах природЫ и 
разума», приводя народную камчатскую песнЬ в доказательство, что 
«природное чувствия изъяснение изо всех естЬ лутчее» (ч. IX, стр . 248); 
писал «вздорнЫе одЫ» задолго до «ЧуЖого толка», бЫл убеЖден, что 
личнЫй т а л а н т и кулЬтура ума, а не рабское копирование чуЖдЫх 
образцов создадут настоящее поэтическое творение: 
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Бее хвалЬно — Драмма ли, Еклога или Ода: 
Слагай, к чему тебя влечет твоя природа; 
ЛишЬ просвещение писатель дай уму: 
ПрекраснЫй наш язЫк способен ко всему. 

Эти свойства личности Сумарокова, его тяга к простоте и есте
ственности, его любовЬ к родной речи, воспитанные в школе разно
родных возбуждений современной ему литературы, и сказались на 
язЫке его комедий. 

Когда-то А. Н. ПЫпин писал: «мЫ находим существенное до
стоинство сумароковской комедии не в язЫке, а в содержании ее. 
Влияние язЫка этой комедии если бЫло, т о бЫло оченЬ тесно, потому 
что совершенно закрЫто комедией Фонвизина». ПустЬ так ; пустЬ 
это влияние бЫло «тесно», но не вЫрос ли язЫк Иванушки из речи его 
прототипа ДелюЖа, язЫк советницЫ из речи ДеламидЫ («Пустая 
ссора»), не схвачена ли Фонвизиным манера Сумарокова индивиду
ализировать речЬ комедийнЫх лиц, когда ханЖа Советник (1766) вслед 
за ЧуЖехватом (1765) в минуту покаяния начинает говорить по цер-
ковно-славянски, когда Бригадир вслед за Брамарбасом («Тресо-
гпиниус», 1750) объясняется в любви Советнице военной термино
логией (д. 3, сцена 4)? Не виден ли т о т Же, но уЖе более совершенно 
обработанный прием последних комедий Сумарокова в знаменитом 
«Недоросле», где духовнЫй образ Простаковой сразу познается по 
одной черте ее речи, по тем обращениям, которЫе срЫваются у нее 
по адресу муЖа, Тришки, ЕремеевнЫ («скот», «болван», «бестия» и 
т . д.), что так характерно бЫло вЫраЖено Сумароковым в язЫке 
ХавронЬи. И если комедия Фонвизина, действительно, закрЫла Сума
рокова, т о все Же в ореоле лучей, окруЖающих творца «Бригадира» 
и «Недоросля», нетрудно отличитЬ отблески сумароковской комедии. 

БЫтЬ-моЖет, цоканЬе старухи в «Опекуне» (1765) подсказало 
КрЫлову создание Слюняя в «Триумфе» с известнЫм недостатком 
его произношения, а пословичная речЬ комедий Сумарокова отразилась 
на «Ябеде» Капниста^. 

Но если здесЬ возмоЖнЫ и другие, из инЫх источников, влияния, 
т о все-таки в установлении принципа характерности и народности 
язЫка русской комедии ролЬ Сумарокова бесспорна: ему приходилось 
первому создавать комическую прозу и он наметил т у дорогу, по 
которой шли русские комические писатели о т Фонвизина до Остров
ского. 

Что язЫк его комедий бЫл внятен театральной публике, спо
собен бЫл вЫзЫватЬ эмоции здорового смеха, об этом давно расска
зано М. С. ЩепкинЫм: в конце XVIII века в селе СудЖе зрители 
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« Животики надрЬтали» о т игрЫ юнЫх актеров в комедии «Вздорщица». 
И смех э т о т , повидимому, бЫл вовсе не оттого, что провинциальная 
чиновная знатЬ снисходила к игре школЬников: малЬчик Щепкин, 
прочитав nbecy, об'яснял товарищам, что «ее моЖно игратЬ так, 
как будто 6bi все э т о не написано, а в самом деле случилось». Зна-
менателЬнЫе слова: правду Жизни почувствовал в комедии Сумаро
кова т о т , кто впоследствии стал главой «натуральной» школЫ русской 
сценической игрЫ. 

Эта связЬ сумароковской комедии с творчеством Фонвизина и 
любовнЫм воспоминанием о ней актера Щепкина устанавливает 
право Сумарокова на более достойное место в истории русской 
драмЫ и театра , чем то , которое отводилось ему до сих пор. И если 
в известном смЫсле прав строгий суд гения Пушкина, видевшего в 
Сумарокове лишЬ «слабое дитя чуЖих уроков», т о пора сказать, 
что т о т Же Сумароков бЫл учителем учеников, составляющих славу 
русской комедии и русской сценЫ. 

H. JI. Бродский. 



ОСНОВНЫЕ ЭЛЕМЕНТЫ МУЗЫКИ. 

С л у х о в о й орган, при помощи которого человек о р и е н т и 
р у е т с я в з в у к о в о й области, тесно связан с п о л у к р у Ж н Ы м и 
к а н а л а м и , при помощи komopbix т о т Же человек ориентируется 
в п р о с т р а н с т в е н н о м мире, в мире т я г о т е н и я ; п р о т и в о 
п о с т а в л я я этой отовсюду действующей на него силе свой незначи-
телЬнейший запас той Же силЫ, человек д в и Ж е т с я , п о б е ж д а е т 
п р о с т р а н с т в о . 

В т о т момент, когда человек т е р я е т властЬ над действием 
с в о е й о п о р н о й силЫ тяготения, позволяющей ему в Ы д е л я т Ь т о , 
на что он направляет свое внимание, к о о р д и н и р о в а т ь свою силу 
с теми силами, komopbie ему нуЖнЫ в даннЫй момент, когда он 
т е р я е т с о з н а н и е , в его слухе возникает своеобразный шум. 

В моментЫ, предшествующие полной потере сознания, орган слуха 
подпадает под властЬ всех победивших человека, вне его находящихся, 
источников тяготения; его наполняет какой-то шумовой вихрЬ. В 
органе зрения возникают цветнЫе круги, т е р я е т с я ощущение времени. 

И в этом вихре различается не один звук, а звуковое соотношение, 
определенный звуковой и н т е р в а л , которЫй как 6Ы сколЬзит одно
временно по всей области слуха; вся областЬ слуха как 6Ы делится 
на неисчислимое количество одинаковых интервалов, явно произ
водящих впечатление н е у с т о й ч и в о с т и , т а к как человек не моЖет 
овладеть этими силами, противопоставить им свою силу, уравно
весить их и создатЬ условия устойчивого состояния; слух человека 
вибрирует под влиянием освободившегося, всепобедившего, всепогло-
тившего ощущения тяготения, —человек потерял способность противо
поставить ему свою волю. 

Кроме этого, вскрЫвающего ощущения тяготения, интервала 
все осталЬнЫе звуковЫе интервалы являются лишЬ соотношениями 
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отделЬнЫх точек звуковой области нашего слуха и по отношению к 
ощущению тяготения, как самостоятелЬнЫе сопоставления звуков, 
они б е з р а з л и ч н ы , но э т а безразличность не моЖет ощущатЬся 
человеком абсолютно, т а к как все интервалы мЫслимЫ лишЬ в пре
делах общего строя нашего слуха, и каЖдЫй отделЬнЫй звук является 
часгпЬю определенного неустойчивого интервала, которЫй в даннЫй 
момент или отвечает на действующую силу тяготения или выклю
чается из реагирующей сети, т а к как действие сознания человека 
возмоЖно лишЬ тогда, когда силЫ тяготения расчленены и определен
ным, в каЖдом отдельном случае, образом скоординированы. 

При вЫдерЖанной во времени расчлененности слухового ощущения 
выявляются отделЬнЫе звуки как в самом неустойчивом интервале, 
передающем ощущение тяготения как устремление, т ак и в интер
вале, являющемся опорой, противодействием этому устремлению, 
устремлением с о б с т в е н н о й силЫ притяЖения в противовес ощу
щаемой внешней силе тяготения, возможная нейтрализация этой 
действующей извне силЫ собственной силой изнутри. 

Современной нормалЬной единицей звуковой расчлененности, сме-
нЫ последовательности звуков в европейской музЫке является полутон, 
при чем в общей последовательности звуков по вЫсогпе каЖдЫй сле
дующий полутон математически по числу колебаний болЬше преды
дущего, согласно закону Вебера-Фехнера; само собой явствует, что 
строй математический и строй физиологический не совпадают, и 
т а к назЫваемЫй гпемперованнЫй строй является лишЬ этапом на 
пути разрешения в музЫкалЬной практике проблемы физиологического 
строя, при чем э т а практика исходила из математического строя 
и, вероятно, болЬше к нему не вернется. 

ОбластЬ, слуха представляет из себя спиралЬное расположение 
звуковой скалЫ, при чем шестиполутоновое отношение, соответствую
щее ощущению слухом тяготения, расположено на противоположных 
точках спиралЬного поворота. 

Сила тяготения моЖет бЫтЬ направлена по этой спирали двояко — 
двигаясь о т точек шестиполутонового отношения навстречу по 
соединяющей их линии спирали или двигаясь о т тех Же точек 
противоположно по разнЫм направлениям спирали. В первом случае 
шестиполутоновое соотношение реализуется в нашем слухе как 
величина м е н Ь ш а я (уменьшенная квинта) и упирается в интервал 
менЬший себя —в соотношение чегпЫрех полутонов (болЬшую терцию); 
во втором случае шестиполутоновое соотношение реализуется как 
величина б о л Ь ш а я (увеличенная кварта) и получает опору в интер
вале болЬшем себя —в соотношении восЬми полутонов (малая секста); 
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в обоих случаях пространственно по спирали двиЖение будет встречное 
и опорнЫе точки приблизительно на одинаковых расстояних (на 
этом свойстве равнопространственности интервалов основано свой
ство парности обращенных интервалов). 

Шестиполутоновое неустойчивое соотношение со своим опорнЫм 
образуют с и с т е м у звуков, являющуюся наименьшей ячейкой слухо
вого ощущения; других основнЫх единиц звукоощущения не существует 
в нашем современном сознании, и все болЬшие звуковЫе об'единения 
образованы из координации таких с и с т е м . 

В области зрения этому слуховому явлению, вероятно, аналогичны 
явления противоположности цветов, дающих при слоЖении — белЫй и 
при вЫчитании — чернЫй цвет [краснЫй и зелено-голубой, оранЖевЫй 
и голубой, ЖелтЫй и синий, Желто - зеленЫй и фиолетовЫй, зеленЫй 
и пурпурнЫй). СлоЖение цветов в белЫй опорнЫй цвет, вероятно, 
аналогично звуковой системе, в которой тяготение неустойчивого 
шестиполутонового соотношения (доминанта), устремляясь по линии 
спирали, их соединяющей, упирается в болЬшую терцию (тоника), а 
вЫчитание цветов, дающее чернЫй цвет, аналогично звуковой системе, 
в которой тяготение неустойчивого шестиполутонового соотношения, 
устремляясь противоположно по спирали, упирается в малую сексту. 

Для того, чтобЫ ощущение слухом бЫтия бЫло возмоЖно полное 
в рамках современных слуховЫх навЫков, определившихся на основе 
расчленения поворота спирали на шестЬ шесгпиполутоновЫх отношений, 
в звуковой области долЖнЫ бЫтЬ затронуты все парЫ привЫчнЫх 
тяготеющих соотношений; если они будут затронуты все полностью, 
т о получится ощущение аналогичное шуму в ушах перед потерей 
сознания, — поэтому э т о возмоЖно толЬко в том случае, если они 
будут затронуты в виде систем, гп.-е. некоторые полностью в виде 
тяготения с определенным направлением в одну сторону спирали 
для каЖдого отдельного случая (неустойчивые звуки), из других Же 
соотношений будут вЫделенЫ лишЬ отделЬнЫе звуки в виде опорнЫх 
точек, являющихся противовесом тяготеющему устремлению (устой
чивые звуки). 

Одним принципом образования сцеплений звуковЫх систем 
является исход тяготения в одну сторону, добровольная отдача себя 
притяЖению и лишЬ устремление своей силЫ на установление точки 
опорЫ, абсолютное как 6Ы равновесие звуковой области, хоЖдение 
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по устойчивой земле. При существующих в современной практике 
шести типах шестиполутоновЫх соотношений в пределе октавЫ 
возмоЖно образование на этом принципе пяти системнЫх сцеплений, 
пяти npocmbix ладов; четЫрех вполне завершенно устойчивЫх — маЖор-
нЫй, минорнЫй, увеличенный и цепной, — и одного относительно устой
чивого, балансирующего— уменЬшеннЫй лад. 

В каЖдом из этих ладов исполЬзованЫ не все звуки нашей 
двенадцатизвучной октавЫ; маЖорнЫй, минорнЫй и увеличенный ладЫ 
девятизвучнЫ, цепной — восЬмизвучен и уменЬшеннЫй — одиннадцати-
звучен. 

Другим принципом образования сцеплений звуковЫх систем 
является возмоЖностЬ датЬ исход тяготению в обе сторонЫ спирали, 
т . -е . ощутитЬ тяготение, притяЖение с разнЫх сторон, устремление 
с в о е й силЫ притяЖения на противоположные точки опорЫ, в резуль
т а т е чего получается относительное равновесие, ощущение бЫтия 
в звуковой области, аналогичное летанию в воздухе, парение меЖду 
противоположными источниками притяЖения, направление силЫ своего 
притяЖения на координирование окруЖающих со всех сторон сил 
притяЖения —принцип, аналогичный одновременному слоЖению и вЫчи-
танию цветов в зрителЬной области. По этому принципу моЖет бЫтЬ 
образовано много ладов; самЫми обЫчнЫми будут пятЬ ладов, образо
ванных при применении этого принципа к пяти простЫм ладам, ладЫ — 
дваЖдЫ-маЖорнЫй, дваЖдЫ-минорнЫй, дваЖдЫ-увеличенный, дваЖдЫ-
цепной и дваЖдЫ-уменЬшеннЫй. 

В этих ладах исполЬзованЫ не толЬко все звуки двенадцати
звучной октавЫ, но и введены еще звуковЫе соотношения менЬшие 
полутона, т а к как само шестиполутоновое соотношение является в 
двояком виде —уменьшенной квинтЫ и увеличенной квартЫ — и состоит, 
таким образом, из трех различных звуков. 

КаЖдЫй лад допускает болЬшое многообразие осуществления его 
проявления; проявление моЖет бЫтЬ полное, моЖет бЫтЬ и частич
ное, при котором вскрЫваются лишЬ некоторые соотношения данного 
лада, осталЬнЫе Же пребЫвают в нашем слухе потенциально, не-
слЫшно направляя и координируя все наше слухоощущение. 

Определенный лад содержит в себе потенциально определенные 
психофизиологические возможности; нелЬзя определенным ладом пере
дать то , что не входит в его возможности, и каЖдое задание моЖно 
передать толЬко в пределах того лада, которЫй содерЖит в себе 
э т о задание как возмоЖностЬ. 

Выявление определенного лада в определенном месте, в опреде
ленное время, способы его выявления и применения дают в музЫкалЬном 
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искусстве запечатление социалЬнЫх условий настолько, насколЬко 
они отразились в конструировании функции мЫшления, современного 
данному явлению. 

Самое появление нового лада слуЖит уЖе показателем наступле
ния эпохи выявления новЫх духовнЫх ценностей, являющихся след
ствием новЫх социалЬнЫх соотношений, и процесс выявления и развития 
ладовЫх элементов составит в будущем одну из существенных частей 
самой истории музЫки. 

Звук ecmb зазвучавшее тяготение, обнаружение существова
ния тяготения, резулЬтат преодоления явления тяготения, опора 
этого преодоления в органе слуха. 

Но тяготение ecmb явление постоянное, непрерывное; нелЬзя 
осознатЬ нерасчлененное, а потому расчленение ощущения тяготения 
ecmb условие его осознания, условие овладения им как силой природЫ, 
и вот п р о ц е с с расчленения, обнаружения ощущения сил тяготения 
образует р и т м . Способы расчленения ощущения тяготения ради его 
обнаружения различны у различных рас, народов, индивидуальностей, 
в различных географических условиях (широта и долгота, вЫсогпа над 
уровнем моря, равнинЫ, горЫ, леса, реки, море, ветрЫ), днем и 
ночЬю, при различном атмосферном давлении, при различных со
стояниях человеческой физики и психики, при различнЫх социалЬнЫх 
условиях. 

Ритмический процесс овладевания ощущением тяготения, обна
руженный звуком , воспринятый через звук—-вот подлинное происхо
ждение музЫкалЬной стихии. 

МузЫкалЬная стихия как изначалЬно б е с к о н е ч н о е ecmb по
стигание з в у к о м природЫ в ее целом, восприятие слухом бЫтия в 
природе. МузЫкалЬная стихия как н а ч а л ь н о е и к о н е ч н о е , огра
ниченное цезурами, в своем в о з н и к н о в е н и и и в о с п р и я т и и 
обусловленная завершенностью соотношений, образует музЫкалЬное 
искусство. 

Процесс осознания тяготения, овладения им как организующей 
силой — р и т м , оформивший самое ощущение тяготения—лад образуют 
ладовой р и т м , которЫй является единственной сущностью музЫ
калЬной речи, слуЖащей как для запечатления возникающего творче
ства, так и для восприятия этого запечатления. 

ЛадовЫм ритмом запечатлеваются процессы : 
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1. Tpambi физической силЫ на п р е о д о л е н и е силЫ тяготения: 
движение в пространстве; 
передвижение в пространстве (ходЬба, бег, марши, танцЫ). 

2. Процессы mpambi физической силЫ на преодоление и исполь 
з о в а н и е силЫ тяготения (работа, ремесло). 

3. Процессы ощущений, эмоций, страстей, как процессы погло
щ е н и я тяготения. 

4. Процессы мЫшления во всем его об'еме (суЖдение, умозаклю
чение), как о с о з н а н и е тяготения. 

5. Процессы творчества, как волевое и з л у ч е н и е тяготения. 
Бо всех этих процессах полная периодичность ладового ритма 

влечет за собой н е з а м е т н о с т ь ощущения, низводит его до значения 
пулЬса ; для яркости осознания ощущения требуется последование 
разнообразных ритмических формул, и творчество толЬко тогда са-
мобЫтно, когда оно создает новЫе сочетания таких ритмических 
формул, когда оно по новому расчленяет и исполЬзует силу тяготения. 

Изучение развития ладового ритма музЫкалЬной речи в памят
никах музЫкалЬного искусства даст материал для истории социальной 
психологии, т а к как, проследив развитие ладового ритма, моЖно будет 
воссоздатЬ ход развития процессов человеческих переживаний, ощу
щений, мЫшления и представлений. 

В области ладового ритма существенно ваЖнЫ два способа 
расчленения ощущения тяготения: 

о д н о ч а с т н о с т Ь непрерывной единицЫ ритма — ограниченное 
разделительными цезурами непрерывное, неподвижное восприятие 
тяготения одним центром, 

и д в у ч а с т н о с т Ь непрерывной единицЫ ритма — непрерывность 
связного перемещения ощущения тяготения из одного центра вос
приятия в другой; самЫй переход из центра в центр знаменует 
собой соединительную цезуру. 

О д н о ч а с т н о с т Ь естЬ ощущение всякого проявления тяго
тения без участия воли к действию, ощущение пассивное, неличное; 
д в у ч а с т н о с т Ь естЬ ощущение тяготения осознанной энергией-
волей, способной, по собственному побуждению, с в я з н о переменить 
вид и применение к себе тяготения, датЬ г р а н и ощущению этого 
тяготения; двучастностЬ естЬ ощущение активное, личное. 

С понятием о ритме обыкновенно связЫвают представление о 
м е т р е ; с понятием о ладе—представление о гармонии , голосо
ведении . Но поскольку лад и ритм cymb понятия к а ч е с т в е н н ы е , 
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основнЫе, первичнЫе, постольку метр, гармония cymb понятия коли
чественные, производнЫе, вторичнЫе; они cymb следствия осуще
ствления ладового ритма, которЫй не моЖет бЫтЬ вне времени, 
его грани долЖнЫ измеряться во времени (метр) и не моЖет бЫтЬ 
вне пространства в виде органа, воспринимающего звуки. 

ДвигатЬся в пространстве мЫ моЖем, мЫ моЖем противопо
ставить тяготению, действующему на нас из пространства, с в о е 
хотя и минимальное тяготение, моЖем процесс этого борения тяго
тений запечатлеть в ладовом ритме, но двигаться во времени, 
противостоять ему мЫ не моЖем, в нас нет собственного источника 
времени, которЫй мЫ могли 6Ы направить на время, влияющее на 
нас, и толЬко во сне мЫ как будто приобретаем эту способность 
из'ятЬ себя из времени, распоряЖатЬся временем по своему произволу, 
сокращать продолжительность времени до незначителЬнейшего про
межутка или удлинять эту продолжительность, как 6Ы останавливая 
двиЖение времени. 

Бремя естЬ постоянство отношения меЖду нашей способностью 
восприятия и ощущением земного тяготения. Нарушение этого по
стоянства отношения ведет за собой утрату единицы этого ощу
щения, сопровождающуюся чрезвычайной ускоренностЬю, стремителЬ-
ностЬю функций памяти, соображения и т . п., их как 6Ы вне вре
менным действием. 

Способность сознательно нарушать постоянство отношений 
меЖду различными нашими ощущениями и тяготением, очевидно, 
найдена индусскими йогами и составляет основу их, т ак сказатЬ, 
магии, колдовства; в некоторой степени э т а способность, очевидно, 
присуща русскому старчеству. 

Но как ЖивописЬ и скулЬптура обладают возмоЖностЬю вводитЬ 
масштаб в изображение пространства, уменЬшатЬ и увеличивать 
его естественные размеры, так и музЫка моЖет вводитЬ масштаб 
во временнЫе соотношения, замедлятЬ и ускорять естественные 
временнЫе соотношения; достаточно обратить внимание хотя 6Ы 
на ходЬбу — никогда в художественной литературе марш не испол
няется так, как при маршировке солдат на улице, или при двиЖении 
артистов на сцене; он всегда более скор или Же в исключителЬнЫх случаях 
гораздо медленнее; его нормалЬная ckopocmb слишком обЫденна, 
реалистична для искусства. 

Вот почему пластическая инсценировка музЫкалЬного произве
дения, не предназначенного для такой цели, лишая его долЖного мас
штаба, как-то опошляет его, так как, кроме изменения масштаба, 
уничтоЖает влоЖенную в него перспективу пространственную и 
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временную, перспективу пространства и времени, свойства, отно
сящиеся уЖе не к материалу, а к способам его оформления. Тем Же 
свойством видоизменять звуковой творческий масштаб обладает слово; 
вот почему история вокалЬной музЫки ecmb непрерывное борение слова 
и самодовлеющего звука. 

М е т р ecmb лишЬ продолжительность во времени как всего целого, 
т а к и всех его частей, до мелЬчайших частей включительно; в 
понятие метра не входит ни порядок последования этих временнЫх 
измерений, ни образованные ими схемЫ, хотя 6Ы мЫ и назЫвали их 
временнЫми схемами, как-то: периодичность метра, периодичность с 
дроблением, возрастающие или убывающие метрические рядЫ, сим
метрия метра, метрические сопоставления с результатом и т . п. 

М е т р является следствием того, что мЫ моЖем воспринимать 
время лишЬ р а с ч л е н е н н о е , а всякое расчленение влечет за собой 
измерение каЖдой части расчленения, отделяя их меЖду собой вре
меннЫми цезурами, которЫе в музЫке отнюдЬ не тоЖдественнЫ 
молчанию, т а к как именно музЫка, как зазвучавшее в нашем слухе 
тяготение, вводит в наши представления понятие о с о е д и н и 
т е л Ь н Ы χ цезурах. 

Гармония с момента осознания законов лада и явления ладового 
ритма потеряла свое значение исключительной ваЖности одновре
менного созвучания в отличие о т последовательного, т а к как не су
ществует разницЫ меЖду значениями каЖдого звука лада, восприни
мается ли он изолированно о т других или одновременно с другими,— 
устойчивый звук, опора тяготения, всегда во всяких комбинациях 
устойчив, неустойчивый, тяготеющий —всегда неустойчив. 

Всякий лад ecmb явление скоординированности всех вЫделеннЫх 
расчлененнЫх ощущений тяготения, лад ecmb н е р а с т о р ж и м о е 
целое; ч е т Ы р е х - ш е с т и - в о с Ь м и с о с т а в н о с т Ь лада, каЖдЫй раз по 
количеству расчлененнЫх тяготений, образующих ладовое ощущение, 
образует самое ощущение лада, которое присуще ему непрерывно, 
во все мелЬчайшие временнЫе единицЫ его бЫтия, и потому я в н о е 
звучание одного звука не означает отсутствия других звуков лада; 
все осталЬнЫе составности лада во внутреннем слухе сосуществуют 
этому явному звуку и поэтому не существует о д н о г о л о с и я как 
ощущения и восприятия; одноголосие, двуголосие и тому подобнЫе 
изложения сутЬ лишЬ способы последовательного во времени про
явления лада во вне и существует лишЬ один закон для созвучания 
лада, для голосоведения в пределах лада —это невозможность вос
приятия одновременно и т я г о т е н и я и его опорЫ, т . -е . созвуча
ния неустойчивого звука и сопряЖенного с ним, его разрешающего 
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устойчивого. Э т о ecrnb т о т единственный принцип, на котором зиж
дется внешнее оформление звучания лада, его нелЬзя нарушить без 
нарушения самого лада. 

Одновременные звучания имеют значение лишЬ звуковой внеш
ности постольку, поскольку происходящие о т созвучия биения физи
чески насЫщают слух, образуя различные гпонусЫ этого насЫщения, 
а, следовательно, и различные с т е п е н и психофизиологического воз
действия одного и того Же лада. Те интервалы и созвучия, в komopbix 
менЬше биений, менее насЫщают слух, т е Же, в komopbix болЬше 
биений, более насЫщают его, но и толЬко, и н и к о г д а , ни в к а к о е 
в р е м я существования музЫкалЬного искусства т а к н а з Ы в а е м Ы е 
консонансЫ и диссонансЫ не определяли особой психофизиологической 
сущности музЫкалЬной материи; таковая всегда определялась и будет 
определяться ощущением тяготения и его опорЫ, т . -е . неустойчи
востью и устойчивостью в области звукового восприятия. 

Количество созвучащих различных звуков ecmb лишЬ истори
ческий показатель менЬшей или болЬшей сложности социалЬнЫх о т 
ношений *). 

РавнЫм образом и все увеличивающаяся обширность звукового 
об'ема о т самЫх низких звуков до самЫх вЫсоких указывает на все 
расширяющийся диапазон представлений, запечатлевающих процессы 
своего образования в музЫкалЬном искусстве, т а к как звуковая 
областЬ, исходя о т своего центра, общего всем человеческим голосам 
и символизирующего т о , что ecmb лично человеческое, самое ему 
близкое, при своем расхождении в обе сторонЫ — вверх и вниз —знаме
нует и удаление по сущности о т этого личного, человеческого, пе
реход во внечеловеческое (звуки природЫ, подраЖание зверинЫм и 
птичЬим голосам) и удаление пространственное, даЖе временное; 
обратное двиЖение о т периферии звуковой области к центру 

!) Ни китайцам, ни египтянам, ни эллинам нечего бЫло запечатлевать мно
гоголосно, т а к как каЖдЫй из этих народов считал себя единственным народом 
мира, имевшим исключительное право на верховное существование; о т осталь
ного мира они или отгораЖивалисЬ китайской стеной, или, побеЖдая, старалисЬ 
уничтоЖитЬ его, или с презрением отворачивались о т него, как о т варварского, и 
толЬко столкновение романского начала с германским противопоставило две равнЫе 
силЫ, взаимно заставившие признатЬ свое существование сначала параллелЬнЫм 
(параллелЬнЫе мелодии бесквинтами, квартами, секстаккордами), а затем, после пе
риода мешкотного противостояния [диафония), соответственно самостоятелЬнЫм 
(контрапункт). Tenepb мЫ присутствуем не толЬко при сосуществовании многих 
представлений (восЬмизвучия), но и при об'единении таких представлений в rpynnbi 
(многоголосные символы — элементы музЫкалЬного произведения). Но о т с у т с т в и е 
многоголосия не исключало возможности многозвучия. 
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знаменует приближение к личному, к человеку, к самому сокровен-
ному, а такЖе приближение к первому плану м е с т а действия, к 
настоящему по времени. 

Звуковой об'ем каЖдого отдельного инструмента такЖе обла
дает характерными разграничениями —регистрами, свойством звуко
вого напряжения, зависящим о т затраты естественной произвольной 
энергии на звукоизвлечение; средний регистр — нормально напряЖен-
нЫй— отличен о т низкого с ослабленнЫм напряжением и о т вЫсокого 
с повЫшеннЫм напряжением энергии. 

Ж и з н е н н Ы й п р о ц е с с отобраЖается в музЫкалЬном произве
дении л а д о в Ы м р и т м о м , Ж и з н е н н а я о б с т а н о в к а , внеш
н о с т ь происходящего процесса, проникая через внешний слух компо
зитора, запечатлевается путем неволЬного, бессознательного з в у к о 
п о д р а ж а н и я , заполняющего все сочинения всех композиторов. 

Внешний бЫт ярко вЫступает из самого изложения музЫкалЬ-
ного произведения, сохраняя для потомства как общий фон, так и 
свои мелЬчайшие подробности. 

ОсталЬнЫе свойства звуковой материи — т е м б р и динамика— 
имеют своим назначением как моЖно ярче, релЬефнее подчеркивать 
грани тяготения, сблиЖатЬ подобное, раз'единятЬ противоположное, 
при чем способы их применения каЖдЫй раз находятся в зависимости 
о т звукоподражания реалЬной Жизненной обстановке, так Же как и 
m е м η — бЫстрота как сменЫ граней ощущения тяготения, так и 
нервности с а м о г о ощущения. 

Б. Яворский. 



ПСИХОЛОГИЯ МУЗЫКАЛЬНО-ТЬОРЧЕ-
СКОГО ПРОЦЕССА. 

Творческий процесс в искусстве, как феномен п с и х о л о г и ч е 
ский, изучен вообще мало, — но музЫк а л Ь н о -творческий процесс, 
моЖно сказатЬ, совсем не изучен. Л\еЖду тем , он любопЫтен не 
толЬко в ряду других, ему подобнЫх творческо-худоЖественнЫх фе
номенов, но и сам по себе. На ряду с признаками, ставящими его в 
общую психологическую группу художественно-творческих явлений, 
музЫкалЬно- творческий процесс обнаруживает и ряд специфических 
деталей, существенно его отличающих о т прочих, что с т о и т в связи 
с особЫми психологическими основами музЫкалЬнЫх ощущений и вос
приятий вообще. 

ПреЖде всего —о методе исследования. Настоящий этюд, бЫтЬ-
моЖет, имеет шансЫ с т о я т Ь несколько особняком о т инЫх исследо
ваний по той причине, что автор имел право и возмоЖностЬ (я 6Ы 
даЖе сказал—преимущество) прибегнуть к интроспективному наблю
дению с в о е г о композиторского феноменологического мира. Какие, в 
самом деле, м е т о д Ы т у т в этой нарочито тонкой и усколЬзающей 
о т наблюдения области научно-приемлемы? Если э т о не интроспек
тивное наблюдение случайного сочетания исследователя-психолога с 
композитором, т о о с т а е т с я что Же? АнкетнЫе листЫ, заполняемые 
людЬми «артистического» психологического склада, зачастую не о т 
дающими себе о т ч е т а в процессах своей феноменологии творчества, 
еще чаще не умеющими датЬ э т о т о т ч е т , не о с о з н а ю щ и м и этой 
области вовсе. Тут слишком болЬшая ставка на «личное уравнение». 
Да и нелЬзя требоватЬ об'ективности о т худоЖника вообще по о т 
ношению к своему творческому миру и к процессам, э т о т мир по
рождающим. Такая об'ективностЬ моЖет явитЬся у лица, подходящего 
к задаче уЖе научно, остороЖно, со всеми предосторожностями, обусло
вливаемыми предметом, но не у отвечающего на анкетЫ случайного 
лица. Ценность анкетнЫх сведений, как психологический материал, 
близка к нулю. Но что Же и н о е моЖет датЬ необходимые сведения? 



196 Л. С А Б А Н Е Е 5 № 1 
ХХХХХХХЮОСЮ<ХХ)СЮ<ХХХХХХХХХХХХХХХ^ * К)О<ХХХХХХХХХ)<ЖХХХЖХХХХ>0СКХХХЖХХХЖХЮ0<ЖКХ 

Правда, чисто внешняя сторона творческого процесса подлеЖигл 
стороннему наблюдению иногда (и т о не всегда). Тут могут бЫтЬ 
автопоказания, показания близких лиц. Но ведЬ э т о еще не психоло
гия. Э т о толЬко некоторая переменная, к а к и м - т о о б р а з о м с пси
х о л о г и е й с в я з а н н а я , к а к - т о ее отразившая. Из того, что Б е т 
ховен писал свои композиции, бегая по окрестностям ВенЫ с записной 
книЖкой и теряя при этом шляпу —еще ничего не следует о процессе 
возникновения у него музЫкалЬнЫх образов. Творческие муки, описан-
нЫе биографами Шопена, тоЖе дают толЬко некоторый, оченЬ общий 
контур бесконечного мира его ощущений при творчестве. Итак, мЫ 
приходим к доволЬно бедному экспериментальному базису, именно, к 
интроспективному созерцанию, поскольку оно возмоЖно и осуществимо, 
и к отрЫвочнЫм автопоказаниям композиторов, как некоторому в с п о 
м о г а т е л ь н о м у материалу. Я склонен оставить главную ценность 
за первЫм, ибо, при наличии т а к называемой научной добросовест
ности (которая a priori предполагается в исследователе), возражение 
против вЫводов из интроспективного метода моЖно привести толЬко, 
исходя из идеи а в т о н о м н о с т и творческого процесса у разнЫх лиц. 
Я все Же думаю, ч т о бЫло 6Ы оченЬ не научно утверЖдатЬ полную 
автономность творческого процесса. Психологический мир человека 
обнаруживает явления гегперономнЫе, на ряду с индивидуальными. Да 
и последние, бЫтЬ-моЖет, не индивидуальны в строгом понятии, а 
т и п и ч н Ы , приводимы к нормам типизации. В таком случае интро
спективный метод дает нам описание onbima 1 ) вполне гетерономной 
области и 2) области феноменологии творчества д а н н о г о т и п а . 
При полном нашем нежелании пЫтатЬся об'ятЬ необ'ятное, особенно 
в столЬ зЫбкой области, мЫ полагаем, что и этого не мало. 

Когда мЫ говорим о м у з Ы к а л Ь н о - т в о р ч е с к о м процессе, т о у 
нас уЖе является предпосылка суб'екта этого процесса, как м у з ы 
к а н т а , как лица с определенным психологическим о п Ы т о м в звуко
вой области, как психики, уЖе нагруЖенной в достаточной мере фе
номенами звуков и их психологических превращений («представлений» 
о звуках). Состав этой психики уЖе не с о в с е м обЫчен: мир фено
менологический силЬно разрастается в сторону звуковЫх предста
влений, образов, постулируется заранее о п р е д е л е н н а я с т е п е н Ь 
т о ч н о й п а м я т и на з в у к о в Ы е образЫ (разнЫе формЫ «психологи
ческого слуха» —слух на интервалы, мелодический, тембровЫй слух, 
наконец, абсолютный слух, у большинства композиторов имеющийся), 
способность я р к о й э в о к а ц и и з в у к о в Ы х п р е д с т а в л е н и й (в 
частном случае т а к называемая репродуктивная памятЬ — способность 
ясно и точно вЫзЫватЬ по Желанию даннЫе звукопредставления). 
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Принимая во внимание оченЬ болЬшую яркостЬ звуковЫх представлений, 
их, я 6Ы сказал, психологическую « н а в я з ч и в о с т ь » , их силЬнейшую 
внутреннюю реакцию на психику (несравнимую с воздействием хотя 
6Ы, напр., з р и т е л Ь н Ы х представлений], их эмоционалЬнЫй тонус, 
надо признатЬ, ч т о присутствие в психическом мире х о т я 6Ы по-
гпенциалЬной п о с т о я н н о й возможности явления всех этих 
явлений долЖно уЖе д е ф о р м и р о в а т ь определенным образом э т о т 
психический мир, заставленный звуковЫми элементами п р е д с т а 
влений и постоянно пополняющийся силЬнейшим образом детализован-
нЫми элементами звуковЫх Же ощущений. Maximum психической 
энергии (ощущение, памятЬ, представление, сознание, внимание) па
дает в звуковую областЬ. 

«Маг и волшебник»—тонко организованный в звуковой области 
композитор, могущий силой своей воли вЫзЫватЬ в своем представлении 
любЫе з в у к о в Ы е о б р а з Ы из элементов, им ранее поглощеннЫх в 
психику, иногда со степенЬю яркости, б л и з к о й к р е а л Ь н о м у 
о щ у щ е н и ю , он, т е м не менее, р е д к о м о Ж е т и з б а в и т ь с я по 
с в о е й в о л е о т любого из этих призраков. Э т и феноменЫ обладают 
редкой н а в я з ч и в о с т Ь ю (кому не известно, даЖе не из музыкан
тов, ощущение «преследующего мотива», о т которого никак не осво
бодишься) и в психике, загруженной звуковЫми образами, обЫчно не 
прекращаются волевЫм импулЬсом, а толЬко могут бЫтЬ в Ы т е с -
ненЫ инЫм звуковЫм образом, и т о , как показывает опЫгп, часто 
не прочно — бЫвает рецидив. 

Эти, а, моЖет-бЫтЬ, и другие причинЫ порождают присутствие 
в психическом мире композитора п о с т о я н н о г о , т е к у ч е г о к о м 
п л е к с а з в у к о в Ы х п р е д с т а в л е н и й . Э т о к а к а я - т о непрерывная 
линия звуков-образов, иногда осознаваемая нами ясно, как представле
ние, иногда лишЬ слабо освещенная светом сумеречного сознания, как 
6Ы «периферическим зрением сознания», когда о с т р и е в н и м а н и я 
сколЬзит мимо, иногда всецело погружающаяся в подсознание, не
замечаемая, но контролем внимания, внезапно появляющегося, в с е г д а 
в т о й или иной с т е п е н и о б н а р у ж и в а е м а я . Э т о т последний ф а к т 
мне представляется убеЖдающим в п е р м а н е н т н о с т и явления, в 
том, что звуковой э т о т комплекс в с е г д а присутствует в психике 
в той или иной степени развитости *), бЫгпЬ-моЖет, иногда редуци
руясь в о д и н о к и й звук, но как мне «каЖется» ( « к а Ж е т с я » т у т 

*) БЫло 6Ы неправдоподобнее предположить, ч т о пробуждение внимания вЫ-
з Ы в а е т э т о т поток образов. Э т о бЫло 6bi крайним эмпиризмом и напомнило 6Ы 
гипотезу об исчезновении предметов при отвращении о т них взора и воссоздавании 
их вновЬ при взгляде. 
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ecmb именно и с т и н а феноменологической плоскости) — никогда не 
исчезает вовсе. Небольшого внимания достаточно, чтобЫ убедитЬся 
в том, ч т о и п а у з Ы з в у к о - п р е д с т а в л е н и й з в у ч а т , что мол
чание ecmb звук (как чернЫй цвет естЬ цвет). 

Я назову э т о т текучий комплекс п о т о к о м з в у к о п р е д с т а 
в л е н и й. 

Э т о т поток, видимо, значительно варЬирует по напряжению, 
многообразию, ширине и постоянству входящих элементов у разнЫх 
лиц. Наблюдение над ним обнаруживает ряд любопЫтнЫх свойств, к 
изложению komopbix я и перехоЖу. 

ПреЖде всего, мЫ замечаем, что волевЫе импулЬсЫ действуют 
на него. МЫ властнЫ относительно деформировать э т и звуковЫе 
представления по нашей воле, мЫ моЖем их течение нарушать, з а 
м е н я т ь их заранее осознанными звуками и т . п. Но т е м не менее 
главная масса потока т е ч е т помимо нашей воли и сознание приемлет 
ее как некоторую внешнюю данностЬ, как некий «мир», наблюдаемЫй 
нами, но не вполне нами роЖденнЫй, а толЬко частично подлежащий 
изменениям по нашей воле. 

Самое наблюдение э т о , в сущности, всегда производится не 
полнЫм, деннЫм, а периферическим, сумеречнЫм сознанием обЫчно 
в т е моментЫ, когда центр сознания направлен на что-либо иное. 
МЫ каким-то «боковЫм зрением» или «боковЫм внутренним слухом» 
слЫшим э т о т поток, направление сознания и м е н н о на н е г о всегда 
его деформирует, либо включая в него элементы, нашей волей создан
ные, либо прекращая его течение на мгновения. Э т а сумеречность 
сознавания обусловливает смутностЬ его восприятия, но п а м я т Ь 
отделЬнЫх мигов имеет место и сохраняет части этого потока для 
данного сознания. 

Я не могу т у т Же не обратить внимание на э т о т своеобраз
ный звуковой мир представлений, обособленный и о т воли в главной 
массе независимый, с дючки зрения его несомненного сходства со 
с н о в и д е н и е м . 

И т у т и т а м мЫ имеем цепи представлений, созидающих особЫй 
мир. Мир не в п о л н е зависимый о т наших волевЫх импулЬсов, мир 
о тчасти самобЫтнЫй, нам, т а к сказать, «навязаннЫй»,— извнешний. 
МЫ не волЬнЫ в своих сновидениях, мЫ их получаем, как нечто 
извне данное, мЫ «видим сон», а не «творим сон». Более того, явле
ния сновидений для нас часто бЫвают совершенно неоЖиданнЫми, не
предвиденными,—там фигурируют лица неведомЫе, но с яркими внеш
ними и внутренними характеристиками — самое течение собЫгпий не
редко протекает совершенно в о п р е к и воле (я не вхоЖу в возмоЖнЫе 
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гипотезы о происхождении этого «вопреки») — иногда совершенно 
нейтрально по отношению к волевому импулЬсу. ОтделЬнЫе действую
щие лица сновидений обнаруживают развитие характеров и «драма
тическую» вЫдерЖку, которую видящий «сон» сам в себе никак не 
предполагает и никакого «авторства» приписать себе т у т не мо-
Жет. Наконец, т о Же сумеречное, чем-то укосненное, чем-то сдавлен
ное сознание освещает э т о т мир. Так Же вступление ясного сознания 
спутЫвает (как 6Ы « замугпняет » — я иначе не могу характеризовать 
это ощущение) эти образЫ, и подменяет сон волевЫми представлени
ями, его обЫчно разлагающими (осознание « во сне » сна, как такового, 
уЖе обЫчно его разлагает и сон спасается лишЬ тогда, если этому 
осознанию не придается длительного значения, если оно почти мгно
венно и сейчас Же вновЬ заменяется типичнЫм « ущербленнЫм » 
сознанием). Так Же воля имеет некоторое влияние (разлагающее) на 
течение сновидческих собЫтий. И т а к Же отвлечение внимания, ден
ного сознательного упора о т сновиденного мира именно и вЫрисовЫ-
вает его немедленно в полной ясности (это «замутнение» кончается 
и картина «проясняется». Мне это всегда напоминало отражение 
ландшафта в воде, при чем сознание уподоблялось проведению по вод
ной поверхности каким-либо предметом—сейчас Же отраЖеннЫй мир 
блекнет, и толЬко, когда «сознание» убрано, все опятЬ проясняется). 
Наконец, т ак Же п а м я т Ь сохраняет для денного сознания обрЫвки 
этих сновидений. 

Я считаю эту аналогию не толЬко полной, но даЖе вовсе не 
аналогией, а органическим т о ж д е с т в о м процессов. Звуковой поток 
естЬ звуковой сон наяву. 

Но почему Же тогда он наяву? 
Я думаю, что для ответа на э т о т вопрос надо, во-первЫх, убе-

дитЬся в том, действительно ли моЖно считатЬ психологические 
мирЫ, освещеннЫе толЬко периферическим сознанием, находящимися в 
границах «яви». И затем, нет ли и других «снов на яву?» 

МеЖду периферическим сознанием и специфическим «соннЫм» 
сознанием естЬ некое отличие, заключающееся в том, что перифе
рическое сознание в с е г д а присутствует в человеке и в с е г д а мо-
Ж е т з а м е н я т ь с я полнЫм. Сонное Же сознание заменяется с тру
дом, какая-то сила его «выключает» из воли. Это насильственное 
выключение придает миру сновидений особую ЖивостЬ, четкость и 
яркостЬ представления п о ч т и с т а н о в я т с я о щ у щ е н и я м и или 
даЖе с о в с е м ими с т а н о в я т с я , ибо денное сознание не м е ш а е т , 
ничто этого мира, о т воли независимого, и з в н е ш н е г о нам не за-
мутняет и сонное сознание, лишенное своего «денного острия»? 
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komopbiM оно м у т и т картину, моЖет все наблюдатЬ в полной ясности. 
Но если отрешитЬся о т этого типичного для сна частичного пара
лича воли, т о не трудно убедитЬся, что мЫ в и д и м снЫ н е п р е 
р ы в н о . Не толЬко когда спим, но и когда бодрствуем. СобЫтия яви, 
яркий блеск м и р а заслоняют о т нас э т о т неумолчнЫй сон, и он 
меркнет, как картинЫ волшебного фонаря в свете дня. Но небольшого 
внимания к себе достаточно, чтобЫ убедитЬся в непрекращающемся 
сновидении «наяву», самое содержание которого нашим сознанием 
не схватЫвается, но иногда «урЫвками» улавливается. Достаточно 
сконцентрировать на чем-либо определенном внимание, чтобЫ по
гасить в себе по возможности в с е о с т а л Ь н Ы е деннЫе впечатления 
(состояние медитации), и периферическое сознание т о т ч а с Же о т 
м е т и т картинЫ сновидений, проносящихся где-то в стороне, со всеми 
их характерными особенностями и в т о м числе главной и з в н е ш -
н о с т Ь ю их, данностЬю их, как чего-то о т нас независимого. 

Звуковой мир композитора просто поставлен т у т в более благо
приятные условия, чем осталЬнЫе элементы сновидений. Для его обна
ружения обЫчно нуЖно не такое силЬное сосредоточение внимания. 
Достаточно относительной т и ш и н Ы (отсутствия реалЬного звуко
вого плана восприятий} —и сновидение уЖе раскрывается. Не даром все 
композиторы т а к склоннЫ к у с л о в и я м т и ш и н Ы для своей работЫ. 

Э т о т з в у к о в о й п о т о к и естЬ среда, формирующая творчество. 
Я не знаю его причин, его состава. Я склонен действительно рас
сматривать его, как нечто в н е ш н е е для человека, как обособлен
ный мир (так Же, как и сновидение). БедЬ т у т спор моЖет бЫтЬ 
разве т е р м и н о л о г и ч е с к и й —о том, что назЫватЬ границей инди
видуальности. Если за признак индивидуальности, индивидуальной 
включенности считатЬ в о л е в о е в л и я н и е на мир, т о т у т этого-то 
и нет . Э т о не «я» —ибо т у т нет моей воли. Если Же говорить о том, 
ч т о э т о т мир виЖу т о л Ь к о я, т о э т о Же не доказано, у нас нет 
материала для этого. Тут мЫ подходим к некоторым пропастям, 
в глубине komopbix ckpbimbi тайнЫ личности, об'екта и суб'екта, но 
ч т о и не ваЖно для нас сейчас, ибо практически вопрос о таком 
«совместном сновидении» и не подымался. 

Для созерцающего звуковой поток он представляется именно 
«голосом, нашептЫвающим ему мелодии» —как говорил Бетховен. 
Идея о некоторой своей « о д е р Ж и м о с т и » каким-то посторонним 
«духом» оченЬ естественно приходит на помощЬ сознанию, как не
которая рабочая гипотеза, в целях уяснения себе самого процесса. 
Я т у т «гипотез не строю», и потому предпочитаю оставить 
открЫтЫм вопрос об одерЖимости, духах и вообще о том, к т о нам 
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показЫвает все э т и вещи, если э т о не мЫ сами. Собственно говоря, 
процесс творчества начинается с уловлением памятЬю отделЬнЫх 
струй звукового потока —занятие, не оченЬ легкое для неопЫтного, 
не легкое именно потому, что т у т все время переход с одного со
знания на другое, все время передача добытого в периферическом 
созерцании —в центральное, путем «моста» п а м я т и , ч т о обращение 
сознания на э т у сферу немедленно рассеивает именно т о , что хо
чется пойматЬ — оно усколЬзает и нуЖна к а к а я - т о «хитростЬ», 
чтобЫ обманутЬ бдителЬностЬ текучего потока. 

В этом потоке, если его предполагать как психологическую 
функцию полученнЫх извне некогда впечатлений, как своего рода 
производную о т этих впечатлений —естественно оЖидатЬ с о с т а в а 
е го из элементов уЖе и з в е с т и Ы χ миру звуковЫх представлений 
ощущающего. А\Ы вправе ЖдатЬ т у т толЬко старЫх элементов и, 
бЫтЬ-моЖет, — некоторых новЫх комбинаций из них. На деле, однако, 
явление как будто не т а к просто, и состав потока обнаруживает 
неоЖиданнЫе детали, которЫе как 6Ы не с о с т а в л я ю т с я из эле
ментов прошлЫх восприятий. СуЖдение в этой области чрезвычайно 
трудно, но несомненно одно, ч т о в о л я человека, как такового, чув
с т в у е т себя категорически непричастною к ряду явлений потока — 
сознание индивидуальности как 6Ы на него не распространяется. 

Напряженность звукового потока в разное время, в разнЫх усло
виях для одного лица оченЬ различна. Иногда он монотонен, беден, 
иногда внезапно и неожиданно расцветает образами. Т и ш и н а обЫчно 
благоприятствует его усилению, но не в менЬшей степени действуют 
эмоционалЬнЫе настроения, иногда предпосылки некоторых идей. Эмо-
ционалЬнЫй «тонус» и комплекс господствующих в психике лица 
в даннЫй момент идей оченЬ силЬно влияют на качество и напря
женность потока, равно как и на состав его элементов, на их 
«обратную» эмоционалЬную значимость. Конечно, э т о естественно 
и э т о даЖе трюизм своего рода, что мрачное настроение вЫзЫвает 
мрачную эмоционалЬную окрашенность звукового потока, и едва ли 
не более ваЖно о т м е т и т Ь оченЬ частЫе случаи н е з а в и с и м о с т и 
состава потока о т эмоционального тонуса, и, далее, еще более частЫе 
случаи лоЖной, чисто ассоциативного типа окрашенности, т . -е . 
звуковой поток п р е д с т а в л я е т с я композитору окрашеннЫм в цвета 
его эмоционального тонуса и в этой ассоциативной окрашенности 
вечно и остается в его психике, тогда как р е а л Ь н о э т и звуковЫе 
образЫ вовсе не производят на д р у г о е лицо подобного впечатления. 
Э т о замечание оченЬ ваЖно при исследовании специфических фено
менов «автовосприятия» творения. 



202 Л. С А Б Α Η Ε Ε 5 № 1 
ххххюосхххххххххюсххххххххххххххххюос 

Часто моЖно заметить , что, н а о б о р о т , звуковой поток дик
т у е т эмоционалЬнЫй тонус композитора. Он подпадает сам под 
властЬ настроения этого потока. Неожиданно нахлЫнувшие неведомо 
откуда мрачнЫе звуки способны парализовать и изменить радостное 
настроение самого созерцателя потока, и вЫзватЬ ряд идей и образов 
(уЖе не звуковЫх) подобного Же эмоционального тонуса. В этом 
симбиозе и взаимной пронизанности элементов потока звуков, с одной 
сторонЫ, —и всех психологических элементов —с другой, ваЖно огпме-
т и т Ь элементы прочнЫх а с с о ц и а ц и й , иногда случайного характера. 
Э т и ассоциации, будучи чрезвычайно упорнЫ и повторнЫ, силЬно 
влияют на творческий процесс, и нередко вЫзЫвают оригиналЬнЫе 
явления в области «автовосприятия». 

МоментЫ внезапного расцвета потока, какого-то расширения 
его, углубления неизмеримого о б и л и я образов именуются обЫчно на 
условном язЫке творящего—«вдохновением». ПричинЫ его естествен
ного появления оченЬ неяснЫ, несомненно, что некоторые наркозЫ 
способствуют его возникновению, отчасти сопутствующим им по
гашением данного сознания, или хотя 6Ы «рассеянием» этого созна
ния. МоментЫ вдохновения всегда сопровождаются огромнЫм при
ливом нервной энергии и проникающим все существо чувством бла
женства, иногда переходящим в экстатические проявления (ср. био
графические даннЫе о творчестве Бетховена, его «слезах» при 
сочинении, аналогичные даннЫе у Шопена, Вагнера и Чайковского, 
автосознание «мировой радости» у Скрябина}. Э т а «радостЬ твор
чества», которую вернее назватЬ «радостЬю созерцания» потока 
(ибо еще творчества в настоящем смЫсле слова т у т нет} —имеет 
все внешние признаки полуистерического состояния. НахлЫнувший 
поток звуков не у с п е в а е т с о з е р ц а т Ь с я даЖе периферическим 
сознанием, мало того, он, при известном волевом попустительстве, 
при нежелании воли вмешатЬся и прекратить его двиЖение, всегда 
имеет склонность к быстрому, грандиозному расширению. Волна 
вдохновения —это водонапор, прорЬшающий плотину. С т о и т данному 
сознанию умЫшленно не вмешиватЬся — и э т о т поток сразу угроЖающе 
р а с т е т . Одновременно с переживанием блаЖенства в э т и моментЫ 
характерно и переживание у Ж а с а , страха перед надвигающейся ла
виной вдохновения, перед смутнЫм чувством ее «непереносимости», 
если ей датЬ разрастись, и специфическое острое переживание ка
кой-то т о с к и о том, ч т о сознание никогда не смоЖет всего этого 
запомнить. Указанное переживание с т р а х а обЫчно на деле приводит 
к почти импулЬсивному вмешательству данного сознания, прекра
щающему напряженность явления. Воля, которая обЫчно в процессе 
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порЫва вдохновения как 6Ы нарочно удерЖивает сознание в стороне, 
т у т покидает свой пост и данное сознание закрывает окно наблю
дения. 

Характерна при э т о м вообще, т а к сказатЬ, психологическая 
п о з а созерцающего. ОбЫчно его денное сознание у с т р е м л е н о на 
к а к о й - н и б у д Ь б е з р а з л и ч н ы й η ρ е д м е т , воля напряженно следит 
за н е в м е ш а т е л ь с т в о м сознания в картину явления, перифериче
ское сознание, этим относительно освобожденное, как-то следит 
за развертывающейся картиной; эмоционалЬнЬш импулЬс воли обЫчно 
исключительно исчерпывается Ж е л а н и е м запоминания возмоЖно 
болЬшего числа деталей. Дело на практике, однако, чаще обстоит 
так , что памятЬ л у ч ш е запоминает, когда слишком силЬного воле
вого импулЬса на э т о не т р а т и т с я . Задача схватЫвания и, т а к ска
зать , переброса всего виденного и слЫшанного в плоскость сознания 
путем запоминания —самая слоЖная задача и доставляет созерцав 
гпелю ряд доволЬно мучителЬнЫх ощущений. Чем богаче поток, чем 
напряженнее он, т е м болЬнее сознание невозможности все запомнить 
и убеждение в н е п о в т о р я е м о с т и слЫшанного. Э т о дает начало 
целой серии переживаний «творческих мук», заключающихся, главнЫм 
образом, в ощущениях борЬбЫ звукового образа и его осознания, не 
поспевающего за первЫм. 

Но поток звуковЫх представлений не всегда появляется толЬко 
в форме неожиданного прорЫва «вдохновения». Он моЖет бЫтЬ вЫ-
з Ы в а е м определенным методом. 

ОбЫчнЫй «будничнЫй» поток состоит из малоинтересных, 
доволЬно трафаретнЫх элементов, комбинаций слЫшанного и еще 
чаще целиком из повторения преЖде воспринятых звуковЫх впеча
тлений. Волевой импулЬс, направленный к созданию определенных 
звуковЫх образов, —воля к с о з д а н и ю у композитора, сколЬко-ни
будь одаренного, обЫчно увенчивается немедленным « прозвучанием » 
в его психике требуемого. Он моЖет вообразитЬ себе любой созна
тельно созданный звуковой образ с полной конкретностЬю и це-
лостЬю представления. Но в сущности в о л е в о е с о з д а н и е звуко
вого образа в ч и с т о м в и д е редко. Чаще э т о смешанное явление, 
сводящееся к созерцанию н е с к о л ь к о у м е д л е н н о г о п о т о к а и к 
быстрому осознанию каЖдой его детали,— плюс еще ч и с т о в о л е 
вое с о з д а н и е некоторых из этих деталей. Как 6Ы т о ни бЫло, 
но сколЬко - нибудЬ продолЖителЬное занятие таким смешанным 
интуитивно-волевЫм процессом производит действие, аналогичное 
«расчищению» русла потока: он начинает течЬ все бЫстрее и обиль
нее, его верхние, малосодерЖателЬнЫе, чисто репродукционного типа 
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слои заменяются в созерцании инЫми, более глубокими, еще более 
« не-индивидуалЬнЫми ». 

ОбЫчно э т о расчищение происходит не сразу. Тут два этапа: 
«этап с о з н а т е л ь н о й работЫ над созданием репродуктивных обра
зов, над сознателЬнЫм вЫзовом ясного, д н е в н о г о потока звукопред-
ставлений. 5 сущности редко в э том потоке моЖно найти нуЖное, 
т е творческие ЖемчуЖинЫ, из komopbix с т о и т созидатЬ ценности. 
Э т о толЬко метод, толЬко тренировка. З а т е м следуют моментЫ 
о т д Ы х а о т представления, воля умолкает —и тогда переферическое 
сознание бЫвает обЫчно неожиданно пораЖено внезапнЫм обогаще
нием настоящего, сновиденного звукового потока. 

В процессе творческой работЫ каЖдому композитору хорошо 
знакомЫ э т и минутЫ, когда предварительная, сознательная, волевая 
работа над «обработкой материала», т . -е . над созданием звукопред-
ставлений вЫзЫвает целЫй рой все умноЖающихся образов, уЖе о т 
воли независимых и сознанием прямЫм не схватЫваемЫх. Работа 
идет над одним, а попутно в воображении всплЫвают все новЫе и 
новЫе образЫ смеЖнЫх моментов, все время обогащающих материал 
работЫ. МЫсли приходят «при процессе работЫ», как принято вЫра-
ЖатЬся, и в т е м болЬшем количестве, чем болЬше волевое напряже
ние работЫ. Всякому практику композиции известно, что надо как-
т о « раскачатЬся » для работЫ, что сначала дело идет туго (осо
бенно э т о чувствительно и ярко сказывается при перерЫвах в ра
боте над чем-либо одним), тяЖело, мЫсли не вяЖутся, образЫ не 
всплЫвают, словно преодолевается к а к а я - т о инерция. А когда на
с т у п а е т «вЖивание» творимого в тон произведения, все становится 
сразу легко. Э т а предварительная в о л е в а я работа, сознательная 
стадия редко дает непосредственно материалы образов, но вЫзЫвает 
их поток впоследствии, через некоторый промежуток времени. 

Конечно, никогда звуковой поток не схватЫвается целиком, 
весЬ. В э т о м едва ли не главная его особенность. ПамягпЬ доста
вляет в сознание лишЬ более или менее связнЫе его о б ρ Ы в к и, куски, 
которЫе могут бЫтЬ подвергнуты указанной вЫше в о л е в о й , созна
тельной обработке и вновЬ вЫзватЬ продолжение потока. ОбЫчно 
творческое сознание и идет такими толчками. Яркий, интересный 
образ, услЫшаннЫй периферией сознания, импулЬсивно запоминается. 
Воля, стерегшая все время усЫпление сознания, его невмешательство 
в дела звукового потока, в э т о т момент освобождает сознание, и 
звуковой поток скрЫвается в его свете, но вЫносит в него вЫло-
вленнЫй момент, п о с л е д н и й у с л Ы ш а н н Ы й момент. Если не сде
л а т ь этого, если не прерЫвагпЬ потока, т о никогда нелЬзя бЫтЬ 
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увереннЫм в запоминании чего бЫ т о ни бЫло. Ecmb сходство меЖду 
этим ощущением и ощущением игрока, которому «везет», и кото
рый либо долЖен остановиться на вЫигранном уЖе, либо рисковать, 
играя далЬше, потерятЬ все или Же еще вЫигратЬ болЬше. Сравни
тельно редко, но все Же случается, ч т о подсознательно прозвуча
вший и забЫтЫй элемент потока, обративший на себя все -таки 
внимание, с п у с т я н е к о т о р о е в р е м я в с п л Ы в а е т в предста
влении и уЖе вполне ясно, легко обзирается сознанием. Вообще о т 
всего этого «механизма» схватЫвания периферических впечатлений 
и их запоминания о с т а е т с я такое ощущение, что не столЬко самое 
«сознание» парализует и как бЫ «спугивает» поток представлений, 
а лишЬ механика п е р е м е щ е н и й центра внимания. Производя э т о 
самое перемещение с чрезвычайной остороЖностЬю, как бЫ «при
таившись», моЖно иногда довести дело до достаточно ясного созер
цания всего потока в целом. 

Очевидно, что предварительные восприятия, комплекс техниче
ских «звуковЫх» знаний, ранее усвоеннЫх —все э т о силЬнейшим обра
зом влияет на состав потока, умноЖая и обогащая его содержание. 
Вместе с этим сознательность в музЫкалЬнЫх ощущениях, абсолют
ный слух, способность точной гармонической ориентировки несрав
ненно облегчает схватЫвание, вЫловление образов потока. ПродолЖи-
телЬное, уЖе сознательное вникание в раз вЫловленнЫй образ, работа 
над ним творческой воли, обЫчно после прекращения сознательного 
процесса творчества, еще неопределенно долго продолжается где-то 
в «подсознании», т а к что, когда творческая воля уЖе сознательно 
вновЬ обращается к этому образу, он оказывается, часто неожи
данно для автора, уЖе развитЫм, углубленным, обросшим новЫми 
привходящими образами. То, о чем я сейчас говорю —заурядное явле
ние творческой психологии, и долЖно бЫтЬ нет ни одного компози
тора, которЫй бЫ в практике своей на э т о явление не наталкивался. 

Потеря раз усмотренного образа в памяти — оченЬ частое явле
ние, и именно оно является обЫчной причиной т а к назЫваемЫх « твор
ческих мук». Эти последние ecmb не что иное, как бесплодное и 
мучителЬное вЫзЫвание в памяти раз промелькнувшего звукового 
видения, вЫзЫвание всеми способами, о т непосредственного усилия 
припоминания и до длителЬнЫх ассоциативнЫх процессов, нарочно ре
конструируемых в сознании. ОбЫчно э т и « муки » творчества бЫваюгп 
действительно бесплодны : образ ими не вЫзЫвается вновЬ в памяти, 
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а толЬко еще более иногда зарЬтается в мистическое небЫтие. 
Как я уЖе говорил, он обЫчно рано или поздно сам неожиданно вЫ-
плЫвает в памяти, когда уЖе проходит значителЬнЫй срок. Но 
«творческие муки», как явление р а б о т b i с о з н а н и я над некоторой 
сферою потока звукопредставлений, имеют часто т у полЬзу, что 
они расчищают поток и поэтому освобождают рои новЫх образов. 
Другого типа « творческие муки » —. э т о периодЫ о с л а б л е н и я са 
м о г о п о т о к а , рахитизм образов его, иногда почти полное о т с у т 
ствие в них чего-либо нового и интересного. С о з н а т е л ь н о е Жела
ние оЖивитЬ поток «волей», как 6Ы принудитЬ его расцвести — 
обЫчно не вЫзЫвает никакого успеха и дает новую серию мучителЬ-
нЫх переЖиваний, загруЖение которЫми психики еще более ослабляет 
поток. В э т и минутЫ лучше броситЬ работу и огпдЫхатЬ, давая 
этим возмоЖностЬ вновЬ оЖивитЬ звуковЫе представления. Рецепт 
cmapbix педагогов : заниматься в такие минутЫ контрапунктическими 
вЫкладками, бЫтЬ-моЖет, не лишен смЬюла: э т и вЫкладки отвле
кают сознание, закупоривающее поток и в т о Же время дают ему 
специфически з в у к о в у ю пищу; после этой освеЖающей гимнастики 
моЖно с успехом оЖидатЬ расцвета образов. 

Одним из наиболее частЫх методов, облегчающих схватЫвание 
и углубление образов потока, является процесс т а к называемого 
и м п р о в и з а ц и о н н о г о творчества. Импровизация (обЫчно на поли
фоническом инструменте, фортепиано или органе, позволяющем реа
лизовать в е с Ь о б р а з г а р м о н и и ) —естЬ не что иное, как т о т Же 
з в у к о в о й п о т о к , но путем рефлекторнЫх мускулЬнЫх двиЖений 
импровизатора —двиЖений его палЬцев, рук и т . п. — становящийся 
р е а л Ь н о з в у ч а щ и м в самом моменте своего становления, т а к 
сказатЬ «in statu nascendi». У привЫчного композитора-импровизатора 
мЫсли как 6Ы « роЖдаются под руками » — способность моментально 
схватЫватЬ и осуществлять в звучании слившийся образ т а к остро 
развита, что моЖно считатЬ совершенно конгруэнтнЫм во времени 
и поток звукопредставлений и реалЬнЫй звуковой феномен импрови
зации. М.оЖно сказатЬ, что импровизация во многих отношениях все-
таки разнится о т непосредственного (беззвучного, чисто апперцеп
тивного) созерцания звукового потока. Несомненно, что оба они оди
наково «несознателЬнЫ», оба могут рассматриваться толЬко боко-
вЫм, периферическим сознанием, но схватЫвание памятЬю импровизации 
несколько о б л е г ч а е т с я тем, что т у т приходит на помощЬ еще 
и м у с к у л Ь н а я памятЬ (палЬцев, рук), а иногда и з р и т е л Ь н а я 
памятЬ (случайно сохранившийся, напр., внешний облик аккорда или 
форма мелодии «по клавишам»). 



№ 1 ПСИХОЛОГИЯ МУЗЫКАЛЬНО-ТВОРЧЕСКОГО ПРОЦЕССА 207 
ЮО«ЮООО<ХХ>СЮООО<ХХХХХХХХХХХХХХХЮ<)С* 

Более яркий, в сравнении с апперцептивными, реалЬнЫй образ 
импровизируемого силЬнее оплодотворяет т е ассоциативные родники, 
которЫми обусловлен самЫй поток, в данном случае «поток импро
визации». С другой сторонЫ, привЫчка все время слушатЬ реалЬнЫе 
звуки потока несколько ослабляет способность созерцания апперцеп
тивного потока. Импровизация при всех ее удобствах имеет т о т 
недостаток, что технически труднее перейти о т нее к записи образа 
[так как руки занятЫ импровизацией), а э т о ведет погружение творя
щего в постоянную импровизацию без всякого реалЬного (в смЫсле 
композиции) результата . Она «засасЫвает» и не позволяет р а б о т а т ь 
с о з н а т е л Ь н о , что является одним из необходимых звенЬев твор
ческого процесса. Затем , основаннЫе на мускулЬнЫх рефлексах образЫ 
слишком часто диктуются привЫчнЫми д в и ж е н и я м и рук, что нала
гает на импровизационные образЫ печатЬ некоторого о д н о о б р а з и я . 
Композиторы импровизационного типа, находившие свои мЫсли за 
инструментом, обЫчно несколько монотонны в манере писЬма; их 
образЫ слишком связаны с привЫчнЫми мускулЬнЫми движениями 
(Шопен, в особенности Скрябин), даЖе в оркестровЫх их произве
дениях моЖно найти типичнЫе проявления «фортепианного образа 
мЫслей». С другой сторонЫ, реалЬное звучание облегчает проникание 
в слоЖнЫе мирЫ г а р м о н и ч е с к и х сочетаний, когпорЫе трудно со
зерцаются без реалЬного звучания. Трудность связанных с «предста
влением» новЫх, слоЖнЫх гармоний отпадает при импровизации, по 
крайней мере, в некоторой части. БЫтЬ-моЖет, этим об'ясняется, 
что болЬшая частЬ композиторов, создавших новЫе гармонии, бЫли 
именно импровизационного типа, творили з а и н с т р у м е н т о м (Шо
пен, Багнер, Лист, Скрябин, Дебюсси). 

НасколЬко обогащает звуко-творческий процесс импровизация 
при наличии того тонкого рефлекторно-мускулЬного механизма, ко-
торЫй оказывается далеко не у всех музЫкангпов, настолько Же 
вредна импровизация при плохом качестве этих мускулЬнЫх рефлексов. 
Тогда импровизация плетется в хвосте образа, о т с т а е т о т него, 
руки пЫтаются « подобратЬ » звучащий в представлении образ, а вЫ-
ходит совсем не т о . И э т о несоответствие, э т о «не т о » разрушает 
и самЫй поток, парализует его. Интересно, что в процессе импро
визации у опЫтного худоЖника даЖе случайности могут игратЬ 
оплодотворяющую ролЬ. ОченЬ часто совершенно случайно взятое 
сочетание вЫзЫвает силЬное оЖивление звукового потока, его рас
цвет. Практика показЫвает, что композитор импровизационного 
типа всегда сейчас Же старается з а п и с а т ь такое сочетание, 
увидев его оплодотворяющую силу. Э т о т расчет часто верен, ибо 
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промелькнувший в представлении о т этого случайного созвучия рой 
образов обЫчно вновЬ, хотя 6bi частично, возобновляется при репро
дуцировании самого сочетания и э т о дает возможность вЫловитЬ 
э т о т рой «по частям», хотя 6bi и не в полном виде. Недостаток 
мускулЬного рефлекса, точно реагирующего на звуковой образ, моЖегп 
бЫтЬ вЫзЫваем не толЬко малой способностью к самому рефлексу, 
но и оченЬ болЬшой слоЖностЬю и н о в и з н о й образа. Образ «опе-
реЖает» способность импровизации и э т о становится источником 
тоЖе «творческих мук»—уЖе mpembero рода, встречающихся даЖе 
у величайших худоЖников (Бетховен, Шопен). Интересен психологи
ческий нюанс, заключающийся в том, что почти всегда образ р е а л ь 
н о г о звучания чем-то отличен о т образа апперцептивного. Точная 
реализация в звуках представления все-таки к а к - т о и з м е н я е т 
его качество— он часто звучит чуЖдо, и композитор, создающий свои 
произведения вне реалЬнЫх звуков (не импровизационно), часто слЫ-
шит реалЬно совсем не т о , что оЖидал — общий тон впечатления 
искаЖается. Композитор импровизационного типа обЫчно настолько 
связан психологически со своим инструментом в процессе творчества, 
что даЖе в т е моментЫ, когда он не обращается непосредственно 
к инструменту, и звуковой поток звучит толЬко в его представле
нии, он сопровождается неминуемЫми представлениями, относящи
мися к импровизационному процессу, представлениями клавиатуры, 
двиЖений по ней рук, и соответствующими разнЫм созвучиям му-
скулЬнЫми усилиями и представлениями, а такЖе т а к назЫваемЫм 
«внутренним пением», сопровождающим, впрочем, всякое звуковое 
представление. 

Наиболее любопЬшшой проблемой в явлении звукового потока и 
вырастающего из него творческого процесса является возникновение 
в нем новЫх элементов, нигде ранее не слЫшаннЫх и не могущих 
бЫтЬ услЫшаннЫми (новЫх гармоний, мелодий, ладов). Несомненно, 
что возникновению типично нового элемента всегда предшествует 
более или менее смутно осознанное Ж е л а н и е возникновения такого 
элемента. Композитор толЬко тогда получает оригиналЬнЫе элементы 
звукового потока, когда хочет их, хотя 6Ы в неосознанной им самим 
форме. Без этого Желания не обходится ни один творец. Если новЫе 
элементы не отЫскиваюгпся импровизационным методом, блуЖданием 
по фортепЬяно и случайным « набредением » на интереснЫе вещи (ме
тод, распространенный среди композиторов), или не обусловливаются 
чисто рационалЬнЫм процессом их «составления» путем разнЫх 



№ 1 ПСИХОЛОГИЯ МУЗЫКАЛЬНО-ТЬОРЧЕСКОГО ПРОЦЕССА 209 
ххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххх 

соображений (оченЬ часто встречается у новЫх авторов) —то, по-
видимому, в появлении новЫх элементов главнЫм формирующим фак
тором оказЬтаются т а к назЫваемЫе ассоциации «по контрасту» — 
внесознателЬное откидЫвание ассоциаций привЫчнЫх и сопоставле
ние представляемых звуков по принципу «неожиданности». Труд
ности наблюдения в этом пункте оказываются, впрочем, почти не
преодолимыми, и едва ли не навсегда э т а область осуЖдена оста
ваться самой таинственной в явлении творческого процесса, пред
ставляясь интроспективному взору, как некий «внеличнЫй» про
цесс, развертывающийся независимо о т личности композитора, хотя 
и в сфере ее представлений. 

Набегание привЫчнЫх ассоциаций и звуковЫх образов оченЬ часто 
бЫвает причиной своеобразного «застревания» сознательно-творче
ского процесса в дальнейшей композиторской процедуре. Раз «оброс
ший» ассоциативнЫми образами элемент оказывается как 6Ы зама
ринованным в них и не моЖет освеЖитЬся ничем новЫм, т а к что надо 
длиннЫй период огпдЫха представления о т этого элемента, чтобЫ он 
вновЬ получил возмоЖностЬ расцвести. ОбЫчно сознание композитора 
постепенно утрачивает чувствительность к этому обрастанию при-
вЫчнЫми образами или т е р я е т возмоЖностЬ о т них отделЫватЬся 
огпдЫхом, вследствие слишком прочного проникновения их в психику. 
И тогда (это, обЫчно, бЫвает уЖе в зрелом возрасте композитора и 
после длителЬной творческой работЫ) образЫ потока становятся 
однороднее, обличая т а к называемую «манеру» композитора, гп.-е. 
ряд привЫчно-ассоциативнЫх образов, нераздельно вросших в звуковой 
поток его психики (зрелЫй Багнер, Лист, Скрябин, Корсаков). 

Возникание потока в воображении, как показывает большинство 
наблюдений, оченЬ зависит о т эмоционалЬного тона момента, о т 
разнЫх посторонних идей и незвуковЫх образов, т а к или иначе опло
дотворяющих поток. Огромное большинство творцов убеЖденЫ, что 
их музЫка долЖна что-то «вЫразитЬ», вЫсказатЬ, «изобразить» и 
т . д. Ранее создания композиции у композитора обЫчно всегда ecmb 
некоторое « задание » изобразительности или вЫразителЬности. Я 
не буду касатЬся т у т слоЖного вопроса об элементах музЫкалЬной 
«вЫразителЬности», тесно связанных с экспрессией речи и с раз-
нЫми ассоциативнЫми группами представлений. СкаЖу толЬко, что 
т у т имеет огромное значение л и ч н а я организация ассоциативнЫх 
впечатлений у композитора. Существуют ассоциации образов и пред
ставлений, более или менее общие всем людям при созерцании 
даннЫх звуков, существуют и менее общие, наконец, совершенно лич-
нЫе, даЖе случайные, ибо всякий комплекс звуков, всякая музЫкалЬная 
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мЬюлЬ всегда сопровождается ассоциациями сопутствующих этой 
мЬюли внешних собЫтий, хотя 6bi э т и последние никакого внутрен
него соотношения к ней не имели. МузЫка обладает исключительной 
способностью н а п о м и н а н и я той обстановки, при которой она 
бЫла впервЫе услЫшана. Как 6Ы ни бЫл сознателен композитор в 
своем искусстве, он никогда не моЖет освободиться окончательно 
о т всех этих «личнЫх» ассоциаций, расцвечивающих его музЫку в 
его представлении, но совершенно не передающихся никому другому. 
Мало того, в самом п р о ц е с с е композиции появляется ряд образов 
ассоциативного характера, обогащающих для к о м п о з и т о р а мир 
его композиции, как 6bi прирастающих к ней. Бее э т о делает автор
ское а в т о с о з е р ц а н и е композиции совершенно инЫм, чем созер
цание композиции другим лицом. Авторская перспектива совершенно 
не т а , он как 6Ы с т о и т с р е д и своих образов, окруЖеннЫй ими и 
еще рядом личнЫх сопереживаний. Надо оченЬ отойти о т своего 
творчества, вовсе его броситЬ, или совершенно изменить сгпилЬ, 
т . -е . состав привЫчнЫх образов потока, чтобЫ а в т о с о з е р ц а н и е 
бЫло сколЬко-нибудЬ об'ективнЫм. 

Если по отношению к первичнЫм творческим импулЬсам обще
признанным является мнение о несознательности этих процессов, 
т о по отношению к дальнейшему развитию композиции чаще прихо
дится встречаться с представлением об обдуманной, рационализиро
ванной отделке частей и соединении их в целое в процессе твор
ческой, уЖе волевой работЫ. 

На самом деле т у т картина несравненно слоЖнее и индивидуа-
лизированнее. ОченЬ небольшие музЫкалЬнЫе вещи иногда создаются, 
как 6bi целиком вЫхваченнЫе из потока представлений, как 6Ы им про
диктованные (все равно непосредственным ли слушанием потока или 
переводом его в импровизацию). Но э т и случаи редки, т е м не менее 
процесс формования произведения, даЖе оченЬ крупного, заключает 
в себе оченЬ много иррационалЬнЫх моментов, оченЬ много каких-то 
подсознателЬнЫх расчетов, болЬшею частЬю остающихся неизвест
ными для самого автора *). 

!) По поводу «подсознателЬнЫх расчетов» едва ли не самое любопЫтное явле
ние представляет т а к называемое «золотое сечение» в музЫкалЬнЫх композициях, 
т . - е . деление произведения естественными гранями (кулЬминационнЫми пунктами, 
тектоническими границами) на части, временно длящиеся в отношении «крайнего и 
среднего», т . -е . удовлетворяющему уравнению 

П2 + h - 1 = 0. 
Об этом см. с т а т Ь ю Э. Розенова « Проявление закона золотого сечения в музЫке и 
поэзии» (рукописЬ 1920 г.). Из 800 мною исследованнЫх образцов классической и со
временной музЫки в 720 оказалось соблюдение закона золотого сечения. 
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В сущности, чаще всего встречается тип создавания крупнЫх 
образований путем постепенного « приращивания » одних, интуитивно 
схваченнЫх, моментов к другим. При этом часто присутствует в 
виде корректива некий общий «рационалЬнЫй » осознаннЫй план, в 
виде ли наперед данной формЫ, или программы, или иной канвЫ. Но 
самЫй процесс «приращивания» редко рационален и э т о толЬко в 
дурнЫх (в художественном отношении) случаях. ОбЫчно э т о прира
щивание ecmb все Же не что иное, как в Ы з Ы в а н и е новЫх п о т о 
к о в на о с н о в е даннЫх т е м - э л е м е н т о в и их осознавание со
вершенно т е м Же путем, как бЫло уЖе описано ранее. Спайка частей 
толЬко тогда прочна, когда все ecmb некий фрагмент одного потока 
представлений, когда иррациональная стихия этого потока спаяна в 
одно целое отделЬности, из него Же ранее вЫхваченной. Мои дли-
телЬнЫе наблюдения над своим собственным творчеством и много
численные опросЫ других композиторов убедили меня в том, что ни 
одна крупная музЫкалЬная мЫслЬ не создается рационалЬнЫм уси
лием, а толЬко «при его содействии». Общий процесс этого «круп
ного» творчества или «окончательного» творчества обЫчно ecmb 
постоянная п р о б а элементов, наблюдение за вырастающими из 
этих элементов, как из зерна, потоками звуко- представлений и 
о т б о р из этого множества лучшего и годного для некоторой ра-
ционалЬной схемЫ и для эстетического критерия. Все Же образЫ 
создаются не волей, не усилием, а сами собой набегают, вЫзЫваемЫе 
толЬко в данном случае не эмоционалЬнЫм тонусом композитора, не 
простЫм погружением его в «медитацию», вЫзЫвающую творческое 
звуко-сновидение, а реалЬной, осознанной музЫкалЬной мЫслЬю, ко
торая обусловливает до некоторой степени развитие потока. 

Вмешательство рационалЬного момента далеко не т а к силЬно 
и не т а к органично, как многие полагают. ДаЖе т е из композито
ров, коих принято считагпЬ « рассудочнЫми » — едва ли вполне со
о т в е т с т в у ю т этому наименованию. Вернее моЖно упрекнугпЬ самЫй 
поток их звукопредставлений в некоторой его тощести и рахи
тичности, но едва ли будет обоснованным с ч и т а т ь самое получение 
у них музЫкалЬнЫх мЫслей процессом рационализированным, осознан
ным. ТолЬко самЫе мелкие частности могут бЫтЬ вполне рацио-
налЬно «построены» композитором — какое-нибудЬ нарочито небы
валое сопоставление звучаний или разнЫе контрапунктнЫе ухищре
ния, но ведЬ из этого одного никогда никто не строил творческого 
целого. Они, э т и рационалЬнЫе моментЫ, толЬко оплодотворяющие 
ферментЫ для потока, и играют ролЬ не болЬшую и не менЬшую, 
чем настроение композитора или его умственный багаЖ, чем всякое 
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привходящее обстоятельство, которое тоЖе т а к или иначе дефор
мирует поток. Но у творящего всегда ecmb чувство, что даЖе 
самЫй осознанный, самЫй рационалЬнЫй элемент в его звуковЫх 
мЫслях для того, чтобЫ войти в произведение, чтобЫ с т а т Ь твор
чеством, долЖен предварительно к а к - т о п о г р у з и т ь с я в п о д с о 
з н а н и е , в иррациональную стихию звукового потока, а о т т у д а уЖе 
вернутЬся каким-то преобраЖеннЫм. 

Я в этой стагпЬе старался вЫсказатЬ толЬко самЫе о б щ и е 
фактЫ феноменологии творческого процесса у музЫканта. Это — 
еще толЬко контурЫ, которЫе требуют разработки и детализации. 
Э т о толЬко т о , что почти неминуемо у в с я к о г о творящего, даЖе 
вне зависимости о т качества его творчества. Я поэтому умЫшленно 
не касался т у т интересного вопроса о т и п и з а ц и и композитор
ского процесса, о разнЫх подходах творчества, о самом механизме 
«подсобной» импровизации. Все э т и вопросЫ и явления, как более 
деталЬнЫе, требуют подробного и всестороннего изучения, над ко-
торЫм до сих пор еще мало к т о работал. Некоторые даннЫе по 
этим вопросам я постараюсь указагпЬ в своих последующих статЬях, 
пока Же скаЖу, что феноменология творческого процесса чрезвычайно 
трудна и т р е б у е т для исследования своего известного самоотвер
жения, именно в виду того, что всякое осознание тайн творчества 
сопряЖено с риском угнетения самой способности последнего в осо
знающем. Всякое наблюдение творчества парализует творчество. 
Тем не менее т у т немЫслимо обойтисЬ без содействия именно ком
позиторов, которЫх бЫло 6Ы Желательно привлечь к работе само
наблюдения уЖе потому, что план представлений у музЫканта-
композитора слишком отличен о т плана любого рядового человека 
или даЖе музЫканта не-композитора, чтобЫ они могли о нем судитЬ 
с каким 6Ы т о ни бЫло шансом на успех и достоверность. 

Л. Сабанеев. 



ЛИНЕЙНАЯ ПЕРСПЕКТИВА 5 ИСКУССТВЕ 
И ЗРИТЕЛЬНОМ ВОСПРИЯТИИ РЕАЛЬ

НОГО ПРОСТРАНСТВА. 

ι 
КризисЫ искусства всегда связаны с кризисами Жизни. Мир нЬше 

на великом переломе не столЬко материальном, сколЬко духовном. 
КулЬгпура Запада — мещанская и позитивная — стала слишком 

тесной и душной. Ее завоевания дробят личность, обесценивают 
и опустошают ее внутреннее содержание, но не создают и подлин
ной вне-личной ткани Жизни. Растущая динамика Жизненного бега 
механична, лишена Жизненного ритма, органического единства. В на
шей Жизни нет, поэтому, художественной стройности и целЬности. 
Истоки нашего духа оскудели. И, конечно, потому и в России, и на 
Западе за последнее время растет обостренный интерес, периоди
чески приходящий к общей духовной родине — Востоку и его кулЬтуре. 
И, моЖет-бЫтЬ, это нигде так болезненно не чувствуется, как в 
России, сдвинутой в начале XVIII века со своего органического пути 
и отравленной ядовитЫми выделениями западно-европейской прививки, 
в стране, стоящей на водоразделе двух великих цивилизаций—Азии 
и ЕвропЫ, стране, принужденной в синтезе кулЬтурнЫх противоречий 
от колЫбели своей истории до наших дней искатЬ определения соб
ственной кулЬтурной судЬбЫ. Следует сказатЬ откровенно, что 
все ценное в нашей кулЬтуре, все, отличающееся печатЬю свое
образия и прочности, вырастало из воздействий Востока. Все запад
ное бЫло вялЫм, худосочнЫм и не пускало сколЬко - нибудЬ заметнЫх 
корней в нашей Жизни. Эта черта особо ярко проявилась в нашем 
искусстве. Стоит толЬко сопоставить его древне-русский период с 
поразителЬной бесхарактерностью нашего XIX и даЖе XVIII вв. 
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Там мощная традиция и ее достойное, великое вЫраЖение 
в новЫх творческих завоеваниях, новЫх ценностях. ЗдесЬ обЫчно 
провинциальное искажение всех европейских мод, ученичество и посред
ственное мастерство. В лучших случаях наши крупнЫе худоЖники-запад-
ники оказЫвалисЬ случайными, изолированными явлениями, без последо
вателей и прочного, длителЬного влияния; гпаковЫ даЖевершинЫ нового 
русского искусства : Щукин, Левицкий, Кипренский, А. Иванов, ВрубелЬ. 

О т т о г о наша нЫнешняя тоска. О т т о г о наши взорЫ (а, моЖет-
бЫтЬ, и взорЫ мира) т а к внимательно вновЬ смотрят на Восток. 
В наши тяЖкие дни мЫ переоцениваем свои ценности, а с ними и 
общечеловеческие, как 6Ы предощущая смутно контурЫ будущего 
человеческого нового сознания. МЫ стали острее и иначе чувство
в а т ь и воспринимать. Для многих из нас стало ясно, что таин
ственная, неиссякаемая сокровищница Востока в нашем переломе 
помоЖет нам не толЬко вновЬ найти стойкие основЫ нашего духов
ного бЫтия, но обновит и исправит наши способы восприятия и 
творческого синтеза реалЬной данности внешнего и внутреннего мира 
в едином а к т е художественного переживания и оформления Жизни, 
как произведения искусства. 

Кризис искусства естЬ кризис его основнЫх категорий. Эти к а т е 
гории в искусстве изобразительном, пространственном в своей перво
основе, преЖде всего —пространственные и временнЫе отношения, при 
чем последние являются лишЬ функцией первЫх. Все прочие элементы 
устанавливаются и соотносятся в пределах этих общих форм худо
жественного вЫраЖения, об'единяясЬ и управляясь в конечном порядке 
одной: пространством и его организацией —плоскостной и глубинной. 

В своей настоящей работе я имею в виду ЖивописЬ в широком 
смЫсле этого понятия, как искусство, оформляющее какую-либо 
поверхность при помощи цвета и линии. А в пределах Живописи я 
буду исследоватЬ т е закономерности, на основе которЫх худоЖник 
на плоскости или иной поверхности с т р о и т иллюзорное трехмерное 
пространство, заполняя его такими Же иллюзорнЫми об'емами, орга
низуя его зрителЬную протяженность и глубину. 

Всякое произведение искусства естЬ органический продукт 
борЬбЫ худоЖника с данностЬю внешнего мира.. В этой борЬбе твор
ческая воля худоЖника моЖет бЫтЬ преимущественно обращена или 
внутрЬ, или вне. А, в зависимости о т направления творческой воли, 
произведение искусства или удаляется о т воспринимаемой внешней 
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действительности, или стремится к возмоЖно более точному ее 
воспроизведению. И все Же, если мЫ представим себе два совер
шенно полярнЫх произведения искусства, — одно в крайне суб'ектив-
ном, другое —в возмоЖно об'ективном вЫраЖении, их непременно 
свяЖет общая закономерность, единство законов, управляющих миром 
суб'ективнЫм и трансуб'ективнЫм. Иначе говоря, закономерность 
художественного вЫраЖения оказывается в функциональной связи с 
закономерностью восприятия явлений внешнего мира. 

ЗрителЬное восприятие реалЬного глубинного пространства про
исходит по определенным нормам, обусловленным физиологией и пси
хологией зрения. Построение и зрителЬное восприятие изображенного 
иллюзорного трехмерного пространства подчиняется такЖе каким-
т о принципам. МеЖду обеими группами восприятий долЖна суще
ствовать и существует закономерная связЬ. Без этой связи худоЖ-
ник не мог 6Ы построить убедительно иллюзорное пространство, 
преобразовать реалЬную поверхность в каЖущуюся глубину. 

Но, бЫгпЬ-моЖет, худоЖник пользуется элементами иллюзорного 
восприятия для своих особЫх, худоЖественно-стилистических целей, 
подчиняя их последним, т . -е . не подчиняет ли он элементы глубинно-
пространственного вЫраЖения всецело требованиям построения т а 
кого пространства, которое оказывается единственно-реалЬнЫм для 
Живописи, —пространства двухмерного, обЫчно плоскостного? 

ЗдесЬ дело обстоит в общем т а к Же, как и в вопросе об отно
шении худоЖника к внешнему миру. Поскольку худоЖник задается 
целЬю художественной организации поверхности, как таковой, он 
вступает с изобраЖаемЫм глубиннЫм пространством в борЬбу, под
чиняя его в болЬшей или менЬшей степени этой цели. —Так, например, 
происходит в восточном ковре, греческой вазовой Живописи, в совре
менных поисках плоскостной Живописи у беспредметников. Однако, если 
худоЖник намерен датЬ т о или иное впечатление глубинЫ на плоскости, 
он непременно подчиняется законам зрительного восприятия глубинЫ. 
Глубину иллюзорную он долЖен построить так , чтобЫ взор проникал 
в нее до Желаемого предела или беспределЬно, мог 6Ы видетЬ ее 
«сквозЬ» (perspicere). Такое восприятие и построение неизбежно ока
жутся перспективными. Глубина, в сущности, —не осознанная анали
тически перспектива. Аналитически сконструированная перспектива 
имеет для худоЖника значение системы вех, при помощи которЫх 
он последовательно раскрЫвает перед зрителем глубину и действие 
картинЫ. Э т а задача разрешается художником в болЬшей или мень
шей степени самостоятельно при помощи цвета, света и линии 
в общих рамках конструктивно-стилистических требований. 
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В связи со всем, сказанным вЬгше, целЬ своей работЫ я опре
деляю так. ВЫделяя л и н е й н у ю п е р с п е к т и в у 1 ) в качестве пред
мета исследования, я намерен проследить, как при ее помощи орга
низовалось в искусстве иллюзорное трехмерное пространство и в 
каком отношении к этому способу художественного вЬфаЖения нахо
дятся наши способы зрительного восприятия реалЬного пространства, 
обусловленные, в свою очередЬ, духовнЫм и физическим строем чело
века в связи с реалЬнЫм взаимодействием меЖду ним и всем много
образием Жизни общественной и природной. Об'яснения эмпирических 
явлений следует, преЖде всего, искатЬ эмпирическим путем. Поэтому, 
все мое исследование имеет определенно позитивный характер. 

II 

В искусстве первобытном, детском творчестве до отроческого 
перелома и в искусстве тех вЫсококулЬтурнЫх народов древности 2), 
где способ примитивного художественного вЫраЖения превратился в 
иератически-оформленнЫй стилЬ, мЫ не наблюдаем иллюзорного по
строения глубинного пространства на плоскости. Плоскость картинЫ 
с даннЫми изображениями принимается, как плоскость геометралЬная, 
на которой развертывается т о или иное действие, размещаются изо
бражения предметов. Эту плоскость зрителЬ воспринимает сверху, 
изображаемое на ней —сбоку и силуэтно. Расчленение пространства 
достигается размещением изображаемого по горизонталЬнЫм поясам, 
параллелЬнЫм верхнему и ниЖнему краям картинЫ 3). 

Пространственная связЬ меЖду планами глубинЫ обозначается 
нередко или перпендикуляром, или (чаще всего) диагоналЬю, напр., 
дорогой, как э т о обЫчно в детском творчестве, или каким-либо инЫм 
обозначением двиЖения 4). Точек зрения на организуемое таким обра
зом пространство обЫчно не менее двух, иногда —неограниченное 
количество: одна —верхняя, утверждающая геометралЬную плоскость, 

*) В понятие линейной перспективы я включаю не толЬко перспективу на 
плоскости (хотя я имею ее в виду преимущественно), но и панорамную, куполЬную, 
о т ч а с т и релЬефную, поскольку они определяются линейнЫм проэкцированием об'емов 
и трехмерного пространства на некоей поверхности. Так называемую «воздушную 
перспективу» с ее подразделением на учение о построении теней и цветную пер*-
спективу я оставляю за рамками своего исследования. 

2) Египтян, ассиро-вавилонян, а ц т е к о в в Америке. 
3) См. G. Perrot et Chipiez. Hist. d. l'art de l'antiquité, I, 1882, — с т р . 453, рис. 256; 

с т р . 457, рис. 258; с т р . 499, рис. 287; с т р . 527, рис. 298; II, 1884,—стр. 336, рис. 151. 
4) См. G. Perrot et Chipiez, op. cit., I ,—стр. 527, рис. 298; I I ,—стр. 336, рис. 151. 
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осталЬнЫе —боковЫе, при чем последние меняются, преЖде всего, в 
зависимости о т положения предмета и направления его двиЖения. Так, 
если изображаемая фигура двигается по линии, соединяющей передний 
план с задним, т о она помещается перпендикулярно линии двиЖения *}. 
Изменения боковЫх точек зрения происходят и о т вообраЖаемого 
положения зрителя, созерцающего изображенное изнутри или снаруЖи, 
при чем первое преобладает. Так происходит, напр., развертЬшание 
дома, хоровода 2), пруда 3), крепости 4). 

Множественность боковЫх точек зрения сводится постоянно 
к единству первичного и конечного восприятия, управляемого силуэт-
нЫм боковЫм изображением главного сюЖета или впечатления, всегда 
перпендикулярным ниЖней и верхней сторонам картинЫ. Величина 
изображений — вне перспективного сокращения. Таким образом, про
странственное построение в искусстве примитивном или стили
зующем примитивную концепцию пространства имеет не иллюзорнЫй, 
а подлинно реалистический и синтетически-символический характер, 
зависит не о т впечатления, а о т намерения рассмотреть и показатЬ 
пространство и изобраЖаемЫе в нем предметы, во-первЫх, в непосред
ственной и х р е а л Ь н о й данности, вводятолЬкомасштабнЫеизменения; 
во-вторЫх, синтетически-познавателЬно, со сторонЫ их основнЫх 
функций и категорий. При этом, всеми приемами изображения ху-
доЖник утверЖдает плоскость, исходя из нее и возвращаясь к ней. 
В сущности, здесЬ дается своеобразная проэкция как 6Ы с одной 
плоскости на другую, п а р а л л е л Ь н у ю первой. ЗдесЬ пространство 
глубинное мЫслится, как г е о м е т р а л Ь н Ы й план, в котором глубин
ное пространство реализуется непосредственным д е й с т в и е м-
д в и Ж е н и е м по нему. Такую художественную концепцию изображе
ния глубинного пространства я считаю зрителЬнЫм отражением 
процесса первичного познания пространства и об'емов посредством 
двигателЬно-осязателЬнЫх ощущений. Эту мЫслЬ, положенную в основу 
другой моей болЬшой работЫ, частично публикуемой в блиЖайшее 
время, формулирую здесЬ пока обще и кратко, как гипотезу, ставшую 

!} Так э т о обЫчно в рисунках детей, замечаем тоЖе иногда в стилизующем 
примитив искусстве,— ср., напр., релЬеф в Лондонск. Брит , муз.: «Осада иудейск. 
крепости Лахиша войском Сеннахериба», — Гунг.— Ламер,— «КулЬт. древн. Вост. 
в карт.», стр . 68, рис. 133. 

2) Б детском рисунке. 
3) У египтян, см. Perrot et Chipiez, op. cit., I, — с т р . 34, рис. 26; H. Chäfer, Von 

ägypt. Kunst, 1919, 5. II, T. 37. 
4) У ассириян, см. Perrot et Chipiez, op. cit., II,—стр. 342, рис. 155; с т р . 343, рис. 156; 

с т р . 788—789, табл . XII. 
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для меня внутренне очевидной и вполне утверждаемой всеми даннЫми 
моего последующего изложения. 

ПервЫе попЫтки преодоления плоскости и, в связи с ним, органи
зации иллюзорного пространства связаны в развитии искусства 
с зарождением реалистически - импрессионистской художественной 
концепции, а отсюда с неизбежной победой единой — верхней или 
боковой —точки зрения. Этому перевороту с о о т в е т с т в у е т и н о в а я 
с и с т е м а п р о э к ц и и : с плоскости горизонтальной на вертикальную. 
ЕстЬ основание предполагать, что в египетском искусстве такой 
переворот моЖет 6bimb связан с реформаторской эпохой Аменофиса IV 
и ее влиянием на последующие. В первую очередЬ изменяются 
перспективно, но весЬма не систематически размеры предметов 
прямЫм сокращением в глубину *). Это—преимущественно фигурЫ 
людей и архитектура. Сходное явление, но весЬма неустойчивое по 
приемам изображения, наблюдается и в искусстве ассирийском 2), а 
такЖе в конце периода детского творчества. 

Греческая вазовая ЖивописЬ, поскольку она моЖет бЫтЬ при
нята как некое отражение болЬшого искусства станкового и деко
ративного, знала лишЬ боковую точку зрения, отказавшись оченЬ 
рано о т расчленения по поясам. УтварЬ, обстановка изображаются 
строго силуэтно, без сокращений, или в геометралЬном плане, или 
в разрезе, т . - е . изображаются, как далевой образ. 

Иллюзорно-перспективное построение пространства, связанное 
с некоторой системой его организации, впервЫе мЫ встречаем в элли-
нистическо - римском искусстве. ЗдесЬ появляется стремление не 
толЬко передать иллюзорно об'емЫ и т е м определить окружающее их 

*) Таков релЬеф в Рамессеуме близ Фив, изображающий взятие Рамсесом II 
хеттской крепости Дапура (см. Гунг.-Лам., op. cit., с тр . 17, рис. 33). 

2) В этом отношении доволЬно показателЬнЫ сценЫ из войнЫ Ассурбанипала 
с Эламом. Так,нарелЬефе, представляющем типичное членение пространства по поясам, 
фигурЫ ниЖнего пояса значительно болЬше фигур последующих поясов и особенно 
верхнего. Но среди них ecmb фигурЫ и одинакового размера во всех поясах. Таким 
образом, здесЬ наблюдается не вполне вЫдерЖаннЫй, смешанный прием изображения 
предметов в пространстве, воспринимаемом в сущности с одной боковой точки 
зрения (релЬеф в Лондонском Британском музее). 

5 релЬефе, изображающем разрушение Эламитской крепости, последняя на 
заднем плане дана в уменьшенном силуэте. УменЬшенЫ такЖе фигурЫ воинов на ее 
стенах по сравнению с фигурами переднего плана. Расчленение пространства под
черкнуто размещением деревЬев и диагоналЬю дороги из крепости к переднему 
плану ( т а м Же). Ср. Perrot et Chipiez, op. cit., II, — стр . 467, рис. 212, a такЖе у 
Seemann, Kunstgesch. in Bild., I H.,—стр. 20, рис. 7,—где данЫ как будто перспектив
ные сокращения входов гробниц. 
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пространство, но и целЬ — изобразить само пространство, как дина
мическую возмоЖностЬ бесконечного зрительного развертЫвания его 
в глубину. Исчезает резкое расчленение планов, заменяясь беско
нечной градацией перспективных вех, без толчков уводящих глаз 
зрителя в глубину по строго намеченному художником пути. Иллю
зорная характеристика об'емов дается, кроме светотени, линейной 
перспективой. ЗдесЬ впервЫе моЖно говорить о ней как о принципе, 
интуитивно или сознательно применяемом *). Иллюзорная деформация 
пространства и об'емов происходит menepb по двум принципам, д о 
волЬно четко и настойчиво вЫраЖаемЫм: прямого линейного сокра
щения спереди назад, имеющего место при Живописном построении 
замкнутЫх архитектурных пространств, болЬших поверхностей и 
об'емов, а такЖе всего, воспринимаемого снизу вверх; линейного сокра
щения как 6Ы обратного, сзади наперед для небольших поверхностей, 
видимЫх сверху на недалеком расстоянии о т зрителя 2). Иногда это 
наблюдается на одном произведении Живописи 3). В эллинистическо-
римском пейзаЖе обе перспективы об'единяются синтетически. Пей-
заЖ, обЫчно связанный с архитектурным стаффаЖем, не толЬко широко 
строится по фронту (излюбленнЫй прием эпохи) 4), но и в глубину 5). 
Глубинное пространство развертывается с многих точек зрения, на
чинаясь восприятием переднего плана, обусловленным оченЬ вЫсоким 
положением зрителя (с так назЫваемЫм «вЫсоким горизонтом»), и 
заканчиваясь обЫчно по линии диагонального двиЖения в глубину вос
приятием видимого снизу (при так называемом «низком горизонте») 6). 

В декоративной эллинистическо-римской Живописи 7) наблю
даются попЫтки свести все удаляющиеся и сокращающиеся линии 

1) Эллинистическо-римская перспективная традиция имеет вероятные корни 
в искусстве эллинском, где уЖе, повидимому, в V и преимущественно IV вв. до Р. X. 
пЫшно расцвела иллюзорно - реалистическая ЖивописЬ. Но мЫ лишенЫ подлинных 
документов эпохи. В этом отношении интересны лишЬ некоторые намеки. К ним 
моЖно отнести образец стенной Живописи из гробницЫ в Орвието, изображающий Плу
тона и Прозерпину. Картина представляет собою по стилю оченЬ болЬшое сходство с 
приемами вазовой Живописи V—IV вв. ПодноЖие Плутона и ПрозерпинЫ—в обратной пер
спективе. См. Alb . Kuhn. Allgem. Kunstgesch., В. III, Gesch. d. Malerei, I, Seit. 67, Fig. 34. 

2) См. у Hermann-Bruckmann, «Denkmal, d. ant.Malerei»,— многочисленные примеры 
в ряде таблиц. 

3) См. Herm.-Bruckm., op. cit.,— цветная таблица с изобраЖ. сидящего на троне 
Диониса. БолЬшая платформа — земля сокращена в прямой, скамейка под ногами 
Диониса — в обратной перспективе. 

4) См. Бенуа, Α., Ист . Живописи, В. I, с т р . 35. 
5) См. Бенуа, Α., op. cit., В. I, с т р . 36. 
G) См. т е Же рисунки. 
7) Поскольку мЫ моЖем судитЬ о ней по помпейским и римским фрескам. 
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глубинЫ в общие точки схода. ОбЫчно точек схода дается две и 
болЬше. Такая ЖивописЬ явно рассчитана на уничтожение впечатления 
плоскости и замкнутости стенЫ, на зрителЬнЫй вЫход в простор 
данного иллюзорно и предельно глубокого пространства. МалЫе по
верхности и здесЬ на переднем плане, с верхней точкой зрения, сокра
щаются не в глубину, а к переднему плану. 

Перспективное сокращение величины видимЫх предметов раз
лично. Иногда оно происходит в направлении к заднему плану *), 
иногда к переднему. Б последнем случае следует отметитЬ такую 
особенность*. фигурЫ, равнЫе по реалЬнЫм размерам на картине, 
иллюзорно каЖутся неравными, — передние менЬше, задние — болЬше 2). 
Параллелограммы с взаимно-параллелЬнЫми сторонами (напр., табурет, 
скамейка), а такЖе трапеции с незначительным сокращением задней 
сгпоронЫ, воспринимаемые иллюзорно, как удаляющиеся в глубину, 
сокращаются в обратной перспективе. Следует отметитЬ здесЬ, 
что появление и развитие перспективной эллинистическо-римской 
Живописи, вероятно, находится в связи с первЫми научнЫми догад
ками и изысканиями математиков, геометров, стремившихся ombickamb 
и обосновать уЖе тогда законЫ построения иллюзорного пространства 
в зрителЬном восприятии. Так, в круге этого вопроса бЫли Эвклид, 
Элеодор Ларисский, Птоломей. 

Интересно отметитЬ, что аналогичный переворот в приемах 
изображения пространства и об'емов характерен и для процесса 
индивидуального развития человека. В конце детства, в отрочестве 
рисунки детей и подростков становятся иллюзорно-перспективными, 
при чем в них с этого момента появляется и упорно дерЖится такЖе 
не толЬко прямая, но и т а к называемая обратная перспектива. 

Имеет ли непосредственную связЬ эллинистическо- римская кон
цепция перспективного построения глубинного пространства со всей 
традицией Востока, — сказатЬ трудно при отсутствии в настоящее 
время документалЬнЫх даннЫх. Но созвучие, несомненно, налицо, 
хотя мЫ не знаем, следствие ли оно преемства и влияний или со
впадения самостоятелЬнЫх процессов аналогичного развития. 

В искусстве ДалЬнего Востока —древне-китайском и японском — 
система пространственно-глубинного построения картинЫ стано
вится особенно крепкой, точно формулированной и постоянно-кано
ничной. Обратившись к анализу этого искусства, мЫ найдем в 
нем три разновидности перспективного построения. Первая группа —с 

1) См. Бёрманн, К. Ист. иск., I, табл. меЖду стр . 546 — 547. 
2) См. Hermann-Bruckman, Taf. 75. 
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применением толЬко обратной перспективы в ее обоих вЫраЖениях 
(сокращении плоскостей и об'емов). Так изображаются внутренние 
помещения, их обстановка и происходящие в них действия, а такЖе 
пейзаЖи и многофигурнЫе композиции с оченЬ вЫсоким горизон
том и оченЬ ограниченным кругом зрения *). Формат таких изобра
жений приближается к квадрату или вЫтянутому горизонтально 
прямоуголЬнику. Человеческие фигурЫ в построениях этого типа 
изображаются исключительно в обратной перспективе, нередко 
болЬшеголовЫми, с укороченными пропорциями тела, с весЬма увеличен
ными на первом плане ступнями ног и кистями рук 2). Б этой Же группе 
моЖно наблюдатЬ явление, аналогичное тому, которое описано нами при 
характеристике эллинистическо-римского искусства (см. стр. 222): 
иллюзорное сокращение по принципу обратной перспективы размеров 
равновеликих фигур, изобраЖеннЫх в разнЫх планах глубинЫ, и па
раллелограммов, воспринимаемых в иллюзорно - глубинном удалении. 
Общая характерная черта этой первой разновидности перспектив
ного построения в китайско-японском искусстве — восприятие и вЫ-
раЖение видимого с вЫсокой точки зрения. Отсюда впечатление, 
что зрителЬ находится не перед картиной, а вЫсоко над нею. 

Вторая разновидность, сравнительно редко встречающаяся, ха
рактеризуется «низким горизонтом», точкой зрения снизу и сокра
щением всех линий, поверхностей и об'емов в прямой перспективе 3). 

ТретЬя группа китайско-японской Живописи, болЬшей частЬю 
пейзаЖной, в перспективном построении об'единяет синтетически 
обратное и прямое линейнЫе сокращения 4). Обратная перспектива 
в обоих ее вЫраЖениях применяется здесЬ обЫчно в ниЖней т р е т и 
каргпинЫ. До этого предела доходит такЖе и увеличение человеческих 
фигур в направлении к заднему плану, под пределЬнЫм углом, примерно 
до 45°. ДалЬше обозначается постепенный переход о т т а к называе
мого вЫсокого горизонта к среднему и низкому в средней и верхней 
частях картинЫ, а вместе с этим и к прямой перспективе. При 
этом, в большинстве картин такого типа доволЬно ясно восприни
мается некоторая вЫпуклостЬ среднего плана по сравнению с перед
ним и задним, заставляющая предполагать, что направление всех 
линий и поверхностей в глубину строится по неким кривЫм. Впеча
тление о т такой картинЫ отличается особо динамически-временнЫм 

*) См. Fenollosa, Ε. F. Epochs of Chinese and Japanese art, 1913, I, трехцветка в 
начале книги; стр. 160—161; 186—187; 120—121; II, стр. 116—117; 190—191. 

2] См. Fenollosa, op. cit., II, стр. 96—97. 
3) См. Fenollosa, op. cit., I, стр . 114—115. 
4) См. Fenollosa, op. cit., II, стр . 44—45. 
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характером в развертЬтании ее содержания постепенно снизу 
вверх и обратно с изумителЬнЫм богатством и разнообразием рит
мов построения. Этому процессу восприятия весЬма способствует 
обЫчнЫй формат картин —оченЬ удлиненных и узких. Динамичность 
восприятия и вЫраЖения в них, однако, связанЫ с органической за
вершенностью всего построения —и трехмерного иллюзорного и двух
мерного построения самой картинЫ на плоскости. 

Традиция эллинистическо-римского искусства в области перспек
тивного построения пространства бЫла частично воспринята и искус
ством ранне-христианским, отразившись, главнЫм образом, в организа
ции об'емов на плоскости. Многочисленные примеры дает катакомбная 
ЖивописЬ *), а такЖе ЖивописЬ ранней миниатюрЫ до VI — VII вв. по Р. X.2). 
Э т а традиция перешла затем не столЬко, как способ восприятия, 
сколЬко, как способ вЫраЖения, как элемент стиля, в византийско-рус-
ское искусство. ЗдесЬ глубина пространства весЬма незначительна, 
ограниченная, с одной сторонЫ, переднепланной плоскостЬю, с другой — 
плоскостЬю фона («света») . «Горки» пейзаЖа и «палатное писЬмо» 
проэкцируются в трех разновидностях: иногда с вЫсокой точки зрения 8), 
иногда (но значительно реЖе) с пониженной 4), иногда одновременно 
даются и т а и другая. Последняя разновидность более обЫчна. Харак
терно т о , что «горки» и «палатЫ», проэкцированнЫе с двух точек 
зрения, располагаются на одной и той Же линии, отграничивающей фон 
о т глубинного пространства, данного меЖду ним и передним планом. 
МалЫе поверхности и об'емЫ этого пространства изображаются 
видимЫми сверху и в сокращениях обратной перспективы 5). 

*) См., напр., Wilpert, I. Die Malereien der Katakomben Roms, 1903, II (Tafelband). 
Taf.: 16, 27, 33, 45, 54, 98, 129, 143, 155, 167, 170, 181, 187, 234, 240, 247, 252, 255, 262. 
УказЫваю лишЬ на немногие, особо характерные образцы. 

2) См. Venturi, A. Storia delFArte Italiana. T. I, иллюстрации на с т р . 137—163: 
т е к с т , посвященнЫй миниатюрам — на с т р . 300 — 393. 

3) См. И. ГрабарЬ, « И с т . русск. иск.», т . VI, с т р . 49, 240, 241, 243, 255. 
4) См. рис. 21. См., напр., иконЫ по к а т а л о г у Т р е т Ь я к . галл., № 9 (ев. М а т ф е й ) 

и № 4 (покров). 
5) См. И. ГрабарЬ, op. cit., VI, с тр . 83, 91, 93; здесЬ интересно, однако, о т м е т и т Ь 

случаи, где вЫсокая точка зрения применяется к переднему плану, а пониженная— 
к заднему плану: стр . 51, 244, 269. Э т о обозначает болЬшую связЬ с первоначальной 
традицией иллюзорного эллинистическо-римского искусства. З а т е м связЬ э т а у т е 
ривается и элементы иллюзорно-реалистического изображения превращаются в эле
менты условного стиля, как э т о доказано т е м Же проф. АйналовЫм для эволюции 
цвета в поздне-визант. искусстве. 
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В европейской Живописи обратная перспектива господствует 
до эпохи Возрождения. Ее применение в характеристике поверхно
стей и об'емов мЫ встретим еще, напр., у ДуччЬо *), Андреа ДелЬ 
КасгпанЬо 2). 

В э т о время происходит перелом. В предчувствии новой про
странственной концепции, интуитивно, а, моЖет-бЫгпЬ, и сознательно 
открЫвая ее, создает свои фрески ДЖотто. Византийское искус-
тво XIV века такЖе отраЖает э т у борЬбу, нарушая закономер
ность построения, основанную на стилизации иллюзорного восприятия 
пространства 3). 

Создается теория «божественной перспективы», утверждающая 
и обосновывающая прямую проэкцию. Зачинателями оказались худож
ники и отчасти теоретики искусства: Живописцы Паоло Уччелло, 
ПЬеро делла Франческа, архитекторы Брунеллески и АлЬберти, по
том Леонардо да-Винчи и АлЬбрехт Дюрер. Иногда обратная про-
экция неожиданно появляется у таких мастеров, как МикелЬ АндЖело4) 
и Рубенс 5). 

В т о Же время, особенно в позднем Возрождении, наблюдается 
ряд отступлений, главнЫм образом, в декоративной Живописи, по
добных таким Же явлениям Живописи эллинистическо-римской : мно
жественность точек зрения и схода, множественность горизонтов 6). 

Интересно о т м е т и т Ь ф а к т появления в древне-русском искус
стве прямой перспективы с момента особого усиления западнЫх 
влияний в XVII веке. ВпервЫе появляется она у Симона Ушакова 7), 
как нововведение т а к называемого « фряЖского » пошиба. Новая иконо-
писЬ после XVII века пользуется обеими системами крайне хаотично, 
во вред требованиям и плоскостного и пространственного построений. 

1) См. А. Бенуа, «Ист. Животн.», В. I, стр . 113. 
2) ПортретЫ Боккачио и Петрарки. 
3) См. рис. на стр . 83, т . VI «Ист. русск. иск.» Грабаря, на стр . 85, т . VI того 

Же труда. Рис. первЫй вполне отраЖает традицию, второй явно обличает ломку 
пространственного построения, не обоснованную ни стилистически, ни иллюзорно. 

4) См. его ф р е с к у «СтрашнЫй Суд», где ф и г у р ы данЫ п о с т е п е н н о у м е н ь ш а ю 
щимися в своих р а з м е р а х к переднему плану. 

5) См. его рисунок на с т р . 224, изображающий группу палаццо и т а л Ь я н с к . 
с птичЬего полета. ЗдесЬ впечатление обратной перспективы иллюзорно, т а к как 
все поверхности представляют собою реалЬно на плоскости рисунка или парал
лелограммы, или трапеции с основанием внизу. Ср. сходнЫе явления в эллинско-
римском и китайско-японском искусстве. Рисунок настолько интересен и необЫчен 
для европейского перспективного построения после оозроЖдения, ч т о я решил его 
воспроизвести. 

6) ТаковЫ, напр., « А ф и н с к а я ш к о л а » Р а ф а э л я , « Б р а к в Кане» П. Ьеронезе . 
7) См. рис. в «Ист. русск. иск». И. Грабаря, т . VI, стр . 441. 
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Прямая перспектива господствовала прочно и деспотически в 
европейском искусстве до переворота, произведенного импрессио
низмом. Ее теория с XVII века до настоящего времени разрабатЫ-
валасЬ преимущественно ученЫми специалистами, превратившись в 
особЬш отдел начертательной геометрии. Применительно к даннЫм 

науки о перспективе строили пространство в своих картинах и де
коративных композициях европейские худоЖники, отступая о т нее 
волЬно или неволЬно т о по требованиям художественно-конструк
тивным, т о по недостаточному знанию и умению. 

НовЫе ЖивописнЫе задачи вЫдвинули и новое построение про
странства. У импрессионистов опятЬ появляется обратная перспек
тива. Пользуется ею и экспрессионизм. Так, видим ее на некоторых 
картинах Марке *), Матисса 2), после — в доволЬно систематическом 
применении у Дерена 3}; существует она у Пикассо, но неустойчиво 

Ч См. по каталогу Щукинской Галлереи №№ 85, 89,—но без восточной после
довательности в борЬбе с прямой. 

2) См. панно «Игра в шашки» (Щукинская Галлерея); обратная перспектива 
здесЬ, как у Рубенса и иногда ранЬше (см. с т р . 220—221), иллюзорна, но не дана 
проэкцией в картине. 

3) См., напр., пейзаЖ под № 53 каталога Щукинской Галлереи. 
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и так Же, как и прямая, исполЬзуется им болЬше стилистически, 
чем в целях организации пространственной иллюзии 4). Синтетическую 
множественность точек схода и видимЫх горизонтов вновЬ встре
чаем, как характерный элемент построения картинЫ, у кубистов 
(напр., Брака) и футуристов. 

Следует заметить, что в новейшем европейском искусстве с 
болЬшой силой происходит явнЫй перелом и искания новЫх основ 
организации пространства, сходнЫе с теми, какие характеризовали 
эпоху Эллинизма и ЬозроЖдения. 

Европейское учение о перспективе, проникая в новое японское 
искусство, создает в нем ряд противоречий старой традиции. Много 
примеров в этом отношении дают японские графики XVIII — XIX вв. 
Однако, такое влияние ограничено, главнЫм образом, пейзаЖем и не
заметно в характеристике intérieur'oB. Новое китайское искусство, 
включая последнюю эпоху династии Тсинг (1644 — 1911 гг.), оказалось 
более устойчивЫм и вернЫм своей традиции. Характерно, что евро
пейские влияния не обошлисЬ дешево японскому искусству т а к Же, 
как и древне - русскому. И не с ними ли связано явное в обоих слу
чаях понижение силЫ конструктивного и композиционного вЫраЖения? 

ЬЫводЫ нашего схематичного и, конечно, не исчерпывающего весЬ 
наличный материал исторического обзора в краткой их формулировке 
таковЫ : 

I. В примитивном искусстве отражается первичное познание 
пространства и об'емов через двигателЬно - осязагпелЬнЫе ощущения 
с последующим переводом их в образЫ зрителЬнЫе. Поэтому прими
тивное искусство не знает единого положения зрителя и единой 
точки зрения, не знает перспективы. Отсюда обозначение в нем 
самого зрительного процесса познания и построения пространства 
символически. 

II. Появление перспективы в искусстве знаменует собою пере
ворот Жизнеощущения, а с ним и всего художественного мировоз
зрения: центр тяЖести в познании и организации глубинного про
странства переносится с мускулЬно-двигателЬнЫх и осязателЬнЫх 
ощущений на чисто зрителЬнЫе. Отсюда неподвиЖностЬ воспри
нимающего суб'екта-созерцателя с вращением лишЬ зрительного аппа
рата по осям вертикальной и горизонтальной. Натурализм и импрес
сионизм становятся господствующей художественной концепцией. 

III. Организация иллюзорного пространства в искусстве имеет 
свою закономерность. 

*) См. по каталогу Щукинской Галлереи №N2 151, 177, 232, 226, 227, 233. 
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1) В искусстве ДалЬнего Востока и отчасти эллинистическо-
римском она сводится к следующим приемам: 

A. МалЫе зрительно поверхности и об'емЫ при вЫсокой точке 
зрения сокращаются в о б р а т н о й перспективе ; 

а) иногда это сокращение происходит реалЬно, путем 
соответствующей линейной деформации на картине; 

б) иногда — лишЬ зрительно, тогда впечатление не 
соответствует реалЬной данности картинЫ. 

Б. БолЬшие поверхности, а такЖе оченЬ вЫсокие предметы 
(например, деревЬя) ближнего плана и все далЬнее, видимое в 
картине с средней и низкой точек зрения, сокращается в 
прямой перспективе. 

B. Обе перспективы в картинах, развертывающих болЬшую глу
бину с отправной вЫсокой точкой зрения на передний план, 
органически соединяются в едином пространственном и вре
менном двиЖении глаз, при чем это двиЖение как будто сле
дует по каким-то кривЫм. 

2) Искусство европейское, создав в эпоху Возрождения учение 
о прямой перспективе, утвердило его, как единЫй закон иллюзорного 
построения пространства на плоскости. 

3) Современное искусство в поисках новЫх форм глубинно-про
странственного построения картинЫ интуитивно и аналитически 
стремится к пересмотру установившихся взглядов. 

I I I 

Теория прямой перспективы настолько разработана и настолько 
как будто соответствует всей совокупности нашего зрительного 
восприятия глубинного пространства, что давно стала бесспорнЫм 
предметом изучения и руководства. Все основное здесЬ обследовано 
и ясно. Несоответствия этой теории, наблюдаемЫе в искусстве, 
рассматриваются, как волЬности, как отступления о т закона. 

Перспективное сокращение в глубину, противоположное зако
нам прямой перспективы и обозначаемое нЫне, как п е р с п е к т и в а 
о б р а т н а я , за последние годЫ привлекает к себе особое внимание 
современных исследователей искусства, как явление загадочное в 
своем постоянстве и пока удовлетворительно не об'ясненное. 
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Приводя наиболее характерные попЫтки такого об'яснения, оста
новлюсь, преЖде всего, на мнении геометра. 

Н. А. РЬшин в своем труде «Перспектива», приводя несколько 
примеров построения глубинного пространства на древних иконах, 
относит э т о т прием просто к ошибкам рисования *}. В своих пра
вилах относительно вЫбора точки зрения и композиции картин 
автор точно указЬтает, преЖде всего: «картинЫ рисуются при 
условии одной точки зрения и одной линии горизонта». И далЬше: 
«в исключителЬнЫх случаях для того, чтобЫ яснее обрисовать пред
меты, располоЖеннЫе на известной плоскости (пола, потолка, стен), 
моЖно полЬзоватЬся несколькими точками зрения и несколькими 
горизонтами, памятуя, однако, что таковое отступление о т правил 
перспективы не согласно с действительными условиями зрения2)». 

Исследователи искусства, зная постоянство и ясную законо
мерность в нем факта обратно-перспективного построения про
странства на плоскости, пЫтаются датЬ инЫе об'яснения. 

Наиболее парадоксалЬнЫм из них является мнение О. ВулЬфа 3), 
основанное на теории «вчувствования». ЗрителЬ как 6Ы переносится 
в положение главного действующего лица на картине и смотрит, 
воспринимая пространство, с его точки зрения. Путем такого пере
несения ВулЬф пЫтается обратную перспективу превратить в пря
мую. Не говоря уЖе о болЬшой, чисто « птоломеевской » сложности 
и искусственности этой теории, требующей коренной и необ'ясни-
мой перестройки психики зрителя картинЫ, она не оправдЫвается даЖе 
теми примерами, на komopbie ссылается сам автор 4). И, конечно, 
вряд ли она применима, как указывает критика, к т а к называемому 
«примитивному» искусству, каким ВулЬф считает искусство ранне-
византийское 5). 

*) РЫнин, Η. Α., «Перспектива», Птгр., 1918. ПривоЖу характернее строки: 
«Много ошибок в перспективе моЖно найти в изображениях на стариннЫх русских 
иконах. . . МЫ видим, напр., ч т о линии в пространстве параллелЬнЫе и горизонталЬ-
нЫе, komopbie долЖнЫ бЫли 6bi на картине при удалении о т зрителя сходитЬся в 
одной точке схода, изобраЖенЫ не толЬко не сходящимися, но даЖе расходящимися. 
Э т о т ошибочнЫй прием рисования, часто обнаруживаемый на иконах, вЫзвал даЖе 
изобретение термина «обратной перспективы». Стр . 84 — 85. Интересна далЬше 
оценка Гогартовской гравюрЫ - каррикатурЫ на ошибки в перспективе (см. стр . 
86 — 88). 

2) Там Же, с т р . 88—89. 
3) О. Wulf . Die umgekehrte Perspective und die Niedersicht,—в «Kunstwissensch. 

beitraege, A. Schmarsow gewidmet», Leipzig, 1907, 5, S. 1—40. 
4) См. cmambio R. H a m a n n ' а в «Zeitschr. f. Aest.». Б. 5, 1910, S. 469—475. 
5) См. cmambio Doelemann'a в «Repert. f. Kunstwissenschaft», XXXIII, S. 85—87. 
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Искусство ДалЪнего Востока, особенно — пейзаЖа, теория ВулЬфа 
совершенно не об'ясняет. 

Мнение ВулЬфа развивает и существенно дополняет П. Флорен
ский, формулируя обратную перспективу *}, как эмпирическую и иллю
зорную проэкцию пространства с точки зрения мира потустороннего2). 

Мистическое толкование Флоренского исправляет слабосгпЬ по
зиции ВулЬфа тем, что устанавливает единую постоянную точку, 
из которой и производится проэкцирование. Эту точку он вЬшосит 
за картину в противоположном о т зрителя направлении, вЫводя, 
таким образом, перспективное построение из области случайного 
и хаотического, определяемого всякий раз по новому положением 
главного действующего лица в картине. 

Не касаясЬ по существу вопроса о допустимости такого со
единения мистического и позитивного элементов, приходится под
черкнуть, что чрезмерная слоЖностЬ ВулЬфовской концепции осталась 
в полной мере т а к Же, как и все сомнения относительно самой 
возможности ее существования в сознании художников, пользовав
шихся обратной перспективой. Но самое главное возражение против 
мнения Флоренского в том, что оно, в лучшем случае, об'ясняет 
толЬко религиозное искусство — византийское и древне - русское. 
Искусство эллинистическо-римское, Китая и Японии, наконец, твор
чество детское, или, иначе говоря, весЬ основной и первичнЫй массив 
явлений искусства, подлежащих обследованию в круге нашего во
проса, — этой теорией совсем не учитывается и не покрЬтается. 

Проф. Д. В. Айналов, применительно к одному частному случаю, по
лагает, что обратная перспектива моЖет бЫтЬ следствием « неправиль
ного перехода о т вЬюокого релЬефа к низкому», вследствие Желания 
худоЖника показатЬ предмет (в данном случае — книгу, ее толщину) 
не с двух сторон, а со всех сторон 3). Такое об'яснение до неко
торой степени применимо лишЬ к оченЬ редким случаям подобного 
распластЬшания предмета (хотя здесЬ обратная перспектива моЖет 
бЫтЬ об'яснена естественнее и проще, как увидим ниЖе). Но она 
бессилЬна при об'яснении обратно - перспективных сокращений пред
метов, которЫе показанЫ худоЖником с двух боковЫх сторон 4). 

*) Я имею в виду т о , что вЫсказЫвалосЬ им устно в своих лекциях по анализу 
перспективы, и ч т о я лично слЫшал. 

2) Формулировка, конечно, не дословная, а по существу. 
3) «Эллинистические основЫ византийского искусства». Зап. имп. русск. арх. 

общ., т . XII, с т р 111—112. 
4) Как э т о и происходит у проф. Айналова при об'яснении им т о г о Же явления 

в релЬефе на с т р . 105 (рис. 20), 
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Следует о т м е т и т Ь такЖе nonbimky об'яснения проф. АйналовЫм 
существования в византийском искусстве уЖе упомянутого нами 
вЫше применения двух точек зрения — повышенной и пониженной ~ 
при построении на плоскости трехмерного пространства. Об'яснение 
этому явлению он дает чисто стилистическое. « Искусство мастеров 
Кахрие ДЖами применяет для слоЖнЫх композиций не одну линию 
общего горизонта, повышенного или пониженного, а две точки зрения 
на сокращающиеся линии зданий, для образования симметричнЫх си
луэтов сооружения *}». Э т о об'яснение не учитывает полной возмож
ности для худоЖника достигнуть симметрического равновесия и без 
применения такого, казалось 6Ы, весЬма странного приема. Б вЫборе 
рода архитектуры и ее размещения он волен. Ее перегруппировка 
под углом зрения с какой-либо одной точки зрения вполне возмоЖна 
в любом из примеров, приводимых проф. АйналовЫм. МЫ знаем ряд 
построений в византийском и древне-русском искусстве, где сведение 
разнЫх точек зрения в одну нисколько не отразилась 6Ы ни на 
характере силуэта зданий, ни на симметрии их расположения, ни на 
характере их об'емной деформации 2). 

Нередко среди художников и исследователей искусства пони
мание такЖе и обратной перспективы, как чисто художественного 
элемента, обусловленного исключительно законами стиля. Оно не
приемлемо, т а к как не доказывается ясно и убедительно, и в т о 
Же время о т с т р а н я е т при решении вопроса неискоренимую связЬ 
средств и способов художественного вЫраЖения с способами вос
приятия мира, с реалЬной действительностью всех форм его с т а 
новления, из коих пространство является основной, как мЫ указали 
в начале статЬи , для искусства изобразительного. 

Принимая во внимание все изложенное, мЫ находимся перед необхо
димостью пересмотра теорий линейной перспективы и поисков новЫх 
опорнЫх пунктов для понимания как нашего восприятия иллюзорного глу
бинного пространства, т а к и способов его изображения в искусстве. 

Точное современное определение учения о перспективе сводится 
к следующему: «перспектива ecmb наука о построении изображений 

1) Д. 5. Анналов. Византийская ЖивописЬ XIV ст . , Зап. классич. отд. русск 
арх. общ., т . IX, Птгр., 1917, стр . 85. 

2) Ср., напр., иконЫ евангелистов Марка и Луки Новгор. шк. XV в. ТрегпЬяковск. 
Галл., снимки в Ист . русск. иск. Грабаря, т . VI, с т р . 91, т . VI, с т р . 255. ЗдесЬ 
архитектурный стаффаЖ моЖет 6bimb перестроен с любой точки зрения без суще
ственного нарушения равновесия и даЖе основного направления главнЫх линий. То Же 
моЖно сказатЬ и о ряде чисто византийских композиций. См. в приведенном вЫше 
труде проф. Айналова: табл. XVI, рис. 2; XIX, 2; XXXVI, I. 
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при помощи метода центрального проэкцирования » *}. Иначе говоря, 
основнЫм признаком ее является восприятие и изображение видимого 
пространства на плоскости из какой-либо одной точки зрения, ко
торая является центральной по отношению к данной картине 2). 

Второй ее признак —постепенное сокращение в прозкцируемую 
глубину картинЫ всех линий — горизонталЬнЫх, вертикалЬнЫх и на-
клоннЫх. Э т о сокращение происходит в прямой зависимости о т 
степени приближения их как к линии горизонта, т а к и к единой 
общей точке схода, которая образуется в месте пересечения главного 
зрительного луча с линией горизонта 3). Третий признак этой пер
спективы — проэкцирование ее по прямЫм линиям 4). 

Вся система описанного перспективного построения простран
ства обЫчно называется прямой перспективой. 

Чем обусловливается такой способ зрительного восприятия и 
построения пространства? Ясно, что основную ролЬ играют здесЬ 
условия психо - физиологические, — устройство нашего зрительного 
аппарата и функциональная связЬ с ним содержаний наших восприя
тий. П р я м а я п е р с п е к т и в а е с т Ь п е р с п е к т и в а м о н о к у л я р 
н о г о з р е н и я . Воспринимая о д н и м г л а з о м предметы, помещенные 
в зрителЬном поле картинЫ на всем его пространстве, мЫ будем видетЬ 
их сокращенными в прямой перспективе. И э т о сокращение возмоЖно 
проверить точнЫм измерением, которое вЫполнимо лишЬ при моноку
лярном приспособлении. 

Произойдут ли какие-либо изменения перспективной проэкции 
при восприятии реалЬного пространства и находящихся в нем пред
метов двумя глазами (бинокулярнЫм зрением)? 

Специальной лигпературЫ по этому вопросу я не знаю. Руковод
ства по психологиии и физиологии зрения его совсем не касаются. 
ГеометрЫ его обходят такЖе оченЬ легко, представляя возможную 
разницу несущественной 5). 

1) РЫнин, Н. НачертателЬная геометрия. Перспектива. Птгр., 1918, стр . 8. 
2) См. рис. 34. 
3) Под горизонтом я всюду буду иметЬ в виду т а к назЫваемЫй и с т и н н Ы й или 

д е й с т в и т е л ь н ы й горизонт, которЫй образуется, как резулЬтат иллюзорного 
пересечения предметной плоскости с плоскостЬю зрителЬной при бесконечном их 
продолжении; при чем, предполагается, ч т о в действительности обе плоскости парад-
лелЬнЫ и построены в отношении к вертикальному положению зрителя под углом в 90°. 

4) См. рис. 35. 
5) См. РЫнин, Н., цит. труд,— стр . 8. 
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Сравним обЫчное перспективное построение какой-либо простой 
геометрической фигурЬ^ — напр., квадрата, —в проэкции монокулярной 
перспективы с построением, проэкцируемЫм применительно к бино
кулярному зрению. ЧертеЖ 1 дает перспективное изображение ква
драта, как результат одной из наиболее элементарных операций во 
всяком руководстве по перспективе. ЗрителЬ 5, которЫй смотрит на 
квадрат ABCD через точку О в направлении к линии горизонта MN, 
увидит его уЖе не квадратом, а трапецией AEFD с основанием, обра
щенным к зрителю. При этом главнЫй зрителЬнЫй луч SP, разделив 
квадрат пополам, пересечется с линией горизонта MN в точке 
схода, главной точке —Я. В этой точке соединятся зрительно все 
линии, параллелЬнЫе главному зрительному лучу. Сообразно с этим 
законом зрения произойдет отклонение под неким острЫм углом 
обеих, уходящих в пространство, сторон квадрата [AB совпадает с 
линией АЕ, DC—с линией DF). Задняя сторона квадрата ВС несколько 
сблизится с передней AD и станет короче. Бея э т а деформация 
моЖет бЫтЬ вполне точно вычислена и построена геометро-мате
матически, а такЖе проверена опЫтом монокулярного зрения 1). 

Познакомимся теперЬ с опЫтом и условиями зрения бинокулярного. 
Опишем, преЖде всего, опЫт, доказывающий наличие бинокулярного 

параллакса. Начертив возмоЖно более длинную линию на картоне, 
приблизим последнюю к глазам перпендикулярно плоскости лица и 
будем воспринимать эту начерченную линию, как уходящую о т нас 
вдалЬ, обоими глазами. МЫ заметим, что перед нами не одна, а две 
линии, перекрещивающиеся в фиксируемой точке, которую мЫ моЖем 
произвольно перемещать к любому концу начерченной линии. 

Э т о т опЫт, извесгпнЫй и элементарный, доказывает своеобразный 
процесс бинокулярного зрения —конвергенцию глаз и ее последствия. 
КаЖдЫй глаз воспринимает предмет или (еще точнее) внешне данную 
точку разделЬно, как два предмета, две точки. И для полного со
впадения этих точек в одном изображении необходимо повернутЬ оси 
глаз под некоторым углом, нуЖнЫм для того, чтобЫ внешне данная 
точка попала или на ЖелтЫе пятна обоих глаз, или на так назЫвае-
мЫе соответственные точки сетчатки. Такая бинокулярно воспри
нимаемая точка является результатом пересечения главнЫх зрителЬ-
нЫх лучей (или так назЫваемЫх зрителЬнЫх осей) и находится в поле 
наиболее ясного зрения. Все Же прочие точки данной линии, не по
павшие на ЖелтЫе пятна или соответственные точки сетчаток 

1) Э т о т onbim, как известно, и дал материал для первЫх теоретических 
обобщений в эпоху Возрождения. 
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глаз, расположатся по направлениям зрителЬнЫх осей, постепенно 
теряя ясностЬ в меру своего удаления о т точки пересечения в т у 
или другую сторону. Что произойдет, если мЫ, оставив фокусное 
расстояние неизменнЫм, передвинем фиксируемую точку или предмет 
несколько далЬше о т зрителя? Предмет раздвоится, контурЫ станут 
не яснЫ, правЫй глаз будет видетЬ левое изображение, левЫй ~ правое 
в соответствующей перспективной проэкции. По мере удаления пред
мета о т зрителя, изображения будут такЖе отодвигатЬся, расстояние 
меЖду ними будет увеличиваться. То Же самое произойдет, если предмет 
будет помещен меЖду зрителем и зрителЬнЫм неподвиЖнЫм фокусом. 

Два onbima могут подтвердить это положение. Если мЫ будем 
сосредоточенно смотретЬ на карандаш перед собой и поместим дру
гой карандаш сзади или спереди того, которЫй нами воспринимается 
в поле наиболее ясного зрения, т о второй карандаш в обоих случаях 
мЫ увидим раздвоенным, а двиЖение раздвоенных изображений вперед 
и назад будет происходить по линиям скрещеннЫх в фиксируемой точке 
зрителЬнЫх осей. То Же самое еще удобнее моЖно проделать со стерео
скопом, постепенно отодвигая назад рассматриваемое изображение. 

Следующий onbim устанавливает существенную разницу меЖду 
зрителЬнЫм восприятием определенной площади или предмета при 
помощи одного и двух глаз. Если мЫ полоЖим книгу, листок поч
товой бумаги или небольшой прямоуголЬнЬш кусок картона на пись
менном столе, на полу и посмотрим на них сверху обоими глазами 
под углом отклонения о т вообраЖаемой плоскости горизонта при
мерно в 45° и болЬше, т о увидим их в виде трапеций, расширяю
щихся к заднему плану, с задней стороной более длинной, чем передняя, 
т.-е. увидим их в обратной перспективе *). Я не могу забЫтЬ того 
глубочайшего волнения, какое я переЖил однаЖдЫ, увидавши в пер-
вЫй раз действительно, а не на иконе или старом японском «каке
моно» предметы в обратной перспективе. Стоит, однако, закрЫтЬ 
один глаз, предоставив созерцание предмета другому, как перспек
тивное сокращение окаЖется прямЫм и произойдет по зрителЬной 
оси воспринимающего глаза, в направлении к линии его горизонта. 

*) Иногда э т о удается сразу, главнЫм образом, людям не предубеЖденнЫм (напр., 
детям и взрослЫм, не з н а ю щ и м правил прямой перспективы и не привЫкшим к 
ней по произведениям европейской Живописи) или обладающим достаточно тонким 
и гибким восприятием. Иногда требуется для этого несколько опЫтов. СамЫй про
цесс восприятия протекает обЫчно т а к : «ощупав» глазами переднюю сторону види
мого прямоуголЬника, мЫ сколЬзим взорами по боковЫм; наконец, завершаем плоскость, 
ограничив ее задней стороной, и для сравнения вновЬ возвращаемся к передней, 
повторяя последовательность восприятия. 
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Наибольшей показателЬностЬю, меЖду прочим, отличается сле
дующий onbim *). Поместим как моЖно блиЖе перед глазами, примерно 
на линии подбородка, под прямЫм углом к лицу небольшой квадрат 
или прямоуголЬник до полутора вершков в ширину и попЫтаемся 
взглянутЬ на него одним глазом. Квадрат сократится в п р я м о й 
перспективе. Не меняя положения квадрата, попробуем воспринять 
его о б о и м и г л а з а м и . Расширение задней сторонЫ, в действитель
ности равной передней, расхождение вдалЬ боковЫх сторон, реалЬно 
параллелЬнЫх, превращение прямоугольника в трапецию с задней 
стороной в виде основания, искривление всех линий, ограничивающих 
площадЬ четЫрехуголЬника, с т а н у т резко очевидными. Пред нами 
ясная, зрителЬно осязателЬная о б р а т н а я перспектива. Впечатление 
окаЖется настолько властнЫм, что, переведя его на монокулярное 
восприятие, вЫ иногда не сразу увидите т о т Же прямоуголЬник в прямом 
перспективном сокращении. Вам иногда необходимо несколько удалитЬ 
его о т глаза, примерно на длину руки, и, постепенно приблиЖая к лицу, 
следитЬ за перспективным сокращением линий и площади для вос
становления «монокулярной» истинЫ. 

Различие монокулярного и бинокулярного восприятия характери
зуется еще одной особенностью. Монокулярное восприятие прямо
угольника более четко и статично, при чем э т и свойства находятся 
в обратной зависимости о т его площади. Обусловливается э т о тем, 
что отражение предмета на сетчатке глаза имеет наибольшую 
ясностЬ в поле т а к называемого Желтого пятна. Последним глаз 
оперирует, как своеобразным рефлектором, направляя его на фикси
руемые точки поверхности или предмета. Таким образом, зрителЬное 
ощупЫвание даЖе одним глазом имеет характер динамический, вре
менный, если предмет не попадает весЬ в поле наилучшего зрения 
вокруг Желтого пятна. При переходе к бинокулярному восприятию 
той Же площади заметим, что в первЫй момент она примет неяснЫе 
очертания, заметно увеличится, как 6Ы разбухнет, в следующий 
момент она слегка соЖмется в размерах; очертания с т а н у т яснее, 
но площадЬ окаЖется все Же несколько болЬше, чем в первом случае. 
При бинокулярном зрении динамичность восприятия еще более усили
вается. Глаза, созерцая предмет, все время находятся в двиЖении, 
переходя о т одной точки поверхности к другой, о т одной сторонЫ 
периметра к прилегающим и противоположным. О т т о г о и самЫй 

*) К нему я пришел контрольно, проверяя свои основнЫе, излоЖеннЫе вЫше, 
теоретические положения: чем блиЖе прямоуголЬник к зрителю, т е м болЬше угол 
бинокулярного зрения, т е м болЬше и заметнее для глаз долЖно 6bimb расхождение 
боковЫх сторон прямоугольника. 
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предмет при первичном восприятии не имеет устойчивой формЫ. 
Эта форма изменяется, как 6Ы вибрирует, в связи с постоянными 
изменениями и самЫх отражений ее на сетчатке. Поэтому, точное 
представление формЫ естЬ резулЬтагп не первичнЫх ощущений зрения 
от нее, а последующей соотносительной деятельности сознания. МЫ 
не столЬко видим четкие определенные формЫ предмета, сколЬко 
з н а е м о них. 

Познакомимся еще с несколькими характерными опЫтами. Изобразим 
на длинном листе картона (напр., до t — IV2 арш.) длиннЫй, узкий прямо
угольник (около вершка в ширину и до 3Л — 1 арш. в длину), окрасив его 
в какой-либо темнЫй приглушенный цвет, сгармонированнЫй с цветом 
фона (в целях наименьшего раздраЖения и утомления глаз), и будем 
близко рассматривать его при тех Же условиях, как и в опЫте 
с квадратом на стр. 233, передвигая глаза вдолЬ очертаний и площади 
прямоугольника. ПрямоуголЬник примет вид, напоминающий очертания 
дорической колоннЫ с расширением («энтасис») на линии зритель
ного фокуса (наилучшего зрения). Это расширение передвигается 
вместе с движением глаз. БоковЫе линии видимЫ, как кривЫе с 
дугами, обращенными вне. Разделим затем сплошную полосу нашего 
прямоугольника на ряд квадратов и поместим их в одном направлении. 
Характер восприятия останется преЖним. Не изменится он, если мЫ 
разбросаем по картону квадратЫ и в беспорядке. СходнЫм окаЖется 
и восприятие поверхностей болЬшего размера в постепенном удалении 
их от зрителя, созерцающего сверху, —напр., восприятие книг одного 
формата и величины, разбросаннЫх на полу в глубину о т зрителя, 
или крЫш города, видимЫх с достаточной вЫсотЫ,—-с колоколЬни или 
многоэтажного дома. Впечатление будет таково: видимЫе прямоуголь
ники, увеличиваясь в своих размерах и изменяясь в о б р а т н о й пер
спективе до некоего пункта глубинЫ, будут далЬше уменЬшатЬся и 
сокращаться в прямой перспективе. Аналогичные изменения зримой 
величины происходят и с круглЫми площадями, —напр., с тарелками, 
разлоЖеннЫми на полу. Следует здесЬ, однако, отмегпитЬ, что описан-
нЫм вЫше изменениям подвергаются площади, видимЫе в ц е л о м 
обоими глазами, т . - е . площади не оченЬ болЬшие по своей относи
тельной величине и не оченЬ близкие к зрителю. Так, на близком 
расстоянии, при созерцании сверху, обыкновенный стол мЫ воспримем 
в прямой, а леЖащую на нем книгу — в обратной перспективе. При 
достаточном о т нас удалении по направлению той Же линии зрения 
оба предмета зригпелЬно деформируются толЬко в одной обратной 
перспективе. Все эти onbimbi доказывают, очевидно, существо
вание меЖду предметами в поле нашего восприятия определенных 



ЧертеЖ 2. 

M 

1Л. к 

Ρ 



№ 1 ЛИНЕЙН. ПЕРСП. В ИСКУССТВЕ И ЗРИТ. ВОСПРИЯТ. РЕАЛЬН. ПРОСТР. 237 
ХХХЮ<Х)ООО0000О0ОО000О000О<ХЮО0О<ХХХХЮО00ОО<)О<Х 

взаимоотношений, komopbie обусловливают зрителЬную деформацию 
видимого, подчиненную тем закономерностям, какие в основном я 
попЬштюсЬ определить в последующем изложении. 

Бинокулярная проэкция того Же квадрата, с каким мЫ имеем дело 
и в onbimax, и в монокулярной, изложенной вЫше (стр. 230), проэкции, 
долЖна öbimb вЬтолнена иначе. ЗдесЬ мЫ имеем два случая: биноку
лярную проэкцию 1) малЫх прямоугольников, ширина коих не превы
шает расстояния меЖду глазами, и 2} всех прямоугольников, ширина 
komopbix болЬше меЖдуглазного расстояния. 

ЗдесЬ необходимо предварительно заметить следующее. Все, 
что находится близко о т глаз и настолько велико, что не попадает 
в целом в поле зрения, т.-е. требует соотносительной деятельности 
сознания при восприятии, по существу монокулярном, — сокращается 
в монокулярной перспективе. Все, что охвагпЬтается бинокулярнЫм 
полем зрения, воспринимается в бинокулярной перспективе. 

Исследуем перспективно-бинокулярную проэкцию первого случая 
(см. чертеЖ 2). 

Представим себе, что мЫ обоими г л а з а м и видим квадрат 
ABCD, фиксируя его через точку О. В этой точке пересекутся 
главнЫе зрителЬнЫе лучи 5,0 и SuO, затем пройдут по поверхности 
квадрата и, расходясЬ, левЬш ~ вправо, а правки — влево, пересекутся 
с линией горизонта MN, — левЫй в точке схода /?,, правки-— в точке 
схода рхх *}. Таким образом, в м е с т о одной т о ч к и схода, как это 
налицо при монокулярном восприятии, м bi будем и м е т Ь две т о ч к и 
схода, при чем линией горизонта окаЖется уЖе не MN. Для правого 
глаза это будет ΛίχΝχ, для левого—Λί,,Λ/,, 2). ПроэкционнЫе точки схода 
получатся о т пересечения тех линий, какие мЫ проведем из обоих 
глаз параллелЬно сторонам квадрата AB и CD, с линиями горизон
тов ΜγΝχ и ΛίηΝη. Это окаЖутся точки Р, — для левого глаза 5, и 
РП—для правого глаза 5„. К точке Я, направится, отклоняясь влево 
для левого глаза, линия квадрата —- AB, к точке Я„, отклоняясь вправо 
для правого глаза, линия того Же квадрата — CD. Квадрат ABCD левЫм 
глазом мЫ увидим, как трапецию abed, а правЫм, как трапецию a{b{cxdx. 
НеизбеЖностЬ такого проэкцирования очевидна. Его резулЬтатЫ сво
дятся к проэкцированию так называемого косвенного квадрата 
(см. чертеЖ 3, где в геометралЬном плане дан квадрат ABCD так, как он 

*} Случайно пропущены в чертеЖе 2 обозначения точек пересечения /?, и /?|Г 
2) ЗдесЬ следует отметитЬ, что линия Λί,Ν, д. б. перпендикулярна линии 5,,0/7,,, 

а линия MXXNXX — перпендикулярна линии Si0pi (в чертеЖе это отношение не дано такЖе 
случайно). 



H 
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воспринимается правЫм глазом, а в трапеции AßfaD^ его монокуляр
ная проэкция). Об'единяя в сознании оба восприятия, мЫ увидим обоими 
глазами слоЖную фигуру abbxccxdxo^ т.-е. увидим некий трапецевидный 
многоуголЬник с изломами сторон: передней — внутрЬ, задней — наруЖу. 
Линия горизонта такЖе изломится, примерно, по направлению Мх О, Nu. 
А так как наши глаза воспринимают все динамически, пребЫвая в 
постоянном двиЖении, как бЫ по радиусам, — при чем расстояние меЖду 
глазом и фиксируемой реалЬной точкой не изменяется, —то ни одна 
из линий, даннЫх в чертеЖе, не окаЖется прямой или ломаной; все 
они в зрителЬном восприятии станут к ρ и в Ы м и : горизонт окаЖется 
дугой, обращенной наруЖу, слоЖнЫй многоуголЬник abbxccxdxo —-mpane-
циоидом, где сторонЫ aod и bbxccx — дуги, обращенные: первая — внутрЬ, 
вторая — наруЖу фигурЫ, ab и dxc{~-дуги, обращенные внутрЬ фигурЫ. 
Иначе говоря, получится к р и в о л и н е й н а я ф и г у р а подобная той, 
которую мЫ увидели бЫ при проэкции прямолинейной трапеции, обра
щенной вершиной к зрителю, на поверхности шара или элипсоида 1). 

ПродолЖим на чертеЖе 2 боковЫе сторонЫ ab и dlcl деформи
рованного в бинокулярном восприятии квадрата. В направлении 
аРх и d{Pu они разойдутся до бесконечности; в направлении к зрителю 
они где-то сойдутся, —в данном случае сзади него, в некоей точке Р. 
Эта точка окаЖется точкой схода совершенно особого перспектив
ного построения, противоположного построению так называемой 
прямой перспективы. МЫ имеем здесЬ действительную о б р а т н у ю 
перспективу. 

Перейдем к исследованию бинокулярной проэкции второго случая. 
ЬЬшолнив такую проэкцию какого-либо квадрата или прямоугольника 
с шириною болЬше расстояния меЖду глазами, мЫ получим результат, 
наглядно представляемый чертеЖом 4. 

ЗдесЬ ясно видно, что 1) бинокулярная проэкция квадрата ABCD 
окаЖется в прямой перспективе, но существенно различной по 
сравнению с монокулярной проэкцией. При бинокулярной проэкции 
сторона AD совпадает с линией АРЪ ВС—с ВРи; точка схода этих 

j) ДаннЫй на стр. 236 чертеЖ 2 не рассчитан на полную точность проэкции: 
так, не данЫ точки расстояния для получения точной проэкции задней сторонЫ 
квадрата, видимого тем и другим глазом; для болЬшей наглядности взято оченЬ 
коротким расстояние меЖду воспринимающими органами и квадратом. Но эти не
точности не могут уменЬшитЬ общей правильности построения и вЫтекающих из 
него вЫводов. То Же самое следует сказатЬ и о всех моих последующих чертеЖах, 
представляющих собою упрощенную схему возмоЖнЫх более точнЫх проэкции, т а к 
как последние требуют обЫчно слоЖной математической формулировки, доступной 
лишЬ специалисту. 



ЧертеЖ 4. 
Ρ 
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сторон окажется далеко за линиями горизонта обоих глаз. Следова
тельно, эти линии не с о й д у т с я в одну точку на линии горизонта, 
а толЬко с б л и з я т с я взаимно *). При монокулярной проэкции — AD 
совпадает с Ар, ВС—с Вр. Иначе говоря, при бинокулярной проэкции 
сторона DC окаЖется шире, чем при монокулярной. Э т о т факт, как 
увидим ниЖе, имеет весЬма болЬшое значение для всего характера 
нашего восприятия. Все прочие изменения подобнЫ изменениям прямо
угольников с шириною менЬше расстояния меЖду глазами 2). 

Рассмотрим условия бинокулярной проэкции при постепенном 
удалении воспринимаемой площади в глубину, к линии горизонта. 
Эти условия не одинаковы для площадей с шириной менЬше рас
стояния меЖду глазами и площадей с шириной, превышающей это 
расстояние. 

1) Такое построение вполне совпадает с наблюдениями древних. Не исходили 
ли последние из предпосылок бинокулярности? Известно, ч т о греческие геометрЫ 
утверЖдали перспективное сближение параллелЬнЫх линий к горизонту, но не схо-
Ждение их на линии горизонта. 

2) Прилагаю здесЬ Же чертеЖ (4а) и некоторые м а т е м а т и ч е с к и е об'яснения к 
нему, вЫполненнЫе к моменту исправления гранок одним из моих учеников-сотруд
ников, молодЫм м а т е м а т и к о м Н. Д. Нюбергом. ПустЬ в горизонтальной плоскости 
леЖит квадрат ABCD (см. черт . 4а). Рассмотрим толЬко простейший случай, когда 
зрителЬ находится прямо против квадрата, т а к ч т о сторонЫ AB и CD параллелЬнЫ 
линии, соединяющей оба глаза, и, кроме того, квадрат расположен симметрично отно
сительно обоих глаз (как э т о и показано на чертеЖе). Предположим, оба глаза, проэкции 
komopbix на горизонтальную плоскость cymb Gi и G2, смотрят на середину с т о 
ронЫ AB, т . - е . на точку Е. ТеперЬ, полЬзуясЬ правилом проэкции из одной точки 
и положением, что и плоскость проэкции перпендикулярна главному зрителЬному лучу, 
постараемся построить изображение квадрата ABCD для одного левого глаза. ПустЬ 
расстояние до картинЫ е\ проводим плоскость перпендикулярную направлению зре
ния, т . - е . перпендикулярную прямой, соединяющей левЫй глаз с точкой Е. 5 горизон
тальной плоскости она изобразится прямой NN. Строим точки схода для прямЫх 
AD и ВС, а такЖе для AB и DC, проводя из G\ прямЫе GiQ параллелЬно AD и G\R 
параллелЬно AB. Затем , проводя прямЫе G\A и G\B, найдем, ч т о видимая длина 
отрезка AB будет ав. ТеперЬ, оставив горизонтальную плоскость, перейдем к плоскости 
картинЫ; она изображена в ниЖней части чертеЖа (для ясности чертеЖ в горизон
тальной плоскости помечен печатными, а чертеЖ в плоскости картинЫ—курсивными 
буквами). Б плоскости картинЫ прямая hh ecmb линия горизонта (она взята для удобства 
параллелЬно NN); точки схода Q1 и R1 получим, проведя из точек Q и R прямЫе, 
параллелЬнЫе главному направлению QQ1 и RR1 (на чертеЖе показаны пунктиром). 
Видимую ширину квадрата получим, проводя из а и в прямЫе, параллелЬнЫе главному 
направлению аа{ и ее1 (показаны прерЫвистой линией). После этого нетрудно построить 
как квадрат ABCD будет виден левЫм глазом. А\ (изображение точки А) будет 
леЖатЬ на прямой аах, сторона А\В\ пойдет по прямой A\Rl в точку схода R1, точка 
В\ будет леЖатЬ на пересечении ββ{ и A\Rl, сторонЫ A\Di и BiCi пойдут в точку 
схода Q1, сторона Di G —в точку схода Z?1; таким образом, мЫ построим изображение 



ЧертеЖ 4а. 
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В первом случае, по мере удаления прямоугольника в глубину, 
его размеры будут сокращаться в прямой перспективе, но отношение 
сторон передней и задней неизменно останется подчиненным закону 
обратной перспективы. Во втором случае, по мере приближения прямо
угольника к горизонту, не толЬко его площадЬ будет уменЬшатЬся 
в прямой перспективе, но и боковЫе его сторонЫ будут постепенно 
сблиЖатЬся. Таким образом, бинокулярная перспектива прямоуголь
ников, значительно удаленнЫх о т глаз, становится сходной по своему 
характеру с монокулярной, хотя никогда с ней не совпадет. В обоих 
случаях действительные точки схода окаЖутся динамическими и 
будут менятЬ свое положение в связи с движением прямоугольника 
в глубину, приблиЖаясЬ с обеих сторон к горизонту, в первом случае — 
о т зрителя, во втором — наоборот. 

Если мЫ сравним резулЬтатЫ опЫтнЫх наблюдений с результатами 
толЬко что изложенной системЫ геометрической проэкции, т о они 
окаЖутся частЬю совпадающими, частЬю не совпадающими. В первом 
случае не оправдано теоретически увеличение площади одинаковых 
прямоугольников и расхождение их сторон до некоего предела глу
бины, а затем их уменьшение и каЖущаяся деформация в прямой 
перспективе. Во втором случае как будто об обратной перспективе 

квадрата ABCD для левого глаза в виде четЫрехуголЬника A\B\C\D\. Очевидно, для 
правого глаза чертеЖ будет симметричен чертеЖу для левого глаза (чертеЖ для 
правого глаза не вЬтолнен, чтобЫ не загромоЖдатЬ рисунка). ТеперЬ, если мЫ чертеЖ, 
сделаннЫй для правого глаза, налоЖим на чертеЖ для левого т а к , чтобЫ совпала 
линия горизонта и главнЫе направления, т о изображение, видимое правЫм глазом, 
займет положение A2B2C2D2 [указано пунктиром). Приблизительно т а Же картина 
получается, когда мЫ смотрим на квадрат двумя глазами, с той толЬко разницей, 
что мЫ фиксируем не одну и т у Же точку Е, как принято на чертеЖе, а пробегаем 
всю сторону AB, благодаря чему мЫ видим не два, а бесчисленное множество 
изображений, налегающих друг на друга т а к , ч т о в каЖдой точке ломаной А1Е1В2 
получается излом, аналогичный излому в точке Е1; и А1В2 покаЖется в общем 
впечатлении кривой линией, обращенной вЫпуклостЬю внутрЬ квадрата (см. чертеЖ 4). 
ТеперЬ посмотрим, в каких случаях блиЖняя сторона квадрата AB будет казатЬся 
болЬше далЬней CD и когда наоборот, т.-е. , иначе говоря, когда имеется налицо 
прямая перспектива и когда обратная. Так как А\ д1 параллелЬна Е1Р1, т о ясно, 
что прямая перспектива будет, если точка Q1 леЖит меЖду а1 и Рх [PlQl менЬше 
Р1а1) или, что т о Же: Q леЖит меЖду а и Ρ [PQ болЬше Ра), ч т о будет толЬко 
тогда, когда сторона квадрата AB болЬше расстояния меЖду глазами, AB менЬше 
G1G2. Если Же AB менЬше G{G2, т о перспектива, очевидно, будет обратная. Но даЖе 
если налицо прямая перспектива, благодаря двуглазому зрению она силЬно осла
бляется. Так, на нашем чертеЖе при одноглазом зрении точка схода бЫла 6Ы на гори
зонте hh в точке Р, а если мЫ продолЖим до пересечения прямЫе A\D\ и Б2С2, 
т о увидим, что точка схода силЬно удалится и окаЖется в самом верху чертеЖа 
в точке П. 
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и речи 6bimb не моЖет. Разница меЖду монокулярной и бинокулярной 
проэкциями, как и утверждают геометрЫ (напр., цитированный вЫше 
РЬшин), видимо, незначительна. Но опЫтнЫе даннЫе говорят нам 
иное (см. стр . 231—235, особенно стр . 234 — 235). 

ЗдесЬ в об'яснение наблюдаемЫх явлений я долЖен ввести 
новЫй фактор ,—-не чисто оптический, об'ективнЫй, как первЫй, 
зависящий о т устройства нашего зрителЬного аппарата, —но с у б ' е к -
т и в н Ы й , о п т и к о - п с и х о л о г и ч е с к и й . Его явления связаны с психо
логией зрителЬного восприятия, поставленного в необЫчнЫе условия 
зрителЬного раздраЖения, хотя в своей основе они такЖе зависят 
о т фактора объективного. 

СутЬ явления в следующем. Известно, что даЖе при монокулярном 
зрении в восприятии расстояний имеет болЬшое направляющее значе
ние аккомодация хрусталика глаза: для ясного созерцания блиЖних 
предметов глаз аккомодирует болЬше, далЬних —менЬше *)· Таким 
образом, э т о дает нам возмоЖностЬ, на основании двигателЬного 
onbima, одинаковые на сетчатке изображения двух предметов отнести 
к разнЫм расстояниям: с болЬшей аккомодацией —на блиЖнее, с мень
шей — на далЬнее. Конвергенция глаз при бинокулярном восприятии 
делает такой onbim значительно прочнее. Величина угла зрения при 
одинаковости изображения предметов на сетчатке глаз обратно 
пропорциональна расстоянию видимЫх предметов о т зрителя. Отсюда 
что произошло бЫ, если 6bi мЫ увидали фигурЫ людей с одинаковыми 
по величине изображениями на сетчатке , расположенные о т нас на 
разнЫх расстояниях в глубину, судя по ощущениям, связанным с раз
личной конвергенцией глаз? 

Задние фигурЫ мЫ восприняли бЫ более вЫсокими, чем передние, 
при чем впечатление оказалось бЫ сходнЫм даЖе в том случае, если 
бЫ изображения на сетчатке оказались не равновеликими, —то изобра
жение, которое мЫ относим на далЬнее расстояние, несколько мень
шим, чем блиЖнее. То Же самое произойдет с восприятием прямо
угольника сверху, под возмоЖно болЬшим углом отклонения зритель
ной плоскости о т линии горизонта. Его мЫ увидим, как трапецию с 
основанием, обращенным в противоположную о т нас сторону, т . - е . 
в обратной перспективе, но не данной в проэкции, а иллюзорно-
психологической. При этом деформация окаЖется т е м яснее, чем 

1) Аккомодация состоит в сЖимании или растягивании хрусталика, отчего в 
первом случае он становится более вЫпуклЫм и короткофокусным, приспособленным 
к восприятию близкого; во втором случае — менее вЫпуклЫм, длиннофокусным, более 
удобнЫм для восприятия далЬнего. 
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менЬше перспективной разницЫ мЫ ощутим меЖду задней и перед
ней сторонами прямоугольника, т . -е . при условии или наименьшего 
их удаления друг о т друга, или наибольшего угла зрительного откло
нения *). 

Об'ясняется последнее явление (весЬма существенное для обосно
вания моей теории) тем, что мЫ, не ощущая оченЬ заметной разницЫ 
меЖду величинами двух изображений на сетчатке и относя их к 
разнЫм глубиннЫм планам, рефлекторно изменяем и аккомодацию и 
конвергенцию глаз. Воспринимая более далЬнее изображение, мЫ дивер-
гируем и дисаккомодируем. Воспринимая блиЖнее, совершаем противопо
ложный акт . А т а к как оба изображения на с е т ч а т к е нами ощущаются 
равновеликими, т о более отдаленное в глубину нами воспринимается 
как болЬшее по величине. БинокулярностЬ восприятия здесЬ имеет опре
деляющее значение (как об этом уЖе отчасти бЫло сказано вЫше). 
Все задние (уходящие вглубЬ) сторонЫ прямоугольников, сокращаясь в 
бинокулярной проэкции, при близком их восприятии всем полем биноку
лярного зрения окаЖутся сокращенными значительно менЬше, чем при 
восприятии монокулярном. Поэтому, они в значительно болЬшей с т е 
пени, чем в последнем случае, подпадают воздействию оптико-психо
логического фактора 2). Последний вполне удовлетворительно об'ясняет 
и увеличение площадей до некоторого предела в глубину. Величина ка
ждой последующей площади по т е м Же причинам представится нам 
болЬшей, чем предыдущие, до такого пункта глубинЫ, с которого 
зрителЬная разница меЖду изображениями на сетчатке предметов 
переднего и задних планов с т а н е т психически ощутимой и учиты
ваемой. 

Оба фактора, связанные с бинокулярнЫм восприятием реалЬного 
глубинного пространства, взаимно дополняя друг друга, вполне об'ясняют 

*) ОченЬ показателЬнЫй onbim, подтверждающий описЫваемое нами явление, 
бЫл вЫполнен Rollett'oM и излоЖен Landois в его «Учебнике физиологии человека». 
Состоит он в том, что наблюдатель смотрит на предмет обоими глазами через 
стекляннЫе толстЫе пластинЫ, соединенные под прямЫм углом. Если пластинЫ 
повернутЫ углом вне, т о предмет каЖется блиЖе, а потому м е н Ь ш е (так как 
глаза конвергируют болЬше); при втором опЫте, с обращением угла стекол внутрЬ, 
происходит обратное явление: предмет виден далЬше, а потому б о л Ь ш е , ибо глаза 
конвергируют менЬше. См. Landois—Posemann «Учебник физиологии человека», стр . 859, 
а у нас чертеЖ 5; в нем случай С начерчен не совсем правилЬно: верхний круг д. б. 
болЬше ниЖнего. Тот Же результат получается с зеркалЬнЫм стереоскопом 
Уитстона. 

2) Доказательство—опЫт, описаннЫй вЫше, с бинокулярнЫм и монокулярнЫм вос
приятием квадрата, которЫй моЖет бЫтЬ несколько болЬше, чем расстояние меЖду 
глазами, см. стр . 233. 



Чертеж 5. 

л 

Onbimbi RoIIet'a. 



№ 1 ЛИНЕЙН. ПЕРСП. В ИСКУССТВЕ И ЗРИТ. ВОСПРИЯТ. РЕАЛЬН. ПРОСТР. 247 
ХЮ0<ХХХХХХХ>О<ХЮО<ХХУХХХХХХ)СЮО00С*ХХ^ 

все описаннЫе нами ранЬше явления такого восприятия *). Сводятся 
эти явления к следующему обобщению. Бее площади, воспринимаемые 
полем бинокулярного зрения, в направлении о т зрителя к планам 
глубинЫ сокращаются иллюзорно в слоЖной перспективной проэкции: 
сначала обратной, потом —прямой. 

Перспективные изменения при бинокулярном восприятии зависят 
не гполЬко о т болЬшей или менЬшей близости к зрителю сокраща
ющихся поверхностей или предмета, но и о т величины того угла, ко
торый образуется при отклонении т а к называемой зрителЬной пло
скости о т линии действительного горизонта. Представим себе некое 
помещение в вертикальном разрезе Сем. чертеЖ 6). ЗдесЬ Л5—потолок, 
параллелЬнЫй предметной плоскости — полу CD, ST—-зрителЬ, АС— с т е 
на, противоположная зрителю, Ρ — точка пересечения зрителЬной 
плоскости PS с линией действительного горизонта, которая моЖет 
бЫтЬ получена путем бесконечно болЬшого продолжения до видимого 
пересечения зрителЬной и предметной плоскостей, принимаемых за 
параллелЬнЫе, под углом в 90° к вертикали положения зрителя ST. 

Плоскости, леЖащие на PS, будут видимЫ, как линии, с посте
пенным сокращением по законам прямой перспективы в связи с уда
лением их о т зрителя. Все плоскости, по мере уклонения зрителЬнЫх 
лучей о т линии действительного горизонта по линиям αϊ, аъ, а з . . . , 
будут видимЫ в сокращении, как плоскости, при чем характер их 
зрителЬной деформации находится в непосредственной зависимости 
о т величины зрительного угла, принимаемого мною как угол о т 
клонения зрителЬной плоскости о т плоскости действительного го
ризонта вверх и вниз. Отношения таковЫ: увеличение этого угла 
обусловливает восприятие по законам обратной перспективы, умень
шение—по законам прямой перспективы. Иначе говоря, чем блиЖе или 
ниЖе помещена созерцаемая плоскость, т е м болЬше наше зрение 
способно воспринимать ее в обратной перспективной проэкции; чем 
далЬше или вЫше т а Же плоскость, т е м болЬше ее восприятие опре
деляется условиями прямой перспективной проэкции 2). 

Сокращение всех площадей происходит не по прямЫм, а по кри-
вЫм, при чем проэкцируемЫе нами прямЫе, повидимому, представляют 

*) Не вполне ясно толЬко расхождение теоретической бинокулярной проэкции 
прямоугольников менЬших, чем меЖдуглазное расстояние, с даннЫми onbima, описан-
нЫми вЫше, главнЫм образом, в отношении к изменениям этих площадей в далЬних 
планах. Я склонен отнести показания onbima за счет того Же оптико^психологиче
ского фактора. 

2) Э т о положение вполне точно моЖет 6bimb проверено и подтверждено 
опЫтами, описаннЫми на стр . 235. 
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собою не что иное, как группу переменнЫх касателЬнЫх к неким 
постоянным кривЫм. Форма и направление этих кривЫх, следует 
думатЬ, зависят не толЬко о т всех условий, отмеченнЫх нами вЫше, 
но и о т положения фиксируемой в даннЫй момент зрением точки 
глубинЫ. 

Описанная нами особенность психологии зрительного бинокуляр
ного восприятия исчерпывающе об'ясняет т е перспективные иллюзии, 
какие получаются, если мЫ изобразим на плоскости в обстановке 
иллюзорного пространства какие-либо вертикали одинаковой вЫсотЫ, 
но на разнЫх глубиннЫх расстояниях о т зрителя, параллелограммы в 
виде стола или скамЬи с взаимно параллелЬнЫми сторонами, наконец, 
трапецию с верхней (перспективно-далЬией) стороной несколько мень
шей длинЫ, чем передняя (ниЖняя),— видимЫе с некоей вЫсотЫ. И т о и 
другое мЫ непременно воспримем в обратной перспективе. Почему? 
Об'яснение вЫтекает из предыдущих фактов и рассуЖдений. Когда 
мЫ видим параллелограмм или трапецию изображенными на п л о 
с к о с т и , мЫ получим зрителЬное отражение их сторон на с е т ч а т к е 
при одинаковых условиях аккомодации и конвергенции, т . -е . так , как 
они данЫ на плоскости (см. черт. 7, а). Но как толЬко т е Же плани
метрические фигурЫ мЫ представим себе стереометрически, т . - е . 
помещенными под неким углом к преЖней плоскости в т р е х м е р н о м 
пространстве (см. черт. 7, в), — т о т ч а с Же рефлекторно изменятся 
у нас зрителЬная аккомодация и конвергенция. Переднюю сторону 
трапеции и параллелограмма мЫ воспримем с болЬшей аккомодацией 
и конвергенцией, заднюю — с менЬшей. А т а к как изображения на 
сетчатке останутся без изменений, т о задние сторонЫ фигур нам 
будут казатЬся длиннее, чем передние; боковЫе сторонЫ этих фигур 
в стереометрической проэкции окаЖутся иллюзорно такЖе длиннее, 
чем в тоЖдественнЫх чертеЖах на плоскости (ср. чертеЖ 7, а, в и с). 
СходнЫй э ф ф е к т восприятия получится, если мЫ несколько укоро
тим заднюю сторону параллелограмма, превратив его в трапецию 
(см. черт. 7, с) *), обращенную основанием вниз. Стереометрически мЫ 

ЛюбопЫтно такЖе о т м е т и т Ь здесЬ следующий еще вЫвод. То, ч т о сказано 
о перспективном построении плоскостей, параллелЬнЫх линиям AB и CD, моЖегп 
6bimb применимо вполне и к плоскостям, параллелЬнЫм на нашем чертеЖе линиям 
АС и BD. Линия PS превращается как 6Ы в вертикаль, определяющую новое положение 
зрителя. Таким образом, картин^, напр., на стене зала, расположенные вЫше линии 
горизонта, будут видимЫ в обратной перспективе, т . -е . с расширением вверх, кар-
тинЫ ниЖе горизонта—в той Же перспективе с расширением вниз, картинЫ на линии 
горизонта окаЖутся без заметной деформации. 

i) Кроме прилагаемых рисунков-схем, э т о явление оченЬ убедигпелЬно иллю
стрирует изображение ковра на панно Матисса в Щукинской галлерее — «Игра в 



ta 

^ Э 

О 



№ 1 ЛИНЕЙН. ПЕРСП. В ИСКУССТВЕ И ЗРИТ. ВОСПРИЯТ. РЕАЛЬН. ПРОСТР. 251 
χχχχ»οοοοοοοοοο<χχχχχχχκχχχχχχχχχχχχχχχχχχχχ^ ххх 

ее увидим, как трапецию, обращенную основанием вверх. Задняя сто
рона, более короткая реалЬно, на плоскости воспринимается зрителЬно 
более длинной, чем передняя. Аналогичные явления наблюдаются и 
при стереометрическом восприятии вертикалей — равновеликих или 
несколько уменЬшеннЫх при их удалении в глубину. Так как акко
модация хрусталика в зрителЬном восприятии толЬко что описанного 
явления играет сходную ролЬ с конвергенцией глаз, т о стереометри
ческие изменения изобраЖеннЫх на плоскости фигур и при моно
кулярном восприятии окаЖутся сходнЫми, но ослабленнЫми, меЖду 
тем, как при восприятии площадей в реалЬном пространстве, ре
зультаты и восприятия, и проэкции, как показано вЫше, различны. 

Ряд примеров таких перспективных иллюзий, обусловленных 
суб'ективнЫм фактором, как мЫ уЖе отметили описателЬно вЫше, 
дает нам искусство старое и новое, искусство Запада и Востока *}. 

До сих пор мЫ говорили о тех перспективных изменениях, 
которЫе происходят при зрителЬном восприятии линий горизонталЬ-
нЫх и наклоннЫх, ограничивающих плоскость или приближающуюся 
к ней по свойствам поверхность. 

Остановимся на перспективном изменении вертикалей. Оно 
в действительности окаЖется такЖе инЫм, чем принято формули
ровать в теории перспективы. ВЫсота вертикалей и изменение угла 
зрения в отношении к плоскости действительного горизонта при
водит нас и здесЬ к неоЖиданнЫм и весЬма существенным исправле
ниям принятой теории. Так, все вертикали, размеры которЫх на пе
реднем плане картинЫ окаЖутся болЬше вЫсотЫ зрителя или равнЫ 
ей, —т.-е. болЬше расстояния меЖду линией горизонта и основанием 
картинЫ или равнЫ ему, — сокращаются по законам прямой перспек
тивы при своем удалении о т зрителя. Но вертикали менЬшей 

шашки» (стр. 224, прим. 2). Ковер на полу мЫ ясно видим в обратной перспективе, 
меЖду т е м как изображен он в прямой перспективе [ стоит толЬко для этого 
сравнить направление боковЫх сторон ковра с боковЫми сторонами картинЫ). 
Аналогичные впечатления дает воспроизводимый нами рисунок Рубенса (рис. к 
стр . 224). ЗдесЬ все четЫрехуголЬники, видимЫе сверху, данЫ или как параллело
граммы, или как трапеции, у которЫх верхние сторонЫ несколько укорочены по 
сравнению с ниЖними. 

*) См. стр . 220, прим. 1; с тр . 223, рис. 17; с тр . 223, прим. 2; стр . 224 и прим. 2; 
стр. 226,—где дана общая формулировка явления : III, I, А, б. Тем Же фактором об'яс-
няется иллюзорное удлинение линии горизонта в любой картине по сравнению с ниЖ-
ним ее краем там , где обе линии данЫ ясно, без перебоев и могут бЫтЬ непосред
ственно сопоставлены (см., напр., картину Левитана «Над вечнЫм покоем» в ТретЬя-
ковск. галл., а такЖе картинЫ Моне: «СкалЫ с БелЬ-ИлЬ» (Ni 136), «Луга в Живерни» 
(№ 143) —в Щукинской галлерее. Такие примеры м. б. оченЬ многочисленными. 
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Bbicombi, m.-e. все линии короче Bbicombi зрителя, при таком Же уда
лении сначала увеличиваются по направлению к заднему плану до опре
деленного расстояния о т зрителя, а потом, еще далЬше в глубину, 
уменьшаются до предельного превращения линии в точку на гори
зонте. Иначе говоря, сначала мЫ в блиЖних планах наблюдаем при 
таких условиях т а к называемую о б р а т н у ю перспективу, а потом 
перспективу п р я м у ю . Сокращение вертикалей в их вЫсоте происхо
дит такЖе по кривой. Расстояние, на котором вертикальная линия 
или плоскость будут иметЬ в зрителЬном восприятии наибольшую 
вЫсоту (т.-е. когда их изображение на сетчатке глаза будет макси-
малЬнЫм), моЖно вполне точно установить. Э т о расстояние для 
оченЬ малЫх линий приблизительно равняется вЬюогпе зрителя (рас
стоянию меЖду основанием картинЫ и линией действительного гори
зонта), а зрителЬнЫй угол — 45° (немного болЬше). Чем болЬше линия, 
т е м блиЖе к зрителю в планах видимой картинЫ она достигнет 
пределЬной вЫсотЫ, о т которой по линии глубинЫ и в т у и в другую 
сторону произойдет уЖе описанное вЫше ее уменьшение. Необходимо 
заметить , что при восприятии перспективных сокращений верти
калей нет разницЫ меЖду зрением монокулярнЫм и бинокулярнЫм. 
Значение характера и области действия фактора суб'ективно-психо
логического при восприятии вертикалей бЫло уЖе вЫяснено на преды
дущих страницах. 

ТеперЬ несколько слов о перспективном восприятии об'емов. Оно 
обусловливается комбинированным воздействием перспективных изме
нений горизонталЬнЫх, наклоннЫх, вертикалЬнЫх линий и поверхно
стей. При этом, сокращение об'емов в направлении к переднему плану 
происходит путем возрастающей деформации их вЫсотЫ по сравнению 
с мерами ширинЫ и глубинЫ. Предметы более близкие каЖутся ко
роче, а их верхние формЫ непропорционально увеличиваются как 6Ы 
за счет уменьшения ниЖних. Так воспринимаем мЫ на близком рас
стоянии сверху человеческую фигуру: болЬшеголовой, с увеличенными 
ступнями ног и укороченным, ставшим о т этого как 6Ы шире, т у 
ловищем. 

Бторая особенность бинокулярного восприятия об'емов в том, 
что мЫ видим их двумя глазами п о л н е е , чем одним, благодаря процессу 
своеобразного зрительного « ощупЫвания » предмета. При восприятии, 
напр., пирамидЫ сверху или в боковом положении правЫй глаз видит 
всю ее поверхность, леЖащую направо, полнее, чем левЫй, и ~- наоборот. 
При восприятии об'ема, напр., куба, не превышающего своими размерами 
расстояния меЖду глазами, мЫ видим не толЬко переднюю сторону, 
но и обе боковЫе (правЫм глазом — правую, левЫм—левую), тогда как 
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монокулярно куб воспринимается лишЬ с двух сторон. Таким образом, 
при бинокулярном восприятии об'емов происходит процесс их свое
образного развертЬтания 1). 

Следует, наконец, упомянутЬ о наличии в произведениях искусства 
примитивного и связанного с примитивной концепцией развитого 
стиля— особого приема изображения, которое неправильно смешивают 
с перспективной проэкцией. Я разумею здесЬ увеличение и умень
шение изобраЖеннЫх фигур в зависимости о т их значения для худож
ника и зрителя. Так, напр., увеличение фигурЫ фараона по сравнению 
с окружающими вЫзвано в египетском искусстве чисто символическими 
намерениями. Э т о т прием сохранился в византийско-русском искус
стве, древне-китайском, японском, индийском. Иногда он не совпа
дает с возмоЖной перспективной проэкцией 2}, иногда соответ 
ствует ее законам (преимущественно обратно-перспективному по
строению) 3). Но в искусстве эллинистическо - римском и зрелом 
китайско-японском описаннЬш прием исчезает. Перспективное сокра
щение происходит вне какого 6Ы т о ни бЫло признака иерархического 
символизма 4). 

Обобщая все сказанное о характере зрителЬного восприятия 
глубинного пространства и его иллюзорной линейной проэкции, мЫ 
приходим к следующим основнЫм положениям 5). 

I. Ц е л о с т н а я л и н е й н а я п е р с п е к т и в а с т р о и т с я по з а 
к о н а м не м о н о к у л я р н о г о , а б и н о к у л я р н о г о з р е н и я . О н а 
о б у с л о в л и в а е т с я д в у м я ф а к т о р а м и : 1} о б ' е к т и в н Ы м — 
у с т р о й с т в о м н а ш е г о з р и т е л Ь н о г о а п п а р а т а и 2) с у б ' е к -
т и в н Ы м , о п т и к о - п с и х о л о г и ч е с к и м — с о о т н о с и т е л ь н о й д е я 
т е л ь н о с т ь ю с о з н а н и я , с в я з а н н о й с р е з к и м и з м е н е н и е м 
привЫчнЫх у с л о в и й в о с п р и я т и я . 

Ч Э т о т процесс зрителЬного развертЬтания предмета и обусловливает частично 
психологическую потребность обратно-перспективного построения верхней, огра
ничивающей поверхности (ср. мнение проф. Д· В. Айналова на стр . 228—229). 

2) См. Айналов, Д. В. «Византийская ЖивописЬ XIV в.», т абл . VII. 
3) См. Fenollosa, Ε. ]. «Epochs of Chinese and Japanese art», 1913, I, т абл . меЖду 

160—161 с т р . с древним изображением (9—10 в.) сценЫ суда. 
4) См. Fenollosa, Ε. J. op., cit., I, т абл . меЖду с т р . 186—187; ср. эллинистическо-

римский пейзаЖ с фигурами у Бенуа, Α., «История Живописи», т . I, с т р . 36. 
5) Вся дальнейшая формулировка положений дается вне математических фор

мул, т а к как автор не математик по специальности. Но такая формулировка, 
повидимому, возмоЖна, и работа в этом направлении происходит в неболЬшой группе 
заинтересованных вопросом лиц. Считаю своим долгом о т м е т и т Ь здесЬ м а т е м а т и 
ческую помощЬ при разработке мною вопроса со сторонЫ В. Н. Бакушинского и 
Н. Д. Нюберга. 
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II. Б и н о к у л я р н а я п е р с п е к т и в а с и н т е т и ч н а . 1) О н а — 
о р г а н и ч е с к о е е д и н с т в о о б р а т н о й и п р я м о й п е р с п е к т и в 
в о б щ е м в о с п р и я т и и б е с к о н е ч н о у д а л я ю щ и х с я в г л у б и н н о е 
п р о с т р а н с т в о л и н и й , п л о с к о с т е й , о б ' е м о в , в м е щ а е м Ы х 
п о л е м б и н о к у л я р н о г о з р е н и я . 2) Б и н о к у л я р н а я п е р е п е к -
т и в а в п о л е д а л Ь н е г о з р е н и я ( п р и в о с п р и я т и и д а л е в Ы х о б р а -
зов) , с б л и ж а е т с я по х а р а к т е р у л и н е й н о г о с о к р а щ е н и я с 
п е р с п е к т и в о й м о н о к у л я р н о й . Э т о свойство обусловливается 
сближением методов проэкцирования. 3} При этом, перспективные 
изменения находятся в тесной зависимости о т величины угла, 
образуемого зрителЬной плоскостЬю и плоскостЬю горизонта: а) чем 
болЬше угол и блиЖе предмет, плоскость, линия, т е м яснее сокра
щаются они по законам о б р а т н о й перспективы ; б) чем менЬше 
угол и далЬше предмет, плоскость, линия, т е м болЬше даннЫх 
для зрительного изменения по законам п р я м о й перспективы *). 
4) Перспективное сокращение вертикалей находится такЖе в зависи
мости о т величины изображения последних на сетчатке глаза и отно
шения этой величины к расстоянию меЖду основанием картинЫ и ли
нией действительного горизонта в их проэкции на той Же сетчатке : 
а) все вертикали, равнЫе этому расстоянию или превышающие его, 
сокращаются в прямой перспективе; б) менЬшие —сначала в обратной, 
а далЬше— в прямой, т . - е . синтетически; в) сокращение обусловлено 
степенЬю удаления их перед зрителем в глубину. ЗдесЬ непосредственная 
связЬ с пунктом предыдущим наших вЫводов. г) Э т а перспектива 
связана с бинокулярнЫм и монокулярнЫм восприятием. 5) С и н т е 
т и ч е с к а я п е р с п е к т и в а к р и в о л и н е й н а . 6) О н а д и н а м и ч н а , 
ибо все ее построения основанЫ на непрерывном двиЖении глаз и могут 
бЫтЬ восприняты толЬко во временном чередовании неограниченного 
числа точек зрения —от предела, обусловленного наибольшим углом 
отклонения до полного совпадения зрителЬной плоскости с плоскостЬю 
действительного горизонта. Б первом случае зрителЬ смотрит пре
дельно сверху или снизу, во втором — в бесконечное пространство 
параллелЬно вообраЖаемой плоскости земли (так называемой пред
метной плоскости). Она однородна по перспективному развертЫванию 
пространства, линий, плоскостей и об'емов при ее считывании как 
с переднего плана к заднему, т а к и наоборот. 7) Если мЫ примем во 
внимание кривЫе не толЬко линий горизонталЬнЫх и наклоннЫх, но 

1) Из всего предыдущего изложения ясно, что все близкие к зрителю оченЬ 
болЬшие площади, не вмещающиеся в поле бинокулярного зрения, сокращаются по 
законам прямой перспективы. Ср. на стр. 226: III, 1, Б. 
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и вертикалей, то синтети ческая перспектива предста-
витсяеслинесферической, т о приближающейся посвоему 
строению к форме сфероидного о т р е з к а 1). 

IV 

Изложенная и обоснованная нами теория зрительного воспри
ятия реалЬного пространства в ее об'ективной и субъективной обу
словленности представляет собою простой, яснЫй ключ к об'яснению 
законов перспективного построения в искусстве. 

Неожиданно для нас в древнем искусстве ДалЬнего Востока 
(Китая, Японии, отчасти Индии), а такЖе эллинистическо-римском 
(для последнего в менЬшей степени) оказалась наиболее обоснованной 
и прочной связЬ творящего худоЖника и его внутреннего мира с 
реалЬностЬю и закономерностью внешнего мира в рамках категории 
пространственности. ЗдесЬ это искусство предстало перед нами 
как наиболее о б ' е к т и в н о е , как наиболее полная и гибкая система 
бинокулярного зрительного восприятия и вЬфаЖения об'ективной, 
вне-личной данности. Применяя основнЫе вЫводЫ нашей теории 2) 
к искусству ДалЬнего Бостока и частЬю эллинистическому 3), мЫ 
будем глубоко изумленЫ совпадениями не толЬко в основном, но и 
в ряде подробностей 4). 

*) ЗрителЬное восприятие плоскости, как сферического или близкого к нему 
по форме отрезка, зависит, повидимому, такЖе и о т устройства нашего глаза, глав
ным образом, хрусталика, преломляющего зрительно плоскость, как некую вЫпу-
клостЬ болЬшей или менЬшей вЫсотЫ. Наиболее показателен усиливающий деятель
ность хрусталика onbim с болЬшой лупой, через которую мЫ будем рассматривать 
поверхность стола или страницы книги. И т о и другое воспринимается явно, как 
сферические поверхности. 

2) См. с т р . 253—254. 
3) См. с т р . 225—226. 
4) Сопоставим вЫводЫ : 

1) обобщающие перспективное построение в искусстве (стр. 225—226) и 
2) формулирующие закономерность перспективы в зрителЬном восприя

тии реалЬного пространства [стр. 253—254) : 
1-я группа (стр. 225 — 226), 111 2-я группа (стр. 253—254), I —И 

Ш, 1, А, а; II, I ; II, 3, а; 
III, 1, А, б; с тр . 243—249 и I, 2; 
H t 1, Ь ; II, 3, б; 
Ш, 1, В; II, И, 1 - 7 ; 
111, 2; II, 2; И, 3, б; 
HI, 3. II во всем об'еме. 
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МЫ будем читатЬ страницы как будто хорошо знакомой книги. 
Такой бЫла незабываемая для меня проверка моих вЫводов на многочис
ленных образцах дальневосточной и отчасти эллинистическо- римской 
Живописи. Отступления оказЫвалисЬ постоянно весЬма несуществен
ными и не противоречили основнЫм положениям и вЫводам из них, обу
словленные причинами, уЖе отмеченнЫми нами ранЬше (см. стр . 223). 

ВЫводЫ, сделаннЫе нами, прилоЖимЫ, повидимому, не толЬко к 
Живописи, как искусству плоскостному; они многое могут об'яснитЬ 
и в области такого искусства, как архитектура. КриволинейностЬ 
нашего зрительного перспективного восприятия не бЫла ли уЖе 
известна древним грекам? И не в расчете ли на нее их зодчими при
менялись «энтасис» в дорической колонне и т а к называемая curvatura 
архитектурных линий в фасадах *)? 

Свою исследовательскую работу мЫ не моЖем, однако, считать 
законченной, не разрешив вполне естественного нового вопроса, 
вызванного всем предшествовавшим изложением. 

Если законЫ зрительного восприятия и организации реалЬного 
пространства обусловливаются психо-физической природой человека, 
а потому долЖнЫ бЫтЬ одинаковы для всех людей, во все времена 
и под всеми широтами, т о чем об'ясняются в искусстве, опериру
ющем с иллюзорнЫм изображением глубинного пространства, как с 
основнЫм элементом, существенные отступления о т этих законов, 
односторонность их применения, наконец, каЖущееся иногда полное 
пренебрежение ими? Это, преЖде всего, зависит о т взаимоотношений 
худоЖника и внешнего мира в произведении искусства и бЫло в общем 
мною вЫяснено в начале статЬи 2 }. Такое взаимоотношение, определяя 
собою иллюзорное пространственное построение в искусстве, зависит 
не толЬко о т способа восприятия, —особо утонченного и обостренного 
чувства реальности, — но имеет глубокие корни в общем мироощу
щении и мировоззрении, связанными, в свою очередЬ, с условиями бЫгпо-
вЫми и природнЫми. 

Человек Востока Живет на полу. Все предметы своей домашней 
обстановки он видит сверху и на близком расстоянии, при чем эти 
предметы обыкновенно небольшого размера, —особенно т е принадлеж
ности для Живописного мастерства (шкатулки, ящички, коробочки), 
которЫми обыкновенно пользуется худоЖник Востока. Так Же привЫк 

*) ЛишЬ оченЬ недавно, после моего доклада в А. X. Н. и обработки его в виде 
настоящей с т а т Ь и мне пришлосЬ узнатЬ об аналогичных предположениях касательно 
готики в одной из новЫх немецких работ. См. G e r s t e n b e r g . Deutsche Sondergotik, 
1913, примечание к стр . ИЗ, на стр . 175. 

2) См. стр . 214—215. 
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он воспринимать и гористЫй пейзаЖ, характерный для Китая и, осо
бенно, Японии. Свою картину китайский или японский худоЖник пишет, 
поместив ее на полу или на коленах, в горизонтальной или слегка наклон
ной плоскости '). Все э т и обстоятельства определяют угол зрения и 
основнЫе свойства восприятия внешнего мира, влияя на психологию и 
мировоззрение, а через них—-на художественную концепцию. Человек в 
китайской или японской картине где -то вверху, —созерцатель т е 
кущего перед ним многообразного потока явлений Жизни людской и 
природЫ. Э т о т поток земной Жизни неглубок, ибо поверхность земли 
обЫчно занимает почти все поле картинЫ. И вместе с т е м двиЖение 
созерцаемого —где-то далеко внизу. Поэтому картина не волнует, 
не втягивает, не пробуЖдает активности, никакой потребности 
перемещения, кроме вращения осей глаз и угла зрения. ЗрителЬ обо
соблен, одинок, оторван о т земного, сосредоточен в себе. И лишЬ 
его глаза, орган наименее материального восприятия, распростерты 
по земле, связаны с нею бесчисленными нитями посредством такого Же 
бесконечного количества центров действия —внимания. Однако, он 
ощущает происходящее не толЬко в многообразии, но и в единстве — 
ощущает, как бесконечно малая частица, безмерного целого, некоего 
мЫслимого постоянства, бЫтия, воспринимаемого в некоей иллюзор
ности и ограниченности общего потока становления рамками кар
тинЫ. Этому умалению человеческой личности перед развертываю
щейся динамически зрителЬной необ'ятностЬю вселенной особенно 
способствует построение видимого в картине при помощи обратной 
перспективы: расходящиеся вдалЬ линии приводят зрителя особо 
убедительно к сознанию себя, как бесконечно малой величины, как 
точки 2). 

Такие Же позитивные корни имеет и построение европейской 
картинЫ с ее средством организации трехмерного пространства — 
прямой перспективой. 

Европеец, в противоположность азиату, привЫк видетЬ предметы 
вокруг себя преимущественно при среднем или приближающемся к 
среднему горизонте, т . - е . в условиях весЬма малого отклонения зри
телЬной плоскости о т плоскости действительного горизонта. Осо
бенно необходимо э т о сказать относительно европейской домашней 
обстановки с ее вЫсокими сгпулЬями, табуретами, столами, шкафами, 

i) Последний прием мЫ наблюдаем и у иконописцев современных, воспринятый 
ими, вероятно, о т традиции древних иконнЫх мастеров, а такЖе в связи с харак
тером материала и техники Живописи (темпера, акварелЬ). 

2) Такое психологически -срганизующее действие обратной перспективы, как 
средства вЫраЖения, наиболее очевидно при восприятии иконЫ. 
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росписЬю стен и картинами на них. Бее, что рассчитано на зритель
ное внимание, размещается или на среднем уровне, или близко к нему. 

Европейский худоЖник с инЫми приемами, чем, напр., китаец, 
р а б о т а е т над произведениями Живописи. Он вЫводит картину из 
горизонтального или близкого последнему наклонного положения при 
ее обработке в вертикальное, с т а в и т на станке. Станковая Живо
пись, как массовое явление —продукт эпохи Возрождения и всего 
дальнейшего из этой эпохи развития европейского искусства. В э т о 
Же время появляется и укрепляется прямая перспектива, как со
вместный результат художественной практики и теоретической мЫсли. 

Такие фактЫ, их сосуществование не случайны. Не простое со
впадение с т а в и т их рядом. Они взаимообусловлены всем материалЬ-
нЫм и духовнЫм содержанием этой эпохи, как времени зароЖдения 
в Европе нового строя Жизни с молодЫм, полнЫм бурной энергии и 
инициативы классом во главе, чувствующим и провидящим свое гран
диозное кулЬтурное будущее. В итальянском промЫшленнике - купце, 
авантюристе и беспокойном искателе приключений зароЖдается и 
формуется особая психика гордой, уверенной в себе, действенной 
личности. С разрушением средне-вековЫх форм Жизни перед личностЬю 
падали одна за другой преградЫ экономические, социалЬнЫе, полити
ческие; открЫлисЬ бесконечные дали географические со всеми воз
можностями нового света, перестраивалась по новЫм законам все
ленная, создавались новая моралЬ, философия, религия. И в центре 
всего — впервЫе радостно сознавшее и утвердившее себя человеческое 
«я». Естественно, что все искусство Возрождения —радостная песнЬ 
торжествующей над преодоленным миром человеческой личности. 
Естественно, что в э т о время появляется станковая картина, как 
знак личности в ее самоутверждении. Для всей психики этой эпохи 
прямая перспектива в искусстве —не толЬко радостно открЫтЫй, 
но и ревниво оберегаемЫй закон зрительного восприятия мира. Пер
спективное построение картинЫ по этому закону оченЬ точно вЫ-
раЖает собою определенную формулу взаимоотношений меЖду миром 
и человеком. Применение прямой перспективы впервЫе дало худож
нику возмоЖностЬ решительного прорЫва плоскости полотна или 
дерева в станковой Живописи и массЫ стенЫ — в монументалЬно- де
коративных росписях, помогло завоевать новое пространство — иллю
зорное. Раздвинулись стенЫ дворцов новЫми арками и колоннадами. 
За ними ушли в бесконечный простор дали природЫ. Плафонная Жи
вопись уничтоЖила сводЫ и потолок, бросив взорЫ созерцателя в 
бездонную небесную глубину. Человек так , как никогда, утвердил 
свою властЬ над пространством вообраЖаемЫм. Им с небывалой еще 
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силой овладевает пафос беспредельного пространства, получая исход 
в утверждении человеком пространства творимого. Э т о omkpbimoe 
перспективно пространство, управляемое средней или низкой точ
ками зрения, komopbie усиливают его динамичность, разрушающую 
всякие границЫ, —с уходом взора в изображаемую обЫчно воздушную 
глубину, —не толЬко прорЫвает плоскость, но и втягивает в себя, 
вовлекает в двиЖение, в действие. Оно чуЖдо созерцания, сосредо
точенного спокойствия воли, обособления и постоянства созерца
теля над движущимся многообразием видимого. ЗрителЬ здесЬ, на 
земле, среди других людей. Но все они менЬше его, где-то там , вдали, 
в постепенно сокращающей к заднему плану все предметы проэкции. 
Личность зрителя вЫделена, не умалена и вместе с т е м крепкими 
земнЫми нитями связана с общим, вовлекающим » и ее в себя пото
ком Жизни. 

ЗаконЫ прямой перспективы, omkpbimbie в связи с восприятием 
пространства и предметов в нем при среднем и низком горизонте *), 
легко бЫли перенесены на все т о , что воспринимается при вЫсоком 
горизонте. Помогло опЫтное изучение перспективных сокращений 
инструментами и приборами, рассчитанными на монокулярное зрение. 
Насильственно заставили себя видегпЬ двумя глазами т а к , как мЫ 
видим одним 2). 

Э т о т ф а к т особенно ваЖен для понимания того, как прямая 
перспектива, став элементом художественного построения, органи
чески стала одним из наиболее ярких и характерных средств офор
мления культурного содержания родившей ее эпохи. 

Кризис пространственного вЫраЖения в современном искусстве, 
как мЫ уЖе отчасти отметили вЫше 3}, обусловливается общим кри
зисом художественного мировоззрения, связанного, в свою очередЬ, с 
решителЬнЫм сдвигом современной Жизни во всех ее проявлениях. 
Так всегда бЫло и исторически. Великий кулЬтурнЫй переворот элли-
нистическо-римской эпохи создал новЫй взгляд на мир, дал искусству 

*) Ср. стр . 254,—II, 2; II, 3, а; II, 4, а — в и стр . 225 — 226,— III, I, Б ; 111, 2. 
2) Такая замена т е м более оказалась возможной, что разница в восприятии 

не оченЬ близких к глазам предметов и площадей весЬма не велика, при чем площади, 
не вмещающиеся в поле бинокулярного зрения, как видно из предыдущего, сокращаются 
в прямой перспективе. 

3) См. с т р . 213—214, 
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новЫе способы вЫраЖения и вЫзвал в искусстве, преЖде всего, рево
люцию пространственной его формЫ: первую смелую попЫтку завое
вания иллюзорного пространства. Так и долЖно бЫло случитЬся, 
когда человек перерос обособленный, замкнутЫй и ограниченный круг 
Жизненного содержания, свойственного кулЬтурам ранней антич
ности, — Египта, Греции, Месопотамии, —и впервЫе, болЬше предчув
ствием и смутно ощутил мир в его безмерности. Эпоха эллинизма 
т а к поэтому похоЖа на Возрождение. Поэтому, конечно, и Возро
ждение т а к органически ее восприняло и продолжило, оставаясь 
равнодушным и чуЖдЫм к эпохам предшествующим и последующим. 
В промежутке меЖду ними и в европейском искусстве после Возро
ждения—постепенное ослабление связи меЖду искусством и ЖизнЬю, 
внутренним миром худоЖника и миром внешним, последовательное 
превращение худоЖественно-творческих элементов этой связи в ка
ноническое, условное, иногда крайне упрощенное обозначение ухода 
худоЖника внутрЬ себя, выявление толЬко его суб'ективного мира. 
Когда такой язЫк становится общепринятым, он стирается, обезли
чивается, становится шаблоном. Таков nymb рутинЫ, стилизации, 
академизма. Когда язЫк искусства в nonbimkax самоизбавления о т 
пошлости штампа уходит в сторону изЫсканности и оригинальности, 
он весЬма часто становится непонятнЫм и чуЖдЫм. Конец этого 
пути —крайний суб'ективизм и нелепостЬ творчества «гполЬко для 
себя», как реакция против первого. 

Так подготовлен бЫл новЫй, современный кризис, начатЫй евро
пейским импрессионизмом и неразрешенный донЫне, — кризис, вЫзван-
нЫй необходимостью какой-то новой связи худоЖника и мира, нового 
вЫраЖения этой связи в искусстве. Э т о т кризис привел к неизбеж
ному пересмотру законов художественного восприятия и вЫраЖения 
пространства. Какое Же значение здесЬ моЖет имегпЬ устанавли
ваемая нами точка зрения? ПреЖде всего, она открывает необозри
мый простор для новЫх конструктивных и композиционных возмож
ностей, отчасти интуитивно уЖе учтеннЫх искусством современным, 
но нередко произвольно и потому неубедительно. Вместе с тем, 
закономерность подлинной синтетической перспективы, — поразитель
ное эхо и предощущение которой катится , однако, через века, отра
жаясь в искусстве нескольких великих кулЬтур, — моЖет оказатЬ 
крепкую организующую помощЬ в деле художественного оформления 
назревающего сдвига в духовном и материальном мире человечества. 
Э т о т почти катастрофический сдвиг определяет собою нЫне Же
стокую борЬбу меЖду плоскостнЫми и об'емно- пространственными 
тенденциями Живописи в споре вокруг картинЫ, как станкового 
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произведения искусства, —споре, которЫй, с одной сторонЫ, сводится 
к стремлению, уничтоЖив иллюзорное пространство, перейти к его 
реалЬной творческой организации путем создания «вещи». Такова 
тенденция материалистическая. С другой сторонЫ, углубляя и утон
чая значение станкового художественного произведения, современный 
спор приводит к усиленной кулЬтуре этой формЫ искусства через 
иллюзорность и ее преодоление, к поискам новой связи меЖду чело
веком и миром, к ощущению и пониманию искусства, как носителя 
чисто духовного начала. Ясно, что обе э ти формулЫ не могут вза
имно nokpbimb или уничтоЖитЬ друг друга в искусстве. Их борЬба 
обострена и доведена до крайней степени напряжения лишЬ нашим 
безвремением, духовной смутой, отсутствием целЬности и полнотЫ 
художественного мировоззрения. Не помоЖет ли здесЬ новая связЬ, 
новое сближение Запада с Востоком? Материалистический и пози
тивный Запад в своем искусстве дал кулЬтуру личности, утверждаю
щей земное и свою властЬ над земнЫм, охваченной неукротимЫм 
пафосом двиЖения в бесконечном просторе побеждаемого мира. Во
сток — весЬ в духовном сосредоточении, неподвижном, созерцательном, 
вне мира и над ним; весЬ в распростертом смирении перед безмер
ным, необ'ятнЫм, перед его непостиЖимой эмпирически тайной, по
глощающей и растворяющей в себе, по мере познания чисто духов
ного, все личное, все материальное. 

Новое мировоззрение долЖно бЫтЬ синтетическим, сохранив 
личность и всю сферу ее художественного вЫраЖения, как драгоцен
ное наследие кулЬтурЫ Запада, и восстановив ее крепкую органиче
скую связЬ с общим, сверхличнЫм, как последним источником всяких 
норм, конечно, и худоЖественнЫх. Э т а органическая связЬ человека 
с миром, личного с сверхличнЫм, духовного, как основЫ, с материалЬ-
нЫм, как функцией, даст искусству полноту и давно утеряннЫй им 
религиозный смЫсл, как бЫвало всегда, во все эпохи его великого 
расцвета. 

А. Бакушинский. 



НЕПРЕХОДЯЩИЕ ЦЕННОСТИ 5 ЖИВОПИСИ. 
(Элементы художественности). 

МЫ стоим перед необходимостью пересмотра некоторых итогов 
художественной Жизни последних лет , бурно потрясенной произо
шедшими за э т о время сдвигами во всех областях духовной Жизни. 

Эти сдвиги не безболезненно отразились на еще юном, почти 
без устоев и традиций, организме искусства нашей родинЫ. Нале
тевший вихрЬ новЫх революционных идеалов и запросов с одной 
сторонЫ, а с другой — натиск как бЫ единственно узаконенного 
искусства с крайнего левого фланга произвели в результате неве
роятную путаницу идеалов, целей, убеждений, понятий и терминов,— 
и э т о не толЬко в общественных круЖках, но и среди беспритяза
тельной профессиональной молодеЖи, утратившей под ногами по
следнюю твердую почву. 

Искусство впервЫе и без всяких оснований оказалось поделеннЫм 
не на хорошее или дурное, как э т о бЫло до сих пор, а лишЬ на 
«правое» или «левое», как бЫ независимо о т своих достоинств. 

Взаимно друг друга исключающие круЖки и убеждения доходили 
в своей односторонности: одни — до полного Желания уничтоЖитЬ все 
искусство прошлЫх времен, как негодное; а другие, влюбленнЫе в 
старину,— до полного игнорирования всего улЬтра-нового, как бЫ не 
имеющего художественной ценности. 

В итоге создалось такое положение, в силу которого стало не
обходимым как бЫ вновЬ воссоздатЬ прочнЫе устои и обоснованные 
критерии для оценки худоЖесгпвеннЫх явлений. 

По причине великого многообразия всего дошедшего до нас ста 
рого искусства (разумея под ним, кроме европейских худоЖественнЫх 
школ, такЖе и искусство восточнЫх народов включительно до искус
ства негров), — и, с другой сторонЫ, вследствие раздробленного на 
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бесчисленные и противоречивые круЖки и группЫ нового искусства, — 
критическая оценка современников почти всегда бЫвает слишком 
страстной и не в меру суб'ективной. 

Такой крайней индивидуалистической окраской суЖдений осо
бенно отличаются всегда сами худоЖники, как активнЫе современ
ники, в отличие о т более объективного, а потому и более беспри
страстного суда, исходящего из рук нейтралЬнЫх друзей искусства 
в целом, и подкрепляемого временем, «гласом народа», «гласом обще
ства». 

Предполагаемый опЫт суммирования и обоснования признаков 
постоянных худоЖественнЫх ценностей в искусстве, т . -е . элементов 
его художественной сущности, не претендует на какой-либо строго-
научнЫй метод исследования и квалификации Живописи; такой метод, 
вследствие притока постоянно нарастающих новЫх худоЖественнЫх 
ценностей, бЫл 6Ы даЖе невозмоЖнЫм без риска его не полной при
годности в отношении грядущих худоЖественнЫх явлений. 

Но nymb к сознательному подходу в этой области моЖет бЫтЬ 
намечен, — опЫт установления основ для широкой по своему диапа
зону и беспристрастной, как 6Ы об'екгпивной, критической оценки 
долЖен бЫтЬ произведен. 

Настоящий момент вступления общественной мЫсли в фазис 
строительства и реконструкции всех унесеннЫх в порЫве страсти 
ценностей делает э т у необходимость т е м более настоятелЬной. На 
вопрос о том, существуют ли вообще непреходящие ценности в пред
метах искусства, т . -е . его такие чертЫ и признаки, которЫе остаются 
одинаково ценнЫми для всех исторических периодов и всех развет
влений художественной мЫсли и техники, — на э т о т вопрос возмо
жен один толЬко утвердителЬнЫй о т в е т : 

Если допуститЬ существование единосущного источника вся
кого искусства, заключающегося во времени и Жизни, а искусства, как 
многообразного его отображения, т о нелЬзя не прийти к заключению, 
что как сама ЖизнЬ, будучи неизменной в своей сущности, но видо
изменяемая лишЬ в своих формах, т а к и ее эхо — искусство способно 
изменяться лишЬ в формах своего вЫраЖения и в разносторонних 
подходах к своим проблемам, оставаясь неизменнЫм в своей сущ
ности, а потому и не могущее иметЬ инЫх конечнЫх целей, как и 
сама ЖизнЬ. 

ФакторЫ, из когпорЫх искусство слагается, остаются неизмен
ными; вЫсокая качественнотЬ этих факторов обусловливает и 
вЫсокую качественность искусства; факторЫ Же сами по себе — не 
что иное, как элементы его художественного содержания. 
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Эти слагатели художественной сущности искусства разделяются 
на внутренние и внешние. 

Под внутренними (так сказатЬ, законодательными) слагающими 
надо разуметь весЬ внутренний мир творящего худоЖника, т . -е . его 
душевнЫй строй, темперамент, волю, onbim, устремления, знания, 
талантЫ и способности; под внешними [как 6Ы исполнительными) 
слагающими факторами разумеются все технические материалы с 
их непреходящими свойствами й качествами, со всеми влоЖеннЫми 
в них потенциями и возможностями к преобраЖению и магическому 
воздействию, исходя из рук обрабатывающего их искусного мастера. 

ПереЖиваемЫй момент является самЫм подходящим для уста
новления таких критических основ для сознательного подхода к 
оценке предметов искусства. 

Предлагаемый метод единообразен в отношении своей применя
емости как к старому искусству, т а к и к новому, как к левому, 
т а к и к правому. 

Предлагаемый принцип оценки сам по себе не новЫй, но един
ственно - ЖизненнЫй, испЫтаннЫй и вернЫй, свойственный и кулЬ-
тивируемЫй антикваром, ревнителем, коллекционером, музееведом или 
меценатом. 

ХудоЖник, которЫй его не принял, еще не дошел до заповедной 
двери и не приобщился к общей кулЬтуре идеи искусства. ХудоЖ
ник-новатор, моЖет-бЫтЬ, и часто бЫвает глух ко всем чуЖдЫм 
ему идеалам и принципам, однако, э т о обстоятельство не исключает 
неизбежности подчинения его произведений общему закономерному 
Суду Времени, которое непременно произведет рано или поздно свою 
об'ективную и справедливую оценку их с точки зрения той общей 
художественной кулЬтурЫ, отЫскание признаков которой и соста
вляет предмет нашей темЫ. 

Время, единственно время, совершает э т у гигантскую и ваЖ-
рую работу; оно проводит через очисгпителЬнЫй филЬтр все явле
ния современности, все его произведения, шлифует их, кладет на 
них свой приговор и свою печатЬ и этим самЫм создает кодекс 
принципов об'ективной оценки, вЫдвигая, вместе с этим, все новЫе 
и новЫе детали общих признаков непреходящих ценностей искусства. 

Эти признаки полностью тоЖдесгпвеннЫ с понятием об эле
ментах художественности и могут бЫтЬ разделены на внешние 
(технические) и внутренние (интеллектуалЬнЫе). 

Предлагаемый метод критической оценки произведем для болЬшей 
об'ективности и ясности сначала на любом предмете искусства 
старинЫ. СудитЬ современнику свое современное искусство гораздо 
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труднее, т а к как при этом всегда т е р я е т с я болЬшая доля об'ектив-
ного суЖдения и под давлением личнЫх ли отношений, случайной за
интересованности, даЖе по причине искаженного, вследствие близо
рукой близости явлений, угла зрения, становится затруднительной 
истинная оценка произведений; э т а подлинная оценка происходит 
лишЬ по миновании известной давности и срока. Для беспристра
стного и широкотерпимого суЖдения нуЖна полная одгрешенностЬ 
о т каких 6bi т о ни бЫло предвзятостей и гипнозов момента, какую 
часто видишЬ разве лишЬ у ЖивЫх и художественно - неиспорченных 
детей или на какое способно лишЬ последующее поколение по отно
шению к произведениям предшествовавшего. 

Ф а к т существования предмета искусства старинЫ, вЫдерЖа-
вшего искус времени и прошедшего через его филЬтр, сам по себе 
уЖе устанавливает один из первЫх признаков относительной его цен
ности; он вЫраЖается хотя 6Ы в его редкостности, уникуме, в сви
детельстве об ушедшем времени, его духе и стиле. 

Само собой разумеется, что для полной его квалификации упо-
мянутЫх сторон недостаточно, и нуЖен еще немалЫй ряд инЫх при
знаков художественности, komopbie в нем могли 6Ы бЫтЬ или не 
бЫтЬ, и соответственно их качественному и количественному нали
чию и долЖна бЫтЬ устанавливаема его об'ективная оценка. При
знаки редкостности, исключительности, стиля, характера при усло
вии наличия в предмете, кроме них, такЖе и достоинств мастерства 
техники или чисто Живописного интереса сообщают и вЫше пере
численным качествам свойства х у д о Ж е с т в е н н Ы х ценностей. 

Подлинные искушеннЫе ревнители искусств ревнивЫм оком про-
низЫвают все свойства и чарЫ испытуемого искусства, тонкими 
щупалЬцами внимания и проникновения разЫскивают все тайнЫе пру-
ЖинЫ мастерства и техники его, и через его ЖИВОПИСНЫЙ замЫсел 
и фактуру проникают в материализованную душу произведения. Ра
зум и чувство зрителя одинаково затрагиваются влитой в произве
дение художественной волей автора; душевнЫе эмоции, вЫзЫваемЫе 
искусством, ассоциируются с идеями и представлениями, родствен
ными с символами данного предмета; и в этом болЬшая доля его ху
дожественного содержания, сознагпелЬно или даЖе бессознательно 
в него влоЖенного. 

Извлечение и освещение этого содержания составляет задачу 
художественной критики и является самой драгоценной и глубокой 
стороной искусства — его философией. Но э т а сторона искусства, 
как уЖе бЫло сказано, неразрывно - слитна с технически - Живопис
ными свойствами ее, ими вЫраЖается и через них распознается. 
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Именно в этой Живописно - фактурной стороне и кроются пре
имущественно н е п р е х о д я щ и е ценности искусства. Качественность 
цветовЫх элементов, как: глубина, прозрачность, сила, чистота, ко
лоритность, звучностЬ, мягкостЬ, туше и тембр и пр. и пр. cymb 
остающиеся, навсегда полоЖителЬнЫе свойства, и для всех напра
влений; каЖдое из этих свойств моЖно 6Ы на практических onbimax 
в предметах искусства бесконечно нюансировать и характеризо
вать , связЫвая э т у характеристику с чувственно - идейнЫми побу
ждениями автора. 

Если взятЬ инЫе элементы, напр., фактурнЫе, т о и их каче
ственные свойства, определяющие худоЖественностЬ самой поверх
ности, неизменны в своей сущности; они вЫраЖаются т о в спокой
ной плавности, т о в рЫхлости, т о в энергической металличности, 
сконцентрированности и плотности; т о в каменной глЫбности, или 
в неЖной мягкости, летучей эфирности и парообразной растворенности; 
сгпремителЬностЬ, порЫвисгпостЬ, страстность , сдерЖаносгпЬ, спо
койствие, систематичность, мудросгпЬ — все э т о вечно видоизменяю
щиеся, но единосущнЫе чертЫ и особенности факгпурЫ и техники, 
неразрывно связанные, с одной сторонЫ, с материалами как «вЫра-
Жающими», т а к и « вЫраЖающимися » в искусстве, и с другой сто
ронЫ — с темпераментом и всем внутренним существом худоЖника. 

КрасноречивЫе примеры таких разнообразных фактур дают нам: 
Бан-Гог и Рубенс, Рембрандт и Тициан, Делакруа или Милле, Коро 
или Сезан. 

ПягпЬ основнЫх внешних элементов, с которЫми действенно 
оперирует ЖивописЬ, вмещают в себе полоЖителЬно все осталЬнЫе 
разновидности и оттенки ЖивописнЫх достоинств; э ти пятЬ cymb: 
форма, цвет, свет, материал и пространство. 

Качественно - количественные разновидности этих основнЫх эле
ментов и составляют все ЖивописнЫе возможности всех времен. 

Понятие о форме собою покрЫвает все вЫраЖения ее в про
странственно-кубическом смЫсле слова и такЖе в поверхностно-пло
скостном смЫсле как в реалистическом, т а к и в декоративно - ми
стическом отношении, как в пластической вЫлепленности своей, т а к и в 
силуэтно-линейной оконтуренности; сюда Же относится как ф о р м а 
замЫсла в целом, т а к и ф о р м а каЖдой отдельной части целого. 

Второй основной элемент — « цвет » со всеми его потенциями и 
качествами вмещает в себе все искания колористического свойства, 
Живописно - аналитические и Живописно-синтетические; они соста
вляют, в целом, предмет проблемы красок, при чем полоЖителЬная 
качественность их остается такЖе неизменной для всех времен. 
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ОбластЬ третЬего элемента.— « света » ~ измертво - Живитель
ная, преобраЖающая и выявляющая стихия. В элементе света пре-
бЫвают все градации и переходные ступени меЖду миром реалЬнЫм, 
позитивным, осязаемЫм вплотЬ до мистических, преобраЖеннЫх ви
дений духа и далее — до полного «ничто». Свет в соединении с фор
мой и цветом способен творитЬ чудеса. К соЖалению, многие тече 
ния самого последнего времени почти совершенно игнорируют э т о т 
самЫй ЖивителЬнЫй в искусстве фактор, что и является часто 
причиной его мертвенности и отрешенности о т Живой Жизни. 

Последние два элемента Живописи: материал и пространство. 
Понятие о материале разумеет худоЖник в двояком смЫсле: во-

первЫх, как орудие его работЫ, направленного к наиболее рациональ
ному выявлению его худоЖественнЫх идей; и, во-вторЫх, весЬ т о т 
разнообразный материал видимого мира, различных субстанций и 
свойств, в виде металла, камня, дерева, тканей, Жидкостей и эфиров, 
которЫе он исполЬзует в своих, хотя 6Ы толЬко вообраЖаемЫх, кар
тинах. 

Наконец, пространство, подобно свету, об'единяющее и изме
няющее весЬ видимЫй мир, гармонизующее и синтезирующее его; эле
мент пространства надо пониматЬ такЖе двояко: в смЫсле глубинЫ 
его и в смЫсле поверхности, по картинной плоскости. 

Перечисленные элементы искусства, с их качественными свой
ствами в современном искусстве не инЫе, чем у всякого старого 
искусства и распознаются по степени влоЖенного чувства и пони
мания «природЫ» каЖдого из этих основнЫх элементов со всеми 
вЫтекающими из них градациями и разветвлениями, бесконечно утон
ченными, неиз'яснимЫми и художественно - притягателЬнЫми. 

ДвигателЬной силой к восприятию и трактованию этих эле
ментов всегда является стоящая за ними внутренняя душевная эмо
ция, наше чувство и наш разум. Чем силЬнее сквозит через внешнюю 
Живописную оболочку сила чувства автора, т е м богаче и многограннее 
впечатление. При этом следует установить, что вся внешняя, чисто 
Живописная и техническая сторона, т . -е . разрешение проблемы кра
сок, линий и поверхностей, является всегда р е з у л ь т а т о м того 
духовного напряжения и той чувственной эмоции, которую автор 
испЫтЫвает при углублении в об'ект своего искусства, — видимЫй 
или вообраЖаемЫй. 

ЬаЖно то , что э т о т духовнЫй а к т неминуемо п р е д ш е с т в у е т 
исполнительной работе, и неминуемо, следовательно, в ней с о у ч а 
с т в у е т . РезулЬтат этой работЫ духа, воплощенной в ЖивописнЫх 
образах, и составляет конечное художественное содержание. 



268 Κ. Φ. Ю Ο Η Ni 1 
ХХХХХХХЮ<ХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХ*ХХХХХХЮ<ХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХ^ 

Э т а предпосылка бЫла необходима, в виду господствующей пу-
таницЫ в определениях и понятиях. 

Искусство самого последнего времени, в лице некоторых течений, 
в особенности в России, стало на одностороннюю и узко-формалЬную 
почву, лишившисЬ почти какой 6bi т о ни бЫло связи с Айвой ЖизнЬю, 
как 6Ы сторонясЬ всего зрителЬного мира, самого дорогого источника 
радостей нашего бЫтия. Этим самЫм искусство сделалось бездушнЫм 
и холоднЫм, и, будучи внутренне пустЫм и лишеннЫм ЖивЫх, одухо
творенных образов, оно превратилось в мертвую схоластику, в новую 
академию, стало искусством безобразнЫм и потому часто без-
образнЫм. 

НелЬзя не признатЬ, что худоЖественнЫе образЫ в искусстве 
являются чугпЬ ли не главнЫми его элементами на ряду с красочнЫми, 
световЫми, декоративными, материалЬнЫми и другими чисто Живо
писными заданиями. ДаЖе более: э т и образЫ если не являются до
минирующими и диктующими началами в творческом процессе, т о во 
всяком случае, они связЫваются в воображении неразрывно со специ
фически ЖивописнЫм и техническим замЫслом. Не естЬ ли худоЖник, 
в отличие о т других, именно существо, которое всегда мЫслит 
образно, и в этом его преимущество. 

Ошибочно убеждение некоторых, смешивающих образностЬ худо
жественного творчества с литературной тенденцией. Искусство по 
своей природе близко соприкасается со всеми сторонами Жизни 
внешней и внутренней, и э т а ЖизнЬ является ЖивителЬнЫм источ
ником для его вечного обновления. Вне силЬнЫх духовнЫх пере
живаний и вне силЬнЫх чувственных восприятий нет и силЬного 
искусства. 

ХудоЖнику отнюдЬ не необходима слоЖная и головоломная тема 
и фабула для проявления переполняющих его чувств, и самЫй обЫден-
нЫй предмет моЖет cmamb значителЬнЫм и полнЫм содержания 
лишЬ толЬко его коснется творческая рука; но и, наоборот, самая 
слоЖная и головоломная фабула способна разрешиться гениалЬно-
просто в остроумном изобретении худоЖника. 

Разобравшись в основнЫх составных частях и двигателЬнЫх 
факторах искусства, при применении ретроспективного метода 
оценки к произведениям современности, э т и последние, в большинстве 
случаев, бЫстро т е р я ю т на три четверти своих, казавшихся ранее 
полоЖителЬнЫми, достоинств, и начинают казатЬся ничтоЖнЫми, 
близкими к забвению и гибели, и лишЬ в редких случаях они, на
оборот, как 6Ы кристаллизуются, принимают более значителЬнЫй 
вид и за ними признается их подлинное художественное значение. 
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МЫ ценим произведение, преЖде всего, по его типическим при
знакам мастерства и умения, вЫраЖающимся в общем замЫсле его: 
по расположению в холсте ЖивописнЫх пятен, поверхностей, фигур 
и линий (композиция и конструкция); —по организации и обработке 
пространства поверхности (это фактура), —по мастерству ведения 
линий, по технике, по воздействию на нас красок и света. Но через 
эту заинтриговЫвающую нас самую внешнюю, чисто Живописную обо
лочку мЫ незаметно входим в оценку других сторон произведения, 
вЫходящих уЖе из пределов чисто красочнЫх, ритмических и зрителЬ-
нЫх удовольствий, в оценку областей, затрагивающих эмоционалЬную 
сторону его, вЫраЖающуюся в силе экспрессии лиц, фигур, стихийнЫх 
сил, двиЖения, в убедительности образов, вЫзЫвающих доверие или 
недоверие зрителя. Наконец, через э т о все, вместе взятое, доходим 
до наименее уловимой для глаза неподготовленного или неопЫтного 
зрителя, но наиболее существенной сторонЫ смЫсла искусства, —до 
его философски-психологического художественного содержания, вЫра-
Жающегося в тех чисто принципиальных подходах к принципиальному 
кулЬту идей, проводимЫх автором в своих произведениях. 

Э т а сторона искусства является фактором, созидающим исто
рические этапЫ в поступателЬном двиЖении искусства. 

Возвращаясь к современному искусству, следует о т м е т и т Ь оченЬ 
типическую для него черту, свойственную многим худоЖественнЫм 
группам, —это кулЬт предельного обострения восприятия, специфи
чески изощреннЫх образов, часто отрицателЬнЫх или уродливЫх 
ЖизненнЫх явлений, с силЬнЫм акцентом, неоЖиданнЫх, врасплох 
застающих зрителя, ее сторон. Сюда могла 6Ы бЫтЬ отнесена 
уЖе частЬ художников-импрессионистов, но еще более худоЖествен-
нЫе явления, пороЖденнЫе импрессионизмом, в лице Ван-Гога, Гогена, 
Дегаза, Пикассо и др. или из другой группЫ: ДомЬе, Ропс, Тулуз-
Лотрек, Гис; из сгпарЫх таковЫми бЫли: Гойа или Питер БрейгелЬ; 
наконец, из русских худоЖников назовем примеры Б. Григорьева, Ма-
сютина, Шагала и многих других, примыкающих к ним в пределах 
этой идеи «ОсгпротЫ восприятия». Э т а идея «ОстротЫ» с т о и т 
вплотную рядом с другой, увлекающей болЬшие круги худоЖников, 
идеей «КрасотЫ», как таковой. Под этим понятием не следует разу
меть какой-либо абсолют или устойчивый эстетический идеал; пустЬ 
каЖдЫй современник т р а к т у е т идею красотЫ согласно со своими убе
ждениями; и ваЖен лишЬ самЫй ф а к т слуЖения его этой идее. Но и се
рединное течение, переплетающееся из элементов остротЫ и красотЫ, 
составляет предмет кулЬта многочисленных худоЖественнЫх групп, 
и отлично уЖивается совместно в одном и том Же произведении. 
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ТаковЫ наши: Судейкин, Бакст , Сомов, Гончарова, таков много-
граннЫй Дегаз с его балетнЫм миром, —этой кулЬтурой идеи kpacombi 
и рядом стоящим призраком трагической Жертвенности этой красоте. 

Идея kpacombi всегда составляла предмет кулЬта в искусстве 
не толЬко в лице огпделЬнЫх художников или худоЖественнЫх перио
дов, но она такЖе глубоко вростала в недра народного, исконного 
творчества. 

Поэтому и самая идея kpacombi вЫраЖается иногда в чистом, 
как 6Ы в общечеловеческом идеале своем, чаще Же встречается в 
формах кулЬта националЬнЫх идеалов и понимания этой идеи; и т е м 
более специфической и многообразной она являлась в этом виде. 
КрасноречивЫм примером сплетения идей национальной kpacombi с 
осгпрЫми трагическими элементами является Суриков, соединяющий 
в своем искусстве подлинную, богатейшую Живописную кулЬтуру с 
глубоким проникновением в трагический смЫсл русского лица и души, 
связЫвая его с исконно-народнЫми идеалами kpacombi. В литературе 
такими бЫли Достоевский и ГоголЬ. 

Но часто идея kpacombi доминирующе вЫступала на самЫй 
первЫй план и составляла предмет непосредственного прямого кулЬта; 
э т а идея присуща всему древне-греческому искусству, но характер
нейшим символом ее моЖно считатЬ искусство Рафаэля. Оставаясь 
в пределах лишЬ ярких примеров и сгпремясЬ к возмоЖнЫм обобще
ниям, следует установить, что ЖивописЬ юЖнЫх школ (в особенности 
итальянской) слуЖила преимущественно идее kpacombi, в противопо
ложность севернЫм (голландско-немецким) школам, более отдававшимся 
идеям ocmpombi и характера. 

Суммируя все вЫшесказанное, искомЫе непреходящие признаки 
худоЖественнЫх ценностей моЖно разделить на две категории, а 
именно: признаков интеллектуально - эмоционалЬнЫх и признаков 
чисто ЖивописнЫх, т . -е . технического мастерства. 

ОтЫскивая разновидности и разветвления вЫшеуказаннЫх основ
ных видов первой категории, т . -е . идей kpacombi и ocmpombi, моЖно 
к этому разряду причислитЬ и нескончаемЫй ряд входящих в них и 
детализирующих их предметов художественного кулЬта : например, 
искания стиля, всего типического и характерного; вЫраЖения остро
умия и находчивости (каррикатура, гротеск), вЫсокого вкуса, редко
стности явлений (уход о т шаблонов), силЫ чувства и настроения, 
Живости импровизации, kpacombi фантазии и вЫмЫсла и многого другого. 
БЫло 6Ы слишком пространно подробно останавливаться на каЖдой 
из таких возмоЖнЫх сторон, но для каЖдой из них моЖно бЫло 6Ы 
найти немало вЫраЖающих их примеров в истории искусства и все 
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эти сторонЫ, в целом, составляют кодекс тем и исканий художни
ков, воплощаемЫх в бесконечно разнообразных формах. Всегда, в своей 
сущности, а б с т р а к т н ы й интеллектуально - худоЖественнЫй эле
мент воплощается во всегда к о н к р е т н у ю Живописно-художествен
ную форму. 

Признаки чисто ЖивописнЫе и технические, разобраннЫе вЫше 
пока лишЬ в числе пяти их основнЫх элементов, а именно: формЫ, 
цвета, света, материала и пространства, необходимо пополнить 
такЖе бесконечно многими их разновидностями и разветвлениями, 
из komopbix каЖдое, будучи ярко вЫраЖеннЫм, является признаком 
непреходящей художественной ценности. Так, например, разбирая 
«цвет», мЫ моЖем воспринимать его оттенки, колористические бо
гатства, силу, яркостЬ, глубину, бархатностЬ, прозрачность, мягкостЬ 
и прочие его свойства; в стихии «света» мЫ ищем его магического 
действия, его силу сияния, мерцания, света ударного, сколЬзящего, 
просвечивающего, отсвечивающего, рефлекторного, прямого, бокового, 
встречного и т . д. 

ПодобнЫх Же, в буквальном смЫсле, бесконечно-разнообразных 
разновидностей форм, материалов и законов пространства худоЖник 
всегда искал и всегда будет искатЬ: форм внешних, созерцаемых и форм 
вЫраЖения; — разрешение проблем материалов «наблюдаемЫх» и «опе
ративных»; проблем пространства в мироздании и на своем холсте. 

Сообразно этим разрядам худоЖественнЫх элементов моЖно 
разделить и всех художников на группЫ или отделЬнЫе единицЫ, куль
тивировавшие в своем искусстве т у или другую тенденцию. 

Такое подразделение худоЖников вЫяснило 6Ы с болЬшой нагляд
ностью самую сущность непреходящих ЖивописнЫх ценностей и их 
непременное присутствие в каЖдом предмете искусства. 

К категории интеллектуалистической разновидности художе
ственного творчества следует отнести и еще два основнЫх вида 
его: творчества а н а л и т и ч е с к о г о и творчества с и н т е т и ч е 
ского. 

С первЫм видом искусства часто бЫвает связана трогателЬная 
любовЬ к деталям, к орнаменталЬнЫм экспериментам, к двиЖению, 
ритму и, вообще, к динамике: наоборот, искусство синтетическое, 
претворяющее все идеи и части в единое целое, стремится к величию 
и покою, к статике и гармонии. Сила влоЖенного чувства, искрен
ность и непосредственность подхода равноценна на обоих путях. 

Оба упомянутЫх признака, имеющие свою первопричину в свой
ствах интеллекта, прямо и непосредственно вЫраЖаются в техни
ческом и Живописном язЫке; это обстоятельство и позволяет 
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разделять всех Живописцев по признакам внешнего вЬфаЖения и искатЬ 
его связи с миром идей и чувств их автора. Об'единяя худоЖников 
по признакам их Ж и в о п и с н о г о кулЬта, моЖно с болЬшой убеди-
телЬностЬю по отношению к каЖдому современнику ombickamb их 
духовного отца и праотца: так , например, об'единяя Живописцев по 
кулЬту идеи цвета, устанавливаем непрерывную линию имен: Тинто-
р е т т о , Беронезе, Тициан, Делакруа, Гоген, Матисс; в России —Сури
ков, ВрубелЬ, Рерих. По признаку света получаем иную линию: Рем
брандт, Рубенс, Тернер, Курбе, Цорн, импрессионистЫ; — в России: 
Репин, Серов, Коровин. Обобщая еще более, к искусству цвета моЖно 
отнести юЖнЫе (итальянскую, испанскую) школЫ в целом, противо
полагая им искусство с кулЬтом света, более типичное для фламанд
ской, голландской и вообще северной Живописи. 

Если произвести onbirn об'единения худоЖников на почве исканий 
а н а л и т и ч е с к о г о характера, т о к этой категории надо отнести 
все первЫе этапЫ rpynnbi импрессионистов, в лице Моне, Сисле, 
Ренуара, Пассаро и к ним примыкающих, а в России хотя 6bi Грабаря, 
Мусатова, Мещерина, Машкова и др.; к этой Же группе следует отне
сти и ряд новейших течений, вЫтекавших из порождений импресси
онизма, — в сторону аналитических исканий в области идей дина
мики и статики, в лице Западного кубизма и футуризма (Пикассо) 
и лучших русских худоЖников этого рода, как АлЬтман, Шагал и др. 

Противопоставляя аналитическому искусству худоЖественнЫе 
проблемы с и н т е т и ч е с к о г о свойства, следует сюда причислить 
огромную частЬ старого искусства, но немало явлений и нового 
времени. 

Величайшим синтетиком бЫл МикелЬ-АндЖело; ими бЫли почти 
все древние греки; искусство синтетическое в своих идеях с т о и т рядом 
с искусством монументалЬнЫм; примерами его, блиЖе к нам, могли 
6Ъ\ бЫтЬ Милле, создавший своей ЖивописЬю монумент крестЬянскому 
труду, или в ином роде Роден или Ходлер. 

Надо признатЬ, что а н а л и т и ч е с к и е искания гораздо более 
свойственны новому и новейшему времени, производящему свои худо
ЖественнЫе эксперименты в области форм, красок, пространства и 
двиЖения, и ставившему э т и искания как бЫ с а м о ц е л Ь ю искус
ства, меЖду тем, как всякого рода анализЫ старого искусства бЫли 
почти всегда лишЬ этапом, «средством» к постиЖению идей синтеза 
и статики в искусстве. 

Современное аналитическое искусство, будучи увлечено на nymb 
проблем мировой динамики и механики, близко уЖе к кулЬту идей 
научно-философского свойства и даЖе к полной абстракции. 
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Еще одним из самЫх драгоценных элементов художественности 
является и д е я с о в е р ш е н с т в а сама по себе, и даЖе самое стре 
мление к совершенствованию. 

Чем более форма совершенна, т е м более она способна ассо
циировать мЫслЬ и чувство в инЫе области, и э т а способность ее 
составляет драгоценнейшее свойство, делающее ее всегда многолико-
содерЖателЬной : совершенство форм само по себе способно заме
нить какие угодно фабулЫ и головоломнЫе композиции; так , для 
МикелЬ-АндЖело достаточно бЫло одной головЫ или фрагмента фи-
rypbi для возбуждения в зрителе неисчислимЫх идей. 

Из сказанного не долЖно следовать, что какой -нибудЬ набро
сок или импровизация, лишеннЫе законченного совершенства, не спо
собны даватЬ исчерпывающего впечатления; поскольку художествен
ное намерение автора в них осуществлено и достигнуто, они худо
жественно ценнЫ; разница лишЬ в том, что набросок фиксирует бо
лее узкий, короткий момент и не моЖет в себе хранитЬ того бога
того круга ассоциирующих идей, накопляемых в произведении закон
ченном по м е р е его совершенствования. 

Дело проникновенной художественной критики — извлекать явнЫе 
и скрЫто дремлющие идеи в совершенстве формЫ; их в ней всегда 
болЬше, чем думает невнимателЬнЬш зрителЬ; для исследования и 
изучения великих мастеров нуЖнЫ века, и едва ли их содержание бу
дет когда-либо исчерпано. 

Не менее ценнЫй элемент искусства — чувство « декоративного » 
и родственное ему чувство стиля. Э т о т элемент долЖен 6Ы все
гда входитЬ в искусство, ибо произведения его являются одухотво
ренно-декоративными предметами. Великими декораторами бЫли ве-
нецианцЫ, особенно один из последних сих — ТЬеполо, принесший в 
Жертву идее декоративности все другие интересы и сосредочивший 
всю свою энергию на кулЬте ее одной. 

Декоративное начало глубоко свойственно каЖдому народному 
искусству и совершенно особенно народам восточнЫм. ЗдесЬ стре 
мление к декоративному часто переходит в чистую орнаменталЬ-
ностЬ, при чем питателЬнЫм источником ее является весЬ уклад и 
дух народной Жизни, ее растителЬнЫй и ЖивогпнЫй мир форм. 

Багатство русского декоративного народного искусства доста
точно известно и являлосЬ не раз источником для искусства совре
менников, как, например, Васнецова, Нестерова, Билибина, Рериха, 
Гончаровой и многих других. 

В частности, в России идею декоративного искусства воссоз
дала и упрочила Петербургская группа «Мир искусства», после чего 
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э т о т элемент красной нитЬю взошел в искусство болЬшей и лучшей 
части русских современников; таковЫ: Яковлев, Шухаев, Пав. Кузнецов, 
Судейкин, Рерих, Бакст , Головин и пр. 

Особую главу о русском декоративном чутЬе могла 6bi соста
вить плеяда наших художников-графиков, внесших редкостнЫй вклад 
в областЬ декоративно - орнаменталЬнЫх композиций, примерами т а -
koßbix являются: Лансере, Чехонин, Митрохин, Нарбут и др. Дерзаю 
вЫсказатЬ мЬюлЬ, что самое молодое двиЖение, олицетворяемое наи
более даровитЫми художниками кубо - футуристического толка, 
создало уЖе ряд ocmpbix и типически-современных декоративных форм. 

РодственнЫм явлением на почве стилистических худоЖествен-
нЫх достоинств является ЖивописЬ, таящая в себе элемент наци
онального духа, но вЫраЖающаяся не во внешних искусственных 
декоративных формах, а в непосредственно выявившемся в произве
дении национальном самознании и образе чувствования автора. Э т а 
своеобразная черта вкладЫвается в произведение сама собой, непро
извольно и бессознательно, в силу переполняющего существо самого 
худоЖника национального духа и стиля. Если допуститЬ, что мировое 
искусство, в целом, обоюдно интересно постольку, поскольку оно вЫра-
Жает сущность и особенности каЖдого народа, как и периодов его раз
вития, т о э т о т националЬнЫй элемент в искусстве, с мировой ретро
спективной точки зрения, становится особенно ценнЫм и редким. 
Такими подлинно-русскими художниками, в этом смЫсле, бЫли: Левиц
кий, Боровиковский, Венецианов, Федотов, Суриков, Серов, Сомов и др.; 
таковой Же бЫла вся древняя русская иконописЬ; в Германии к этому 
разряду моЖно причислить Дюрера, Кранаха, Швинда, Менцеля, Лейбля; 
Франция глубоко националЬнЫми художниками в этом смЫсле перепол
нена; в каЖдом народе такие худоЖники считаются лучшей гордостЬю. 

Однако, естЬ прекрасное искусство и не имеющее глубоких кор
ней в своем народе и своей родине: оно является истоком и развет
влением обще-классических традиций и не вЫраЖает собой никаких 
узко-националЬнЫх идей; оно имеет либо чисто эстетическую окраску, 
как, например, у Бакста , либо ударяется в абстракции, как т о бЫло 
с Чурлянисом; либо, наконец, имеет своей базой технически-науч-
нЫе тенденции, с когпорЫми граничат некоторые последние худоЖе-
ственнЫе явления, близкие к решению через искусство математико-
философских проблем. 

Сам Гоген, идейнЫй предшественник Пикассо, убегая о т Евро
пейской кулЬтурЫ и ища в своих философских поисках спасения в 
нетронутой цивилизацией стране, все Же оставался на почве искус
ства и говорил язЫком п о д л и н н о г о Ж и в о п и с ц а ; меЖду тем, как 
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в философствующей Живописи Пикассо, хотя 6Ы и отрицательной 
значительности, силЬно перевешивали элементы мЬюли — стремления 
чистого Живописца. 

В добавление к намеченнЫм худоЖественнЫм ценностям, отно
сительно об'ективнЫм, следует еще указатЬ на ценности интеллек
туального с в о й с т в а , теснейшим образом связанных с темпераментом, 
характером и потенциями личности автора. 

Эти чертЫ вЫчитЫваются из произведения и дают богатую 
пищу для психологических исследований; целая наука, основанная на 
изучении техники и почерка худоЖника могла 6Ы бЫтЬ создана — наука 
о связи техники Живописца с прироЖденнЫм ему темпераментом, 
темпом чувствования, даЖе с сущностью его мироотношения. 

Эти чертЫ скрЫваются во всех сторонах Живописи, конструк
ции, приемов, кладки красок, техники, выявляющей степенЬ энергии воли 
автора, переЖиваемого им экстатического состояния; ЖивЫми при
мерами в этом случае могли 6Ы бЫтЬ хотя 6Ы Ван-Гог или наш Коровин. 

БЫло 6Ы невозмоЖнЫм датЬ исчерпывающие признаки худоЖе-
сгпвеннЫх достоинств, ибо их, с одной сгпоронЫ, неисчислимо много, а, 
с другой сторонЫ, они мноЖатся и усложняются в результате по
ступательного двиЖения искусства. Но при этом обновляющим фак
тором их является всегда Живой дух человеческий, направленный в 
сторону приоткрЫтия завесЫ никогда неисчерпаемой, но единосущной 
закономерности бЫтия. 

Организованные и художественно-воплощеннЫе в постоянно об
новляемых символах эти законЫ являются как 6Ы светочами и ве
хами по пути неиссякаемой ЖаЖдЫ познания. 

Техника в более узком смЫсле, во всем полоЖителЬном разнооб
разии является более постоянной, присущей одинаково всем Живо
писным периодам, художественной ценностью. 

МЫ моЖем одинаково ценитЬ глубину и силу красок как у Рафаэля 
и Делакруа, т а к и в древних иконах Новгородского писЬма, или нас 
одинаково восхищает смелостЬ и свеЖестЬ виртуозной Живописи 
Франца ХалЬса как и Андерса Цорна; мЫ равно любуемся поэзией и 
плавностЬю линий у Гогена или у Андрея Рублева в его «Троице» и 
такЖе в рисунках Энгра, линии которого ассоциируются в вообра
жении со скрипичной игрой какого-нибудЬ Изаи. 

ТакЖе и Животворящий свет, различно понятЫй и показанный 
т о Рембрандтом, т о Тернером, т о имрессионистами; свет мерцаю
щий, свет реалЬнЫй и «осязающий», свет преобраЖающий. 

Всеми этими извечнЫми остающимися элементами худоЖники 
пользовались и будут полЬзоватЬся, иногда с экспериментальной 
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самоцелЬю, иногда оплодотворяя их и руководя ими своей творческой 
подсознательной интуицией; в этом последнем случае произведения 
приобретают т о т многограннЫй смЬюл, которЫй способен удовле
т в о р я т ь разнообразным требованиям, пред'являемЫм к искусству. 

Всякое Же искусство современников представляет из себя все
гда невероятный хаос, вмещающий в себя хорошее и дурное, подлин
ное и подделку, вЫсоко- художественное рядом с грубЫм обманом. 

Из всех всплЫвающих на художественном рЫнке явлений болЬшая 
их частЬ обречена на скорую гибелЬ и забвение; нуЖен болЬшой опЫт 
и глубокая искушенная проникновенность, чтобЫ в пестроте явлений 
сделатЬ отбор подлинного искусства. Подход к нему не долЖен бЫтЬ 
инЫм, как об'ективно- ретроспективным, поскольку он возможен совре
меннику; подход тоЖдественнЫй с т е м суровЫм судом, какой законо
мерно и неминуемо устанавливает время, сохраняя при этом самую ши
рокую терпимость и охраняя ничем не стесняемую свободу искусства. 

При такой оценке произведений современности бЫстро убеЖда-
ешЬся в художественной малоценности большинства из них, и лишЬ 
в редких случаях критическая мЫслЬ, подпираемая идущим вперед 
временем, отЫскивает подлинные ценности, вплетая их в общую 
историческую сокровищницу искусства. 

Живой пример такой работЫ времени над оценкой явлений искус
ства нам явили толЬко что переЖитЫе годЫ; последние пятЬ л е т со
вершили работу десятилетий обЫчного темпа Жизни: за э т о т срок 
многое утратило свою ценность и многое упрочилось и кристалли
зовалось в ней. 

В современном искусстве всегда действуют факторЫ, теряю
щие свое значение с течением времени, и э т о уясняется лишЬ по 
миновании нуЖного срока; в искусстве ecmb тоЖе «мода», которая 
хотя в лучшей своей части (новаторского свойства) и является ху
дожественно нуЖной, однако в болЬшей своей части вЫроЖдающейся 
в провинциализм и бездушную формалЬностЬ. 

БЫвают такЖе случайные, сторонние воздействия на несамосто
ятельные и неустойчивые худоЖественнЫе натурЫ, лишающие их про
изведения убедительности, н е п о с р е д с т в е н н о й и с к р е н н о с т и и 
потому художественной правдЫ, т . -е . т ех именно признаков художе
ственной ценности, присутствие которЫх обязательно. 

ТипЫ и разновидности творческой работЫ во всей сложности 
слагающих ее факторов, начиная о т роЖдения творящего, неисчер
паемы и неисчислимы. Анализ этого предмета потребовал 6Ы огром
ной научной исследовательской работЫ и явился 6Ы крупной само
стоятельной темой. 
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В отношении Же уЖе созданных произведений искусства моЖно 
с несомненностью утвердитЬ, что их слагающими факторами являются 
в равной мере два основнЫх элемента: 

с одной сторонЫ, интеллектуальная, интуитивная ЖизнЬ худож
ника, весЬ его духовнЫй облик, с его миропониманием и мироотноше-
нием, с его «из года в год» растущей и видоизменяющейся внутрен
ней кулЬтурой; 

с другой сторонЫ совершенно самостоятельная самодовлеющая 
прирожденная способность к восприятию и мЫшлению в красочно-
образнЫх формах и способность глаз и рук к искусству Живописной 
техники. 

ЖИВОПИСНЫЙ дар, развившийся до пределов вЫсокого мастерства 
и оплодотвореннЫй творческим воображением автора, в союзе с его 
интеллектуальной духовной кулЬтурой создает вечнЫе художествен-
нЫе ценности, одинаково нуЖнЫе как современникам, т а к и потомству. 

К. Ф. Юон. 



ОФОРТ В РОССИИ. 

Из всех видов Живописного творчества областЬ гравюрЫ самая 
обширная по разнообразию и по богатству образов и тем. В гравюре 
находят вЫраЖения и действительность, и фантастика, и символика. 

Вот почему гравюрой издавна пользовались многие из замечагпелЬ-
нейших Живописцев и значение гравюрЫ, как самостоятельного твор
чества, сознавалось давно. 

Своим изобретением офорт обязан случайному открЫтию Дамас
ских сталелитейщиков. ЧтобЫ лучше видетЬ, насколЬко соединились 
меЖду собою тонкие проволоки сталЬного клинка, они очищали их 
кислотой, при чем заметили, что кислота не действует на металл, 
запачканнЫй салом, воском или смолой. Э т о подало им мЬюлЬ восполь
зоваться даннЫм свойством для протравления надписей и украшений 
на оруЖии. Образец такой работЫ — шпага сицилийского короля РоЖера, 
с вЫтравленнЫми рисунком и надписЬю, помечена 1150 годом. 

Когда именно стала применяться крепкая водка к гравюре, с 
точностью неизвестно, но древнейший дошедший до нас офорт Дюрера, 
протравленный на Железной доске, датирован 1513 годом. ПреЖде 
кислотой пользовались толЬко для подготовительных линий, гравируя 
бюренем, а потом всю гравюру стали исполнять офортом. 

Огромное достоинство офорта заключается в том, что он 
доступен каЖдому худоЖнику, позволяя импровизировать на медной 
доске непосредственно самому, передавать ей свои идеи, свои компо
зиции, давая полнЫй простор для вЫраЖения худоЖественнЫх идей. 
В офорте худоЖник остается самим собой, вЫраЖая свой душевнЫй 
мир, свои идеалЫ и ощущения. 

Для любителя Живописи офорт представляет незаменимую пре-
лестЬ, офорт естЬ патентованный, оригиналЬнЫй рисунок мастера, 
ЖивописнЫе работЫ и эскизЫ которого, зачастую по своей дороговизне 
недоступны обыкновенным смертнЫм. ПреЖние великие Живописцы 
хорошо сознавали это ; они понимали, что офорт в сотнях отпечатках 
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разнесет их славу гораздо скорее и прочнее, чем картинЫ, komopbix 
иному не придется увидетЬ во всю свою ЖизнЬ. Они работали для 
своей славЫ, а не для одной наЖивЫ, а потому много времени 
отдавали офорту. 

Офорт требует о т худоЖника уменЬя хорошо рисоватЬ и не
которого навЫка работать пером и мокрою тушЬю. ОфортнЫй 
способ гравирования, сравнительно с гравированием резцом, значи
тельно легче, он доступен каЖдому худоЖнику, игла ходит по лаку 
свободно, и достоинство собственного рисунка зависит исключительно 
о т искусства рисующего. Но процесс травления кислотой сопро
вождается случайностями, иногда неприятнЫми для худоЖника. Помимо 
травления, сам процесс печатания имеет огромное значение в офорте. 
НеЖностЬ, воздушность тонов и оконченностЬ светотени достигаются 
в офорте скорее печатанием, чем самим процессом гравирования. 
Хотя офорт из всех родов гравирования лучше всего слуЖит для 
передачи собственных рисунков, но в руках искусного и терпеливого 
худоЖника моЖет датЬ прекраснЫе резулЬтатЫ и в случае копирования 
произведений Живописи. 

Внешние особенности гравюрЫ офортом, отличающие ее о т 
других способов гравирования, заключаются в тонкости линий, кото
рыми исполнен рисунок; кислота несколько расширяет их и сообщает 
им микроскопическую зубчатостЬ, которая отнимает у них Жест-
костЬ; черчение иглой идет свободно, поэтому в офорте встречаются 
линии с такими изгибами, переломами и взаимными пересечениями, 
каких не увидим ни в гравюре на дереве, ни в гравюре резцом. 

Полное управление химическим действием кислотЫ на металл 
не вполне находится в руках худоЖника; при растворении меди 
отделяются о т Жидкости газЫ, мелкие пузЫрЬки, которЫе делают 
ее на время непрозрачною и ее работу невидимою. Кислота не толЬко 
углубляет линии рисунка, но и расширяет их т е м значительнее, чем 
продолЖителЬнее ее действие. НеоЖиданностЬ и капризнЫе действия 
кислотЫ изменяют до некоторой степени рисунок худоЖника, но печа
тание моЖет, с другой сторонЫ, несколько вознаградить его за 
утраченнЫе качества рисунка, придавая ему некоторые дополнитель
ные достоинства, именно —неЖностЬ воздушнЫх тонов и оконченностЬ 
светотени, на что мЫ указывали вЫше. 

Внутреннее эстетическое значение гравюр, полученнЫх травле
нием, настолько велико, что занятие офортом всегда увлекало и 
увлекает многие зрелЫе худоЖественнЫе силЫ. 

МягкостЬ очертаний, неЖностЬ иглЫ и световЫе пятна — вот 
элементы офорта, отличающегося о т настоящей Живописи толЬко 
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отсутствием красок, в смЬюле колеров. Сила впечатления, таящаяся 
в этом способе гравирования, лучше всего об'ясняет, почему великие 
реалистЫ голландской школЫ почти с таким Же удовольствием и 
любовЬю бралисЬ за аквафортную иглу, как за кистЬ и палитру. Во 
всех случаях, когда задача гравера состоит не столЬко в передаче 
красотЫ линий внешней формЫ, сколЬко в воспроизведении характера 
людей и сущности природЫ, офорт является единственным пригоднЫм 
для этого орудием в руках мастера. Эти отличителЬнЫе чергпЫ 
офорта, как способа гравирования, дают возможность определить 
характер гравера - худоЖника : т о т из них, которЫй интересуется, 
преЖде всего, Жизненной правдой в искусстве, а не внешней, хотя 
эстетической, его формой, скорее возЬмется за иглу офортиста, чем 
за резец. 

Величайшим офортистом всех времен и народов бЫл, несомненно, 
Рембрандт и если 6Ы он не написал в своей Жизни ни одной картинЫ, 
а ограничился толЬко своими великолепными офортами, т о слава его 
бЫла все-таки не менее той, которой он т а к заслуженно пользуется 
теперЬ. Как Живописец-гравер Рембрандт не имеет соперников; в его 
досках господствует ЖИВОПИСНЫЙ беспорядок, а смелостЬ его доходит 
до дерзости; разнообразие в приемах его бесконечно: для каЖдого 
предмета у него свой особЫй способ; лицо старика, лицо молодого, 
дерево, бархат, металл — все э т о передано у него в совершенстве и 
совершенно различными манерами. Так говорит о нем страстнЫй его 
почитателЬ Барч, — сам гравер по ремеслу и первЫй знаток своего 
времени в эстампном деле. Тот Же Барч говорит, что все способы, 
которЫми пользовался Рембрандт, легко об'яснимЫ и могут бЫтЬ 
проделаны на медной доске зауряднЫм гравером, весЬ секрет заклю
чается в гениалЬном уменЬи полЬзоватЬся ими; но э т о уменЬе и 
составляет секрет Рембрандта и его он унес с собой в могилу. 

О технической части офортов Рембрандта т о т Же Барч говорит: 
Рембрандт редко переводил на доску готовЫй рисунок; чаще всего он 
рисовал на досках иглою прямо. Доски свои он почти всегда подготовлял 
крепкой водкой, при чем по несколько раз покрЫвал их прозрачнЫм 
лаком, проходил иглой и снова травил водкой. Превосходно владея сухой 
иглой, Рембрандт оченЬ часто оканчивал ею свои офортЫ до мелЬчайших 
подробностей. Зачастую на одной и той Же доске он одну сторону 
картинЫ прокладывал одной крепкой водкой и оставлял ее не 
оконченной, а другую оканчивал с величайшей тщателЬностЬю иголкой; 
э ф ф е к т получался поразителЬнЫй. 

У Рембрандта разнЫе видЫ одной и той Же доски представляют 
часто совершенно новЫе э ф ф е к т ы и даЖе новЫе сочинения. 
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Особую прелестЬ умел извлекать Рембрандт из « барбов », 
komopbie он оставлял в болЬшом количестве. Обыкновенно граверЫ 
срезЬтают эти барбЫ перед печатанием; Рембрандт не счищал их; он 
намазЫвал доску краской, которая залегала за барбЫ, слегка счищал 
ее ладонЬю и печатал. Надо бЫло иметЬ подошвенную коЖу на ладонях, 
чтобЫ стирать краску с таких досок. НЫнешние печаталЬщики 
полоЖителЬно бегают о т таких досок. Э т и барбЫ придают отпечатку 
особенную мягкостЬ и бархатнЫй тон ; вот почему первЫе отпечатки 
его т а к дорого ценятся любителями: Рембрандт печатал сам и 
процессом печатания дополнял т е эффектЫ, komopbix нелЬзя бЫло 
достигнуть одним гравированием. Рембрандт прибегал к барбам, 
когда ему нуЖно бЫло усилитЬ тени, в 2-х и 3-х отпечатках и даЖе 
при ретушовке, доволЬно истертой о т печатания. 

Наш знаменитый исследователь русской гравюрЫ Д. А. Ровинский 
долгим, усерднЫм и умелЫм коллекционированием офортов Рембрандта 
создал такое их собрание, которое по множеству содержавшихся в 
нем листов, редких и редчайших, по красоте оттисков и их сохран
ности, занимает одно из первЫх мест меЖду всеми известнЫми 
значителЬнЫми частнЫми собраниями этого рода, а по богатому 
подбору в нем оттисков одного и того Же эстампа с досок разного 
состояния —решителЬно превосходит их. 

Э т а великолепная и исключительная коллекция бЫла завещана 
Д. А. Ровинским ЭрмитаЖу, в котором явиласЬ не толЬко драгоценнЫм 
украшением, но и послуЖила к пополнению пробела, бЫвшего в нем 
относительно творений Рембрандта, т а к как ЭрмитаЖ, превосходя
щий все музеи образованных стран числом маслянЫх картин этого 
худоЖника, не имел до этого равного по значению собрания произве
дений его гравировального искусства, в котором Рембрандт бЫл, 
моЖет-бЫгпЬ, еще более недосягаем, чем в масляной Живописи. 

Но заслуги нашего знаменитого ученого Д. А. Ровинского в о т 
ношении Рембрандта не ограничиваются толЬко собранием его заме-
чателЬнЫх офортов, они идут далЬше, и Д. А. Ровинский стяЖал себе 
европейскую славу составлением каталога офортов великого гол
ландца, при том такого каталога, которЫй, моЖно сказать, вполне 
аннулировал все предшествовавшие. 

Каталоги офортов Рембрандта издавались еще в прошлом с т о 
летии. ПервЫй каталог офортов Рембрандта бЫл составлен эстамп-
нЫм торговцем Жерсеном. В 1751 г. торговцы Хелле и Гломи его 
вновЬ издали с дополнениями. З а т е м в 1756 г. бЫл издан каталог 
Петром Ивереном, а в 1797 г.— консерватором гравюр Венского каби
нета Барчем и почти одновременно в 1796 г.— англичанином ДаулЬби, 
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в 1824 г. — Классеном, в 1836 г. — ВилЬсоном, а с 1853 г. начинают по
являться каталоги Шарля Блана, посвятившего болЬшую частЬ Лизни 
на их составление, в 1878 г. —Миддлетоном и 1881—1884 гг. —знамени
т ы м собирателем Дютюи. Кроме этих каталогов, т а к сказатЬ, « описа-
гпелЬнЫх», бЫли изданЫ и иллюстрированы : в 1853 — 1857 гг. —Жидом, 
в 1859—1861 гг. —Шарлем Бланом, з атем в 1880 г. с воспроизведениями 
всех офортов Рембрандта — Кантеном (353 фотолитографий), два 
других— Дюраном с 369 картинками и в 1881 — 1884 гг. —Дютюи с 
363 картинками. 

Но распознавание разницЫ в отпечатках, определение их качества 
и различия видов доски остались в преЖнем положении. Все эти 
каталоги дают в руководство для распознавания разного рода о т т и 
сков толЬко описание признаков, по которЫм они различаются, но 
никакие описания, как 6Ы они ни бЫли подробны, не в состоянии до
стигнуть той определенности, какая моЖет бЫтЬ достигнута не
посредственным сравнением разнЫх оттисков меЖду собою. 

Б виду чего Д. А. Ровинский первЫй возЫмел счастливую мЫслЬ 
издатЬ в фототипиях без всякой ретуши полное собрание гравюр 
Рембрандта со всеми разницами в их отпечатках. Для выполнения 
этой грандиозной задачи Д. А. Ровинский начал с того, что заказал 
фототипии со всех разновидностей Рембрандтовских гравюр, какие 
заключались в его собственной коллекции; их оказалось более 600 штук. 
С этим пособием Д. А. Ровинский об'ехал все музеи и частнЫе со
брания ЕвропЫ и со всех найденнЫх им разновидностей, komopbix y него 
не бЫло, он заказал фотографии. Так, в Берлине их бЫло снято 50, в 
Бене —90, в ПариЖе —70, в Лондоне—120, в Гарлеме —5, в Амстердаме — 
80 и т . д. Таким образом у него получилосЬ 1000 воспроизведений 
офортов Рембрандта со всех известнЫх отпечатков, с которЫх и бЫли 
им заказаны в Москве фототипии без всякой ретуши. Д. А. Ровинский 
не взял для воспроизведения гелиогравюрЫ, хотя она на вид и красивее, 
потому, что она т р е б у е т болЬших ретушей, вследствие чего не всегда 
верна с оригиналом. 

Б 1890 году Д. А. Ровинским бЫло вЫпущено издание, состоящее из 
т е к с т а и трех томов атласа, в котором представлено полное со
брание творений Рембрандта, как гравера, 395 эстампов, в точности 
воспроизведенных во всех разновидностях оттисков автоматическими 
способами на 1000 листах. 

Э т о т громаднЫй труд бЫл затем, три года спустя, дополнен 
подобнЫм Же изданием «полного собрания гравюр учеников Рем
брандта и мастеров, работавших в его манере» с двумя томами а т 
ласа, состоящего из 478 фототипий без ретуши. 
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Эти два монументалЬнЫх издания составляют собою, несомненно, 
эпоху в изучении великого голландского мастера. Для коллекционеров 
вполне ими упраздняются все различные доселе изданнЫе каталоги гра
вюр Рембрандта, потерявшие теперЬ всякое значение. Художественной 
критике они доставляют прочнЫе опорнЫе пункгпЫ для исследований по 
вопросу о принадлежности самому ли Рембрандту или Же толЬко 
тому или другому из учеников его целого ряда листов, приписанных 
Рембрандту в каталоге Барча, —вопросу капитальному для оценки 
творчества Рембрандта и, однако, до настоящего времени не разре
шенному. Эти замечателЬнЫе издания Д. А. Ровинского составляют со
бою памятник самЫй достойнЫй голландского мастера, и э т о т памятник 
возведен не рукою одного из соотечественников его, столЬ гордящихся 
своим искусством, а рукою русского человека, заслуги которого во
обще, составляя нашу славу и нашу гордостЬ перед Россией и перед 
Европой, к с т а т и сказать, недостаточно еще оцененЫ: у нас нет не 
толЬко музея его имени, но даЖе мЫ не имеем его биографии, с пол
ной оценкой его многосторонней и полоЖителЬно исключительной 
деятельности, а, меЖду тем, Д. А Ровинский своими трудами: «Рус
ские народнЫе картинки» и «СловарЬ русских гравированных портре
тов», по меткому вЫраЖению А. Ф. Кони, «поставил памятник рус
скому народу, влоЖив в постройку его и силу своего разностороннего 
ума и теплоту своего верящего в народ сердца». 

У нас на Руси первЫм по времени офортистом надлеЖит счи
т а т ь знаменитого царского иконописца и Живописца ОруЖейной Па-
латЫ Симона Федоровича Ушакова. Из числа его офортов до нашего 
времени сохранилось три листа, из них особенно замечателен лист, 
помеченный 1666 г. «СемЬ смертнЫх грехов». Д. А. Ровинский говорит 
об этом листе следующее: «листЫ Ушакова представляют капиталЬ-
нЫе страницы в нашей гравюре XVII в.; Ушаков виден в них не толЬко 
как иконописец, но и как хороший рисовалЬщик. Б «Семи смертнЫх 
грехах » оченЬ хорошо вЫполненЫ мелкие фигурЫ грехов, лев, медведЬ, 
собака и т . д. и сидящий на грешнике бес; нагое тело грешника, 
ползущего на зрителя, нарисовано верно; руки и ноги представляют 
до некоторой степени академическую правильность». 

Почти одновременно с УшаковЫм, офортом занимались знамен
щики ОруЖейной ПалатЫ и граверЫ-серебреники : Афанасий Трухменский 
и Леонтий Бунин, оставившие болЬшое число досок духовного содер
жания. Особенно замечательна работа Бунина—-целая книга в 43 доски 
«БукварЬ Кариона Истомина», 1692 г. На каЖдом листе лицевое 
изображение одной из букв азбуки в виде людей в разнЫх позах, и 
затем т а Же буква изображена уставнЫм и скорописнЫм почерком, 
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по-славянски, по-гречески и no-латЫни; ниЖе помещены изображения 
разнЫх предметов, названия которЫх начинаются с той буквЫ, а в 
самом низу вирши. Тарасевич, Щирский и другие русские граверЫ, а 
такЖе и бЫвшие в России иностранцы : Шхонебек, Пикар, Бликлант, 
Девит офортировали доски с собственных рисунков. З а т е м офортом 
занимались : Махаев, Нехорошевский и Чуваев, автор, главнЫм образом, 
народнЫх картинок. 

Известно, что Петр Великий учился офортироватЬ под наблю
дением Адриана Шхонебека в 1698 г. Д. А. Ровинский указывает, что 
единственный экземпляр сделанной им гравюрЫ, изображающей торже
ство христианской религии над мусульманской, хранится в Амстердам
ском музее. Э т о не совсем т а к : другой экземпляр этой Же гравюрЫ бЫл 
в ЭрмитаЖе и передан в музей Петра Великого при Академии Наук. 

В Академии ХудоЖеств офортом занимались: Боровиковский, 
Шебуев, Егоров, Варник и Кипренский, гравировавшие болЬше каран
дашной манерой, но все они, за исключением Егорова, оставили не
много листов. ТолЬко Егоров оставил 17 листов в чрезвычайно редком 
теперЬ издании : « Рисунки, сочиненнЫе и гравированные Алексеем Его
ровым, Императорской Академии ХудоЖеств профессором и кавалером. 
Dessins composés et gravés... В Санкт-Петербурге. 1814». ЧистЫм офор
т о м занимался профессор Бруни, исполнивший по заказу Общества 
Поощрения ХудоЖников ряд листов, частЬ которЫх, именно 10, бЫли 
изданЫ под заглавием «Очерки собЫтий из Российской Истории, со
чиненнЫе и гравированнЫе профессором Живописи Ф. Бруни. С пояс-
нигпелЬнЫм текстом, соч. 1Л. Резвого. Издание Общества Поощрения 
ХудоЖников в С.-Петербурге 1839». 2 тетради по 5 рисунков грави
рованы в очерках с легкими тенями (Kartonstich). Издание э т о бЫло 
задумано оченЬ широко и велосЬ оченЬ серЬезно. Из сохранившихся 
протоколов Комитета Общества Поощрения видно, как серЬезно о т 
носился Комитет к этому изданию. Так, в протоколе о т 22 марта 1835 г. 
мЫ читаем: «на присланные оттиски Бруни с гравюр Комитет по
становил: препроводить ему сочинение Оленина «о древнем русском 
костюме» и проситЬ обратить внимание на рисунок, сообщив 6 за
мечаний на неточности и ошибки в изображениях». 

Как видно из протокола 24 сентября 1838 г., Комитет, заслушав 
т е к с т А\. Резвого, поручил переработать его вместе с профессором 
ШулЬгинЫм. 16 декабря 1838 г. бЫло постановлено печатать две 
т е т р а д и по 1200 экземпляров, назначив в продаЖу по 5 руб. ассиг
нациями за тетрадЬ. 

Но несмотря на серЬезностЬ плана издания, красоту работЫ 
и сравнительную дешевизну, издание в ход не пошло, благодаря 
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индиферентизму публики и остановилось на этих 2-х тетрадях, и 
18 листов этой Же серии остались не изданнЫми. 

То Же равнодушие публики не дало возможности довести до 
конца одно из превосходных изданий по офорту Т. Г. Шевченко 
«Живописная Украина». Б отношении этого издания обращает на 
себя внимание постановление Комитета Общества Поощрения Худож
ников о т 30 октября 1844 года, которому Т. Г. Шевченко представил 
100 экземпляров «Живописной УкрайнЫ». «Комитет», читаем мЫ 
в этом постановлении, «не признавал нуЖнЫм приобретать э т о 
количество экземпляров по неимению для них никакого употребления, 
а с другой сторонЫ, находя, что труд Шевченко и самое предприятие 
заслуживают поощрения, полоЖил: вЫдатЬ 300 рублей ассигнациями 
безвозмездно с тем, чтобЫ Шевченко представил один экземпляр 
в общество». 

В данном случае нелЬзя не удивлятЬся отношению того Общества, 
которое имело своей основной задачей поддерЖку худоЖников, т е м 
более, что Шевченко долЖен бЫтЬ отнесен к числу лучших наших 
офортистов. Один из его биографов говорит о нем: «хотя Шевченко 
учился у Ф. И. Иордана, но настоящим его учителем бЫл Рембрандт. 
Б офортах Шевченко мЫ находим т е Же неправилЬнЫе пересекаю
щиеся в самЫх разнообразных направлениях штрихи, длиннЫе, частЫе 
для фонов и затемненнЫх мест, мелкие, почти обращающиеся в 
точки, —в местах свегплЫх, при чем каЖдая точка, каЖдЫй мелЬчай-
ший завиток являются органически необходимыми т о как харак
терная деталЬ изображаемого предмета, т о для усиления чисто 
светового эффекта» . Как офортист , Шевченко являлся у нас нова
тором и не толЬко дал прекраснЫе образцЫ, но и ввел в области 
техники офорта приспособления, которЫе применялись впоследствии 
ШишкинЫм, а затем Матэ . Ьсего известно 30 офортов Шевченко 
(Д. А. Ровинский указывает 27), все они представляют болЬшую редкостЬ 
и вообще мало известнЫ. Другим ярЫм поклонником офортнЫх работ 
Рембрандта, заслужившим себе европейскую славу своими офортами, 
бЫл Н. С. Мосолов, начавший заниматься офортом с 14-ти летнего 
возраста. Н. С. Мосолов начал учитЬся у Ф. И. Иордана, з атем у 
Фридриха и Густава Планера в Дрездене и, наконец, в ПариЖе у 
известного аквафортиста Фламенга, такЖе страстного поклонника 
Рембрандта. 

ПервЫм изданием Н. С. Мосолова бЫли « Les chefs-d'oeuvre de l'Ermi
tage Impérial de St. Petersbourg». Издание это , доставившее Мосолову 
звание академика, бЫло встречено весЬма сочувственно заграничной 
критикой, т а к в «Neue Kunstblätter» (5 июля 1872 г.) бЫло, меЖду 
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прочим, напечатано: «Мосолов обладает специалЬнЫм даром офор
т и с т а передавать каргпинЫ так , как они вЫшли из-под кисти худож
ника. Понятно, как много в этом случае значит индивидуальность 
аквафортиста, и в какой мере суб'екгпивное понимание долЖно 
с о о т в е т с т в о в а т ь сущности задачи, если худоЖник Желает убеЖдатЬ. 
Но в т о м т о и заключается отличительная прелестЬ офортной 
иглЫ, что она оставляет свободу индивидуальному приему воспро
изводителя». 

Но еще более восторженная художественная критика Германии 
и Франции встретила другой капиталЬнЫй труд Н. С. Мосолова 
«40 офортов с картин Рембрандта» («Les Rembrandis de l'Ermitage»). 
По поводу этого издания А. Сире в № 20, 1874 г. «Journal des Beaux-arts» 
проводит параллелЬ меЖду нашим худоЖником и другими двумя т а л а н т 
ливыми офортистами Фламенгом и Унгером, такЖе посвятившими 
себя воспроизведению Рембрандта. РезулЬтат этого сравнения ока
зался в полЬзу нашего худоЖника. Автор превозносит Н. С. Мосолова 
за благоговейно-строгое отношение к передаче оригиналов, какое не 
всегда заметно у Унгера, позволявшего себе порою исправлять и 
переиначивать Рембрандта. «Мосолов», говорит Сире, «не самЫй 
блестящий, но самЫй благоговейный и вернЫй истолкователЬ Рем
брандта. Он точнее и проще, чем кто-либо другой до сих пор, вос
создал великого артиста , которого вот уЖе тридцать лет как 
превозносят, впадая часто в экзалЬгпацию. Настоящий Рембрандт 
в этой обстановке принял несколько шумнЫй и даЖе шарлатанский 
характер (une allure un peu charlatanesque). Э т а ходулЬностЬ, недо
стойная его памяти, которую никто из воспроизводителей его тво 
рений не уваЖает достаточно, не понравилась Мосолову. Он здраво 
отнесся к делу и дерЖался истинЫ... Наибольшая заслуга его со
с т о и т именно в уменЬи стушеватЬся, дабЫ т е м ярче вЫдвинутЬ 
Рембрандта. Его забота преимущественно состоит в том, чтобЫ 
ограниченными средствами офорта сохранить общий тон оригинала. 
Воспроизводя иногда типЫ неблагодарные (ignobles) и другие недо
с т а т к и оригинала, обыкновенно прощаемЫе Рембрандту, он стре
мится лишЬ верно передать характер худоЖника. Его воспроизведения 
до того точнЫ, что многие могут даЖе усумнитЬся в его личном 
вкусе и уменЬи. Но до этого ему дела мало: он хотел датЬ нам 
Рембрандта во всей его целости, и достиг этого». 

Далее Сире, как тонкий знаток офорта, отмечает в работах 
Н. С. Мосолова полоЖителЬнЫе их достоинства, он говорит, что тени 
фонов и первЫх планов почти на всех гравюрах Мосолова отличаются 
воздушной прозрачностью, являющейся результатом умной и бойкой 
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работЫ и искусного печатания эстампов. СветовЫе места глубоки 
и сочнЫ, а в полутенях т а к и чувствуется мерцание света. 

В 1876 г. Н. С. Мосолов вЬтустил еще 10 листов офортов с Рем
брандта, за komopbie он получил золотую медалЬ в ПариЖском Салоне. 
ЛисгпЫ эти представляют собою, в своем роде, перлЫ искусства. 
Биограф Мосолова, С. С. Шайкевич, говорит о них: «правилЬностЬ, 
изящностЬ и гармония —вот отличителЬнЫе чертЫ каЖдого листа. 
БолЬшего, конечно, не возмоЖно и требоватЬ о т худоЖника- интер
претатора. КапиталЬнЫй сюЖет «Ночной дозор», pium desiderium 
всех граверов, на котором испробовали свои силЫ и Классенс, и Унгер, 
и многие другие, нашел в нашем худоЖнике верного и талантливого 
исполнителя». 

Помимо этих листов, Н. С. МосоловЫм исполнен бЫл целЫй ряд о т -
делЬнЫх листов с картин и офортов Рембрандта, Рубенса, Франса 
ГалЬса, Остаде, Фердинанда Боля, Воувермана, Доу, Терборга и др., 
а такЖе с картин русских худоЖников: Н. Ге, Б. Швартца, В. Якоби, 
В. Верещагина, В. Маковского и, наконец, с собственных рисунков. 
Общее число его офортов — 199. Все э т и гравюрЫ отлично напечатаны 
на лучших сортах китайской, японской, голландской и брисгполЬской 
бумаги. Печатание производилось в известнейших мастерских ПариЖа 
и Лейпцига. 

Еще в 1871 г. у нас по образцу существовавших в ПариЖе, 
Брюсселе и др. заграничнЫх городах возникло « Общество русских 
аквафортистов», душой которого бЫл худоЖник-любигпелЬ, редактор-
издателЬ впоследствии «Вестника ИзящнЫх Искусств» Андрей Ива
нович Сомов, наиболее знакомЫй с техникой офорта, которЫм он 
занимался преЖде у Т. Д. Дмитриева, а затем в мастерской париж
ского общества аквафортистов. А. И. Сомов в ряде бесед ознакомил 
худоЖников с приемами работЫ офорта и беседЫ э т и бЫли изданЫ 
в виде литографированнЫх записок, а в 1885 г. вЫшли печатнЫм 
изданием, под заглавием «Краткое руководство к гравированию на 
меди крепкой водкой». Кроме этой книЖки, пособиями для ознако
мления с офортом у нас слуЖат: «A. Don jean. Офорт. [L'eau forte). 
Перевод с последнего французского издания. Л\осква. 1893», «Бессели. 
О распознавании гравюр. Перевод С. Шайкевича», главЫ XV и XVI в 
« ОпЫте систематического курса по графическим искусствам А\. Д. Ру~ 
дометова. СПБ, 1897 г.», с т а т Ь я Е. Кругликовой «Художественная 
гравюра и техника офорта и монотипии» (в Журнале «Искусство 
юЖной России») и 5. Анисимов. «Гравирование цветнЫх офортов и 
эстампов. Петроград. 1922 г.». Последний труд является собственно 
волЬнЫм переводом книги: «Preissig. Zur Technik der farbigen Radierung 
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des Farbenkupfersiichs. Leipzig. 1909». Bom все главнейшие немногочис
ленные руководства по офорту, напечатанные на русском язЫке. 
В настоящем году издательством «Геликон» вЫпущено в Берлине 
прекрасное руководство: «Гравюра и Литография», составленное 
гравером В. Н. МасютинЫм. 

В числе членов «Общества русских аквафортистов» состояли: 
Шишкин, Ге, Мясоедов, барон М. П. Клодт, Савицкий, Ф. ВасилЬев, 
Панов, Боголюбов, МихалЬцева, Кочетова и др. В обществе бЫла 
оборудована мастерская, которой заведЫвал А. И. Сомов. Деятель
ность Общества вЫразиласЬ в вЫпуске отделЬнЫх гравюр и в издании 
трех сборников: «ПервЫе onbimbi русских аквафортистов, 1871 г.», 
«Памяти Петра Великого (по поводу столетнего юбилея}, 1872 г.» и 
«АлЬбом русских аквафортистов». Кроме этого, товарищество пере-
двиЖников награвировало в мастерской общества два небольших 
алЬбома своих годичнЫх вЫставок 1873 и 1874 гг. Общество не 
встретило сочувствия в широких массах и, просуществовав всего два 
года, умерло. Следом деятельности его все-таки , помимо изданий, 
осталось распространение меЖду художниками знакомства с приемами 
гравирования крепкой водкой и, моЖет-бЫтЬ, не будЬ этого Обще
ства, мЫ не имели 6Ы таких офортистов, как И. И. Шишкин, 
В. А. Бобров и Л. Дмитриев. 

В числе наших офортистов надлеЖит указатЬ Л. М. ЖемчуЖ-
никова, такЖе болЬшого поклонника Рембрандта. Он учился офорту 
в ПариЖе у Моди, а печатанию у Делатра. По возвращении в Россию, 
ЖемчуЖников издавал при Журнале «Основа» особое приложение в 
виде гравюр офортом с небольшим пояснением. Всего им бЫло вЫ
пущено 48 гравюр, собственноручно отпечатанных в количестве 
300 экземпляров каЖдая, гравюрЫ э т и носили названия «Живописная 
Украина» в памятЬ Т. Г. Шевченко и долЖнЫ бЫли слуЖитЬ как 6Ы 
продолжением его алЬбома рисунков, носившего т о Же название. ПолнЫе 
экземпляры « Живописной УкрайнЫ » ЖемчуЖникова в настоящее время 
составляют библиографическую редкостЬ. Из числа 48 листов соб
ственно ЖемчуЖниковЫм бЫли исполнены 43 листа, один лист —Бей-
деманом и 4 листа —В. В. Верещагиным. Всего Л. М. ЖемчуЖниковЫм 
бЫло исполнено 63 гравюрЫ офортом, одну из его гравюр « Упраздненный 
чиновник» цензура не пропустила, а без подписи ЖемчуЖников не 
хотел вЫпускатЬ ее, вследствие чего бЫло отпечатано всего не
сколько экземпляров этой гравюрЫ. 

Под руководством Л. М. ЖемчуЖникова занимался офортом 
известнЫй плодовитЫй Жанрист В. Е. Маковский, издавший в 1887 г. 
12 офортов, с заголовком «ОфортЫ В. Е. Маковского 
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Печатаны самим художником». Кроме этого им исполнено 8 отделЬ-
нЫх листов. 

Хорошим офортистом бЫл Л. Е. Дмитриев-Кавказский. Кроме 
32 портретов, им исполнено около 50 гравюр, из которЫх особенно 
хороши листЫ с кавказскими типами и сценами, главнЫм образом, с 
картин ГоршелЬдта. 

Особую известность у нас приобрел своими офортами, главнЫм 
образом, портретами-заметками В. А. Бобров, им исполнено 133 
офорта, из которЫх болЬшая частЬ — портретЫ современников. 

Совершенно особое место в истории офорта в России долЖно 
бЫтЬ отведено И. И. Шишкину. А. И. Сомов писал о нем: «Шишкин, 
как гравер — единственный и небЫвалЫй в России. Мало того, среди 
аквафортистов столЬ богатой мастерами этого рода Западной 
ЕвропЫ, найдется лишЬ мало соперников ему по искусству пере
давать в гравюре растения, особенно густЫе леса, соснЫ, ели. Живи 
и работай он в одном из таких центров художественной деятель
ности, как ПариЖ, Лондон, Вена или заботЬся он о распространении 
своих эстампов вообще в чуЖих краях, — известность его сделалась 
6Ы широкою. Но, к соЖалению, он не умеет или не Желает искатЬ 
репутации вне пределов своей родинЫ. Он —горячий патриот и доволь
ствуется тем, что его знают и уваЖают соотечественники. Во 
всяком случае, имя Шишкина со временем займет одну из виднЫх 
страниц в словаре пока еще не многочисленных русских peintres-graveurs». 

Это неумение или нежелание рекламировать свои работЫ со
ставляет характерную особенность русских граверов. Иностранцы 
поступают иначе: у них каЖдЫй удачнЫй эстамп рассылается сразу 
в нескольких десятках экземпляров и одновременно появляется на 
целом ряде вЫставок, чем, конечно, скорее создается имя худоЖника. 
У нас целЫй ряд, например, московских граверов никогда не вЫста-
вляли своих работ в Петербурге и, обратно, петербургские граверЫ не 
вЫставляют своих работ в Москве, не говоря уЖе о загранице. 

Офортом занимался с успехом наш известнЫй ксилограф —про
фессор гравирования В. В. Матэ , учившийся гравированию у ГалЬяра 
в ПариЖе. В области офорта он воспроизвел целую галлерею пор
т ретов современников с фотографических снимков и известнЫх порт
ретов. Особую заслугу составляет его преподавательская деятель
ность: он направлял своих многочисленных учеников по единственному 
верному пути: к гравированию собственных композиций —к творчеству. 

В истории офорта в России совершенно особое место принад
лежит В. Н. Масютину. Хотя по духу своего творчества, по изобра
жаемым им персонаЖам, антураЖу В. Н. Масютин является совершенно 
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не русским художником, но вместе с тем, как оченЬ тонко подметил 
его биограф Н. И. Романов, «в его творчестве естЬ какой-то об'ек-
тивнЫй юмор, иногда сарказм и в этом об'ективно трезвом крити
цизме скрЫвается связЬ Масютина с духом русского национального 
ума и творчества». Тот Же Н. И. Романов чрезвычайно метко харак
теризует работЫ Масютина: «на всем его творчестве, говорит он, 
леЖит печатЬ болЬшой продуманности, внутренней логичности и строго
сти по отношению к себе и стилистическим особенностям форм. Рабо
т ы Б. Н. Масютина ярко вЫявляют свойства настоящего офорта в его 
неподраЖаемой Живописности и способности вЫраЖатЬ свеЖо и непо
средственно наиболее тонкие суб'ективнЫе чергпЫ творческой мЫсли. 
Оттенок отвлеченности, характерный для настоящего графического 
дарования, отмечает с самого начала все фазЫ творчества Масютина». 

ГравюрЫ 5. Н. Масютина отмеченЫ мастерством, оригиналь
ностью и тонкостЬю вкуса. ПрекраснЫм образцом технического 
мастерства худоЖника слуЖат такие его гравюрЫ, как, например, 
«Сумерки», в которЫх худоЖник, чтобЫ передать средствами сплош
ного тона пасмурное впечатление доЖдевЫх сумерек, применяет все 
видЫ офортнЫх приемов: травление, иглу, акватинту и шабер. 

ТакЖе много занималась офортом наша талантливая худоЖница 
Е. С. Кругликова, имевшая в ПариЖе в течение целого ряда л е т свою ма
стерскую, в которой работало много русских и иностранных худоЖников. 

С болЬшим успехом работали офортом В. Д. Фалилеев, М. Рун-
далЬцев и др. Последний вЫпустил целЫй ряд цвегпнЫх офортов. 

Таким образом, мЫ видим, что у нас бЫл целЫй ряд весЬма т а 
лантливых офортистов, но не бЫло школЫ офорта подобной той, 
которая существовала у нас в истории гравюрЫ резцом, и офортное 
дело у нас, моЖно сказатЬ, осталось в зачаточном состоянии. Наши 
Живописцы, заинтересовавшиеся одно время офортом и объединившиеся 
в Общество русских аквафортистов, оченЬ бЫстро к нему охладели. 
Одна из главнЫх причин этого охлаЖдения заключалась в том, что, 
имея вЫгоднЫе заказЫ на картинЫ маслом, они не могли находитЬ 
еще время на работу офортом, требующую болЬшого трудолюбия, 
кропотливости и терпения. Наша Академия ХудоЖеств, моЖно сказатЬ, 
ничего не делала для поднятия у нас офортного дела. Единственной 
мерой в этом отношении является установление с 1893 г. обЫчая 
воспроизводить офортом поргпретЫ скончавшихся членов Академии. 

Наша публика совершенно равнодушна к этому роду произведений, 
у нее не развит вкус к офортам, что и понятно, т а к как публика 
не привЫкла к нему. На наших вЫставках офортЫ вЬютавлялисЬ 
в прошлом в виде исключения. ТолЬко с начала 900-х гг, в Петербурге, 
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а в Москве с 1910 г. начали усгпраиватЬся специалЬнЫе вЫставки 
Blanc el Noir. Да и на этих вЬютавках болЬше фигурировали рисунки 
и стариннЫе литографии, чем работЫ офортом современных худож
ников. ТолЬко за самое последнее время, в 1918, 1919 гг., бЫли органи
зованы в Москве специалЬнЫе вЫставки современной графики. 

При таких условиях избратЬ себе специальностью исключительно 
офорт у нас являлосЬ своего рода подвигом и неблагодарной задачей, 
тем более, что найти сбЫт своим произведениям у нас для офорти
стов трудно, за исключением нескольких музеев, число коллекционеров, 
собирающих произведения peintres-graveurs,— весЬма ограничено. Среди 
них моЖно указатЬ толЬко Е. Е. Рейтерна, которЫй в течение 30 л е т 
систематически собирал решителЬно все офортЫ и все их оттиски со
временных худоЖников. Его богатейшее собрание поступило в Русский 
Музей в Петербурге, где легло в основание отделения гравюр и рисунков. 

Эти неблагоприятные условия для офорта создали т о , что 
худоЖников, специально и исключительно занимающихся у нас офор
том, в данное время нелЬзя насчитать и одного десятка. ТолЬко 
Масютин (покинувший в данное время Россию), И. И. Нивинский и 
М. А. Добров в Москве, а Шилинговский, М. 5. РундалЬцев, М. И. Курилко 
и И. А. Фомин в Петербурге исключительно посвятили себя офорту. 

Совершенно другая картина в отношении к офорту существует 
на западе. Из всех разновидностей гравировального искусства наи
большим распространением пользуется офорт. Редкая вЫставка об
ходится без нескольких сот новЫх работ. Достаточно сказать, что 
словарЬ Beraldi о граверах XIX столетия состоит из 12 томов и 
сообщает сведения о тЫсячах граверов. За самЫе последние годЫ 
у нас наблюдается пробуЖдение интереса к офорту как со сторонЫ 
публики, т а к и со сторонЫ худоЖников. Крайне необходимо поддер
жание этого интереса и проведение в ЖизнЬ ряда мер, могущих слу-
ЖитЬ к поднятию офортного дела: широкая пропаганда офорта, 
устройство специалЬнЫх вЫставок, конкурсов, публичнЫх лекций, спе-
циалЬнЫх заказов на офортЫ граверам со сторонЫ учреждений, веда
ющих худоЖественнЫм образованием в России, предоставление воз
можности граверам печатания своих работ, в чем многие из них 
в данное время настоятелЬно нуждаются и т . д. БЫло 6Ы Желательно 
такЖе издание ряда популярных руководств по офорту, отвечающих 
последнему слову техники, а такЖе словаря наших офортистов. 

Несомненно, что гравюра будет получатЬ все болЬшее развитие в 
наши дни и слуЖитЬ лучшим средством художественного воспитания 
масс. ., . 

В. Адарюков, 



ПРОСТРАНСТВО 
И МАССА В АРХИТЕКТУРЕ. 

Термин «архитектура», взятЫй в самом широком своем об'еме, 
как зодчество вообще, обозначает вид человеческого творчества, 
изолирующий частЬ пространства, ценную для духовной и материаль
ной Жизни и деятельности человеческого индивидуума или коллектива, 
либо при помощи удаления соответствующего количества материаль
ной массЫ, уЖе данной в природе, либо при помощи сооружения трех
мерной материальной оболочки, отграничивающей изолируемЫй про
странственный об'ем и воздвигаемой на участке земной поверх
ности, соответствующем этому об'ему. 

Архитектура, в узком смЫсле, как пространственное искусство, 
естЬ вид художественного творчества, создающий организованное 
единство изолирующей массЫ и изолируемого пространства. 

Итак, согласно настоящему определению, основнЫе элементы 
в архитектуре — пространство и масса, а основная проблема архи
тектурного формообразования— органическое об'единение их. 

Поэтому, поскольку задачей нашей является дальнейшее рас
крытие и конкретизация, обогащающая дедукция этого тезиса, нам 
предстоит начатЬ свое исследование с анализа понятий простран
ства и массЫ в отделЬности, как первичнЫх категорий простран
ственно-художественного творчества вообще, а затем у Же присту
пить к характеристике синтетического начала архитектуры. Такой 
порядок рассмотрения оправдывается тем, что понятие синтеза 
пространства и массЫ означает не что иное, как сочетание начала 
динамического и статического, т.-е. априорнЫй, октологический, 
постулат всякого творчества вообще, все Же качественные опре
деления и все специфические признаки пространственно-массового 
синтеза в архитектуре вЫтекают из того многообразия взаимо
отношений меЖду двумя основными этими элементами, которЫе 
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осуществляются в каЖдом индивидуальном архитектурном организме 
или типе архитектурных образований и komopbie определяются по
стоянным колебанием художественной воли т о в ту , т о в другую 
сторону, в зависимости о т того, исходит ли она о т оболочки или 
о т облекаемого, полагает ли она себя в пространстве или в массе. 
ЬедЬ пространство и масса являются не толЬко эстетическими 
категориями, но стихийной первоосновой всякого художественного 
формообразования, а переживание пластического, как такового, и 
переживание пространственной динамики представляют собою два 
первичнЫх, полярнЫх друг другу типа человеческого творчества и 
мирочувствия, две основнЫх магистрали, по которЫм протекает 
ЖизнЬ духа. 

Таким образом, к конкретному раскрытию архитектурного син
теза нас приведет анализ, с одной сторонЫ, пространственных, с 
другой — пластических его компонент. Мало того, плодотворность 
такого пути подтверждается одним, чрезвычайно ценнЫм для нас, 
явлением: в конкретно-историческом, данном нам богатстве архи
тектурных образований легко вЫделитЬ особЫе как 6Ы пределЬнЫе 
типЫ, в которЫх либо момент массЫ, либо момент пространства 
настолько обособлен, осуществлен в сгполЬ чистой и автономной 
форме, что нет болЬше ни облекающего, ни облекаемого, нет болЬше 
специфичного архитектурного синтеза. Эти формЫ, вЫходящие как 
будто за пределы зодчества и в т о Же время настолько тесно гене
тически с ним связанные, что могут в известном смЫсле бЫтЬ рас
сматриваемыми как его первоисточники, сводятся к двум группам, 
в зависимости о т того, преобладает ли принцип массЫ или принцип 
пространства. В первом случае мЫ будем иметЬ дело с трехмер-
нЫми сооружениями из сплошнЫх масс, сооружениями непосредственно 
граничащими с областЬю ваяния и являющими, по меткому вЫраЖе-
нию Гегеля, нечто вроде «неорганической скулЬптурЫ», как, например, 
обелиски, лингамЫ, зикуратЫ и т . п., во втором —пещерное зодчество, 
создание пространственных единиц путем вЫдалбливания их из 
аморфнЫх масс, уЖе даннЫх в природе, т о , что ГегелЬ назЫвает 
«отрицателЬнЫм зодчеством», «негативной архитектурой». К этому 
типу, в известном смЫсле, могут бЫтЬ отнесенЫ т е простейшие и 
первичнЫе случаи, где внешняя оболочка хотя идеалЬно дана уЖе в 
самом ф а к т е строительства, т е м не менее еще не переЖивается, 
как трехмерная масса, как, например, в случае простой изгороди. 

Эти два конкретнЫх типа являются естественным исходнЫм 
пунктом для анализа двух основнЫх элементов архитектуры и, ко
нечно, крайне соблазнительно усмотреть в них т е реалЬнЫе истоки, 
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в komopbix зародилось зодчество и именно в этом направлении 
искатЬ « первобытной » архитектуры. Однако, мЫ исходим о т ана
лиза феноменологического, исследующего состав архитектурной дан
ности и конструирующего «первичнЫе» типЫ, которЫе по существу 
своему ничего общего не имеют и не долЖнЫ иметЬ с «первобЫт-
нЫми» формами; таковЫе, правда, могут частично совпадать с ними 
и даЖе иллюстрироватЬ их, но крайне сомнителЬно, чтобЫ эмпирико-
исторические науки действительно восстановили п е р в о е здание 
путем чистой археологии, без помощи творческой интуиции и внут
реннего опЫта. Точно такЖе и дальнейшее развитие и конкретизация 
двух первичнЫх типов навстречу друг другу на пути к синтетической 
архитектуре методологически ничего не имеет общего с чисто 
эмпирическими закономерностями художественно-исторического про
цесса, хотя опятЬ-таки и здесЬ мЫ постоянно сталкиваемся с ма
стерами, школами, эпохами, которЫе настолько типичны и показа-
гпелЬнЫ для основнЫх архитектурных содержаний, что являются 
лучшими примерами и благодарнейшим материалом для исследования. 

Поэтому, полагаемые нами, в качестве исходнЫх пунктов, идеалЬ-
нЫе стадии или типЫ «неорганической скулЬптурЫ», с одной сторонЫ, 
и «негативной архитектуры» — с другой, а такЖе дальнейшее раз
витие и идеалЬное слияние их хотя и данЫ нам эмпирически на 
ступенях первобытного, прошлого и настоящего искусства, являются 
т е м не менее, строго говоря, не более как символами или фило
софскими мифологемами, во всяком случае, не археологическими 
гипотезами о «происхождении» архитектуры. Они совершенно ана
логичны хотя 6Ы древне-греческим полу-рационалистическим, полу
поэтическим легендам об изобретении отделЬнЫх искусств, с тою 
лишЬ разницей, что они не претендуют на эмпирическую досто
верность. 

I 

Неорганическая скулЬпгпура и проблема массЫ. 

Проблема массЫ, как одного из основнЫх факторов простран
ственного художественного формообразования вообще, в частности 
Же формообразования архитектурной оболочки, не моЖет бЫтЬ ни 
правильно поставлена, ни т е м более правильно разрешена без предва
рительного анализа того специфического содержания, которое точ
нее всего бЫло 6Ы обозначать термином «пластическое», т а к как 
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содержание э т о наиболее полное и адэкватное свое осуществление 
находит в ваянии, в искусстве пластики, как таковой. 

« Пластическое » естЬ первичная, универсальная категория вся
кого органического, формообразующего творчества. Оно является, 
с одной сторонЫ, началом устойчивЫм по преимуществу, началом 
всякой индивидуации, обособляющей и вЫделяющей себя из первичной 
текучести, процессуалЬности и переменности становления путем 
сознательного или бессознательного оформления себя как замкнутой 
единицЫ, противопоставленной всякому инобЫтию. С другой сторонЫ, 
оно снимает начало обособленности, поскольку индивидуум относит 
себя ко всякому не «я» отрицательно или полоЖителЬно, поскольку 
он преодолевает инобЫтие, путем формообразующего приспособления 
окружающего к себе и себя к окружающему; все равно имеем ли мЫ 
дело с простейшими ассимилирующими, востановляющими или воспроиз
водящими функциями до-сознателЬной органической единицЫ или с 
вЫсшими формами деятельности творческого духа, преобразующего 
коснЫй, даннЫй ему во вне, мир путем создания новЫх идеалЬнЫх 
«пластических» ценностей, снимающих антитезу «я» и не «я», 
суб'екта и об'екта. Но и в пределах творчества человека, субъектив
ного духа, уЖе осознавшего себя и противопоставившего себя окру
жающей природе, естЬ гранЬ меЖду формообразованием приспособи-
телЬнЫм и чисто духовнЫм. К первому относятся все т е простейшие 
явления и акгпЫ нашей психики, как, например, восприятие, фиксирую
щие и вЫсекающие из зЫбкой стихии бЫтия необходимые для нашей 
Жизни отрезки, именуемЫе вещами; относятся и т е вЫсшие функции 
сознания, как, напр., рассудочное мЫшление, конструирующее с т а т и 
ческие системЫ отрезков и закономерностей опятЬ-таки в соответ 
ствии с нуЖдами организованной Жизни; и наконец, сюда Же прихо
дится отнести всю сознательную нашу деятельность, направленную 
к созданию новЫх трехмернЫх материалЬнЫх вещей, орудий, в самом 
широком смЫсле, непосредственно приспособленных к движениям и 
Жестам наших внешних органов. 

Духовное Же формообразование предполагает создание таких пла
стических ценностей, которЫе слуЖат уЖе не практическому преодоле
нию инобЫтия, а обладая всеми свойствами суб'екгпивного органиче
ского и индивидуализированного духа, болЬше не противостоят ему, как 
подлежащее покорению, покоряемое и непокоримое не « я », но как ЖивЫе 
создания его, как плотЬ о т плоти его, Живут единой с ним вечно суб
станцией, являясЬ статизированнЫми, пластическими в идеалЬном вЫс-
шем смЫсле этого слова индивидуациями творческого духа. Таково твор
чество религиозное, нравственное, метафизическое и художественное. 
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Однако, как раз в области искусств пространственных, по
скольку материалом их является неорганизованная масса, гранЬ меЖду 
формообразованием приспособителЬнЫм и духовнЫм крайне неопреде
ленна и зЫбка. Э т о особенно чувствуется в области архитектуры, 
которая, в смЫсле строительства вообще, является чисто приспосо
бителЬнЫм творчеством, создающим материальную оболочку извест
ного пространственного об'ема, практически ценного для человека. 
Архитектура делается искусством лишЬ с того момента, когда 
масса и пространство или вернее синтез их переЖиваются как цен
ности худоЖественнЫе, т . -е . духовного порядка. Поэтому необходимо 
вЫяснитЬ значение массЫ в искусствах пластических вообще. 

Исходя из переживания своего трехмерного, осязаемого, относи
тельно постоянного, непроницаемого, самопроизвольно двигающегося 
тела, человек не толЬко разбивает всю непрерывную, данную ему во 
вне материю на отделЬнЫе, трехмернЫе непроницаемые и постоянные 
тела, но и конструирует себе однородную пустую среду, в которой 
э т и тела сосуществуют, среду нейтралЬную и статическую, име
нуемую пространством. Человеческое тело является единой мерой 
всех вещей и расстояний меЖду ними. 5се отношения меЖду суб'екгпом 
и об'ектом, т а к или иначе эмоционалЬно окрашеннЫе и динамические 
по существу, опятЬ-таки статизируются в целую систему полоЖи-
гпелЬнЫх и отрицателЬнЫх ценностей, в зависимости о т того, пере
живается ли данное трехмерное, осязаемое бЫтие, как далекое или 
близкое, как Желанное или враЖдебное, как уЖе покоренное и приспо
собленное или еще опасное, строптивое и иррациональное. ПолоЖи-
телЬнЫе ценности возникают из глубоких бессознателЬнЫх, чисто 
органических инстинктов, в которЫх на первом месте с т о я т ин
стинкты ассимилятивные и эротические и которЫе составляют самую 
сутЬ пластического переживания, поскольку оно побуждает нас обнятЬ, 
поятЬ, осязатЬ, ощупатЬ всякое кубическое не «я». Ценности отри-
цателЬнЫе определяются чувством страха, опасности, естественной 
реакции удаления или отпора на враЖдебное или на не поддающееся 
приспособлению инобЫтие. 

Переживание пластической ценности, кроме того, ведет к со
зданию новЫх, материалЬнЫх единиц, при чем, в порядке приспособи-
телЬнЫх, единицы э т и являются ценностями как 6Ы второго порядка, 
лишЬ полезными орудиями, лишЬ средством, лишЬ промежуточным 
этапом на пути достижения далекой цели, все более и более отда
ляемой по мере усложнения кулЬтурнЫх условий и диференциации 
ЖизненнЫх функций. В порядке Же творчества художественного, как 
произведения ваяния или зодчества, они слуЖат самоцелЬно, как 
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символЫ индивидуализированного духа, т.-е. ценностями пластическими, 
автономного духовного порядка. 

Второй чертой художественной пластики, помимо ее виталЬной 
и духовной ценности, является связЫваемое с ней чувство увековече
ния, поскольку она естЬ нечто протяженно -устойчивое, противопола
гаемое временной текучести и изменчивости, чувство, повидимому, 
вЫгпекающее, с одной сторонЫ, из инстинкта самосохранения особи 
и с другой —из стремления к воспроизведению ее, т.-е. из первичнЫх 
творческих функций, присущих всякому организму, роЖдающему себе 
подобнЫх. Э т о т момент находит себе чрезвычайно яркое вЫраЖение 
во всяком скулЬптурном и архитектурном памятнике. 

ТретЬей и, поЖалуй, самой характерной чертой пластического 
мирочувствия является антропоморфизация всякого инобЫтия, по
скольку оно пластически оформляется в акте восприятия или в 
материальном творении. Раз кубическое не « я » оценивается по отно
шению к человеческому телу, т о естественно, что оно предста
вляется или создается по образу его и подобию и, в свою очередЬ, 
степенЬ антропоморфности является критерием ценности : чем менее 
инобЫгпие органично, тем труднее в него вчувствоватЬся, симпати
чески сопереЖитЬ его, тем менее оно воспринимается как духовно-
ценное; в порядке Же творчества духовного аморфная или резко 
граненая стереометрическая единица моЖет прямо-таки явитЬся сим
волом враЖдебно непокорной духу материи. Далее — ангпропоморфизи-
рующее пластическое сознание естественно переносит на об'ект 
целЫй ряд первичнЫх состояний суб'екта, как, например, противопо-
лоЖение текучей изменчивой психики и прочного, постоянного тела 
как ее носителя, переживание души как субстанции и тела как 
внешней ее оболочки или наоборот, что особенно типично для пла
стики—чувство тела как субстанциальной неизменной сущности 
индивидуального бЫтия. 

Таков состав «пластического», как формообразующего принципа. 
Бесчисленные примеры из области фолЬклора и первобЫтной религии 
и искусства блестяще могли 6Ы иллюстрироватЬ т е реалЬнЫе сту
пени человеческого развития, на которЫх все элементы пластиче
ского, как такового, могут бЫтЬ прослеЖенЫ в наиболее чистой их 
форме, когда первичное художественное творчество неразрывно еще 
переплетено с первичнЫми формами религий и обряда, пластической 
магией, фетишизмом, анимизмом и т . п. и еще не совсем отделилось 
о т формообразования чисто приспособителЬного. 

Но как раз на э т и х - т о ступенях приходится поместить посту
лируемую нами первичную форму пластики, которая в т о Же время 
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ecmb уЖе простейшая архитектура и при том с исключителЬнЫм 
преобладанием момента массЫ. 

5 тяЖелой борЬбе с природой, населенной грознЫми и враЖдеб-
нЫми силами, пластически-антропоморфизирующему инстинкту чело
века не все э т и стихийнЫе силЫ удается локализировать и связатЬ 
с определенными даннЫми ему во вне предметами; самЫе могуще
ственные и самЫе злЫе, неисследимЫе духи ходят волЬно на свободе 
и не поддаются его заклинаниям и заговорам. Отсюда стремление 
мЫслигпЬ их, по преимуществу, присутствующими в определенных пла
стических единицах, уЖе находящихся во власти его или Же им самим 
созданных. ЗдесЬ возмоЖнЫ разнЫе случаи: одну группу образуют 
предметы, даннЫе уЖе в природе и приспособленные к кулЬгпу вслед
ствие своей особой формЫ или отмеченности, напр., молнией, при чем 
мЫслимЫ все степени органичности —от аморфного аэролита и боль
шого кристалла до дерева или священного Животного; вторую группу 
образуют пластические предметы кулЬта, созданные самим человеком 
и являющиеся носителями или Жилищами божественной стихии, 
во-первЫх, особо ценное для него орудие, как копЬе, топор и т . п., 
з атем трехмерное сооружение из сплошной массЫ более или менее 
антропоморфизируемое, как-то: холмЫ, столбЫ, обелиски, лингамЫ 
и, наконец, скулЬптурнЫй органически-антропоморфный идол. 

Настоящая грубая схема отнюдЬ не претендует на историко-
генетическую достоверность, нам ваЖно бЫло указатЬ идеалЬное 
место для искомого художественного типа. СтепенЬ антропоморфной 
организации таких трехмернЫх сплошнЫх образований, стоящих на 
границе строительства и ваяния, определяется тем, является ли 
пластическое, как таковое для данного религиозного сознания ценностью 
полоЖителЬной или отрицательной : в первом случае мЫ будем, конечно, 
иметЬ эволюцию в сторону болЬшей антропоморфности по пути 
кскулЬптуре, во втором —божественное скорее полагается в аморфном, 
иррациональном, а инстинкт пластики, теряя свою автономность, 
получает т у служебную ролЬ, которая специфична для архитектуры. 
СвязЫватЬ т у и другую тенденцию с определенными географическими 
и этнографическими разделениями леЖит за пределами нашей задачи. 

УЖе тогда, когда об'ектом поклонения слуЖат предметы, слу
чайно взятЫе из природЫ или из обихода, мЫ имеем налицо архи
тектурный момент, поскольку фетиш воздвигается, изолируется 
и более того, когда он воздвигается на нарочно для этого насЫпан-
нЫй холм. Следующая за этим ступенЬ т а , которая нас и интере
сует и которую мЫ обозначили термином неорганической скулЬптурЫ; 
она является уЖе определенно строительством, т а к как трехмернЫе 



№ 1 ПРОСТРАНСТВО И МАССА В АРХИТЕКТУРЕ 299 
хххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххжххххххххххххххххххххххххххххххххжжжхжхххххххххххххххххххххххххххжжххххххжжж 

сплошнЫе сооружения, типичнЫе для нее, являются, за утратой 
своего кулЬтового значения, памятниками, башнями, вЫшками, коло-
колЬнями и т . п. 

Эта идеалЬная ступенЬ первичной архитектуры из сплошной 
массЫ, подчас неотделимая о т скулЬптурЫ, является не толЬко не
обходимым постулатом развития архитектурной формЫ по пути 
к синтезу, но и фактически мЫ ее улавливаем в древнейших памят
никах человеческого зодчества и она сохранилась в целом ряде образо
ваний вплотЬ до нашего времени, являя собой наиболее чистое пре
обладание пластического элемента массЫ в архитектуре. 

МЫ имеем в виду т о , что немцЫ назЫвают «А\а1», т . -е . отметина, 
знак, а в ряду историческом все сооружения типа кургана, лингама, 
бетила, ступЫ, зиккургана, обелиска и т . п. Термин «А\а1» в т о м смЫсле 
не совсем удачен, что он подчеркивает лишЬ служебное значение 
такого памятника, поскольку он отмечает чем-либо достойное такой 
отметки место, лишЬ т у компоненту пластического содержания, 
которую мЫ обозначили как момент увековечения; конечно, и э т о т 
оттенок, вЫраЖеннЫй, главнЫм образом, в вертикальном измерении, 
здесЬ налицо и получает преобладающее значение в т е х случаях, 
когда мЫ имеем дело с памятником в узком смЫсле этого слова, 
с гробницей, мавзолеем, трофеем и т . п., т е м не менее для нас методо
логически более существенны элементы пластической замкнутости 
и объемности, элементы изолированности массЫ, как определенной, 
специфической духовной ценности, как символ индивидуализации 6Ы-
тия. Поскольку эти сооружения совершенно лишенЫ всякой органи
ческой антропоморфизации, а форма их стереометрична и отвлечена 
о т Жизни, они абстрактны и символичнЫ, т а к как не вЫраЖаюгп своей 
формой ничего, кроме чистой об'емности и являются лишЬ знаком при
сутствующей в них самих или в отмеченном ими месте силЫ. ОченЬ ча
сто они имеют вид фаллоса, но и т у т органическая форма трактована 
крайне абстрактно, т е м более, что, психоаналитически говоря, фаллос 
переЖивается, как нечто самостоятельное о т тела, как инобЫтие в 
пределах личности, как «он», как символ воспроизводящей силЫ вообще. 

План такого сооружения, естественно, вЫраЖается окруЖностЬю 
или, во всяком случае, правилЬнЫм многоугольником, т а к как идеалЬная 
отвлеченная трехмерность предполагает нейтральное отсутствие 
направления и централизацию. Стояние само по себе лишено горизон
тальной ориентации, не имеет еще оттенка антропоморфности, даЖе 
органичности, как, например, древеснЫй ствол без сучЬев, и восприни
мается чисто механически, скорее как поставленностЬ, чем как 
свободное вЫрастание или стояние. О т этой стадии неорганической 
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скулЬптурЫ один nymb ведет к скулЬптуре антропоморфно органи
зованной, т . -е . к ваянию, как таковому, а другой — через наибольшую 
стереометризацию масс к собственно архитектуре, о т фаллоса и 
обелиска к башне, колоколЬне, маяку и т . п. 

Содержание этого опятЬ-таки чисто идеалЬного процесса таково : 
с одной сторонЫ, по мере геометризации массЫ, она либо делается 
настолько абстрактной, что почти уЖе не переЖивается, как таковая, 
как, например, в обелиске, либо благодаря своей не-антропоморфности, 
пластическая единица получает характер отрицательной ценности, 
т . -е . воспринимается, как нечто абсолютно враЖдебное, косное, чуЖдое 
и инородное Жизни и духу; определенность граней и ребер, их рез
кость, а потому и неприступность для вчувствования еще подчерки
в а е т э т о т смЬюл, а улавливаемЫе, бЫтЬ-моЖет, геометрические и 
числовЫе закономерности воспринимаются в порядке символическом, 
как нечто абстрактное и трансцендентное форме. С другой сторонЫ, 
параллелЬно этому окостенению материи, в пределах сплошной пласти
ческой единицЫ намечается процесс дифференциации ядра и оболочки. 
Э т а а н т и т е з а дана человеку уЖе в природе, хотя 6Ы в образе плода 
и она особенно охотно переносится на тело, как на оболочку, хра
нящую в себе начало Жизненное, душевное, будЬ т о в крови, в дЫхании, 
в сердце или в каком другом из внутренних органов. 

И вот, памятник или башня, которЫй бЫл на первичной ступени 
самим боЖеством, з атем местом его невидимого присутствия и, на
конец, абстрактным символом его бЫтия, делается оболочкой, изнутри 
оЖивляемой новой субстанциальной ценностью. Об'ект кулЬта оказы
вается перенесенным во внутрЬ безразлично — будЬ т о Животное, ста 
туя , такой Же неорганизованный столб, как и сама оболочка, но мень
ших размеров, или, наконец, просто помещение для кулЬта, т .-е . из-
вестнЫй об'ем пространства, которЫй сам по себе и является теперЬ 
исходнЫм моментом, определяющим собой и организующим обле
кающую его оболочку. Таким образом, масса пластической единицЫ 
дифференцируется на оболочку и ядро, которое постепенно делается 
началом субстанциалЬнЫм и формирующим. 

Таков ход этого процесса в самой общей и отвлеченной своей 
форме, конкретнЫе Же этапЫ этих переходов настолько много
образны и часто неуловимы, что разбиратЬся в них здесЬ не место, 
да и слишком далеко завлекло 6Ы нас в областЬ истории. Однако, 
одна из этих переходных форм чрезвычайно показателЬна, именно — 
пирамида. Она еще всецело с т о и т на ступени стереометрической 
неорганизованной скулЬптурЫ, а вместе с тем, в недрах ее как будто 
уЖе завелосЬ ядро, а колоссалЬная масса этих чудовищнЫх кристаллов 
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не что иное, как оболочка, которая, однако, об этом упорно молчит 
и продолЖает утверЖдатЬся во всей мощи своего самодовлеющего 
пластического бЫтия. Пример пирамидЫ крайне типичен еще в одном 
отношении, а именно —пирамида ecmb гробница, а облекаемое и сохра
няемое в ней ядро ecmb т о т , хотя 6Ы минималЬнЫй пространствен
ный об'ем, предоставленный человеческому телу, которое, в свою 
очередЬ, является в данном случае если не оболочкой, т о все Же спут
ником и двойником духовного, Жизненного, субстанциального начала — 
души, неразрывно связанной с этим телом. Э т о чрезвычайно ваЖно, 
т а к как именно на почве кулЬта мертвЫх могли созреватЬ и рас
ц в е т а т ь т е переживания ядра и оболочки, komopbie оформилисЬ в 
области архитектуры во взаимоотношении массЫ и пространства. 
По мере того, как р а с т е т потребность сохранить тело-Жилище бес
смертной души, курган или памятник, обозначавший и напоминавший 
о месте погребения и соЖЖения, начнет переЖиватЬся, в свою оче
редЬ, как Жилище и оболочка этого тела. Индивидуализованная пла
стическая единица массЫ отрицается, как нечто самодовлеющее и 
воспринимается лишЬ в отношении к субстанциальному, духовному 
ядру, противополагаемому ее материалЬносгпи. Внутреннее определяет 
внешнее. Вспомним все бесчисленные оболочки египетской мумии, на
чиная с повязок и антропоморфно-трактованного саркофага, вплотЬ 
до пространства, заключенного в скромной погребалЬной камере, и 
кончая пирамидой и колоссами, вЫсеченнЫми в скале. Однако, приведен
ный случай ecmb лишЬ пример. Внутреннее в архитектуре — не толЬко 
погребеннЫй мертвец, а вообще всякая Жизненная или духовная цен
ность: очаг, боЖество видимое или невидимое, человеческая личность 
или целая община, и, конечно, не сами э т и ценности, komopbie мы
слятся и вне своей оболочки, а т о пространство, которое ею ограничи
вается, т о т об'ем воздуха, которЫй им необходим и которЫй является 
началом образующим, поскольку ядро переЖивается как главное и 
субстанциальное. Итак, идя о т массЫ, мЫ пришли к пространству. 
ТеперЬ нам предстоит подойти к проблеме архитектурного синтеза, 
облекающего и облекаемого, — с другой сторонЫ, исходя о т понятия 
пространства. 

II 

Негативная архитектура и проблема пространства. 
Подобно массе, пространство является основной категорией вся

кого Живого органического творчества как приспособителЬного, т а к 
и духовного. В частности Же оно является существенным принципом, 
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определяющим собою целую группу искусств, и с ним связано столЬко 
специфических худоЖественнЫх содержаний, что оно моЖет слуЖитЬ 
предметом аналитического рассмотрения со сторонЫ философии 
искусства, совершенно независимо о т тех смЬюлов, komopbie оно 
имеет для психолога, гносеолога или математика. 

Все многообразие пространственно - худоЖественнЫх содержаний 
резко распадается на две основнЫх категории: первая из них условно 
моЖет бЫтЬ обозначена как пространство статическое, а вто 
рая—как пространство динамическое. Первое ecmb, в сущности, не 
что иное, как приспособителЬное, евклидово пространство и тесней
шим образом связано с т е м миропониманием, которое мЫ назвали 
пластическим. Человеческое сознание, разбившее всю совокупность 
данной ему во вне материи на замкнутЫе в себе, непроницаемые, 
трехмернЫе, более или менее постоянные тела, именуемЫе вещами 
и отвечающие потребностям человеческой телесной и психологической 
организации, построяет соответственную нейтральную пустую, одно
образную среду, в которой э т и тела размещаются и которая является 
предпосылкой отнюдЬ не реалЬного их бЫтия, а тех лишЬ свойств 
их, что могут бЫтЬ исполЬзованЫ человеческой практикой и скомби
нированы в абстрактную, но полезную систему отношений и зако
номерностей, именуемую наукой. Это , конечно, не т о пространство, 
по которому хотя 6Ы оса, отнесенная за много верст о т своего 
гнезда, безошибочно пролагает себе nymb назад к своему Жилищу, не т о 
пространство, в котором мЫ Живем, смотрим и двиЖемся и в котс~ 
ром, ведЬ, параллелЬнЫе линии пресекаются на каЖдом шагу. И тем 
не менее, такое пространство дано нам и в искусстве, а именно во 
всех случаях резко-пластического устремления художественной воли. 
ВедЬ переживание замкнутого в себе кубически-индивидуального ино-
бЫтия как 6Ы отрицает возмоЖностЬ реалЬного бЫтия чего-нибудЬ 
леЖащего за его пределами. Пирамида или с т а т у я не относятся ни 
к чему иному, кроме самой себя, они cymb ЖивЫе образЫ индивидуа-
ции, как таковой. Человек, достигшим, преодолевший, появший пла
стически ценное для него не «я», слился с ним в творческом акте , 
эротическом, мЫслителЬном или художественном, и далЬше и т т и , 
двигаться ему некуда, созданная форма ecmb результат двиЖения, 
символ состоявшейся взаимной победЫ и взаимного примирения и 
проникновения суб'екта и об'екта. Поэтому для пластического миро-
чувствия пространство ecmb лишЬ т о , что отделяет одно тело о т 
другого, оно ecmb ничто, т а к как оно ecmb не тело, а толЬко пустое 
место, куда тело моЖет встатЬ , вернее стоятЬ, т а к как для пласти
ческого творца двиЖения, как первичной сущности, нет и оно изЖито 
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им в процессе самого творчества, которое для него — средство осво
бодиться о т его бесконечного, волнующего и страшного призрака. 
Отсюда вЫтекают два основнЫх и при т о м отрицателЬнЫх свойства 
статически- пластического пространства, а именно: оно художественно 
не ценно и не является художественно формообразующим началом. 
Эти два вЫвода, собственно говоря, разумеются сами собою, но 
смЫсл их раскроется во всей своей глубине, если мЫ обратимся к 
пространству динамическому, которое художественно абсолютно 
ценно, т а к как оно является основнЫм первичнЫм формообразующим 
началом. 

Если практическая и рассудочно-теоретическая деятельность 
человека повелительно требует статического пустого пространства, 
т о органический инстинкт всякого Живого существа и наша духовная 
интуиция громко говорят о другом пространстве, о т о м простран
стве, в котором мЫ двигаемся, в котором нам хочется л е т е т Ь , о 
котором мЫ мечтаем в наших полетнЫх снах, о котором знают Жи-
вотнЫе, еще не построившие себе геометрии. Э т о т о , что пра
вильно бЫло 6Ы назватЬ более общим термином протяженности, т о , 
что является атрибутом всякого двиЖения, при т о м двиЖения не в 
смЬюле математической функции статического пространства и 
времени, а в смЬюле неделимой и неизмеримой Жизненной первостихии; 
э т о нечто настолько близкое времени, что в интуитивном а к т е о т 
него не отделимо, и опятЬ-гпаки не тому времени, которое соответ 
ствует статическому, приспособителЬному пространству и кон
струируется математикой в качестве функции этого пространства 
на признаках количественности, делимости и числа, а времени, как 
абсолютной длительности, как вечно качественного, неделимого и 
необратимого потока Жизни. Переживание этого динамического, ирра
ционального пространства залоЖено в глубочайших пластах нашего 
ночного сознания и связано с целЫм рядом гедонистически-окрашеннЫх 
виталЬнЫх чувств, а в порядке духовного творчества характеризует 
все мирочувствия, тяготеющие к органицизму, к имманетной вещам 
первостихии. В этом его ценностЬ;-— в частности Же для художе
ственного творчества оно, кроме того, ценно и как начало формо
образующее. 

Всякую форму моЖно помЬюлитЬ либо изнутри, либо снаруЖи, 
либо как ограничиваемое, либо как ограничивающее. Второе — nymb 
пластической статистики , которая видит в ней начало устой
чивой индивидуации, первое — nymb виталистической динамики, 
для которой она —след, оставляемый организованной и индивидуали
зирующейся таким образом первостихии на неорганизованном, 
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противостоящем ей инобЬнпии. Субстанция, формирующая изнутри, 
ecmb двиЖение, а протяженность, один из атрибутов этого дви
жения, воспринимается в динамическом мирочувствии, как начало 
творческое и формообразующее по преимуществу, трехмерная Же 
пластическая единица —как одно из бесчисленных проявлений субстан
циальной динамической стихии, как одна из т ех форм, komopbie 
cymb э т а п на пути вечного процесса, форм, ценнЫх в порядке приспо-
собителЬном, как необходимые для Жизни индивидуации, в порядке Же 
духовном, как суб'ективнЫе состояния духа, с болЬшей или менЬшей 
адэкватностЬю воплощающие и символизирующие собою внутренний 
ритм божественного бЫтия. Живое произвольное двиЖение ecmb 
основное свойство органически индивидуализировавшегося суб'ектив-
ного духа. Для динамического мирочувствия в каЖдом индивидууме, 
будЬ т о человеческая личность или организованная совокупность 
таковЫх, ценна не их материальная оболочка, поскольку она с т а т и 
чески ограничивает их о т субстанционального Всего, а т е двиЖения 
их, komopbie приобщают и сливают единичность с первостихией Всего. 
И вот , полЬзуясЬ пространственным образом, моЖно сказатЬ, что 
каЖдое двиЖение потенциально оставляет за собой след, оно ecmb 
потенциалЬное начало форм, поскольку оно протяЖенно, мало того, 
каЖдЫй отрезок этой протяженности ecmb как 6Ы потенциалЬнЫй 
Жест органической единицы, Жест, которЫй, в свою очередЬ, моЖет 
актуально бЫтЬ индивидуализован и запечатлен при встрече его с 
неорганизованной материей. В той мере, в какой любая человеческая 
деятельность, индивидуальная или коллективная, переЖивается, как 
ценная, она уЖе попадает в сферу инстинктов пластических и про
являет тенденцию ограничиться, обособитЬся, закрепить за собой 
нуЖную ей долю протяженности и создатЬ себе устойчивую оболочку, 
адэкватную внутреннему ритму своего Жеста, с тем, чтобЫ статЬ , 
таким образом, устойчивЫм и повторяемым ЖизненнЫм и духовнЫм 
содержанием. Э т о т - т о отрезок протяженности, соответствующий 
Живому биению суб'ективного духа, обособляющего себя созданием и 
оформлением внешней оболочки из данной ему во вне материальной 
массЫ, и ecmb т о т , второй, как 6Ы внутренний и по преимуществу 
духовнЫй, элемент архитектуры, которЫй мЫ назвали простран
ственным и которЫй и подлеЖит menepb нашему анализу. 

Живая протяженность т в о р и т себе внешнюю форму двояким 
образом: либо удалением, вЫкапЫванием, вЫдалбливанием необходи
мого ей пространственного об'ема в сплошной материальной, по боль
шей части, аморфной массе, данной в природе в виде земли, скалЫ 
и т . п., либо путем сооружения более или менее непроницаемой 
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крЬшюй или не крЬшюй загородки, которая ограничивала 6bi частЬ 
земной поверхности, соответствующую изолируемому пространствен
ному об'ему. 

ПервЫй путЬ — самЫй естественный, непосредственный и, по
жалуй, первичнЫй, хотя бЫ в смЫсле чисто идеалЬного генезиса. 
Живой организм и суб'ективнЫй дух имеют как бЫ два основнЫх 
различных, прямо противоположных друг другу способа преодолевать 
противостоящую им неорганизованную материю. Один из них, специ
фичный для пластического мирочувствия, нам уЖе знаком: организм 
переЖивает индивидуализованное или материальное инобЫтие, как 
полоЖителЬную ценность, устремляется к нему, чтобЫ себе ассими
лировать его и эротически поятЬ его и сотворитЬ, наконец, новое 
инобЫтие по образу своему и подобию —это естЬ как бЫ формование 
извне. Другой способ присущ мирочувствию динамическому и является 
формованием изнутри : материальное инобЫтие переЖивается как 
ценность отрицательная, как нечто такое, что долЖно бЫтЬ про
бито, как нечто косное и тяЖелое по преимуществу, что долЖно 
бЫтЬ раздвинуто и организовано по воле духа, иначе он всегда мо-
Жет его обступитЬ, сдавитЬ и задушитЬ. Отсюда столЬ типичное 
для нашей бессознательной Жизни Желание пробитЬ всякую проти
востоящую поверхность, отрицатЬ ее, войти в нее, как будто бЫ 
ее и не бЫло на самом деле. Ьспомним, какую ролЬ играет вхоЖдение 
в стену в снах, в сказке, в литературных образах и в стенной 
декоративной Живописи, вспомним вообще огромную художественную 
ценность этого инстинкта, на котором ведЬ основана ЖивописЬ, как 
искусство поверхности, отрицающее э т у поверхность. 

На следующей ступени Живое существо, пробивши поверхность, 
начинает вЫрабатЫватЬся в массу, преодолевая сопротивление более 
или менее податливой материи и прокладывая себе ход, которЫй 
является следом Живого на мертвом, точнЫм негативом его форм 
или того Жеста его, когпорЫм он боролся с косной стихией. ЗдесЬ 
напрашиваются бесчисленные примеры из Животного царства, если 
вспомнитЬ всех насекомЫх, птиц, зверей, роющих себе логовища и 
норЫ. 

Наконец, Живой организм останавливается и вЫдалбливает себе 
ЖилЬе, соответствующее его нуЖдам, и степенЬ благоустройства и 
организации которого зависит о т его творческой приспособителЬной 
силЫ и о т податливости материи. 

Все человеческое пещерное зодчество стоит , собственно говоря, 
на этой ступени. ЦенностЬю является здесЬ пространство как сим
вол и носитель потребностей Живого суб'екта, а не масса, которая 
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лишЬ преодолевается, лишЬ отрицается. Об искусстве здесЬ гово
рить еще не приходится поскольку масса внутренним пространством 
совсем еще не организуется, а лишЬ удаляется, да и зодчества, 
архитектуры, в широком смЫсле, налицо еще нет, т а к как элемент 
массЫ дан лишЬ в качестве негации, поэтому удобнее всего полЬзо-
ватЬся замечателЬнЫм термином Гегеля, называвшего э т о т вид 
творчества «негативной архитектурой». Тем не менее, э т а идеалЬно-
первичная, а, бЫтЬ-моЖет, и реалЬно-первобЫтная стадия нам дает 
пространственный элемент архитектуры в наиболее чистой своей 
форме совершенно т а к Же, как неорганическая пластика по отно
шению к элементу массЫ. 

ИллюстрироватЬ э т у стадию на соответствующих стадиях 
кулЬта в его переходе о т приспособителЬного к духовному творчеству, 
как мЫ э т о наметили, для пластики гораздо труднее, т а к как об'екгп 
кулЬта естественно создается пластически-антропоморфизирующей 
деятелЬностЬю первобытного сознания, и облекаемое пространство 
ценно лишЬ, поскольку оно занимается пластическим предметом по
клонения. Тем не менее, многое в этом отношении могло 6Ы датЬ 
исследование пещерного религиозного зодчества в связи с кулЬтом 
очага, кулЬтом мертвЫх и т . д. З а т о один пример намекает нам на 
фактическое осуществление искомого содержания в наиболее чистой 
своей форме: в древней Индии бЫл пещернЫй храм, в котором покло
нялись боЖеству под видом пустого пространства, заключенного в 
одном из вЫдолбленнЫх в скале помещений. МЫ здесЬ, повидимому, 
имеем дело с непосредственным обожествлением протяженности как 
начала духовной Жизненной динамики и с бессознателЬнЫм, по всей 
вероятности, признанием ее формующей организующей силЫ, которая 
проникает и подчиняет себе косную материю. 

Если теперЬ обратиться к второму способу первичного про
странственного формообразования, т о придется констатироватЬ, что 
в порядке генетическом он столЬ Же элементарен, как и первЫй, 
равноценен ему и является параллелЬнЫм путем идеалЬного процесса. 
Простейшая изгородЬ, шалаш, дом отграничивают и защищают из
вестный об'ем пространства и частЬ земной поверхности, нуЖной 
для Жизни и деятельности человека — э т о в порядке приспособитель
ном. Переходя к сфере кулЬта, к творчеству духовному, отграничи
ваемое является уЖе самоценностью не толЬко как местоположение 
идола или фетиша, а как т о пространство, которое является осо
бливой сферой деятельности боЖества, местом его особливого, хотя 
и, бЫтЬ-моЖет, невидимого присутствия, как, например, в случае свя
щенного участка, луга, рощи и т , п. Однако, поскольку оболочка в 
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данном случае создается и воздвигается, а не просто добывается 
путем удаления известного количества аморфной массЫ, момент 
полоЖителЬного строительства уЖе налицо и отношение к массе 
не столЬ негативно. Тем не менее, и здесЬ исходнЫм и формующим 
моментом является пространство, а масса, как, например, в случае 
простого шалаша или изгороди из Жердей, переЖивается как почти 
что абстрактная граница, не обладающая самостоятельной пласти
ческой ценностью. 

Но архитектура, как искусство, в идеале своем предполагает 
равноценное взаимодействие и взаимную организацию оболочки и 
облекаемого, массЫ и пространства, поэтому негативное зодчество 
пещерного тела является как в идеалЬном, т а к и в реалЬном процессе 
тупиком, абортивной формой, для худоЖества не ценной (если не 
считатЬ своеобразной современной формЫ туннеля, в которой cmapbie 
рудиментЫ заЖили новЫм смЫслом). Чрезвычайно, вследствие этого, 
характерно, как в древнейшем, хотя 6Ы индусском пещерном зодче
стве, по мере того, как оно делается худоЖественнЫм, мощно и 
громко дает о себе знатЬ момент пластики, которЫй, строго го
воря, отрицается пещерой, как таковой (сравни релЬефнЫе плоские 
украшения египетских гробниц, где э т о т принцип необыкновенно 
точно соблюден} —внутренние стенЫ покрываются вЫсокими релЬеф-
нЫми и часто почти круглЫми скулЬптурнЫми украшениями и этим 
создается гибридная, двусмысленная художественная форма. Дей
ствительно, лишЬ толЬко стена пещерЫ перестает трактоватЬся 
как внутренняя пределЬная гранЬ некой бесконечной оболочки, и пе
реЖивается как нечто внешнее, как пластическая потенция, подле
жащая выявлению, т о т ч а с Же ценность заключенного в скале 
пространственного об'ема, как начала формующего, сводится на нет и 
стена разлагается на отделЬнЫе пластические самоценнЫе образо
вания, которЫе нейтрализуют всю динамику пространственного зерна. 
Исключаются, конечно, т е случаи, когда внутренность пещерЫ трак
т у е т с я совершенно т а к Же, как если 6Ы она действительно обла
дала 6Ы внешней оболочкой и слуЖила 6Ы внутренностью вообра
жаемого здания. 

Итак, исходную первичную форму, которая долЖна нас привести 
на пути идеалЬной эволюции архитектуры, как формообразования 
пространственного, к синтетическому искусству зодчества, как т а 
кового, следует искатЬ не столЬко в отрицательной архитектуре,— 
слишком односторонней и уводящей нас в тупик, подобно тому, как 
на пути о т неорганической пластики одна ветвЬ ее уводит нас 
непосредственно в чистую скулЬптуру, — не столЬко в пещерном 
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зодчестве, сколЬко в элементарной изгороди, шалаше, навесе и 
хиЖине. 

Эволюция э т а протекает , грубо говоря, следующим образом: 
основнЫм и исходнЫм моментом является переживание ценности 
облекаемого пространственного об'ема, в котором Живет человек, 
его семЬя, род, боЖесгпво видимое или невидимое; оболочка Же перво
начально ecmb лишЬ ограда, защита о т внешнего неорганизованного 
и опасного инобЫтия — не более; правда, э т о уЖе индивидуация ду
ховного суб'екта, но всецело еще на границе с образованием чешуи-
скорлупЫ, с оборонителЬнЫми органами бессознательного организма; 
поэтому, первично облекающая масса моЖет бЫтЬ почти аморфной 
и слагаться из наиболее подходящих по своей форме элементов (бу-
лЫЖник, древеснЫй ствол), уЖе даннЫх в природе. Далее, однако, все 
более и более осложняющиеся ЖизненнЫе потребности человеческого 
индивидуума и коллектива или боЖество все более дифференцируют 
и организуют облекаемЫй об'ем пространства; с другой сторонЫ, 
потребность в прочности и долговечности оболочки, связанная с 
интересом увековечения, пластическим по преимуществу, все более 
и более усложняют самую механику стройки. Эти два чисто орга
нических, но все еще приспособителЬнЫх фактора непосредственно 
приводят к болЬшей организации материальной оболочки. И что осо
бенно ваЖно, как мЫ увидим ниЖе, механические свойства материи 
получают органическое истолкование, создается специфичная для зод
чества категория структурности. Но решающим моментом является 
как 6Ы встреча с теми эволюционными рядами, которЫе исходят 
о т пластики и которЫе переЖивают архитектурную форму извне; 
однако, пластическое чувство уЖе успело войти в симбиоз с чувством 
пространственной ценности, оно уЖе специфично архитектурно и 
хотя и подходит к оболочке снаруЖи, как 6Ы ощупЫвая и осязая ее, 
но все Же истолковЫвает себе ее формЫ изнутри ; оно создает уЖе не 
новое антропоморфное инобЫгпие, не самостоятельную ценность, а 
лишЬ оболочку для Живого, духовного ядра. А\асса имеет уЖе новую, 
не автономную, но все Же чисто пластическую ценность, она офор
мляется в целЬнЫй организм, никогда, однако, не доходя до полной 
антропоморфизации, как нечто все еще внешнее духу. 

Но здесЬ мЫ уЖе дошли до труднейшей проблемы своеобразного 
архитектурного синтеза, т . -е . как раз до той точки, куда нас уЖе 
однаЖдЫ привел анализ массЫ. ТолЬко тогда nymb наш шел о т обо
лочки к ядру через все болЬшую и болЬшую геометризацию массЫ, 
menepb Же мЫ шли о т ядра к оболочке через все болЬшую и боль
шую организацию аморфной массЫ. Оба русла встречаются, стихии 
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статики и динамики находят себе примирение в новом организме — 
в произведении архитектуры, как искусства. 

Нам предстоит menepb вЫяснитЬ, как возмоЖен синтез в по
рядке идеалЬном и по каким путям складЬшается все многообразие 
его конкретнЫх осуществлений. 

А. Габричевский. 

(Окончание следует). 



Автографы из собрания Л. И. Поливанова ). 

Все печатаемые автографы группируются вокруг трех имен — 
Пушкина, Гоголя и Жуковского; строки, принадлежащие Тургеневу, 
Фету, Островскому, тесно связаны с посмертной славой того Же 
Пушкина —с празднеством при открЫтии памятника поэту в 1880 г. 

БолЬшая частЬ автографов, —и самих писателей, и лиц, к ним 
писавших или связаннЫх с ними родством, дает материал, главнЫм 
образом, биографического содержания, и лишЬ два автографа —первЫй 
(Пушкина) и последний (Фета) —имеют цену непосредственно лите
ратурного значения. Впрочем, автограф стихотворения Фета инте
ресен, поскольку он хранит в себе, т ак сказать, внешнюю индивидуаль
ность его пера; но автограф последнего лицейского стихотворения 
Пушкина имеет значительную ценность и по внутреннему содержанию, 
заключая в себе ряд интересных вариантов сравнительно с извест
ными уЖе списками того Же стихотворения. 

АВТОГРАФ А. С. ПУШКИНА. 

Девятаго поня 1817 года. 
Царское Село. 

ПромчалисЬ годЫ заточенЬя, 
Недолго, мирнЫе друзЬя, 
Намъ видЪтЬ кровъ уединенЬя 
И ЦарскоселЬск1я поля! 
Разлука Ждетъ насъ у порогу, 

*J f 1899 г. 11 февраля. 
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Зовептъ насъ свЪгпа далЬшй шумъ 
И каЖдЫй смотритъ на дорогу 
Въ волненЬи гордЫхъ юнЫхъ думъ. 
Иной, подъ киверъ спрятавъ умъ, 
У Же въ воинственномъ нарядЪ; 
Гусарской саблею махнулъ, 
Въ крещенской утренней прохладЪ 
Красиво мерзнетъ на парадЪ 
И Ъдитъ грЪтЬся въ караулъ. 
Другой, роЖденнЬш 6bimb велЬмоЖей, 
Не честЬ, но почести любя, 
У плута знатнаго въ прихоЖей 
ПокорнЫмъ плутомъ зритъ себя.— 
ЛишЬ я, судЬбЪ во всемъ послушнЬш, 
Счастливой лЪни вЪрнЬш сЬшъ, 
Съ душой безпечной, равнодушной 
Я тихо задремалъ одинъ. 
РавнЫ мнЪ писари, уланЫ, 
РавнЫ наказЫ, кивера, 
Не рвусЬ я грудЬю въ капитанЫ 
И не ползу въ ассесора.— 

ДрузЬя! немного снисхоЖденЬя, 
ОставЬте красной мнЪ колпакъ, 
Пока его за прегрЪшенЬя 
Не промЪнялъ я на шишакъ-— 
Пока лЪнивому возмоЖно, 
Не опасаясЬ грознЫхъ бЪдъ, 
Еще рукой неосторожно 
Въ 1юлЪ распахнуть Жилегпъ.— 

А. П . -

Стихотворение написано на почтовом листе болЬшого формата; бумага 
низкого сорта и без водянЫх знаков, силЬно пропускает чернила. Текст, занимающий 
2V3 страницы, написан почерком доволЬно крупнЫм, свободным, размашистЫм, с рос
черками во многих буквах. В правом верхнем углу дата к стихотворению: Д е в я -
т а г о 1юня 1817 г о д а . Ц а р с к о е С е л о . 

Для всякого, знакомого с почерком Пушкина, подлинность его руки не подлежит 
сомнению. К соЖалению, мне не известно, о т кого именно э т о т автограф перешел 
в руки Л. И. Поливанова. 

Автограф среди всех известнЫх списков этого стихотворения вЫделяется 
отсутствием заглавия и наличностью датЫ, при чем число месяца вЬфаЖено не 
цЫфрой, а словом. Э т а дата , написанная т а к и не на обЫчном для того месте—не под 
текстом , а п е р е д ним, получает и значение не обЫчное и неволЬно воспринимается 
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как 6Ы заменяющей заглавие,—и всего правдоподобнее предположить, ч т о автограф 
э т о т бЫл написан ПушкинЫм для кого -нибудЬ из товарищей по вЫпуску : для лицеиста 
э т о число—9 июня 1817 года [денЬ вЬшускного экзамена и торжественного акта)—бЫло 
слишком красноречиво, и заглавие «Товарищамъ», уместное в экземпляре стихо
творения, предназначенном для директора Лицея, в списке, написанном для товарища, 
представляется даЖе излишним. 

Текст сообщаемого автографа имеет отличия сравнительно с т е к с т о м ака
демического издания в ряде стихов. В академическом издании : 

во 2-м стихе—Недолго, м и л Ы е друзЬя, 
И в с я к ъ и з б р а л ъ с в о ю д о р о г у 
Съ в о л н е н Ь е м ъ гордЫхъ юнЫхъ думъ. 
А г р Ъ т Ь с я Ъ д е т ъ въ караулъ. 
Не честЬ, а почести любя 
В с е г д а б е з п е ч н Ы й , р а в н о д у ш н ы й , 
РавнЫ з а к о н Ы , кивера ; 
ОставЬте м и р н Ы й мнЪ колпакъ; 
Еще рукой н е о с т о р о ж н о й 

ЕстЬ отличие и в пунктуации. В академическом издании 
замЫкается т о ч к о й с з а п я т о й , 
не имеет знака препинания, 
имеет в конце з а п я т у ю , 
имеет в конце з а п я т у ю . 
замЫкается т о ч к о й с з а п я т о й , 
после Д р у з Ь я — з а п я т а я и в конце стиха в о е к ли-
ц а т е л Ь н Ы й з н а к . 
замЫкается т о ч к о й с з а п я т о й . 

26-й и 34-й стихи не имеют в конце, кроме знака т о ч к и , еще 
ч е р т Ы (тирэ). 

Вследствие силЬно вЫраЖенной беглости пера, слова в автографе т о и дело 
связЫваются под одно передаточнЫми штрихами. Э т а особенность автографа 
устранена в печатном т е к с т е ; с менЬшей решигпелЬностЬю сделано э т о в 4 слу
чаях, когда штрих связЫвает о т р и ц а н и е с глаголом ( н е р в у с Ь , н е п о л з у , не -
п р о м Ъ н я л ъ , н е о п а с а я с Ь ) , в виду того, ч т о самЫй характер связующего штриха 
здесЬ производит впечатление штриха не «лишнего», перекидывающегося о т слова 
к другому слову, а обЫчного меЖду буквами того Же слова. Впрочем, и в стихе 
«НечестЬ, но почести любя» не т а к Же тесно связано с ч е с nib в одно слово. 
То Же сплошное начертание и в сочетаниях п р е д л о г а с управляемым словом: 
у п о р о г у , н а д о р о г у , н а п а р а д Ъ , но: У п л у т а , з а п р е г р Ъ ш е н Ь я , на ши-
ш а к ъ . 

Заемное писЬмо с именем. А. С. Пушкина. 
10 févr ier 1831. 

1831-го Года Генваря 10-го дня, я ниЖеподписавшшся отставнЫй 
Порутчикъ Павелъ войновъ сЬшъ Нащокинъ занялъ у Московскаго 
2-й ГилЬдш Купца НикитЫ АндрЪевича Beïepa денегъ БанковЬми 
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Ассигнащями пятЬ тЫсячЬ рублей за указнЫе проценты 
срокомъ впредЬ на одинъ мЪсяцъ т о естЬ сегоЖъ тЫсяча 
восемЬ сотъ тридцать перваго года Февраля по десятое 
число на которое долЖенъ всю т у сумму сполна заплатить 
а будЪ чего не заплачу т о воленъ онъ Ве"1"еръ проситЬ о 
взЫскаши и поступлеши по законамъ. Къ сему заЪмному 
писЬму о т с т а в н Ы й П о р у ч ч и к ъ П а в е л ъ Б о й н о в ъ 
СЫнъ Н а щ о к и н ъ руку п р и л о А и л ъ . 

3 
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о 
3 
о-

σι 
> 

см 

f. 

1831 Гола Генваря десятаго дня tie Заемное 
ПисЬмо къ определенному въ МосквЪ Маклеру явлено, 
и въ книгу подъ № двЪнадцатЫмъ записано; М а к л е р ъ 
Б о р и с ъ Г е р ц е н б е р г ъ . 
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На обороте: 

Право сего Заемнаго писЬма передаю 10-го класса Александру 
СергЪевичу Пушкину 1831-го года Февраля 9-го дня Московской 
Купецъ Никита АндрЪевъ сЬшъ БеТеръ. — 1831. гола Февраля 
девятаго дня, tie Заемное ПисЬмо къ определенному въ МосквЪ 
Маклеру по передаче явлено, и въ книгу подъ №-ом восемЬдесятъ 
девятЫмъ записано М а к л е р ъ Б о р и с ъ Г е р ц е н б е р г ъ . 

денЬги сполна получилъ 
183 1 года 

декабря 22 vr Mnfxa № 1804. 

Р у к о й А. С. 
П у ш к и н а 

Это «заемное писЬмо» (текст которого напис анна вексельном бланке узако
ненной формЫ) П. 5. Нащокина купцу Н. А. Вейеру имеет на себе имя и Але
ксандра Сергеевича Пушкина, вЫручившего Нащокина из денеЖной бедЫ срочной 
уплатой 5000 рублей.—Из надписи рукой поэта (но без подписи) Ч о получении 
денег сполна видно, что Нащокин получил возможность уплатить свой долг лишЬ 
22 декабря того Же года. 

На обеих сторонах бланка имеются пометки (вЬщветшими чернилами, тонким, 
повидимому, Женским почерком): в верхнем левом углу лицевой сторонЫ: 10 f é v r i e r 
18 31 и в правом ниЖнем углу оборотной сторонЫ : № 18 0 4. 

ВесЬ т е к с т заемного писЬма имеет прямую связЬ с началом писЬма поэта 
к П. А. Плетневу (изд. Ак. Н. под ред. Сайт. 11, 523), где он, говоря о предстоящей на днях 
ЖенитЬбе, представляет ему «хозяйственный огпчетъ»: «залоЖилъ я моихъ 200 душъ, 
взялъ 38000, и вотъ имъ разпредЪлеше : 11000 тещЪ, которая непремЪнно хотЪла, 
чтобъ дочЬ ея бЫла съ приданЫмъ—пиши пропало; 10000 Нащокину, для вЫручки его изъ 
плохихъ обстоятелЬствъ : денЬги вЪрнЫя. Остается на обзаведете и Жигше годич
ное». Таким образом э т о заемное писЬмо является, так сказать, оправдательным 

M В одном из писем В. А. Нащокиной к Л. И. Поливанову она пишет: «ПосЫлаю 
такЖе векселЬ съ подписЬю А. С. Пушкина». «Съ подписЬю» надопониматЬ не в прямом 
смЫсле подписи ф а м и л и и . 
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документом к половине упоминаемой в писЬме суммЫ (10.000), которою Пушкин вЬфучил 
друга, как гполЬко получил лишние «денЬги». ПолЬзуясЬ денеЖной поддержкой о т 
Нащокина, Пушкин близко к сердцу принимал и его нуЖду: « Ч т о твои дЪла?»—пишет 
он ему (Сайт., № 706) в феврале 1833 года—«За глаза я все боюсЬ за тебя. Все мнЪ 
каЖется что mbi гибнешЬ, что Вееръ тебя топитъ , а Рахмановъ на плечахъ у тебя.— 
Дай Богъ мнЪ зашибитЬ денЬгу, тогда авосЬ тебя вЬфучу». И здесЬ, т . - е . через 
два года после комментируемого заемного писЬма, снова имя Вейера. 

ПисЬлю П. В. Нащокина к А. С. Пушкину. 

Ну ПочтеннЫй и ЛюбезнЫй Другъ Александръ СергЪивичЬ — въ 
какое полоЖеше mbi хотя и нехотя но меня ставишЬ — Вообрази что 
я въ незнакомомъ городЪ Живу въ кредигпъ — Занимаю по не многу у 
хозяина, что я говорю — занимаю, занималъ и уЖе теперЬ сталъ онъ *) 
отънековатся, и смотритъ какъ онъ такъ и мнопи на меня с по-
дазрешемъ — меня понимаютъ шарлатаномъ, — ибо — говоря откровенно, 
моя правдивая речЬ — каЖется лоЖЬю, потому что увЬреши мои, на 
скорое получеше денегъ не много мнЪ сомнителЬнЫ самому —и о т ъ 
того слово мое бЬтаетъ съ запинателЬствомъ — что и 2) приводитъ 
всякого въ сумнЪше,—, ЖЪна моя ничего не знаетъ — и не замЪ-
чаетъ —ибо я наруЖно оченЬ Беселъ и покоенъ, нЪтъ почтЫ, что 6bi 
я раза три не посЫлалъ переспрашивать — не ошибаются ли, ЬЪрно 
естЬ долЖна, 6bimb ко мнЪ повЪска — въ маленЬкимъ городЪ все 
извЪстно, —и потому не мудрено, что я каЖусЬ либо, подазрителенъ — 
либо Жалокъ и смЪшонъ но это все ничего —хотя не красивая — ролЬ, 
но сушностЬ или сушественностЬ моего полоЖешя моЖетъ 6bimb 
оченЬ Жестока. —Не могу, СилЫ нЪтъ —описатЬ тебЪ могущее бЫтЬ 
унизительное мое полоЖеше, не т о что 6bi не умЪлъ —въ мемор1яхъ 
я въ своихъ опишу, —но теперЬ какая т а 3) руская, амбищя, мЪшаетъ — 
не люблю не представлять себя, ни самъ себя видетЬ —въ Жалъкомъ 
полоЖеши — я думаю что это произходитъ отъ нравственнаго ко
кетства—, мнЪ Же 4) все равно что ЖалЬко что rambko, — a я близокъ 
гъ гаткому —, и гполЬко отъ того, что я писал къ тебЪ, билъ на 
вЪрное, но ЬЫшло По первой почтЪ пл1ё —, а потомъ затянулосЬ — 
не ЬЫходитъ-да и толЬко, — знаю что ВЫдетъ — да когда, — Прости 
вЪликодушно — что я тебя не много огорчаю, —мнЪ Ей Ей 6bi не хо-
гпЪлосЬ — но такъ пришлосЬ — нутренной Жаръ — какая-то нервическая 

*) Вставлено. 
2) Вставлено. 
3) Вставлено. 
4) Вставлено. 
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хлопотливостЬ, — заставляетъ меня тебЪ писатЬ — а гцлятнаго, 
написатЬ какъ 6Ы не хотелъ не могу —по нудитЬ тебя не для чего — 
mbi и Самъ почти столЬко Же безпокоишся Я увЪренъ. Ускорить 
тебя въ плагпеЖЪ, т о Же не имЪю въ намЪреши, — ибо уЖе я не по-
луча нЬшешнЬю почту къ свЪтой, не естественно, получеше, — ни по 
времени ни почему —и такъ ЛюбезнЬш Другь я пишу — безъ цЬли, 
безъ надЪЖдЫ, а толЬко надЪясЬ на твою друЖбу, — разърЪдилъ 
свое тяЖелое сердцЪ и мнЪ ПовЪришЬ-ли, что какъ т о гораздо легче,— 
Если, т у т ъ будетъ — Соболевскш, останови его, что 6Ы онъ на смЪхъ — 
не поднялъ —и не сказалъ что безъ денегъ лехко —, это шутЬка бу
детъ съ его сторонЫ, не чистосердечная, потому что онъ какъ 
человЪкъ опЬнпной знаетъ —что безъ денегъ тяЖело —, кланяйся ему 
и Брату твоему—мнЪ каЖется что mbi писалъ что онъ седрдитъ 
на меня — , СкаЖи ему что это не прилично, безпечному и сладко-
Жирно-Ъство любителю, Лорду, сердится и ему долЖно бЬгтЬ, ЛенЬ 
Сердится, я такъ и думаю что онъ не моЖетъ — сердится такъ Же 
какъ и я —ему —отъ Лени, а мне о т ъ того что некогда. Прощай, 
Любезной Александръ СергЪивичЬ —, хотя мнЪ и бЫло плохо —но все 
лучше того что 6Ы бЫло — еслибъ не ЖЪна моя —а бЫла 6bi —Ол. Анд.— 
Она Ей Ей премилая, и прекроткая — толЬко 6Ы не съ глазитЬ —, 
хотя ЖЪна и не знаетъ что я гпебЪ пишу но кланяюсЬ тебЪ за нее 
и прошу засвидЪтелЬствоватЬ наши почтете Наталш Николаевни. 

Ради Бога присЫлай мнЪ всЪ три тЬюячи это одно моЖетъ по 
правитЬ мою Репутацио — крЪдит и вообше дЪла —мои. 

П. Нащокинъ *). 

ПисЬмо э т о хотя и с совершенно неразборчивой подписЬю, однако, без всякого 
сомнения — о т П. Б. Нащокина к А. С. Пушкину и, конечно, именно о нем идет речЬ 
в писЬме вдовЫ Нащокина ВерЫ АлександровнЫ к Л. И. Поливанову: «Согласно Bbipa-
Женнаго Вами въ прошломъ писЬмЪ Желашя, посЫлаю при семъ все, что я успЪла 
вЫбратЬ болЪе или менЪе интереснаго изъ бумагъ моего покойнаго муЖа, а именно: 
писЬмо Н. Н. Пушкиной къ моему муЖу, писЬма м о е г о муЖа и разнЫхъ лицъ 
къ А. С. Пушкину. . .»—ПисЬмо без датЫ, но и по месту и по времени оно прина
длежит к группе т е х писем Нащокина к Пушкину, komopbie внесены в III том Изда
ния Академии Наук под №№ 789 (вторая половина марта 1834 г., Тула), 794 (мартъ-
апрЪлЬ 1834 г., Тула) и 812 (3 мая 1834 г., Тула): в каЖдом из них Нащокин пишет 
о крайней нуЖде в денЬгах и посЫлает просЬбЫ о возвращении долга; «малинЬкш 
городъ» писЬма—та Же Тула. 

Слова писЬма: «уЖе я не получа нЬшешнЬю почту къ свЪгпой» дают указание 
на т о , ч т о его следует отнести к последней неделе апреля: в 1834 году денЬ Пасхи 
падал на 22 число апреля. Такая опора в д а т е этого писЬма помогает устранить 

·) ПодписЬ представляет собой лишЬ намек на инициал имени и фамилию. 
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колебание в предполоЖителЬной д а т е Саитова относительно писЬма Нащокина к 
Пушкину за № 794, «датированного март - апрелЬ » : несомненно, оно такЖе а п р е л Ь -
с к о е и при том написано п о с л е писЬма, сообщаемого мною. На э т о указывает 
тесная внешняя связЬ писЬма № 794 с писЬмом Нащокина № 812 (от 3 мая): в послед
нем Нащокин справляется, доставил ли Пушкину писЬмо ТулЬский купец, т . - е . 
именно писЬмо № 794, в котором значится, ч т о оно послано «по оказш съ ТулЬскимъ 
купцомъ», при том в писЬме № 794 упоминается о предшествующем писЬме в таких 
словах: «нелЬзя и не сердится на того к т о денегъ проситъ особенно на четЫрехъ 
круглЫхъ страницахъ; но дЪлатЬ ничего, я еще и menepb къ т"ЬбЪ прибегаю съ тою 
Же прозЬбою»; упоминание о 4 круглЫх страницах моЖно отнести именно к сообщае
мому мною писЬму, т е к с т которого хотя занимает 4 страницы не полнЫх, но все 
Же переходит на 4-ю, да и написано оно на почтовой бумаге болЬшого формата; 
писЬмо Же за № 789 состоит всего из нескольких строк. Сообщаемое писЬмо как 
раз заполняет пробел в этой переписке Нащокина из ТулЫ, бЫвший до сего времени 
меЖду писЬмами № 789 и № 794. 

Орфография и пунктуация писЬма т а к Же причудливы и неоЖиданнЫ, как и в 
прочих писЬмах Нащокина, и т а Же разговорная речЬ, плохо поддающаяся литера
турному синтаксису и настолько богатая красками и вообще Живописующая, ч т о 
как 6Ы оправдЫвает свое право на пренебрежение грамматикой. МеЖду прочим, 
слова писЬма: «я писалъ къ тебЪ, билъ на вЪрное но ВЫшло По первой почтЪ пл1ё,—и 
потом затянулосЬ—не ВЫходит—да и толЬко»—характерны, как образчик нередкого 
в язЫке друзей Жаргона, берущего метафорЫ из карточной игрЫ: э т о «ΠΛΪΟ> встре
чается и в писЬме Пушкина к Нащокину (Сайт., № 783): « menepb надЪюсЬ на пере-
мЪну Жизни твоей—(П. В. Нащокин толЬко ч т о Женился). ТебЪ уЖе не нуЖно потря
сений кензъ-елЬ-ва и пл1е, для разсЪяшя своего домашняго горя».—Это новое положение 
Нащокина характеризует он сам в разбираемом писЬме, сопоставляя свою Жену 
с О л Ь г о й А н д р е е в н о й , когда он в тяЖелЫх магпериалЬнЫх условиях все Же 
отдЫхает с «премилой и кроткой» Женой о т всего того, ч т о пришлосЬ ему переЖиватЬ 
т а к недавно и с такой остротой вблизи цЫганки ОлЬги АндреевнЫ, слушая ее 
«стенанЬя, бредъ приноровленной, проклягтя, ругателЬства и тому подобнЫя вещи» 
(ноябрЬ, 1833 г.—Сайт., № 758). 

Упоминание Нащокиным о своих «мемориях» не лишено интереса. ПоЖалуй, 
моЖно подуматЬ, что он их пишет и уЖе на очереди речЬ о разрЫве с ОлЬгой Андреев
ной и ЖенитЬбе: но э т о лишЬ слова, и слова как 6Ы в о т в е т на строки Пушкина 
(февралЬ 1833 г.—Сайт., № 706): « Д а й Богъ мнЪ зашибитЬ денЬгу, тогда тебя вЫручу. 
Тогда авосЬ разведемъ тебя съ соЖителЬницей, заведемъ мЪлЬницу въ Тюфляхъ, и 
заЖивемъ припЪваючи и пишучи свои записки». Но сверх того, ч т о записал под дик
товку Нащокина Пушкин в 30-м году, сам Нащокин т а к и не мог собратЬся продол-
ЖатЬ своих «меморий»,как ни настойчиво допрашивал его о т о м Пушкин (Сайт., № 695. 
2 окт. (дек.?) 1832 г.): «Что твои меморш? НадЪюсЬ ч т о тЫ ихъ небросишЬ. 
Пиши ихъ въ видЪ писемъ ко мнЪ. Э т о будетъ и мнЪ пр1ятнЪе, да и тебЪ легче— 
НезамЪтнЫмъ образомъ вЫростетъ томъ, а там , поглядишЬ: и другой». В о т в е т 
на такое побуждение Нащокин пишет (10 янв. 1833 г.): «Меморш не начинал, некогда». 

Конец писЬма Нащокина оЖивлен добродушнЫми шутками по отношению 
к ЛЬву Сергеевичу Пушкину: т у т и прозвище ему Л о р д (доселе как будто еще 
неизвестное) и слоЖнЫй гомерический э п и т е т «сладко-Жирно-Ъство-любителЬ», 
неволЬно вЫзЫвающий на памятЬ известную эпиграмму на ЛЬва Сергеевича: «Нашъ 
пр1ятелЬ Пушкинъ Левъ», т е м более, ч т о и об авторе ее, Соболевском, в писЬме 
такЖе идет речЬ и такЖе в связи с его наклонностью «поднимать на смЪхъ». 
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Э т и 3000 рублей, komopbie Пушкин долЖен своему обезденежевшему другу, он 
вЫплатил не сразу и не скоро. ЛишЬ 19 июня (того Же года) бЫла уплачена Пуш
киным первая тЫсяча рублей, как т о значится под этим числом в его записной книЖке, 
а осталЬнЫе две тЫсячи бЫли уплачены лишЬ в начале января 1835 года. Как раз 
перед тем, во 2-й половине декабря 1834 г., Нащокин писал: «Пришли сдЪлай милостЬ 
осталЬнЫя все двЪ тЫсячи, а въ прочентахъ мЫ при свидаши сочтемся. Еще 
прошу тебя не розни денЬги а коли моЖешЬ пришли всЪ и поскорЪя» (Сайт., № 878). 
И Пушкин в о т в е т спешит порадовать заЖдавшегося денег друга: «Не моЖешЬ 
вообразить съ какимъ удоволЬств1емъ получилъ я наконецъ о т ъ тебя писЬмо—но 
преЖде всего поговоримъ о д"ЬлЪ: Соболевскш, съ которЫмъ имЪю денеЖнЫя дЬла, 
н е м Ъ д л е н н о тебЪ доставитъ 2000 р. СлЪдственно будЬ покоенъ. Я 6Ы нашелъ 
много что тебЪ сказать въ извинеше моей не состоятельности, но э т о по почтЪ 
писатЬ вещЬ излишняя; а дай Богъ чтобъ запаздалЫя мои денЬги пришли къ тебЪ 
въ пору» (Сайт., № 882). 

ПисЬма к А. С. Пушкину управляющего с. Болдина Михаила 
Калашникова и писЬмо свящ. с. Болдина Д. Ф. Виноградова. 

I 

МилостивЫй ГосударЬ 
Александръ СергЪевичЬ. 

Присемъ препровоЖдаю ДостолЬнаго оброку До марта м-ца 
550 руб. Золотомъ, Асигнащями БудигпЬ 500 руб: а 50 руб: ПромЪну 
на нихъ Сто рублей ЗадерЖанЫ о чемъ и вашей Милости преЖди 
Писалъ, теперЬ изволЬтЪ получитЬ о т ъ меня Мартовской т р е т и 
900 руб: осигнащями Чрезъ ОлЬгу СергЪевну 1200 руб: въ Москву 
о т ъ правлено чрезъ Павла войновича Нащекина Асигнащями 900 руб: 
теперЬ 500 руб: асигнащями БудитЬ Да ЗадерЖанЫхъ 100 руб: всего 
ЗавесЬ год 3600 рублей присемъ докладЬтаю Милости вашей Что 
Мною БЫло получено приказаше ваше ЧтобЫ взятЬ Свидетельство. 
А довЪренностЬ неизволили прислать и я всякую неделю въ Лукоя-
новъ ЕЖу для получешя а все Нетъ въ полученш я не знаю Ч т о и — 
подуматЬ Не остановилилЬ где На почтЪ ЕстЬли ваша МилостЬ 
невЬюлали Аотъ менили т о воля ваша, я БоюсЬ что вЬюлали ивЫ 
изволитЪ ДоЖидатЬ а мною не получено т о ЧтобЫ я небЫлъ вино-
в а т ъ предъ вами — въ протчем все Благополучно привотчинЪ вашей 
по cie число Засимъ ЧестЬ имЪю О с т а т с я съ истиннЫмъ моимъ 
вЫсокопочиташемъ ипреданност1ю 

вашъ 
Милостиваго Государя 

января дня[ ПокорнЫй Слуга Ираб найвсегда пребуду 
1832 года: Михаила Калашниковъ 
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Я бралъ свидЪтелЬство Батюшки вашему в прошломъ году и 
доверенность изволилъ прислать Которую присемъ Koniio прилогаю 
о т ъ сЬша я получилъ Ч т о изволите требоватЬ СколЬко Земли и 
протчаго присемъ всему въобщЪи съ Батюшкай вашимъ части, въ 
общемъ владеши описаше портикулярное препроваЖдаю Къ Милости 
вашей. 

К о ш я с ъ д о в е р е н н о с т и 
Михаила Ивановъ: 

Изъ имЪшя Доставшегося мнЪ понаслЪдству послЪ покойнаго 
Брата Моего роднаго Артиллерш подъ полковника Петра ЛЬвовича 
Пушкина и съсостоящаго въ Нижегородской губерши въ СергачЬ-
скомъ уЪздЪ селцЪ ТимашевЪ КистеневЪ тоЖъ ЗалоЖено Мною изъ 
числа четЬфехъ Сотъ семи десяти душъ в С. петербургскш опекун-
скш совЪтъ подвумъ Займамъ 200АУ некоторЫхъ прибсвочнЫхъ по 
50 ру надушу денегъ я неполучал. теперЬ. понастоящей въ онЫх мнЪ 
надобности предписЫваю тебЪ въ силу сего моего вЪрющаго писма 
податЬ для получения надлеЖащаго свидЪтелЬства изъ Нижегород
ской Гражданской ПалатЫ, куда слЪдуетъ примете и пополучеши 
свидетельства КомнЪ доставить а что Посему учините или Кому 
о т ъ Тебя поручено БудитЬ въ томъ СпоритЬ ипрекословитЬ небуду. 

Koni я. 

Описаше имЪшю Чиновника 5 го Класса и ковалЪра СергЪя 
лЬвовича Пушкина просящаго надъ Бавочной СсудЫ на ЗалоЖеннЫе 
ИМПЕРАТОРСКАГО воспитателЬнаго Дома въ С: петербургскомъ 
опекунскомъ СовЪте подвумъ Займамъ въ прошлЫхъ 1827 и 1828 
годахъ двести душъ по 50 руб. на душу. Августа дня 1831го года. 

Нижегородской Губерши СергачЬскаго уЪзда въ 
селцЪ КистеневЪ ТимашевЪ тоЖъ муЖеска пола че-
mbipecma семЬ десятЬ шестЬ душъ 

Земли въ Единственномъ владЪши по плану вы
данному 1805 — году Значится приселЬцЪ КистеневЪ 
Платной 

Сеннаго Покосу 
мелкаго Кустарнику меЖду клинъ сенной Покос . 
по Болоту мелкаго лЪсу меЖду коимъ Сенной 

Покосъ 
ЛЪсу Строеваго идровянаго дубоваго Липоваго и 

осиноваго 
под поселешемъ гуменниками и иогородами . . . 

476Α* 

978Ае-2212са 

116Ае 1600 
56ле 664са 

19А 400са 

74А 277са* 
48Ае 1200 
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во владешиЖъ онаго селца по 2му плану выданному 
того 1805 г. значится ПустошЬ ЗахарЬина Кривенки 
тоЖъ 

Пашенной Земли 56Ае 843са 

Сеннаго Покосу 6А 2000са 

мЪлкаго лЪсу мЪЖду им сенной Покосъ . . . . 28А 4000 
по Болоту мЪлкаго кустарнику меЖду имъ сен: поко- 14Ае 2280 
подъ дорогами Полуречками Иоврагами 4 1769са 

Авсей удобной Инеудобной земли . 1461Ае 95са 

Тягол на оброкЪ двЪсти дватцатЬ 220 
П л а т я т ъ ЕЖегодно десятЬ ТЫсячЬ рублей . . . 10000 ру 
Промышленность КресгпЬянъ Состоитъ въ хлЪбопашествЪ издЪ-

Л1И рагоЖъ и торпещей чемъ производятъ немаловаЖнЬш Торгъ. 
ЗбЬшгь Произведена въ Губернскомъ городЪ НиЖнем ИуЪздномъ 

городЪ АрзамасЪ ипобазарамъ въ окрестнЫхъ Селешяхъ находящихся. 
въ дачахъ протекает рЪчка Чека прикоторой иселцо находится 
Озеръ и рЫбнЫхъ ловлей нетъ. 

Господское Строение 
деревяннЫх два флигеля для вотчиннаго Правлешя. 

II 

МилостивЫй ГосударЬ 
Александръ СергеивичЬ 

присем уведомляю вашу милостЬ что могъ собратЬ денегъ пятЬ 
сотъ Слишкомъ т о какъ изволети прикозатЬ к вашей милости ото
слать или въ совЪтъ куда изволети приказать буду оЖидатЬ вашего 
повеления; а меЖду т е м ъ буду продолЖатЬ зборомъ сколко могу — 
нЬшечи хлебъ т а к ъ вздороЖалъ что и чрезъ одну неделю изЬ 22 руб
лей 33 рубли за четвертЬ а впредЬ одному богу толко известно что 
будетЬ; присемъ уведомляю васъ милостивой ГосударЬ в той поло-
винЫ опекунъ запродалъ рЖи 300 четертей на винной заводъ по 
22 рубл: 50КО т о крестЬяни просили Его оставить напродаволЬствие 
ихъ и онъ о т ъ менилъ Скаким намерением неизвестно; изамолотъ 
зделанъ бурмистромъ оченЬ малъ опекунъ ничего невидитЬ у насъ 
меней наЖато рЖи бЫло проти ихъ 9000 сноповъ и т о сто сорокъ 
четертей лишнево намолотилъ я о т ъ земскаго узналъ СколЬко по-
казалъ (или: понизилъ?) бурмистръ; я къ батюшки писалъ и просилъ 
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Его милости себе состарухой неоставитЬ которая на смертномъ 
одре и болей ниочемъ; еще уведомилъ Сколко кокова хлеба здалъ налицо 
равно и денегъ; вся надеЖда навашу милостЬ. — 

Извините меня что я осмелился послатЬ писЬмо нашего свещен-
ника которова прозба и слезЫ понудили меня вашу милостЬ утруЖдатЬ 
о невиности Его всему притчина завестЬ что богатъ и ничево непЬетъ 
иоченЬ себя хорошо ведетЬ ивсе видимое лутчи ихъ; засимъ честЬ 
имею пребЫтЬ съ истиннЫмъ моймъ вЫсокопочитаниемъ и предан-
ностию, 

вашЬ 
милостиваго государя 

всениЖаише рабЬ наивсегда 
пребу Михаилъ Калашниковъ 

ч 9го генгаря Старуха моя Желаетъ всех благъ о т ъ вЫшнего 
1833го года вамъ со слезами и кланеетса все вместе. 

I I I 

Ваше ВЬюокоблагород1е ! 
Милостивейшш ГосударЫ 

Александръ СергЪевичЬ, 

Крайняя Необходимость Понудила Меня симъ безпокоитЬ особу 
Вашего ВЫсокоблагород1я : Находясь я въ вотчинЪ вашего ПапинЬки 
СелЪ БолдинЪ Священникомъ ЧетЫре уЖе года, а какъ нЬшЪ Под-
палъ Подъ Гневъ ПреосвященнЪйшаго Амвроая Епископа НиЖегород-
скаго, Чрезъ КлеветЫ напрасно на меня нанесеннЫя тогоЖе Села 
Священникомъ Павломъ СеменовЫмъ, и не находя другихъ Средствъ 
Къ умягчешю Гнева АрхипастЫря, КромЪ того, Какъ прибегнуть 
толЬко подъ покровительство Ваше; ОщастливтЪ Милостивейший 
ГосударЬ, Защитою вашею! ПопроситЪ Писмомъ вашимъ Прописан-
наго НиЖегородскаго Преосвященнаго Амврос1я, О помиловаши Моемъ, 
дабЫ онъ простилъ меня, и оставилъ въ Сказанномъ СелЪ БолдинЪ 
на преЖнемъ Моимъ мЪстЪ; Чрезъ что обяЖитЪ какъ Меня, предъ 
престоломъ владЫчнимъ проливатЬ теплейпня МолитвЫ, такъ равно 
престарелую мнЪ магпЬ и малолетнюю мою дочЬ, КоторЫя КромЪ 
меня не имЪкжця надеЖдЫ, о вашемъ Здравш МолитЬ Бога. Хотя 
СтрашусЬ безпокоитЬ Симъ Особу вашу, Но Невинность, Которая 
Желаетъ Защитить Себя, очищаетъ путЬ Къ стопамъ вашимъ; а 
при томъ Зная БлагороднЪйшую вашу Душу, Которая Желанш имЪетъ 
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помогать блиЖнему, По Оному ЛЬщу Себя надеЖдою, что и мнЪ на
прасно претерпевающему нещасгше податЬ руку помощи не отка
житесь. £ ъ и с т и н н ь 1 М Ъ Моимъ вЬюокопочиташемъ 

и Совершенною преданносгшю осмеливаюсь 
наименовать Себя вашимъ усерднЫмъ Бого-I енваря 0го 

1834 гола молцемъ Села Болдина Священникъ 
ДмитрШ Феодоровъ Виноградовъ. 

ПисЬмо первое писано Калашниковым не собственноручно (рукой писарской), 
его рукой лишЬ в подписи слова: «найвсегда пребуду Михаила Калашниковъ » ; второе 
писЬмо все собственноручное. Оба писЬма пишутся в январе (1832 и 1834 гг.) по 
завершении гражданского года, и оба отчетного содержания. Первое из них 
в э том отношении, повидимому, дополняет строки писЬма П. 5. Нащокина Пушкину 
(Сайт., II, № 657): «задерЖалъ я денЬги тебЪ присланная изъ твоей деревни; не 
послалъ Же тебЪ ихъ по почтЪ не т а к ъ по ихъ тягости (бездна серебра, но денегъ 
не много, менЪе тЫсячи) какъ потому что mbi мнЪ говорилъ вснести за тебя въ 
Опеку СколЬко именно ихъ бЫло увидишЬ изъ писЬма твоего управляющего». 
ПисЬмо Нащокина датировано СаитовЫм: вторая «половина января 1832 г.», и, следо
вательно, в нем идет речЬ, казалось 6bi, об этом писЬме управляющего Калашникова 
(от января 1832 г.). Но нелЬзя не о б р а т и т ь внимания и на писЬмо Нащокина к Пуш
кину, датируемое СаитовЫм (№ 708) «февр. — март 1833 г.», в котором он пишет: 
« Наконецъ получилъ твое свидЪтелЬство, которое тебЪ и огпъсЫлаю, ибо оно никуда 
не годится: нЪтъ по пяти десятинъ на душу, гпЫ самъ увидишЬ изъ онаго—и потому 
добавошнЫхъ не даютъ Для добавошнЫхъ тебЪ остается два средства: либо 
вЫпроситЬ у отца, чтобЫ онъ далъ до тЫсячи десятинъ или свидЪтелЬство въмЪсто 
чЪмъ на двЪсти душъ, на с т о десятЬ душъ, на которое число толЬко земли у тебя 
и достаточно». В этом писЬме по д а т е Саитова 1833 г. идет речЬ о «добавошнЫх» 
денЬгах по залогу имения, т . - е . о т о м Же, о чем говорится и в писЬме Калашникова 
1832 года: о с т а е т с я или предполоЖитЬ, ч т о дело э т о о дополучке по залогу тяну-
лосЬ болЬше года или поколебать предполоЖителЬную дату Саитова и отнести 
писЬмо Нащокина (Сайт., № 708) такЖе к 1832 г. Впрочем, естЬи т р е т и й исход: пред
положить ошибку в цЫфрах года в этом писЬме Калашникова, как он уЖе н е с о м н е н н о 
допустил такую Же ошибку во втором писЬме (см. ниЖе), т . - е . отнести его писЬмо 
к 1833 г. В таком случае указанная вЫше связЬ этого писЬма с писЬмом Нащокина 
1832 г. (Сайт., № 657) отпадает . Ч т о писЬмо Калашникова, очевидно, запаздывающего 
отмечатЬ наступление нового гражданского года, действительно, скорее 1833 года, 
моЖно предполоЖитЬ и потому еще, ч т о Нащокин в писЬме (Сайт., № 698) о т 
10 января 1833 года пишет: «Да скаЖи ради Бога что ГПЕОЙ управляющей или Бур-
мистръ, чортъ его знаетъ, не присЫлаетъ мн*Ь бумагъ. Изъ твоего писЬма видно, 
ч т о mbi пологаешЬ, ч т о я ихъ давно получилъ и по онЫмъ уЖе и денЬги; и безъ 
бумагъ, не смотря, ч т о я имЪю доверенность, ничего сдЪлатЬ нелЬзя. Не пишетъ ли 
онъ тебЪ чего нибутЬ—увЪдомЬ, сдЪлай милостЬ». А по писЬму к Нащокину Пушкина 
(Сайт., № 695) о т 2 декабря 1832 года видно, что дело идет именно о перезалоге 
(«НадЪюсЬ, ч т о теперь получилъ mbi, любезнЫй Павелъ Воиновичъ, нуЖнЫя бумаги 
для перезалога »). Все складЫвается скорее к тому, что Калашников долЖен бЫл 
означитЬ свое писЬмо 1833 годом, а не 1832. 

Второе писЬмо Калашникова уЖе имеет в дате года я в н у ю ошибку, 1833 
вместо 1834, как часто бЬшают подобнЫе описки в н а ч а л е гражданского нового 
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года. В описке убеЖдает правильная дата—1834—в писЬме священника Виноградова, 
написанном и посЫлаемом вместе с э тим писЬмом Калашникова, о чем т о т в конце 
своего писЬма пишет сам. 

В связи с делом о дополучке залоговых денег по имению при « селЬцЪ ТимашевЪ 
КистеневЪ тоЖъ» управляющим сообщается «описание портикулярное» этому имению· 
МеЖду прочим, в нем значится : « Промышленность крестЬянъ состоитъ въ хлЪбо-
пашествЪ издЪлш рагоЖъ и торпещей». И до последнего времени «промышленность» 
крестЬян этого села оставалась т а Же, что мне хорошо известно (Сергачский уезд 
мне родной). Требует пояснения местное слово « торпещей ». Τ ό ρ π и щ е—полог из тол~ 
стой грубой ткани (посконной, иначе замашной), необходимый в хозяйстве для насЫпки 
в него на возу зерна, муки и т . п.— ПолЬзуюсЬ случаем указать ошибки в cmambe Звез-
дина, в извлечении И. А. Шляпкина (из неизданнЫх бумаг Пушкина—стр.213). Кисте-
нево о т с. Б. Болдина не в 10, а в 5 — 6 верстах; речка при нем не Чеха, а Ч е к а ; 
при Болдине речка не Азана, а А з а н к а; искаЖено и название самого уезда, конечно, 
Лу к о я но вс к о г о , не Лукоянского. И в Болдине, и в Кистеневе, и в лугах по рекам 
Чеки и Азанки мне приходилось бЫватЬ каЖдое лето. 

В писЬме священника Виноградова идет речЬ и о другом священнике села Бол
дина—Семенове. Конечно, о них обоих пишет Пушкин Жене (Сайт., № 748) 2 октября 
1833 г.: « ВъЪхавъ въ границы БолдинсЫя встрЪтилъ я поповъ, и такЖе озлился на 
нихъ, какъ на Симбирскаго зайца. Не даромъ всЪ э т и встрЪчи ».—Входил ли Пушкин 
в разбирательство этой интриги и внял ли он заступничеству за Виноградова своего 
управителя, неизвестно. Не ладили меЖду собой и управляющий Калашников с бур
мистром «в той половинЫ»,— и Калашников в этом Же писЬме настраивает барина 
против бурмистра, изобличая его в лоЖном показании замолота. МеЖду прочим, 
в писЬме Райхмана (Сайт., № 836) в июне того Же 1834 года, приглашенного в упра
вляющие, но после осмотра хозяйства в Болдине и Кистеневе не принявшего предло
жения, читаем о Калашникове: «я въ немъ ничего ненашелъ благонадеЖнаго», а о бур
мистре он пишет: «Осипъ МатвеевичЬ человЪкъ порядочнЫй и ведетъ во всемъ 
порядокъ и онъ благонадеЖенъ ». РазбиратЬся в этих дрязгах по имению Пушкину 
приходилосЬ поневоле, но поэт разрешал э т и Житейские неприятности свободно: 
«ПосланнЫй мною новЫй управителЬ нашелъ все въ такомъ безпорядкЪ, ч т о о т к а 
зался и уЪхалъ. Думаю послЪдоватЬ его примЪру. Онъ умнЫй человЪкъ, а Болдино 
моЖно еще коверкатЬ лЪтъ пятЬ » (Сайт., № 841). 

ПисЬмо к А. С. Пушкину неизвестной. 
Monsieur 

Recevez, je vous prie, les remercimens les plus sincères qu'on ait jamais 
faits; je n'oubliera jamais la bonté avec laquelle vous avez agi à mon égard. 
J'ai l'honneur de me dire 

( На обороте сложенного почтов. листка : ) 

Votre dévouée 
С. P. 

A 
Monsieur 
Monsieur de Pouchkine. 

ПисЬмо написано на почтовом листе обЫчного формата, имеющем водяное 
начертание 1829. 
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( П е р е в о д ) . 
МилостивЬш ГосударЫ 

Примите, прошу 5асъ, самую искреннюю благодарность, какая толЬко моЖетъ 
бЫтЬ; я никогда не забуду добротЫ съ которой ВЫ отнеслисЬ ко мнЪ. 

ЧестЬ имЪю бЫтЬ 
Преданная 5амъ 

К. *) П. 

ПисЬмо кн. Б. Ф. Одоевского к H. H. Пушкиной. 

Простите меня, Милостивая ГосударЬшя НаталЬя Николаевна, 
что еще разъ буду безпокоитЬ Ьасъ съ хозяйственными дЪлами Со
временника. Напишите сдЪлайте милостЬ Александру СергЪевичу 
что Его присутств1е здЪсЬ бЫло 6Ы необходимо, ибо полоЖеше дЪлъ 
слЪдующее : 

1 -е Плетневъ въ его omcymcmßie посЫлалъ мнЪ послЪднюю коррек
туру для просмотра и для подписашя къ печати, что я донЫнЪ и 
дЪлалъ оградивъ себя крестнЫмъ знамешемъ, ибо не знаю ороографш 
Александра СергЪевича — особенно касательно болЬшихъ буквъ и на 
что 6Ы я Желалъ имЪтЬ отъ Алек. СергЪев. хотя краткую инструк-
щю; cie необходимо нуЖно дабЫ бЪсъ не радовался и песъ хвостомъ 
не вертЪлъ. 

2. У насъ нЪтъ инструкщи касательно размЪщетя статей. 
3. ТеперЬ Плетневъ уЪхалъ на дачу приказавъ въ Типографш и 

1-ю и 2-ю корректуру отправлять ко мнЪ; я радъ помогать Алек. 
Серг., но вотъ три ваЖнЫхъ обстоятельства: 1-е и главное: я боль
шой не мастеръ дерЖагпЬ корректуру, а оригиналъ исполненъ оши-
бокъ (последние 4 слова вставлены) и мое искусство будетъ вредно 
для Современника; 2-е я какъ на бЪду заваленъ menepb срочною 
работою, такъ что не успЪлъ даЖе написатЬ статЬи о РевизорЪ, что 
необходимо; 3-е я самъ послЪ завтра Ъду на дачу и отъ сего кор
ректура будетъ тянутЬся нескончаемЫе вЪки. 

4. ПомЪщатЬ ли статЬю КазЫ-Гирея: Персидскш Анекдотъ, или 
оЖидатЬ прГЬзда Алек. Серг.? 

5. ШесгпЬ листовъ Современника menepb уЖе отпечатаны, 7-го 
листа корректуру я подписалъ сегодня. За симъ въ Типографш нЪтъ 
болЪе бумаги. ГдЪ ее взягпЬ? — 

6. Гуттенберговой Типографш нуЖнЫ денЬги, ибо мЫ платимъ 
всЪмъ работникамъ съ л и с т а , и етимъ толЬко имЪемъ возможность 
печатать скорЪе другихъ типографш. 

Ч моЖет - бЫтЬ, и Ц. 
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Наконецъ 7-е и самое ваЖное если Алек. Серг. долго не прИэдегпъ, 
я въ Васъ влюблюсЬ и не буду даватЬ Вамъ покоя. 

Вашъ ниЖайшш слуга и богомолецъ 
10-е мая. Одоевскш. 

ПисЬмо кн. В. Ф. Одоевского к Н. Н. Пушкиной бЫло приобретено Л. И. Поли
вановым у В. А. Нащокиной, которая в одном из писем к нему пишет: «ПосЫлаю 
Вамъ при этомъ писЬмЪ найденнЫе въ бумагахъ покойнаго муЖа вещи: писЬмо 
къ НаталЬЪ НиколаевнЪ Пушкиной кн. Одоевского» — — — 

Д а т а писЬманеполная—« 10-е мая»: но год (1836) легко устанавливается и самЫм 
содержанием писЬма, касающимся Ni 2 Современника, и писЬмом А. С. Пушкина Жене 
(Сайт. 111, № 1017), где он пишет, несомненно, о т в е т на утверждение кн. Одоевского 
о необходимости его присутствия в Петербурге по делам Журнала: писЬмо (из 
МосквЫ) о т 18 мая, т . - е . на расстоянии 8 дней о т писЬма кн. Одоевского, и со
держит в себе такие строки: «ТЫ меня хочешЬ принудитЬ прГЪхатЬ къ тебЪ 
преЖде 26. Э т о не дЪло. Богъ помоЖетъ, Современникъ и безъ меня вЫдетъ 
МоЖешЬ ли mbi изъ полученнЫхъ денегъ датЬ Одоевскому 500? НЪтъ? Ну, nycmb 
меня доЖдутся, — вотъ и все». О т в е т краткий, не по пунктам писЬма кн. Одоевского, 
но определенный; даЖе и возмоЖностЬ о т с у т с т в и я денег, требуемЫх пунктом 6-м, 
Пушкина силЬно не заботит.—ПисЬмо кн. Одоевского позволяет заглянутЬ за кулисЫ 
редакции Современника в момент перехода участников Журнала на летнее положение. 
Отсюда понятна и протяЖностЬ в вЫходе № 2: к 10 мая (дата писЬма) подписана 
корректура 7-го листа, осталЬнЫе 13 (всех листов — 20) составлялись и печатались 
в течение 6 неделЬ, имея в виду, ч т о дозволение цензуры подписано лишЬ 30 июня. 

ЗнаменателЬно затруднение кн. Одоевского при корректуре относительно 
орфографии Пушкина, «особенно касательно болЬшихъ буквъ», и т а к понятно его 
Желание «имЪтЬ о т ъ А. С. хотя краткую инструкщю». 

Э т о деловое писЬмо могло 6Ы бЫтЬ послано непосредственно А. С. Пушкину, 
но, очевидно, уезЖая в Москву, он не знал еще, где именно придется ему иметЬ т а м 
пребывание, и естественно бЫло обращение кн. Одоевского к H. H., которая первая 
долЖна бЫла получитЬ о т муЖа вестЬ из МосквЫ. Он приехал в Москву 2 мая 
(Сайт. III, Ni 1010) и 4 мая пишет, что остановился у Нащокина. Таким образом, 
H. H. могла написатЬ муЖу первое писЬмо, лишЬ получив писЬмо о т него, и кн. Одоев
ский, собираясь сам 12 мая yexamb на дачу, решается беспокоить деловой просЬбой 
Наталию Николаевну, и при том, как оказывается, « еще разъ » ; вероятно, в первЫй 
раз такого рода « безпокойствомъ » бЫла устная беседа об ее посредничестве в сно
шении с А. С. ПушкинЫм. 

Обращает на себя внимание 7-й пункт («и самое ваЖное») писЬма, т а к Живо 
характеризующий светского человека, своей галантной шуткой-комплиментом при-
красившего деловое писЬмо к светской даме. 

ПочтовЫй лист (болЬшого формата), на котором написано писЬмо кн. Одоев
ского, имеет, на одной из сторон его, сложенного вчетверо, еще автограф 
кн. Вяземского: 

П о л у ч и л ъ о т ъ П а в л а Вой н о в и ча Н а щ о к и н а 60 ф р а н ц у и 5 0 р у с с к 
п о л у и м п о т д а т Ь во в т о р н 

К н я з Ь В я з е м с к 1 й . 
Э т а расписка в получении денег не имеет никакой датЫ, и нет никаких даннЫх 
определить назначение этих денег. 
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На другой стороне незаконченные числовЫе вычисления: 
180 3094 
180 180 
180 36 
54 

2500 Ч 
594 — 594 

ПисЬма H. H. Пушкиной к П. 5. Нащокину. 

6 Avril 1837. 

Pardon d'avoir tardé si longtemps à vous remettre les effets, gui ont 
appartenu à Tun de vos plus dévoués amis. J'ai cru gue l'achalouk gu'il 
portait le jour de son malhereux duel pourroit vous être agréable, j'y joins 
encore la montre gu'il portoit d'ordinaire sur lui. Poushkine avoit toujours 
l'entention d'offrir un bracelet a Madame, me permettra telle de le lui offrir 
en son nom? Trop heureuse de pouvoir remplir la moindre de ses volontés, 
seule consolation gui me reste. Je me recommande à l'amitié de Madame, 
et vous supplie aussi de me conserver guelgue souvenir 

Natalie Poushkine. 

[По одной стороне сложенного листка с инициалами N. Р. в овале, обрамлен
ном бордюром - орнаментом) : 

Его ВЬюокоблагородш Павлу Воиновичу Нащокину. 

(Переводъ). 

Простите, ч т о я т а к ъ запоздала передать Вамъ вещи, которЫя принадлежали 
одному изъ самЫхъ преданнЫхъ Вамъ друзей. Я думаю, что Вамъ пр1ятно будетъ 
имЪтЬ архалукъ, которЫй бЫлъ на немъ въ денЬ его несчастной дуэли; присоединяю 
къ нему такЖе часЫ, komopbie онъ носилъ обыкновенно. ПостояннЫмъ Желашемъ 
Пушкина бЫло поднести Вашей супругЪ браслетъ, не позволитъ ли она мнЪ под
нести его о т ъ его имени? Я т а к ъ счастлива имЪтЬ возмоЖностЬ исполнять малЪй-
шее его Желаше — э т о единственное упГЬшеше, которое мнЪ остается . Поручаю 
себя друЖесгпвеннЫмъ чувствамъ Вашей супруги, и Васъ такЖе покорно прошу 
меня не забЫватЬ. 

НаталЬя Пушкина. 

*) последний нолЬ написан поверх (и, очевидно, вместо) 26. 
СмЫсл этих вычислений такЖе не моЖет бЫтЬ об'яснен, а второе из них даЖе 
непонятно арифметически. 
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II 
18 марта 1838 

Заводъ 
Братъ передалъ мнЪ поручеше ваше, на щ е т ъ 3000 Р·, которЫя 

муЖъ остался вамъ долЖенъ. Въ т о т ъ Же денЬ дала знатЬ Жуков
скому; «что не толЬко признаю сей долгъ, но что не прощаю себЪ, 
что могла запамятовать о немъ. Объ отвЪтЪ его т о т ч а с ъ увЪдомлю 
васъ. ТеперЬ Павелъ ВоиновичЬ обращаюсь къ вамъ съ крайнею прозЬ-
бою. Милое и доброе разполоЖеше ваше ободряютъ меня. Вотъ въ чёмъ 
дЪло состоитъ. ПрисЫлаю вамъ пряЖку. МоЖете ли вЫ пршскатЬ 
къ ней часЫ, величиною не болЬше назначеннаго мЪста въ футлярЪ 
(если менЬше не мЪшаетъ) чЪмъ площе, тЪмъ лучше; золотЫя безъ 
емалЬи, и чтобъ работа соотвЪгпствовала пряЖки. Однимъ словомъ 
полагаюсь на вашъ вкусъ. Футляръ Же велите подновитЬ, лакомъ 
nokpbimb, бархатъ вЫчиститЬ или перемЪнитЬ. При семъ прилагаю 
350 Ρ ассигн:, если чего не достанетъ, пожалуйста увЪдомЬте; 
денЬги т о т ч а с ъ Же доставлю. Много меня обяЖете если не замедля 
исполните прозЬбу мою, не задерЖивая посланнаго. Простите смЪ-
лостЬ мою и будЬгпе увЪреннЫ въ душевной моей преданности и 
искренней друЖбЫ. 

НаталЬя Пушкина. 
КланяюсЬ ЖенЪ вашей и прошу ея памяти. 

(По одной стороне сложенного почтового листка) : 

Его ВЬюокоблагородш 
Милостивому Государю 

Павлу Воиновичу 
Нащокину, 

I I I 
28 1юня 1 8 3 8 -

Завод — 
Вчера получила я 3000 Р·, которЫя опека назначила въ уплату 

вашего долга, спЪшу вамъ ихъ доставить, и прошу васъ, Павелъ 
ВоиновичЬ одолЖитЬ роспискою въ получеши онЫхъ. 

Возвращаю при семъ Жилбласа, прося новЬгхъ милостей, т . -е . : 
замЪнитЬ его сочинешями БалЬзака, чЪмъ много обяЖете Женскую 
нашу обителЬ. На дняхъ явится къ вамъ Егоръ Яковлевичъ БузЫревъ, 
со всЪмъ своимъ приданомъ, не лишите его своего покровительства, 
въ немедленномъ опредЪлеши къ хорошему наставнику. Объ услов1яхъ 
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увЪдомЬте меня пожалуйста черезъ брата СергЪя, ибо писЬма отъ 
васъ требоватЬ не смЪю, зная ваше отвращеше ко всякой пере-
пискЪ. Сердечно целую Жену вашу и всЪхъ ребятЬ. 

искренно преданная вамъ. 
Н: Пушкина. 

Я просила брата увЪдомитЬ васъ, что портретъ муЖа обЪщаютъ 
мнЪ (написано поверхъ вамъ) доставить. Но когда получу не знаю. 

(По одной стороне сложенного почтового листка) : 

Его ЬЫсокоблагородш 
Павлу Воиновичу 

Нащокину. 

В первом писЬме упоминаемЫй а р х а л у к (H. H. Пушкина передает э т о слово 
неправилЬнЫм начертанием a c h al о и к) — слово, в настоящее время для оченЬ многих 
уЖе архаическое, означает (толк. слов. Даля) «поддевку, поддевокъ, родъ домашняго 
чекменЬка, болЬшей частЬю не суконнаго; стеганку». 

Уцелел ли и где находится архалук Пушкина, неизвестно. 
В 1844 году архалук бЫл в руках Нащокина и долЖен бЫл перейти в руки 

М. П. Погодина, как э т о видно из его писЬма к М. П. Погодину, в котором он 
пишет: «вещи Пушкина я съ удоволЬств1емъ вамъ доставлю, но ихъ у меня осталось 
оченЬ немного, и не всЪ на лицо: недавно у меня Жилъ малЬчикъ, которЫй всего 
меня обокралъ и въ томъ числЪ архалукъ Пушкина, которЫй одинъ и найденъ, но 
еще мнЪ не возвращенъ; еще книЖникъ покойнаго. . . . итакъ я вамъ могу толЬко 
доставить его книЖникъ и архалукъ лишЬ толЬко получу обратно изъ полищи»; 
(ЖизнЬ и трудЫ Погодина, Н. Барсукова—VII, 310 стр.). 

ЧасЫ, такЖе переданные вдовою поэта Нащокину, бЫли, как известно, пере
даны им Гоголю, а по смерти его, «по просЬбе студентов, в московский университет». 
Приходится повторить вслед за этими словами и вопрос М. О. Гершензона: «Где 
они?» (Пушкин, изд. Врокг.-Ефр., V том, 18 стр.). Э т и сведения о часах поэта стали 
известнЫ из воспоминаний вдовЫ Нащокина (Нов. Вр., 1898, №N2 8115, 8122 и 8129). 

Второе и mpernbe писЬма связаны меЖду собою по содержанию: во втором 
идет речЬ о признании Н. Н. Пушкиной долга покойного муЖа П. В. Нащокину, 
в третЬем сообщается об уплате его. Э т о денеЖное дело долЖно бЫло пройти 
через опеку (над малолетними детЬми поэта) и при посредстве Жуковского (см. 2-е 
писЬмо), которЫй принимал, как известно, болЬшое участие в заботах о материаль
ном положении осиротевшего семейства. 

О каком портрете поэта идет речЬ в приписке 3-го писЬма, неизвестно; 
равно, к соЖалению, и об обещании доставки портрета говорится в форме безлич
ной—« обещают ». 

Все три писЬма H. H. Пушкиной бЫли приобретены Л. И. Поливановым у 
В. Н. Нащокиной, как э т о удостоверяется ее писЬмами. 
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ПисЬмо ЛЬва Сергеевича Пушкина к П. 5. Нащокину. 

МилЫй другъ мой Павелъ ВоиновичЬ, получилъ я черезъ Вязин-
скаго писЬмо твое, изъ котораго виЖу, что mbi меня вовсе незнаешЬ 
и неимЪешЬ понягшя объ моемъ полоЖеши.— Оно (конечно до времени) 
не лучше твоего, я перебиваюсЬ со дня на денЬ, т о въ долгъ, т о 
занимаю по рублямъ, т о продовая вещи. — КаЫя мои денЬги mbi пола
гаешь у (Велсурскаго), (Вемурскаго), (Цемурскаго) ИЛИ у другаго. БудЬ т а -
ковЫя гдЪ нибудЬ въ м1рЪ, т о уЖъ конечно я 6Ы ихъ давно вЫтребо-
валъ.— ИмЪше со смерти отца доставило мнЪ 700 рублей; муЖики 
бунтуютъ, управителЬ крадетъ, а раздЪлъ несовершается. — Вотъ 
причина, по чему mbi о т ъ меня ничего не получаешЬ, а не потому, 
чтобЫ я забЫлъ или не хотЪлъ съ тобою разплатитЬся. — Жду сюда 
въ течеши сего мЪсяца Абазу; nonbimaiocb сдЪлатЬ у него новЫй 
заемъ, которЫмъ подЪлюсЬ съ тобою. ПокамЪстЬ потерпи, мой другъ, 
будЬ здоровъ и справедливЪе ко мнЪ.~ Искренно и всигда преданный 

Левъ Пушкинъ 
4 шля 1849 
Одесса. ~ 

Получилъ ли Плещеевъ 100 р. с. которЫе я ему вЫслалъ по 
возвращенш въ Одессу. ~ ПоцЪлуй его о т ъ меня. 

(На обороте сложенного писЬма): 

Его ВЫсокоблагород1Ю 
Павлу Воиновичу Нащокину 

Въ Хамовнической части, 2-го квартала въ маломъ Трубниковскомъ 4) 
переулкЪ, въ домЪ Жданова Въ А\осквЪ 

Записка Н. 5. Гоголя к П. Б. Нащокину. 

Незнаю как Мих. Петровичъ, которЫй еще спитъ, а что до меня 
съ сестрами т о буду непремЪнно ТолЬко просЬба преЖняя и старая 
ради Бога не обкармливайте З а к а т и т е равюли да и полно, дабЫ послЪ 
обЪда мЫ бЫли хотЬ сколЬко нибудЬ похоЖи на двуногихъ. — 

А до того времени обнимаю васъ за очно.— 

1) Вм. «Трубномъ» вашъ Г. 
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Э т а записка Н. 5. Гоголя приобретена Л. И. Поливановым о т 5. А. Нащокиной. 
ПосЫлая ее ему, она пишет: «Разбирая на дняхъ старЫя писЬма, которЫхъ у меня 
масса, я случайно нашла посЫлаемую при этомъ писЬмЪ записку Н. 5. Гоголя къ моему 
покойному муЖу. Какъ не пустячно ея содерЖаше, но я думаю, что и подобная мелочЬ 
разъ она касается такого гешя какъ ГоголЬ моЖетъ имЪтЬ извЪстнЫй интересъ»; 
в P. S. она добавляет: «ПозабЫла сказать , ч т о упоминаемЫй въ запискЪ Мих. Пет. 
ecrnb покойнЫй Погодинъ». 

«Записка» представляет собою небольшой листок, моЖно сказать—«обрЫвок» 
писчей бумаги низкого сорта, на одной стороне которого — т е к с т , другая — чистая. 
ПравЫй край листка точно обрезан уЖе после написания т е к с т а , вследствие чего 
крайние слоги некоторых слов лишилисЬ или целЫх букв или части их : в 1 стр . в слове 
к о m о ρ Ы й срезано й и половина ы, в 3-й стр . в слове н е п р е м е н н о — частЬ 
о, в 4-й стр . — частЬ я слова с т а р а я ; вместе с частЬю о в 3-й стр . нет 
и ожидавшейся т о ч к и , которой, впрочем, могло не бЫтЬ и без срезки края, как нет 
точки перед З а к а т и т е , где место для нее цело. Но моЖно об'яснитЬ указанные де
ф е к т ы по краю писЬма и тем, ч т о ГоголЬ дописЫвал э т и дефектные строки по 
бумаге, леЖавшей под листком записки, как э т о случается со всяким. Во всяком 
случае, общий характер написанного текста—спешной записки. 

Время этого автографа, не означенное в нем, приблизительно устанавливается 
через время пребывания Гоголя в Москве по приезде его из Петербурга с сестрами 
[упоминаемЫми в записке), взятЫми им из и н с т и т у т а , т . -е . меЖду второй половиной 
декабря 1839 г. и началом мая 1840, когда сестрЫ его АннЫ в Москве уЖе не бЫло 
(Шенр. ПисЬма II, 38 стр.) ; но Погодин (такЖе упоминаемЫй Гоголем) за э т о время 
из МосквЫ отлучался с половинЫ января по 19 — 20 февраля («Временникъ Пушкин
ского дома», 1914). Всего вероятнее бЫло 6Ы предположить, что хлебосол Нащокин 
звал Гоголя с сестрами, как новоприбывших в Москву, т . -е . в декабре 1839 года. 

Предлагаемое Гоголем рав1оли—кушанЬе итальянское; в Megers Covers. Lexic 
оно описЫвается т а к : « R a v i o l i (ital.) mit Geflügel = oder Fischfarce gefülltes Gebäck 
aus Nudelteig, welches in klaren Fleisch-brühsuppen genossen wird—», т . - е. представляет 
собой, повидимому, нечто в роде «пелЬменЬ» или «ушков». ГоголЬ, т а к вЖившийся 
в италЬянскую ЖизнЬ, и к кухне игпалЬянской имел пристрастие; и к макаронам, 
которЫе ГоголЬ приготовлял искусно сам, э т а «записка» прибавляет еще одно 
облюбованное им кушанЬе Италии — равиоли. 

ПисЬмо к Н. 5. Гоголю П. 5. Нащокина. 

Если ВЫ птица Николай ВасилЬевичъ — т о — точно небесная — 
(зачеркнуто я Же Если и я п т и ц а т о ) Если и я (над зачеркнутым 
я т о Же) птица, т о (над зачеркнутым но) земноводная, обЖорливая 
Утка чЪмъ 6Ы мнЪ Га! Га! (восклицания вставлены) не хотелосЬ — бЫгпЬ — 
относительно Басъ Вамъ точно показалось что будто-бЫ я особенно 
н у Ж д а л с я , (зачеркнуто и б о ) НО (зачеркнуто С а м о м ъ д Ъ л Ъ ) ВЫ ВИ~ 
дЪди —въ какихъ раскошнЫхъ чаяхъ я (по зачеркнутому мЫ) находились —у 
меня э т о признакъ — (зачеркнуто о б р а т н о й ) избЫтЬка — со всЪмъ 
тЪмъ оченЬ Васъ благодарю —за присЫлЬку 25 Рубл: Сереб: э т о не без-
дЪлица, — добрЫе люди точно такЖе себя — оправдЫваютъ — въ хорошемъ 
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дЪлЪ — (зачеркнуто а) какъ не xopomie, стараются оправдатся ьъ дур-
номъ (зачеркнуто дЪлЪ) но я какъ справидливой СудЬя —не принимаю 
Вашихъ — оправдашй — хотя онЪ и милЫ — и замЫсловатЫ — но реши
тельно обвиняю — Васъ, —въ добромъ дЪлЪ— _ _. 

П. пащокинъ — 

А\их: Петр: —Погодина (зачеркнуто Погоди — м н о г и х ъ болЪе 
ценю и уваЖ.) я цЪню болЪе всЪхъ его пр1ятелей — (зачеркнуто: его 
уважаю) имъ дороЖу и его (вставлено) уваЖаю —, и потому не ли
шайте меня —6bimb ему обязаннЫмъ —и уплатить ему (зачеркнуто - ^ Ί 

M О И J 

э т о т ъ (вставлено поверх) М а л Ь ш ДОЛГЪ МОЙ МНЪ (поел. 2 слова вставлены) 
с а м о м у — (зачеркнуто С О В а т с я ч Ъ м ) . Я з а п л а т я ОНЫЙ (вставлено и за
черкнуто е м у ) — я (вставлено и зачеркнуто в с е ) е щ е о с т а н у с ь — не в 
о п л а т н о м ъ долгу — 

ПисЬмо П. Нащокина—к Гоголю, как э т о ясно из обращения: «Николай ЬасилЬе-
вичЬ» и из игрЫ слов: «Если ВЫ птица» (гоголЬ), не говоря уЖе вообще о содержании 
писЬма.— Текст черновой, с многочисленными исправлениями. ДатЫ нет. Вероятнее 
всего отнести писЬмо к тому времени, к которому относится вЫше помещенная 
«записка» Гоголя к Нащокину, и даЖе, моЖет-бЫтЬ, оно бЫло написано вскоре после 
обеда, на которЫй ГоголЬ собирался к Нащокину с сестрами, если связатЬ с этими сло
вами Нащокина о «раскошнЫх чаях », свидетелем когпорЫх бЫл ГоголЬ, т . - е . такЖе в де
кабре 1839 года. В содержании писЬма разобратЬся не легко. Дело представляется 
в таком виде: ГоголЬ прислал Нащокину 25 руб., сопровождая э т о «хорошее дЪло» 
оправданиями, о которых Нащокин пишет ему, ч т о они «и милЫ и замЬюловатЫ». 
Но сам Нащокин решителЬно отрицает наличность материальной нуЖдЫ—и растол
ковать присЫлку этих денег едва ли возмоЖно, особенно при свойственной Гоголю замы
словатости не толЬко в об'яснениях своих поступков, но и в самЫх поступках. То, 
что Нащокин пишет в конце писЬма о Желании самому заплатить « э т о т малЫй долг » 
Погодину, казалосЬ 6Ы, долЖно помочЬ в понимании первой части писЬма, но Нащокин 
вЫраЖается т а к неясно, что связатЬ обе части писЬма чутЬ ли не еще труднее: 
вЫходит так , что ГоголЬ прислал Нащокину 25 рублей для уплатЫ этого «малого 
долга» Погодину, меЖду т е м как Нащокин и не нуждается в денЬгах и Желает за
платишь долг Погодину сам. Неясно такЖе из писЬма, принял ли Нащокин э т и 
денЬги о т Гоголя или отослал ему назад, об'ясняя в этом писЬме причину их отсЫлки. 

ПисЬма 5. А. Жуковского. 

I, (К А. П. Елагиной). 

У васъ давно ходили слухи о пр1ЪздЪ великаго князя и вЫ вЪ-
роятно подЖидали съ нимъ и меня. Вотъ вамъ вмЪсто меня писЬмецо. 
Эта поЪздка бЫла для насъ совершеннЫмъ сюпризомъ. И я вЪроятно 
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бЫлъ 6bi у васъ, еслибЫ ГосударЬ самъ не назначилъ кому ЪхатЬ съ 
великимъ княземъ; (зачеркнуто но) онъ опредЪлилъ даЖе число эки
пажей. Безъ приказанЬя мнЪ ЪхатЬ нелЬзя и я въ одно время и ЖалЬю, 
что васъ не увиЖу и радуюсЬ что мнЪ ЪхатЬ не дано приказашя. 
К а к о в о 6bl 6blAO [б bl Л О — вставлено дополнительно) npif txamb на ПЯтЬ 
дней и въ эти пятЬ дней съ утра до вечера 6bimb на скачкЪ. Такого 
рода (зачеркнуто: мнЪ) свидашя мнЪ не по сердцу. МоЖетъ бЫтЬ 
зимой найду средство побЬтатЬ у васъ. Напишите мнЪ увидите ли 
вЫ моего Ьеликаго Князя и каковъ онъ вамъ покаЖется и что скаЖетъ 
о немъ Москва. 

Обнимаю васъ и вашихъ 
16 Октября. Жуковскш 

ПисЬмо написано на полу-листе почтовой бумаги болЬшого формата (без 
водян. знаков). Хотя нет в нем именного обращения, но пишется оно в Москву (из 
Петербурга), общий характер писЬма и в особенности его последние слова «Обни
маю васъ и вашихъ» свидетельствуют об отношениях близких, родственнЫх, — и 
вряд ли будет ошибкой предположить, что э т о писЬмо обращено к А. П. Елагиной. 

ВосполнитЬ недостаток датЫ в г о д е едва ли возмоЖно, если иметЬ в виду, 
ч т о за все время обучения В. Князя Жуковским В. КнязЬ бЬтал в Москве не раз. 
Одно ясно, ч т о т а поездка В. Кн., о которой идет речЬ в писЬме, не относится к 
поездкам Александра Николаевича в 1831 г. и в 1837 (БЫчк. Опис. бум. Жук. Днев
ники), в komopbix Жуковский участие принимал. 

II. К АвдотЬе Петровне Елагиной. 

Милая дуняша! вЫ требуете отъ меня ШевЬгрева какъ будто 
я какой нибудЬ всемогущш, которому стоитъ сказатЬ слово, что 6Ы 
все бЫло сдЪлано. Я не могу здесЬ проситЬ объ немъ никого; надо 
бно, что 6Ъ\ самъ университетъ объ немъ представилъ. Да и незнаю 
моЖетъ ли представить университетъ ШевЫрева прямо въ профес-
copbi. Его Же сдЪсЬ нЪтъ. ЕЖели онъ будетъ представленъ т о я 
здЪсЬ готовъ хлопотатЬ. УвЪдомЬте меня толЬко объ этомъ заранЪе. 
ЦЪлую васъ въ уста и въ очи. А писатЬ болЪе нЪкогда 

вашъ 
Жуковскш. 

Обращение — «дуняша» и общее содержание писЬма, равно и непринуЖденнЫй, 
родственный тон его, позволяют с уверенностью установить, ч т о Жуковский пишет 
к АвдотЬе Петр. Елагиной. Она хлопотала за ШевЬфева, как за человека, входив
шего в круг ее дома, близкого ее сЫновЬям. Прямое указание на т о имеется в писЬме 
Погодина к ШевЬфеву, где он пишет : « Въ субботу я написалъ уЖъ писЬма къ Титову 
и Одоевскому; завтра АвдотЬя Петровна Елагина напишетъ къ Жуковскому». ПисЬмо 
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Погодина о т 3 авг. 1830 г. (Русск. Αρχ. 1882, № 6, 156 стр.) и, следовательно, д а т а 
писЪма Жуковского определяется приблизительно августом 1830 г.— Б Москве многие 
ценили дарования ШевЬфева и надеялисЬ видетЬ его на месте ад'юнкта словесности, 
которое освободилось, когда, со смертЬю проф. Мерзлякова *), его кафедра перешла к 
ад'юнкту ДавЫдову. В числе таких доброжелателей и ценителей ШевЬфева бЫл и Пуш
кин, писавший Плетневу (Сайт., № 530) 26 марта (1831 года Москва) : «Погодинъ—оченЬ, 
оченЬ дЪлЬнЫй и честнЫй молодой человЪкъ, истиннЫй нЪмецъ по чистой любви своей 
къ наукЪ, трудолюбш и умЪренности. Его надобно поддерЖатЬ, такЖе и ШевЬфева, 
котораго куда 6bi не худо посадитЬ на опустЪвшую каоедру Мерзлякова, добраго 
пЬяницЫ, но уЖаснаго невЪЖдЫ. Э т о бЫла 6bi побЪда надъ Универсигпетомъ, mo-ecmb 
надъ предразсудками и Вандализмомъ». Подъ «побЪдой надъ Университетомъ, mo-ecmb 
надъ предразсудками » . . . . следует, повидимому, разуметь Желание освеЖения науки 
через представителя новЫх течений в области словесности на смену того, что 
заставило Пушкина назватЬ Мерзлякова «невЪЖдой».—ВаЖнЫм событием для Москов
ского университета бЫло посещение его тов . мин. С. УваровЫм. Он присутствовал 
на вступительной лекции Погодина и после нее вЬфазил Желание, чтобЫ бЫл ему 
представлен ШевЬфев, которому Уваров «предлоЖилъ вступитЬ въ Московскш 
университетъ адъюнктомъ по каеедрЪ Русской Словесности» (Барсук, IV, 87 стр.) . 
Но такое внимание Уварова не освободило ШевЬфева, не имевшего еще научного ценза, 
о т диссертации, потребованной университетом (9 ноября 1832 г.). В 1833 г. (Барс. IV, 
142 стр.), по представлении таковой, ШевЬфева баллотируют в факулЬтете , и 
после благоприятной для него баллотировки и затем пробной лекции (в нач. июня 
1833 г.), он избирается ад'юнктом по Словесн. Отделению. Таким образом, вступление 
ШевЬфева в университет прошло без крайней необходимости воздействий свЫше. 

III. К П. 5. Нащокину. 

Извините меня, любезнЪйшш Павелъ воиновичъ, что я нЪсколЬко 
запоздалъ своимъ вамъ отвЪтомъ. ДвЪ тому причинЫ: одна та , что 
я Ъздилъ въ Франкфуртъ, другая та , что мнЪ бЫло гпяЖело при-
нятЬся за перо для отвЪта, дабЫ толЬко сказатЬ въ этомъ отвЪтЪ 
человЪку, мнЪ любезному и которому мнЪ такъ 6Ы пр1ятно бЫло 
оказатЬ услугу, что я не могу исполнить его Желашя (начиная с 
«что»—вставлено дополнительно). Къ первому отказу моему мнЪ приба
вить нечего; того, о чемъ вЫ мнЪ говорили въ вашемъ первомъ писЬмЪ, 
сдЪлатЬ мнЪ невозможно. Къ несчаашю по стечешю обстоятелЬствъ 
и второй вашей просЬбЫ я не могу исполнить именно потому, что я 
теперЬ Же прошу князя Паскевича о принятш къ себЪ одного моего 
блиЖайшаго родственника. Эта просЬба моя лишаетъ меня возмож
ности представить князю вашу; я неимЪю никакой особенной при
чины надеягпЬся, чтобЫ онъ уваЖилъ и одну; обременятЬ Же его двумя 
прозЬбами въ одномъ смЫслЪ бЫло 6bi неприлично и уничтоЖило 6bi 

*) 26 июля 1830 г. 
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дЪйсгпв1е обЪихъ. Я говорю съ вами откровенно; здЪсЬ стечете об-
стоятелЬствъ препятствуетъ мнЪ искатЬ сдЪлатЬ вамъ пр1ятное. 
Насчетъ третЬей вашей просЬбЫ, скаЖу одно т о что я постараюсЬ 
сдЪлатЬ все, что съ моей сторонЫ возмоЖно. Не забудЬте однако, 
что я въ Баденъ-БаденЪ; издали, на писЬмахъ трудно, что нибудЬ сдЪ
латЬ съ успЪхомъ: БудЬ я тамъ , дЪло пошло 6Ы иначе. Мое писЬмо 
коротко. Не могу писатЬ болЪе. Я охотникъ откладЬгватЬ писЬмо-
писатя. ТеперЬ накопилось у меня столЬко писемъ требующихъ о т -
вЪта, что э т о т ъ грузъ леЖитъ на моей совЪсти какъ Cauchemar. 
Но вЫ обяЖете меня много, если повременамъ будете ко мнЪ писатЬ; 
мнЪ весело будетъ слушатЬ на чуЖЪ вашъ друЖескш отечественный 
голосъ. ^ ι , 

Съ искреннимъ уваЖетемъ 
преданный вамъ 

22 февр. Жуковскш 
— - — j T z 1850 

5 Марта 
Ба денъ - Бад енъ. 
(На о б о р о т е с л о ж е н н о г о п о ч т о в. л и с т а ц в е т а г о л у б о й г е р 

б о в о й б у м а г и ) : 

a Monsieur Naschokine 
a Moscou 
Его вЫсокоблагородш 

Павлу Воиновичу Нащокину 
в МосквЪ 

Близъ Зубова, Хамовнической части, 
2-го квартала въ домЪ Жданова. 

Не случайна тема этого писЬма Жуковского — отказ в просЬбах за т о или 
другое лицо перед людЬми, стоящими у власти: в неболЬшом собрании автографов 
Л. И. Поливанова из 4 писем поэта 3 подобного содержания. Поэту, близкому к 
вЫсшим сферам, приходится о т в е ч а т ь на писЬма с подобными ходатайствами или 
вЫясняя степенЬ возможности помочЬ делу (как, напр., в предыдущем писЬме — о 
ШевЬфеве), или об'ясняя неисполнимость просЬб; как раз на долю Нащокина вЬта-
дают таких 2 писЬма: 1] о т —г- Дек. 1849 («5. А. Жуковскш и его произведешя» 

1о 
П. Загарина, 1~ое изд., прилоЖ. V) с раз'яснением невозможности помочЬ Рахманову 
и 2) комментируемое писЬмо с отказом в двух просЬбах (за неизвестных лиц); правда, 
« насчет третЬей просЬбЫ » поэт не совсем обезнадеживает его. И слова Жуковского 
о «грузе, леЖащем на его совести, как Cauchemar», относятся к писЬмам едва ли 
не подобного Же содержания. А. П. Елагиной он мог о т в е ч а т ь кратко и даЖе 
поворчав («как будто я какой нибудЬ всемогущий» и т . д.], но многие писЬма 
требовали болЬшей изощренности в об'яснениях и толкованиях согласно с его мягкой 
и деликатной натурой, которая т а к искушала всех ходатаев и ходатайщиц, не 
всегда разборчивЫх в своих просЬбах. 
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Автографы И. С. Тургенева. 
I 

ПисЬмо к Преде. Общ. Л. Р. Сл. С. А. ЮрЬеву. 
С. Спасское-
Лутовиново. 

Середа, 8-го (?) Мая 1880. 

МногоуваЖаемЫй СергЪй Андреевичъ, 

Я третЬяго дня прГЬхалъ сюда и съ такимъ рвешемъ принялся 
за работу, что она у меня завтра будетъ готова —а ВЫ ее полу
чите ранЬше чЪмъ я обЪщалъ. Но вЫшла она у меня не толЬко не для 
народа (отъ этаго, ВЫ знаете, я т о т ч а с ъ отказался) — но и не для 
гимназистовъ. — Э т о — литераторъ и кулЬтурнЫй человЪкъ написалъ 
для своихъ Же собратЬевъ. —Изъ этого слЪдуетъ что печатать мою 
рЪчЬ отдЪлЬно для безплатной раздачи немЫслимо; — оно бЫло 6Ы 
понятно, еслибъ работа моя предназначалась для народа: въ против-
номъ случаЪ э т о предпочтете бЫло 6Ы оскорбителЬнЫмъ для осталЬ-
нЫхъ лицъ, которЫя будутъ дерЖатЬ рЪчи. Я понимаю, чтобЫ Об
щество напечатало (зачеркнуто б Ы) в с Ъ рЪчи — для раздачи членамъ 
и поЖалуй, для продаЖи; — но одну мою рЪчЬ печатать я ни за что 
не соглашусЬ. —ВЫ 6Ы меня тЪмъ поставили въ лоЖное полоЖеше — 
да и цЪли нЪтъ. Если Же ВЫ непремЪнно Желали чтобЫ въ т о т ъ 
денЬ бЫла раздана брошюра для народа т о попросите Бартенева или 
кого другаго написатЬ краткую, популярную бюграфш хотЬ въ 6 или 
8 страницъ: въ недЪлю она, конечно, напишется и въ недЪлю напе
чатается.—Это будетъ имЪгпЬ смЫслъ. Умоляю васъ не возвращатЬся 
болЪе къ этому вопросу и счигпатЬ его рЪшеннЫмъ. — СкорЪе чЪмъ 
согласитЬся на отдЪлЬное печатан1е моей рЪчи, я откаЖусЬ о т ъ 
всякаго участ1я въ праздникЪ. 

РукописЬ мою ВЫ получите непремЪнно 15-го; прочтите ее и 
ВЫ сами убЪдитесЬ, что я правъ. — Если Вамъ придутъ въ голову 
каЫя либо замЪчашя, пожалуйста, не стЪсняйтесЬ : я успЪю ими 
воспользоваться, ибо пр1Ъду въ Москву 23-го Мая. 

КрЪпко Жму Вашу руку и остаюсь 
Преданный Вамъ 

Ив. Тургеневъ. 

P. S. СкаЖите M. M. Ковалевскому, что я отсюда написалъ 
черезъ РолЬстона писЬмо къ ДЖ. Эл1оту. 
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5се пятЬ печатаемых автографов И. С. Тургенева относятся непосредственно 
к «Пушкинскому празднеству» 1880 года. ПервЫй из них (писЬмо к преде. Общ. Л. Р. Сл. 
С. А. ЮрЬеву) с датой Спасское - Лутовиново, осталЬнЫе (три писЬма к преде, 
комиссии по устройству празднеств Л. И. Поливанову и доверенность на получение 
Пушкинского перстня) писанЫ уЖе в Москве, где Тургенев всегда останавливался 
у своего друга Ив. Ил. Маслова в казенном здании УделЬной КонторЫ (на Пречи
стенском булЬваре): два писЬма имеют дату «УделЬная Контора», одно — «У. К.»; и 
доверенность на получение перстня написана на имя И. И. Маслова. 

ПисЬмо первое представляет наибольший интерес. ЗдесЬ определяется отно
шение Тургенева к еще предстоящему празднеству. Чувствуется в этом писЬме, 
написанном с таким темпераментом, ч т о Тургенев проникнут значением чество
вания Пушкина, и вместе с т е м он определенно устанавливает свое место в нем 
и горячо его о т с т а и в а е т . Празднество готовилось ко дню роЖдения Пушкина 
(26 мая), Тургенев пишет, датируя число мая цЫфрой, которую моЖно считатЬ и за 
8 и за 6, поЖалуй, скорее за 8, но денЬ «Середа» одинаково не падает на э т и числа: 
в 1880 г. 8-е число падало на четверг и, очевидно, Тургенев описался или в числе 
месяца или в дне недели. Э т а мелочЬ, моЖет - бЫгпЬ, зависела о т душевного волнения, 
с которЫм написано писЬмо: он и увлечен «работой», видимо, доволЬнЬгй ею, его 
волнует несколько и т о , ч т о э т а «работа» не выполняет задачи, которую Общ. 
Л. Росс. Сл. хотело возлоЖитЬ на него. ЗдесЬ-то он и об'являет свое место в 
празднике — говорить о Пушкине «для своихъ Же собратЬевъ». И, конечно, Тургенев не 
ошибся, когда « т о т ч а с ъ отказался» о т слова «для народа», сознавая всю цену задачи, 
более родственной его средствам, его духу. Однако, как ни решителЬно отказался 
он о т печатного слова народу, ЮрЬев, очевидно, все - таки Ждал о т него именно 
такой «работЫ», — и т у т Тургенев, бегло указывая, к т о моЖет исполнить ее вместо 
него, с резкой настойчивостью предупреждает Общество о недопустимости напеча
т а т ь толЬко его «рЪчЬ». РечЬ Тургенева украсила собою № 7 Вестн. Евр. 

В об'яснение P. S. следует сказать , ч т о M. M. Ковалевский входил в состав 
комиссии по устройству празднества, и просЬба Тургенева сообщить ему о писЬме 
к писательнице ДЖ. Элиот, по всей вероятности, имеет связЬ с празднованием 
памяти Пушкина. 

II 

ПисЬмо к Л. И. Поливанову. 
УдЪлЬная Контора 

Середа, 28-го мая 80. 

МногоуваЖаемЬш Левъ Ивановичъ, 

ОЖидаемъ Васъ сегодня вечеромъ —а теперЬ считаю долгомъ 
Вамъ сообщить, что, конечно по упущешю, въ редакщю «ВЪстника 
ЕвропЫ» не бЫло послано приглашешя, о чемъ мнЪ пишетъ Стасю-
левичъ. Надо 6Ъ\ э то исправить. 

ДруЖески Жму Вамъ руку 
Преданный Вамъ 

Ив. Тургеневъ. 
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В этом кратком писЬме Тургенев, принимавший Живое участие в ходе подго
товлявшегося «праздника» (по случаю смерти императрицы отложенного на 6—8 июня), 
заботливо старается устранить крупную ошибку комиссии по отношению к редакции 
Журнала, особенно ему близкого, обращаясь к ее председателю. 

III 
р. . УдЪлЬная Контора 
LAvy Ж е . Суббота утро 

МногоуваЖаемЬш Левъ Ивановичъ, 

ПодагпелЬ сего писЬма — мой старЫй гцлятелЬ, Михаилъ Але-
ксандровичъ ЯзЫковъ получилъ пригласителЬнЬш билетъ на празд-
никъ Пушкинскш... Но онъ не захватилъ его съ собой — а долЖенъ 
сегодня ЪхатЬ въ Тулу. — СдЪлайте одолЖеше, вЫдайте ему тЪ билетЫ, 
komopbie онъ долЖенъ получитЬ въ обмЪнъ приглашешя — а онъ его 
представитъ на канунЪ 4-го. 

Жму Ьамъ друЖески руку 
Преданный Ьамъ 

Ив. Тургеневъ. 

P. S. Mbi вЪдЬ сегодня вечеромъ увидимся? 

ЬлиЖайшая «суббота» перед 4 июня приходится на 31 мая. В э т о т денЬ 
утром бЫло написано э т о писЬмо, а содержание P. S. означает встречу « вечером » на 
заседании комиссии по устройству праздника. «СтарЫй пр1ятелЬ» Тургенева М. А. ЯзЫ-
ков бЫл директором Имп. стекл. завода и вместе с т е м имел теснЫе связи с писа
телями 40 — 50 годов, бЫл другом Белинского и принимал участие в «Современ
нике» (Русск. Биогр. Слов.). 

IV 
М о с к в а 

Ему Же. ν. κ. 
Вторникъ у т р 

ЛюбезнЪйшш Левъ Ивановичъ, 

Сей часъ пр1Ъхали сюда Островскш (А. Н.) и ПотЪхинъ. Ихъ, 
какъ огпличнЬгхъ чтецовъ —мЫ тотчасъ завербовали — Островскш го-
товъ прочестЬ сценку изъ Русалки. ПотЪхинъ отрЬтокъ изъ Пол-
тавгл. — Если успЪете, помЪстите ихъ въ вчерашнюю афишу —гдЪ и 
какъ —по Вашему благоусмотрЪшю. — Островскш такЖе готов (зачер
кнуто чита) произнести т о с т ъ за обЪдомъ по поводу литературной 
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семЬи Пушкина: КаЖется его мнЪ назначили но я, конечно, съ ра-
достЬю уступаю. Но объ этомъ мЫ еще переговоримъ. — Пришлите, 
пожалуйста, обЪщаннЫе билетЫ и пр. Разанову.— 

Жму 5амъ друЖески руку 
Ьашъ 
Ив. Тургеневъ. 

P. S. ~ НуЖнЫ конечно приглашешя Островскому и ПотЪхину. 

«Вторникъ» — э т о 3 июня. Праздник уЖе близко. Островский и Потехин 
приехали уЖе после составления (накануне, т . -е . вечером 2-го июня) афиши. Спешно 
надо ввести и их имена «во вчерашнюю афишу». Не следствием ли такой спешки 
бЫло т о , ч т о в перечне участников-исполнителей литературно-музЫкалЬнЫх вече
ров 6-го и 8-го июня, по публикации о т Общ. Л. Р. Сл. программы этих вечеров в 
газете «Моск. ВЪдомости», и Островский и Потехин значатся, а, напр., в газете 
« СовременнЫя ИзвЪсгтя » их фамилий н е т ? Во всем тоне писЬма Тургенева чувствуется 
уЖе «праздничное» настроение, и т а к Живо вЫлиласЬ у него радостЬ, что удалосЬ 
«завербовать» двоих «отличнЫх чтецов». «С радостЬю» он уступает и т о с т «по 
поводу литературной семЬи Пушкина» Островскому. Самое обращение к председателю 
Комиссии, с которЫм за дни общей работЫ и общих забот установились более близкие 
отношения,—звучит уЖе Живее: уЖе не « МногоуваЖаемЫй», а «ЛюбезнЪйшш Левъ 
Ивановичъ». 

О речи А. Н. Островского смотри ниЖе: «ПисЬмо А. Н. Островского к 
Л. И. Поливанову». 

V 

Доверенность на получение с Пушкинской вЫставки 
перстня. 

Уполномочиваю Ивана ИлЬича Маслова получитЬ за меня отъ 
Комиссш Общества Любителей Словесности даннЫй мною для вЫ
ставки Пушкинскш перстенЬ. 

Иванъ Тургеневъ. 
М о с к в а . 

11-го 1юня 1880. 

НадписЬ этого перстня, почитавшегося ПушкинЫм, как талисман, воспроизведена 
в «АлЬбоме Пушкинской ВЫставки 1880 г.» (изд. Общ. Л. Р. Сл.) на 168 стр., где 
в сноске читаем: «По переводу Московскаго старшаго раввина 3 . Минора, къ кото
рому мЫ обращались за разъяснен 1емъ, надписЬ на перстни содерЖитъ слЪдующее: 
«Симха, сЫнъ почтеннаго рабби 1осифа, да будетъ благословенна его памятЬ». Пер
стенЬ э т о т , как известно, бЫл снят ПушкинЫм и передан Данзасу в последний 
вечер Жизни поэта. 
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ПисЬмо А. Н. Островского к Л. И. Поливанову. 

МилостивЫй ГосударЬ 
Левъ ИвановичЬ, 

РЪчЬ, сейчасъ Же послЪ обЪда, отобрали у меня Краевскш и 
СтасюлевичЬ. Краевскш, каЖется, ограничился тЪмъ, что передалъ 
ее, въ сокращеши, по телеграфу въ «Голосъ»; а СтасюлевичЬ, вЪ-
роятно, напечатаетъ цЪликомъ въ слЪдующемъ № «ВЪстника ЕвропЫ». 

Съ истиннЫмъ уваЖешемъ 
имЪю честЬ бЫтЬ Вашимъ 

24 1юня покорнЫмъ слугою 
1880 г. А. Островскш 

ЗастолЬная речЬ А. Н. Островского, произнесенная им на обеде Общества 
Л. Р. Сл. 7 июня 1880 г., бЫла помещена в N2 7 Вестника ЕвропЫ этого года, а в 
«Голосе» [в номере девятого июня) э т а речЬ сообщена в извлечении, т . -е . именно 
т а к , как пишет предполоЖителЬно о том Островский. 

ПисЬмо А. Шеншина 

в Общ. Люб. Росс. Словесности и его стихотворение. 
12 Мая 

Въ Общество Любителей 
РосЫйской Словесности. 

Сердечно благодаря Общество за памятЬ обо мнЪ и не имЪя, 
по нездоровЬю, возможности присудствоватЬ на его засЪдашяхъ, 
приношу къ подноЖш Великаго Поэта мое старческое слово. 

А. Шеншинъ 

До Сборника . 
На 26 Мая 1880 года 

къ памятнику А. С. Пушкина. 

Исполнилось твое пророческое слово; 
Нашъ старЬш стЫдъ взглянулъ на бронзовой 

твой ликъ, 
И легче дЫшегпся, и мЫ дерзаемъ снова 
Всем1рно возгласить : ТЫ генш! ТЫ великъ! 



340 И. Λ. Π О Л И 5 Α Η Ο 5 № 1 
ХХЮ<*Х)СЮ<Х)0<Ю<Ю<ЮООСКХХХХХ)0<ХХЮ<|0<ЮСДХЮО(ХХХХХХХХХХХ^ 

Но зрителЬ Ангеловъ, гласъ чистаго, святова,— 
СвободЫ и любви ЖивителЬнЬш родникъ, 
ЗаслЫша нашу рЪчЬ, нашъ вавилонскш 

крикъ, 
Что въ нихъ призналъ 6bi mbi завЪтнаго, 

роднова? 

На эгпомъ торЖищЪ, гдЪ гам и тЪснота, 
ГдЪ здравЫй русскш смЬюлъ примолкъ 

какъ сирота, 
ВсЪхъ громогласнЪй mamb, убшца и 

безбоЖникъ, 
Кому печной горшокъ всЪхъ помЬюловъ 

предЪлъ, 
Кто плюетъ на алтарЬ, гдЪ твой огонЬ 

горЪлъ, 
ТолкатЬ дерзая твой незЫблимЬш треноЖникъ 

С. ЮрЬевъ. 

А. Ф е т ъ 

Текст этого писЬма написан на 1-ой странице листа почтовой бумаги 
болЬшого формата, на 3-й стр. его — т е к с т стихотворения, написаннЫй без каких-
либо исправлений или помарок. Дата писЬма—«12 мая», конечно, года 1880. 

Текст стихотворения лишЬ в орфографии некоторых слов (святова, род-
нова и форма б р о н з о в о й , эпитет прилик) имеет отличие о т печатного текста 
в сборнике поэта «Вечерние огни» 1883 г.; и там такЖе характерно соединение 
двух трехстиший этого сонета в общую строфу, что в последующих изданиях 
не соблюдено. 

Стихотворение Фета не вошло в программу чествования Пушкина, вероятно, 
потому, что стихотворения читались лишЬ самими авторами. Но оно предназна
чалось Обществом Л. Р. Сл. для «Сборника», судя по отметке в левом верхнем углу 
страницы автографа («До Сборника»), сделанной, вероятно, С. А. ЮрЬевЫм, клишэ 
фамилии которого имеется в правом ниЖнем углу страницы. Но «Сборник» соста
влен не бЫл. А что, действительно, предполагалось « Сборник » издатЬ, видно из писЬма 
С. А. ЮрЬева (от 22 июля 1880 г.) к Л. И. Поливанову. 5 виду общего интереса 
к именам Тургенеда, Достоевского, И. Аксакова, привоЖу из текста писЬма части и 
сверх той, где идет речЬ собственно о «Сборнике». 

«Глубокоуважаемый и дорогой (позвольте прибавить э т о прилагательное. 
Такъ чувствуется) Левъ ИвановичЬ. 

Вообразите, толЬко 20 числа я прочелъ Ьаше писЬмо, писанное, какъ виЖу, 
6 1юля. Съ 7 1юля по 20 я все странствовалъ часпию по дЪламъ, а часппю по род-
нЫмъ и знакомЫмъ.— 
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ПрГЪхавъ въ деревню, я бЫлъ въ какомъ - т о онЪмЪнш — и упадокъ силъ и 
какое-то необычайно хорошее чувство. Точно опустился я на какое-то дно: тишЬ, 
спокойств1е и грезЫ. . . . Меня разбудили писЬма изъ МосквЫ и Питера. И. С. Ак-
саковъ, О. Миллеръ и Достоевскт потребовали отъ меня написагпЬ мою рЪчЬ. Я э т о 
исполнилъ, хотя съ великимъ трудомъ. Писалъ я точно во снЪ! Послалъ въ печатЬ 
и получилъ отвЪтъ, что не совсЪмъ вЫшло плохо. . . . 

По возвращеши изъ моихъ странсгпвованш нашелъ у себя въ кабинетЪ нЪ-
сколЬко писемъ, въ томъ числЪ отъ Тургенева и Анненкова, которЫя касаются 
и Васъ. Оба они извиняются, что имъ, передъ отъЪздомъ изъ МосквЫ, разнЫя 
обстоятельства помЪшали побЫватЬ у меня и у Васъ, чтобЫ лично принести и мнЪ 
и Вамъ (писЬма я берегу для показашя Вамъ) «глубокую благодарность за внимаше, 
предупредителЬностЬ и добродупне, съ которЫми вЫ обращались (пишу словами 
Анненкова, какъ болЪе пространными) къ участникамъ превосходнЫхъ праздниковъ 
Пушкина, а въ томъ числЪ и ко мнЪ. Прошу покорнЪйше передать буквально такое Же 
вЫраЖете признательности и ЛЬву Ивановичу Поливанову». Оба они и еще И. С. Ак-
саковъ настаиваютъ, чтобъ бЫлъ изданъ Пушкинскш сборникъ съ точнЫмъ и подроб-
нЫмъ излоЖетемъ исторш приготовлетй в О. Л. Р. Сл. и самЫхъ празднествъ: т . е. 
засЪдашй и вечеровъ и т . д. ВЪрно, что ВЫ не въ сосгпояши описЫватЬ празднествъ 
и что Васъ тошнитъ отъ всЪхъ разглаголЬствъ газетнЫхъ объ нихъ. ОписатЬ 
необходимо однако, потому что всюду напечатано вранЬя такое множество, что 
вранЬе каЖется читателю правдой, а правда вранЬемъ. Вообразите, одинъ господинъ 
сказЫвалъ, что намъ приписали неприличнЫя требовашя отъ ДумЬ холста на 
памятникъ и краснаго сукна и т . п. и «написалъ эти», говоритъ, «мерзости — 
фелЬетонистъ, со словъ гласнЫхъ ДумЫ ». Насъ смЪшали съ ВЫсочайшей Коммисс1ей»... 

В об'яснение этого недоразумения следует сказать, что собственно открЫтие 
памятника Пушкину бЫло в ведении ВЫс. учреЖд. Комитета, которЫй однако при
соединился к Общ. Л. Р. Сл. в общем празднестве. Это, конечно, могло cnymamb 
представление о функциях ВЫс. Комитета и Общ. Л. Р. Сл. 

Ив. Поливанов. 



ИЗ ВОСПОМИНАНИЙ А. Г. ДОСТОЕВСКОЙ. 

«Воспоминания А. Г. Достоевской», хранящиеся в Московском 
Историческом Музее, представляют собой об'емистую рукописЬ 
(около 30 печатнЫх листов), разделенную на 92 главЫ. Они обнимают 
почти всю ЖизнЬ их автора о т 1846 г. вплотЬ до 1917 г. (А. Г. До
стоевская скончаласЬ летом 1918 г.). Семидесятилетие, зафиксиро
ванное в этих мемуарах, охватЬтает четЫре царствования и ведет 
о т канунов революции 1848 г. к канунам революции 1917 г. На этом 
обширном историческом фоне перед нами проходит ряд государ
ственных деятелей о т ГарибалЬди и Победоносцева до Саблера и 
Н. А. Хомякова, фигурЫ депутатов ДумЫ и членов Государственного 
Совета, обширная группа литературных деятелей —от Некрасова, 
ЛЬва Толстого, Аполлона Майкова и Владимира СоловЬева до забЫ-
тЫх имен Журналистов серединЫ прошлого столетия. Но, конечно, 
в центре этих воспоминаний —сам Достоевский, изображенный таким, 
каким он бЫл в своей семейной и частной Жизни. Для биографии 
Достоевского мемуарЫ его вдовЫ представляют первостепенное зна
чение, освещая с новЫх сторон слоЖную личность писателя и вы
являя неведомЫе чертЫ в его Жизненном и творческом облике. 

А. Г. Достоевская, давно известная, как замечателЬнЫй библио
граф, издателЬница сочинений своего муЖа и основателЬница музея 
его памяти, обладала и несомненным литературным дарованием. Ее 
мемуарЫ написанЫ Живо, образно, драматично, местами не лишенЫ 
непосредственного юмора и в некоторых своих частях дают подлин
ную летописЬ «трудов и дней» Достоевского в последний период его 
биографии. 

МЫ вЫделяем пока *) из этого обширного материала две главЫ, 
рисующие Достоевского в минутЫ неЖности и в припадке ревности, 
и дополнительный ompbmok о беседе АннЫ ГригорЬевнЫ с ЛЬвом 
ТолстЫм. „ _ 

Л. Гроссман. 

!) 5 блиЖайшем будущем «Воспоминания А. Г. Достоевской» будут изданЫ 
в полном об'еме государственным издательством в Москве. 
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Предложение Достоевского. 
ВосЬмое ноября 1866 года один из знаменателЬнЫх дней моей 

Жизни: в э т о т денЬ Федор Михайлович сказал мне, что меня любит 
и просил бЫтЬ его Женой. С того времени прошло полвека, а все 
подробности этого дня т а к яснЫ в моей памяти, как будто произо
шли месяц назад. 

БЫл светлЫй морознЫй денЬ. Я пошла к Федору Михайловичу 
пешком, а потому опоздала на полчаса против назначенного времени. 
Федор Михайлович видимо уЖе меня Ждал: заслЫшав мой голос, он 
т о т ч а с вЫшел в переднюю. 

— Наконец-то вЫ пришли! —радостно сказал он и стал помогать 
мне развязЫватЬ башлЫк и снимать палЬто. МЫ вместе вошли в ка
бинет. Там, на э т о т раз, бЫло оченЬ светло, и я с удивлением за
метила, что Федор Михайлович чем-то взволнован. У него бЫло 
возбужденное, почти восторженное вЫраЖение лица, что оченЬ его 
молодило. 

— Как я рад, что вЫ пришли, — начал Федор Михайлович,— 
я т а к боялся, что вЫ забудете свое обещание. 

— Но почему Же вЫ э т о думали? Если я даю слово, т о всегда 
его исполняю. 

— Простите, я знаю, что вЫ всегда вернЫ данному слову. Я т а к 
рад, что опятЬ вас виЖу! 

— И я рада, что виЖу вас, Федор Михайлович, да еще в таком 
веселом настроении. Не случилось ли с вами чего-либо хорошего? 

— Да, случилось. Сегодня ночЬю я видел чудеснЫй сон. 
— ТолЬко-то? —и я рассмеялась. 
— Не смейтесЬ, пожалуйста! Я придаю снам болЬшое значение. 

Мои снЫ всегда бЫвают вещими. Когда я виЖу во сне покойного брата 
Мишу, а особенно, когда мне снится отец, я знаю, что мне грозит 
беда. 

— РасскаЖите Же ваш сон. 
— Видите э т о т болЬшой палисандровый ящик? Э т о подарок 

моего сибирского друга Чокана Валиханова и я им оченЬ дороЖу. 
В нем я храню рукописи, писЬма и вещи, дорогие мне по воспомина
ниям.—Так вот, виЖу я во сне, что сиЖу перед этим ящиком и раз
бираю бумаги. Вдруг меЖду ними ч т о - т о блеснуло, какая -то светлая 
звездочка. Я перебираю бумаги, а звездочка т о появляется, т о исче
зает . Это меня заинтересовало: я стал медленно перекладывать 
бумаги и меЖду ними нашел крошечнЫй бриллиантик, но оченЬ яркий 
и сверкающий. 
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— Ч т о Же вЫ с ним сделали? 
— В т о м - т о и горе, что не помню. Тут пошли другие снЫ, и я 

не знаю, что с ним сгпалосЬ. Но т о бЫл хороший сон. 
— СнЫ, каЖется, принято об'яснятЬ наоборот, —заметила я и 

т о т ч а с Же раскаялась в своих словах. Лицо Федора Михайловича 
бЬютро изменилось, точно потускнело. 

— Так вЫ думаете, что со мною не произойдет ничего счастли
вого? Ч т о э т о толЬко напрасная надеЖда? — печалЬно воскликнул он. 

— Я не умею огпгадЫватЬ снЫ, да и не верю им вовсе, —от
вечала я. 

Мне бЫло оченЬ ЖалЬ, что у Федора Михайловича исчезло его 
бодрое настроение и я стараласЬ его развеселить. На вопрос, какие 
я виЖу снЫ, я рассказала их в комическом виде. 

— Ьсего чаще я виЖу во сне нашу бЫвшую началЬницу гимназии, 
величественную даму, со старомодными буклями на висках, и всегда 
она меня за чгпо-нибудЬ распекает. Снится мне такЖе рЫЖий кот, 
что спрЫгнул однаЖдЫ на меня с забора нашего сада и этим страшно 
напугал. 

— Ах, вЫ деточка, деточка ! — повторял Федор Михайлович, 
смеясЬ и ласково на меня посматривая, — и снЫ-то у вас какие...— 
Ну, а что Же весело вам бЫло на имянинах вашей крестной? —спро
сил он меня. 

— ОченЬ весело! После обеда старшие сели игратЬ в картЫ, 
а мЫ, молодеЖЬ, собрались в кабинете хозяина и весЬ вечер ожи
вленно болтали. Там бЫло два оченЬ милЫх и веселЫх студента. 

Федор Михайлович опятЬ затуманился. Меня поразило, до чего 
бЫстро менялось на э т о т раз настроение Федора Михайловича. 
Не зная свойств эпилепсии, я подумала, не предвещает ли э т о измен
чивое настроение приближение припадка, и мне стало Жутко... 

У нас давно уЖе повелосЬ, что, когда я приходила стеногра
фировать, Федор Михайлович рассказывал мне, что он делал и где 
бЫвал за т е часЫ, когда мЫ не видалисЬ. Я поспешила спроситЬ Фе
дора Михайловича, чем он бЫл занят за последние дни. 

— НовЫй роман придумЫвал, — ответил он. 
— Ч т о вЫ говорите? ИнтереснЫй роман? 
— Для меня оченЬ интересен, толЬко вот с концом романа сла-

дитЬ не могу. Тут замешаласЬ психология молодой девушки. БудЬ я 
в Москве, я 6Ы спросил мою племянницу Сонечку, ну, a menepb 
за помощЬю обращусь к вам. 

Я с гордостЬю приготовилась «помогать» талантливому пи
сателю. 
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<— Кто Же герой вашего романа? 
— ХудоЖник, человек уЖе не молодой, ну, одним словом, моих 

лет. 
— РасскаЖите, расскажите, пожалуйста, — просила я, оченЬ за

интересовавшись новЫм романом. 
И вот, в о т в е т на мою просЬбу полиласЬ блестящая импрови

зация. Никогда, ни преЖде, ни после, не слЫхала я о т Федора Ми
хайловича такого вдохновенного рассказа, как в э т о т раз. 

Чем далЬше он шел, т е м яснее казалосЬ мне, что Федор Ми
хайлович рассказывает собственную ЖизнЬ, лишЬ изменяя лица и 
обстоятельства. Тут бЫло все т о , что он передавал мне ранЬше, 
мелЬком, отрЫвками. ТеперЬ подробный последовательный рассказ 
многое мне об'яснил в его отношениях к покойной Жене и к роднЫм. 

5 новом романе бЫло тоЖе суровое детство , ранняя потеря 
любимого отца, какие -то роковЫе обстоятельства (тяЖкаяболезнЬ), 
которЫе оторвали худоЖника на десяток л е т о т Жизни и любимого 
искусства. Тут бЫло и возвращение к Жизни (выздоровление худож
ника), встреча с Женщиною, которую он полюбил, муки, доставленные 
ему этой любовЬю, смертЬ ЖенЫ и близких людей (любимой сесгпрЫ), 
бедностЬ, долги... 

Душевное состояние героя, его одиночество, разочарование в 
близких людях, ЖаЖда новой Жизни, потребность любитЬ, страстное 
Желание вновЬ найти счастЬе бЫли т а к Живо и талантливо обрисо
ваны, что, видимо, бЫли вЫстраданЫ самим автором, а не бЫли одним 
лишЬ плодом его художественной фантазии. 

На обрисовку своего героя Федор Михайлович не поЖалел темнЫх 
красок. По его словам, герой бЫл преждевременно состарившийся 
человек, болЬной неизлечимой болезнЬю (паралич руки), хмурЫй, подо-
зрителЬнЫй; правда, с неЖнЫм сердцем, но не умеющий вЫсказЫватЬ 
свои чувства; худоЖник, моЖет-бЫтЬ, и талантливый, но неудачник, 
не успевший ни разу в Жизни воплотигпЬ свои идеи в т ех формах, о 
которЫх мечтал, и этим всегда мучающийся. 

Ьидя в герое романа самого Федора Михайловича, я не могла 
удерЖатЬся, чтобЫ не прерватЬ его словами: 

— Но зачем Же вЫ, Федор Михайлович, т а к обидели вашего героя? 
— Я виЖу, он вам не симпатичен? 
— Напротив, оченЬ симпатичен. У него прекрасное сердце. 

Подумайте, сколЬко несчастий вЫпало на его долю и как безропотно 
он их перенес. ЬедЬ другой, испЫтавший столЬко горя в Жизни, 
наверно оЖесточился бЫ, а ваш герой все еще любит людей и идет 
к ним на помощЬ. Нет, вЫ решителЬно к нему несправедливы. 
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~ Да, я согласен, у него действительно доброе любящее сердце. 
И как я рад, что вЫ его поняли. 

— И вот, — продолЖал свой рассказ Федор Михайлович, — в э т о т 
решителЬнЬш период своей Жизни худоЖник встречает на своем пути 
молодую девушку ваших л е т или на год, два постарше. Назовем ее 
Аней, чтобЫ не назЫватЬ ее героиней. Э т о имя хорошее. . . 

Э т и слова подкрепили во мне убеждение, что в героине он под
разумевает Анну ВасилЬевну Корвин - Круковскую, свою бЫвшую не
весту. В т у минуту я совсем забЫла, что меня тоЖе зовут Анной — 
т а к мало я думала, что э т о т рассказ имеет ко мне отношение. Тема 
нового романа могла возникнуть (думалось мне) под впечатлением 
недавно полученного о т АннЫ ВасилЬевнЫ писЬма и з - з а границы, о 
котором Федор Михайлович мне на днях говорил. У меня болезненно 
сЖалосЬ сердце при этой мЬюли. 

Портрет героини бЫл обрисован инЫми красками, чем портрет 
героя. По словам автора, Аня бЫла кротка, умна, добра, Жизнерадостна 
и обладала болЬшим т а к т о м в отношениях с людЬми. Придавая в т е 
годЫ болЬшое значение Женской красоте, я не удерЖаласЬ и спросила: 

— А хороша собой ваша героиня? 
— Не красавица, конечно, но оченЬ недурна. Я люблю ее лицо. 
Мне показалось, что Федор Михайлович проговорился и у меня 

сЖалосЬ сердце. Недоброе чувство к Корвин - Круковской овладело 
мною и я заметила: 

— Однако, Федор Михайлович, вЫ слишком идеализировали вашу 
«Аню». Разве она т а к а я ? 

— Именно такая ! Я хорошо ее изучил. — ХудоЖник, — продолЖал 
свой рассказ Федор Михайлович, — встречал Аню в худоЖественнЫх 
круЖках и чем чаще ее видел, т е м более она ему нравиласЬ, т е м 
силЬнее крепло в нем убеждение, что с нею он мог бЫ найти счастЬе. 
И, однако, мечта э т а представлялась ему почти невозможной. В самом 
деле, что мог он, старЫй, болЬной человек, обремененнЫй долгами, 
датЬ этой здоровой, молодой, Жизнерадостной девушке? Не бЫла ли 
бЫ любовЬ к худоЖнику страшной Жертвой со сторонЫ этой юной 
девушки и не стала ли бЫ она потом раскаивагпЬся, что связала с 
ним свою судЬбу? Да и вообще возмоЖно ли, чтобЫ молодая девушка, 
столЬ различная по характеру и по летам, могла полюбитЬ моего 
худоЖника? Не будет ли э т о психологическою неверностЬю? Вот об 
этом т о мне и хотелосЬ знатЬ ваше мнение, Анна ГригорЬевна. 

— Почему Же невозможно? ВедЬ если, как вЫ говорите, ваша Аня 
не пустая кокетка, а обладает хорошим, отзЫвчивЫм сердцем, почему 
бЫ ей не полюбитЬ вашего худоЖника? Ч т о в том, что он болен и 
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беден? НеуЖели Же любитЬ моЖно лишЬ за внешность, да за богат
ство? И в чем т у т Жертва с ее сторонЫ? Если она его любит, т о 
и сама будет счастлива и раскаиватЬся ей никогда не придется. 

Я говорила горячо. Федор Михайлович смотрел на меня с волнением. 
— И вЫ серЬезно верите, что она могла бЫ полюбитЬ его 

искренно и на всю ЖизнЬ? 
Он помолчал, как 6bi колеблясЬ. 
— ПоставЬте себя на минуту на ее место, — сказал он дроЖащим 

голосом. — ПредставЬте, что э т о т худоЖник — я. Ч т о я признался вам 
в любви и просил бЬипЬ моей Женой. СкаЖите, что вЫ бЫ мне ответили? 

Лицо Федора Михайловича вЫраЖало такое смущение, такую 
сердечную муку, что я, наконец, поняла, что э т о не просто литера
турный разговор, и что я нанесу сгпрашнЫй удар его самолюбию и 
гордости, если дам уклончивЫй о т в е т . Я взглянула на столЬ дорогое 
мне, взволнованное лицо Федора Михайловича и сказала: 

— Я бЫ вам ответила, что вас люблю и буду любитЬ всю ЖизнЬ. 
Я не стану передавать т е неЖнЫе, полнЫе любви слова, которЫе 

сказал мне в т е незабвеннЫе минутЫ Федор Михайлович: они для 
меня священнЫ. . . 

Я бЫла пораЖена, почти подавлена громадностЬю моего счастЬя 
и долго не могла в него поверитЬ. Припоминаю, что когда, почти час 
спустя, Федор Михайлович стал сообщать планЫ нашего будущего и 
просил моего мнения, я ему ответила: 

— Да, разве я могу теперЬ что-либо обсуЖдатЬ? ВедЬ я т а к 
уЖасно счастлива. . . 

Не зная, как слоЖатся обстоятельства и когда моЖет состояться 
наша свадЬба, мЫ решили до времени никому о ней не говорить, за исклю
чением моей матери. Федор Михайлович обещал приехатЬ к нам завтра 
на весЬ вечер и сказал, что с нетерпением будет ЖдатЬ нашей встречи. 

Он проводил меня до передней и заботливо повязал мой башлЫк. Я уЖе 
готова бЫла вЫйти, когда Федор Михайлович остановил меня словами: 

— Анна ГригорЬевна, а я ведЬ знаю теперЬ, куда девался брил
лиантик. 

— НеуЖели припомнили сон? 
— Нет, сна не припомнил. Но я, наконец, нашел его и намерен 

сохранить на всю ЖизнЬ. 
— 5Ы ошибаетесь, Федор Михайлович, — смеяласЬ я, — вЫ нашли 

не бриллиантик, а простой камешек. 
— Нет, я убеЖден, что на э т о т раз не ошибаюсь, — уЖе серЬезно 

сказал мне на прощанЬе Федор Михайлович. 
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Моя шутка. 
18 мая 1876 года произошел случай, о котором я вспоминаю 

почти с уЖасом. Вот как бЫло дело: в «Отечественных Записках» 
того года печатался новЫй роман С. Смирновой под названием « Сила 
характера» *). 

Федор Михайлович бЫл друЖен с Софией Ивановной Смирновой 
и оченЬ ценил ее литературный талант. Заинтересовался он и по
следним ее произведением и просил меня доставлять ему книЖки 
Журнала по мере вЫхода их в свет. Я всегда вЫбирала т е несколько 
дней, когда муЖ отдЫхал о т работЫ по «Дневнику Писателя» и 
приносила ему «Отечественные Записки». Но так как новЫе номера 
Журналов обЫчно даются на два — три дня, т о я всегда торопила муЖа 
прочестЬ книЖку, чтобЫ, во избеЖание штрафа, во время вернутЬ в 
библиотеку. ТоЖе случилось и с апрелЬской книЖкой. Федор Михай
лович прочел роман и говорил мне, как удался нашей милой Софии 
Ивановне (которую я тоЖе оченЬ ценила) один из муЖских типов 
этого романа. 

В т о т Же вечер муЖ поехал на какое-то собрание, а я, улоЖив 
детей, приняласЬ за чтение «СилЫ характера». В романе, меЖду 
прочим, бЫло помещено анонимное писЬмо, посланное каким-то не
годяем герою романа. Оно заключалось в следующем: 

«МилостивЫй ГосударЬ, 
Благороднейший Петр Иванович! 

Будучи совершенно незнакомой Вам особой, но как я принимаю 
участие в Ваших чувствах, т о и осмеливаюсь прибегать к Вам с 
сими строками. Ваше благородство мне достаточно известно и мое 
сердце возмущалосЬ о т мЫсли, что, несмотря на все Ваше благо
родство, некая близкая Вам особа так недостойно Вас обманЫвает. 
Будучи о т Вас отпущена более, моЖет-бЫтЬ, чем за тЫсячу верст, 
она, как голубица какая обрадованная, которая распустила свои 
крЫлЬя, возносится на поднебесЬе и не хочет вернутЬся в дом отчий. 
ВЫ ее отпустили себе и ей на погибелЬ в когти человека, коего 
она трепещет; но очаровал он ее своей лЬстивой наруЖностЬю, по
хитил он ее сердце и нет ей милее очей, как его очи. Дети малЫе и 
т е ей постЫлЫ, коли не скаЖет он ей слова ласкового. Коли хотите 
ВЫ знатЬ, кто он, э т о т злодей Ваш, т о я Вам имени его не скаЖу, 
а ВЫ посмотрите сами, кто у Вас чаще бЫвает, да опасайтесь 

*) Отечественные Записки, 1876 г., апрелЬ. 
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брюнетов. Коли увидите брюнета, что любит Ваши пороги обиватЬ, 
поприсмотритесь. Давно Вам э т о т брюнет дорогу перешиб, толЬко 
Вам т о не в догадку. 

А меня никто, кроме Вашего благородства, к этому не побу
ждает, чтобЫ Вам эту тайну omkpbimb. A коли ВЫ мне не верите, 
так у Вашей супруги на шее медалЬон повешен, т о ВЫ посмотрите, 
кого она в этом медалЬоне на шее носит. Вам на веки неизвестная, 
но доброЖелателЬная особа». 

Я долЖна сказатЬ, что за последнее время я бЫла в самом 
благодушном настроении: у муЖа давно приступов эпилепсии не бЫло, 
дети совершенно оправились о т болезни, долги наши мало-по-малу 
уплачивались, а успех « Дневника Писателя » шел crescendo. Все это 
поддерЖивало во мне столЬ свойственное моему характеру Жизне
радостное настроение; и вот, под влиянием его, по прочтении ано
нимного писЬма, у меня мелЬкнула в голове шаловливая мЫслЬ пере
писать это писЬмо, изменив и вЫчеркнув две —три строки, имя, отче
ство и послатЬ его на имя Федора Михайловича. Мне представля
лось, что он, толЬко вчера прочитавший это писЬмо в романе Смир
новой, тотчас Же догадается, что это шутка и мЫ вместе с ним 
посмеемся. Промелькнула и другая мЫслЬ, что муЖ примет писЬмо в 
серЬез; в таком случае меня интересовало, как он отнесется к по
лученному анонимному писЬму: покаЖет ли мне, или бросит в кор
зину для бумаг. По моему обыкновению, что задумано, т о и сделано. 
Сначала я хотела написатЬ писЬмо своим почерком, но ведЬ я ка-
ЖдЫй денЬ переписЫвала для Федора Михайловича стенограммЫ «Днев
ника» и почерк мой бЫл ему с л и ш к о м знаком. Следовало несколько 
замаскировать шутку, и вот я приняласЬ переписЫватЬ писЬмо дру
гим, более круглЫм, чем мой, почерком. Но это оказалось доволЬно 
трудно и мне пришлосЬ испортить несколько почтовЫх листков, 
преЖде чем писЬмо бЫло написано однообразно. На завтра утром я 
бросила писЬмо в ящик и оно среди дня бЫло доставлено нам почтою 
вместе с другой корреспонденцией. 

В э т о т денЬ Федор Михайлович где-то замешкался и вернулся 
домой ровно к пяти; не Желая заставить детей ЖдатЬ обеда, он, 
переодевшись в домашнее платЬе и не разбирая писем, пришел в 
столовую. За обедом бЫло шумно и весело. Федор Михайлович бЫл 
в хорошем настроении, много говорил и смеялся, отвечая детям на 
их вопросы. После обеда муЖ со стаканом чая, по обыкновению, по
шел к себе в кабинет, я Же ушла в детскую и толЬко минут через 
десятЬ отправилась узнатЬ об эффекте, которЫй произвело мое ано
нимное писЬмо. 
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Я вошла в комнату, села на свое обЫчное место около пись
менного стола и нарочно завела речЬ о чем-то таком, на что т р е 
бовался о т в е т Федора Михайловича. Но он угрюмо молчал и тяЖе-
лЫми, точно пудовЫми, шагами расхаЖивал по комнате. Я увидела, 
что он расстроен и мне мигом стало его Жалко. ЧтобЫ разбитЬ 
молчание, я спросила: Ч т о тЫ такой хмурЫй, Федя? 

Федор Михайлович гневно посмотрел на меня, прошелся еще 
раза два по комнате и остановился почти вплотЬ против меня. 

— ТЫ носишЬ медалЬон? — спросил он каким-то сдавленнЫм го
лосом. 

~ Ношу. 
— ПокаЖи мне его! 
~- Зачем? БедЬ тЫ много раз его видел. 
— По-ка-Жи ме-далЬ-он! ~ закричал во весЬ голос Федор Ми

хайлович; я поняла, что моя шутка зашла слишком далеко и чтобЫ 
успокоитЬ его, стала растегиватЬ ворот платЬя. Но я не успела 
сама вЫнутЬ медалЬона: Федор Михайлович не вЫдерЖал обурева
вшего его гнева, бЫстро надвинулся на меня и изо всех сил рванул 
цепочку. Э т о бЫла гпоненЬкая, им Же самим купленная в Венеции. 
Она мигом оборвалась и медалЬон остался в руках муЖа. Он бЫсгпро 
обошел писЬменнЫй стол и, нагнувшись, стал раскрЫватЬ медалЬон. 
Не зная, где наЖатЬ пруЖинку, он долго с ним возился. Я видела, как 
дроЖали его руки и как медалЬон чутЬ не вЫсколЬзнул из них на 
стол. Мне бЫло его уЖасно ЖалЬ и страшно досадно на себя. Я за
говорила друЖески и предложила открЫтЬ сама, но Федор Михай
лович гневнЫм движением головЫ отклонил мою услугу. Наконец, муЖ 
справился с пруЖиной, огпкрЫл медалЬон и увидел, с одной сторонЫ — 
портрет нашей Любочки, с другой — свой собственный. Он совер
шенно оторопел, продолЖал рассматривать портрет и молчал. 

~~ Ну, что, нашел? — спросила я, — Федя, глупЫй тЫ мой, как 
мог тЫ поверитЬ анонимному писЬму? 

Федор Михайлович Живо повернулся ко мне. 
— А тЫ откуда знаешЬ об анонимном писЬме? 
— Как откуда? Да я т е б е сама его послала! 
— Как сама послала, что тЫ говоришь? Э т о невероятно. 
— А я тебе сейчас докаЖу. — Я подбеЖала к другому столу, на 

котором леЖала книЖка «Отечественных Записок», порЫласЬ в ней 
и достала несколько почтовЫх листков, на которЫх вчера упраЖня-
ласЬ в изменении почерка. 

Федор Михайлович даЖе руками развел о т изумления. 
— И тЫ сама сочиняла э т о писЬмо? 
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— Да и не сочиняла вовсе! Просто списала из романа Софии 
Ивановны. ВедЬ mbi вчера его читал: я думала, что mbi сразу догадаешЬся. 

— Ну где Же т у т запомнить ! АнонимнЫе писЬма все в таком 
роде пишутся. Не понимаю толЬко, зачем mbi мне его послала? 

— Просто хотела пошутитЬ! — об'ясняла я. 
— Разве возмоЖнЫ такие шутки? ВедЬ я измучился в э т и полчаса. 
— Кто Же тебя знал, что mbi y меня такой Отелло, и, ничего 

не рассудив, полезешЬ на стену! 
— В этих случаях не рассуЖдают. Вот и видно, что mbi не 

испЫтала истинной любви и истинной ревности. 
— Ну, истинную любовЬ я menepb испЫтЬтаю, а вот, что не 

знаю «истинной ревности», т а к у Ж в этом mbi сам виноват: зачем 
mbi мне не изменяешь? — смеяласЬ я, Желая рассеятЬ его настрое
ние, — пожалуйста, измени мне! Да и т о я добрее т е б я : я бЫ тебя 
не тронула, но уЖ за т о ей, злодейке, вЬщарапала бЫ глаза 

— Вот mbi все смеешЬся, Анечка, —заговорил виноватЫм голосом 
Федор Михайлович.—А подумай, какое могло 6bi произойти несчастЬе. 
ВедЬ я в гневе мог задушитЬ тебя. Вот уЖ именно моЖно сказатЬ: 
Бог поЖалел наших деток. И подумай, xomb 6bi я и не нашел пор
т р е т а , но во мне всегда оставалась 6Ъ\ капля сомнения в твоей 
верности и я 6bi всю ЖизнЬ этим мучился. Умоляю тебя, не шути 
такими вещами; в ярости я за себя не отвечаю. 

Во время разговора я почувствовала какую-то неловкостЬ в 
двиЖении шеи. Я провела по ней платком и на нем оказалась по
лоска крови: очевидно, сорванная с силой цепочка оцарапала коЖу. 
Увидев на платке кровЬ, муЖ мой пришел в отчаяние. 

— БоЖе мой, что я наделал, Анечка, дорогая моя, прости меня. 
Я тебя поранил. Тебе болЬно, скаЖи, тебе оченЬ болЬно? 

Я стала его успокаивать, что никакой «ранЫ» нет, а толЬко 
простая царапина, которая завтра Же заЖивет. Федор Михайлович 
бЫл не на шутку обеспокоен, а, главное, пристЫЖен своею вспЫшкою. 
ВесЬ вечер прошел в его извинениях, сожалениях и самой друЖеской 
неЖности. Я и сама бЫла бесконечно счастлива, что моя нелепая 
шутка кончилась т а к благополучно. Я искренно раскаивалась, что 
заставила помучитЬся Федора Михайловича и дала себе слово ни
когда в Жизни не шутитЬ с ним в таком роде, узнав по onbimy, до 
какого бешеного, почти невменяемого состояния способен в минутЫ 
ревности доходитЬ мой дорогой муЖ. 

Как медалЬон, т а к и анонимное писЬмо (от 18-го мая 1876 г.) 
хранятся у меня и доселе. 
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Р а з г о в о р с Т о л с т b i м . 
5сею один раз в Жизни я имела счастие видетЬ и беседовать 

с графом Л. Н. ТолстЫм и т а к как разговор наш шел исключительно о 
Федоре Михайловиче, т о я считаю возмоЖнЫм присоединить его к 
моим воспоминаниям. 

С графиней Софией Андреевной Толстой я познакомилась в 
1885 году, когда в один из приездов в Петербург, она, доселе мне 
незнакомая, пришла проситЬ моих советов по поводу издательства. 

Графиня об'яснила мне, что до того времени сочинения ее зна
менитого муЖа издавал московский книгопродавец Салаев и платил 
за право издания сравнительно скромную сумму (если не ошибаюсь— 
25 тЫсяч). Узнав о т своих знакомЫх, что я удачно издаю сочинения 
моего муЖа, она решила сделатЬ nonbimky самой издатЬ произве
дения графа ЛЬва Николаевича и пришла узнатЬ о т меня, предста
вляет ли издание книг особенно много хлопот и затруднений. 

Графиня произвела на меня чрезвычайно хорошее впечатление 
и я с искренним удовольствием посвятила ее во все «тайнЫ» моего 
издательства, дала ей образцы подписных книг, об'явлений, мною 
рассЫлаемЫх, предостерегла ее о т некоторых, сделаннЫх мною, оши
бок и т . д. Так как подробностей бЫло много, т о мне пришлосЬ по
с е т и т ь графиню у ее cecmpbi T. А. КузЬминской и графиня побЫвала 
у меня два —три раза, чтобЫ вЫяснигпЬ т о , что казалось для нее 
туманнЫм. 

К моей болЬшой радости мои « издателЬские » советЫ пригоди
лись графине СофЬе Андреевне: ее издание удалосЬ превосходно и 
дало болЬшую прибЫлЬ. С тех пор более двух десятков лет графиня 
сама с болЬшим успехом издавала сочинения графа ЛЬва Николаевича. 

ЧастЫе встречи и беседЫ с графиней дали нам возможность 
узнатЬ друг друга и мЫ друЖески сошлисЬ и я убедилась, что гра
финя София Андреевна бЫла истиннЫм ангелом - хранителем своего 
гениалЬного муЖа; бЬтая в Петербурге, графиня посещала меня, я 
тоЖе, бЬтая в Москве, непременно заезЖала к графине и впослед
ствии предоставила ей и ее семЬе возможность увидетЬ из окон 
« Музея памяти Федора Михайловича Достоевского » перевезение тела 
почившего Императора Александра III в Архангельский собор. 

Я бЫвала в Москве болЬшею частЬю или весною (ради посещения 
моего «музея»), или осенЬю, возвращаясь из КрЫма, и, навещая гра
финю, никогда не заставала графа ЛЬва Николаевича: или уехал ран
нею весною в Ясную Поляну или проводил т а м осенЬ. Но однаЖдЫ 
зимой, приехав к графине вечером, узнала, что граф Лев Николаевич 
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в Москве, но болен и никого не принимает. Поговорив со мною, гра
финя ушла к муЖу, а я осталась беседоватЬ с ее семЬей. Минут 
через десятЬ графиня вернуласЬ и об'явила, что ее муЖ, узнав о 
моем приходе, непременно хочет меня видетЬ и просит к нему придти. 
Она предупредила меня, что у графа сегодня бЫл приступ болезни 
печени, он чувствовал себя весЬ денЬ слабЫм, а потому она просит 
не долго с ним разговаривать. МЫ пошли с графиней по каким-то 
чисто московским переходам из дома в дом и пока я шла, т о бЫла 
даЖе не совсем доволЬна, что к нему иду. Несмотря на все Желание 
увидетЬ гениального писателя, поэтическими произведениями кото
рого я всегда восхищалась, мной овладел какой-то страх перед ним, 
и мне заранее казалось, что я произведу на него неприятное впе
чатление, чего мне вовсе бЫ не хотелось. 

МЫ вошли в болЬшую, низенЬкую комнату, где на диване сидел 
граф Лев Николаевич, одетЫй в известную по фотографиям серую 
блузу. Страх мой мигом исчез при том радушном восклицании, кото-
рЫм он меня приветствовал: 

— Как э т о удивительно, что ЖенЫ наших писателей т а к на 
муЖей своих похоЖи! 

— Разве я похоЖа на Федора Михайловича? — радостно спро
сила я. 

— Чрезвычайно. Я именно такой, как ВЫ, и представлял себе 
Жену Достоевского. 

Конечно, меЖду моим муЖем и мною не бЫло никакого сходства, 
но ничем Толстой не мог бЫ доставить мне болЬшей радости, как 
сказав сущую неправду, что я похоЖа на моего незабвенного муЖа. 
Граф к а к - т о сразу сделался для меня близким и роднЫм. 

Лев Николаевич посадил меня в кресло рядом с собой и, указы
вая на обложенную какими-то подушечками грудЬ (с горячей золой 
или овсом), поЖаловался на свое нездоровЬе. Помолчали с минуту. 

— Я давно мечтала увидетЬ Вас, дорогой Лев Николаевич,— 
сказала я, —чтобЫ благодарить Вас о т всего сердца за т о прекрасное 
писЬмо, которое ВЫ написали Страхову по поводу смерти моего муЖа. 
Страхов дал мне э т о писЬмо и я его храню, как драгоценность. 

— Я писал искренно т о , что чувствовал, —сказал граф Лев Нико
лаевич.—Я всегда Жалею, что никогда не встречался с вашим муЖем. 

— А как он об этом Жалел. А ведЬ бЫла возмоЖностЬ встре
титься—это когда ВЫ бЫли на лекции Владимира СоловЬева в Соляном 
Городке. Помню, Федор Михайлович даЖе упрекал Страхова, зачем 
т о т не сказал ему, что ВЫ на лекции. «ХотЬ бЫ я посмотрел на 
него —говорил тогда мой муЖ — если уЖ не пришлосЬ бЫ побеседовать». 
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— НеуЖели? И Ваш муЖ бЫл на той лекции? Зачем Же Нико
лай Николаевич мне об этом не сказал? Как мне ЖалЬ! Достоевский 
бЫл для меня дорогой человек1) и, моЖет-бЫтЬ, единственный, кото
рого я мог 6Ы спроситЬ о многом и которЫй 6Ы мне на многое мог 
о т в е т и т ь . 

Вошла графиня. Помня ее предупреждение, я поднялась уходитЬ, 
но граф удерЖал меня, сказав: 

— Нет, нет, останЬтесЬ еще. СкаЖите мне, какой человек бЫл 
Ваш муЖ, каким он остался в Вашей душе, в Ваших воспоминаниях. 

Я бЫла глубоко тронута т е м задушевнЫм тоном, которЫм он 
говорил о Федоре Михайловиче. 

— А\ой дорогой муЖ, — сказала я восторженно, — представлял 
собой идеал человека. Все вЫсшие нравственные и духовнЫе качества, 
которЫе украшают человека, проявлялись в нем в самой вЫсокой 
степени. Он бЫл добр, великодушен, милосерд, справедлив, бескорЫстен, 
деликатен, сострадателен —как никто. А его прямодушие, неподкупная 
искренность, которая доставила столЬко врагов! БЫл ли xomb один 
человек, которЫй ушел о т моего муЖа, не получив совета, утешения, 
помощи в той или другой форме? Правда, если его заставали болЬнЫм 
после припадка или во время серЬезной работЫ, т о он бЫл суров, но 
э т а суровостЬ мигом сменялась добротою, если он видел, что человек 
нуждается в его помощи. И сколЬко сердечной неЖности вЫказЫвал 
он, чтобЫ загладитЬ свою резкостЬ или суровостЬ. Знаете, Лев Ни
колаевич, нигде т а к ярко не вЫраЖается характер человека, как в 
обЫденной Жизни, в своей семЬе, и в о т я скаЖу, что, проЖив с ним 
четырнадцать лет , я могла толЬко приходитЬ в удивление и умиление, 
видя его поступки. И вполне сознавая иногда всю их непрактичность 
и даЖе вред для нас лично, долЖна признавать, что мой муЖ в 
известном случае поступил именно так , как долЖен бЫл поступить 
человек, вЫсоко ставящий благородство и справедливость. 

— Я всегда т а к о нем и думал, — сказал к а к - т о задумчиво и про
никновенно граф Лев Николаевич. —Достоевский всегда представлялся 
мне человеком, в котором бЫло много истинно-христианского чувства 2). 

Вошла опятЬ графиня и я встала, крепко поЖала протянутую 
мне руку моего любимого писателя и ушла под впечатлением такого 
очарования, которое редко когда испЫтЫвала. 

*) «Когда он (Достоевский) умер, я почувствовал, что он бЫл для меня оченЬ 
ваЖнЫй и дорогой человек». (Из воспоминаний о Л. Н. Толстом Валентина Сперанского. 
«РечЬ», Ni 307, 7-го ноября 1915 года). 

2) То Же самое говорит В. Сперанский в своей cmarnbe: «Из воспоминаний о 
Л. Н. Толстом». «РечЬ», № 307 о т 7-го ноября 1915 года. 
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Да, э т о т человек умел покорять сердца людей. 
Возвращаясь домой по опустевшим московским улицам и проверяя 

толЬко что испЫтанное глубокое впечатление, я дала себе слово (и 
сдерЖала его) н и к о г д а более не видетЬ графа ЛЬва Николаевича, 
несмотря на т о , что добрая графиня много раз звала меня даЖе 
гоститЬ в Ясную Поляну. Я опасалась, что при следующем моем сви
дании я застану графа ЛЬва Николаевича болЬнЫм, раздраЖеннЫм 
или безволЬнЫм, и я увиЖу в нем другого человека и тогда на веки 
исчезнет во мне т о очарование, которое я испЫтала и которое мне 
бЫло т а к дорого. Зачем Же лишатЬ себя т е х душевнЫх сокровищ, 
которЫе судЬба изредка посЫлает на нашем Жизненном пути? 



Т Ю Т Ч Е В И ГЕЙНЕ. 

До сих пор нам бЫли известнЫ семЬ стихотворнЫх переводов 
Тютчева из Гейне. Работая над рукописями поэта, мЫ нашли еще 
один неопубликованный перевод в автографе. Текст написан пером 
на маленЬком клочке Желтоватой бумаги. Сверху рукописи в скобках — 
(из Гейне). Текст стихотворения таков: 

ЗакраласЬ въ сердце грустЬ —и смутно 
Я вспомянулъ о старинЪ. 
Тогда все бЫло т а к ъ уютно, 
И люди Жили какъ во снЪ — 

5. А нЫнче М1ръ весЬ какъ распался: 
Все къ верху дномъ, всЪ сбились съ ногъ — 
ГосподЬ-Богъ на небЪ скончался — 
И въ адЪ Сатана издохъ 

10. Живутъ-какъ нехотя на свЪтЪ. 
ВездЪ брюзга, вездЪ расколъ, — 
Не будЬ крохи любви въ предметЪ, 
Давно бъ изъ Mipa вонъ ушелъ. 

Два слова, первоначально, повидимому, не разобраннЫе, повто
рены в рукописи карандашом над строкою (почерк не Тютчева) —в 
гпретЬей строчке «бЫло» и в пятой строке «распался». СедЬмая и 
восЬмая строчки отчеркнутЫ карандашом слева сбоку. БЫтЬ-моЖет, 
э т и строки показались редактору нецензурными и поэтому стихо
творение не бЫло напечатано. 

Перевод э т о т относится, вероятно, к мюнхенскому периоду 
Жизни Тютчева. Э т о новое для нас стихотворение является доволЬно 
близким перелоЖением известнЫх стихов Гейне из «Buch der Lieder», 
из отдела «Die Heimkehr» (1823 — 1824), а именно— «Das Herz ist mir 
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bedrückt, und sehnlich»... Hekomopbie строки переданы поэтом оченЬ 
удачно, например, т е самЫе строчки, komopbie бЫли признанЫ редак
тором нецензурными: 

Gestorben ist der Herrgott oben, 
Und unten ist der Teufel todt. 
ГосподЬ-Богъ на небЪ скончался — 
И въ адЪ Сатана издохъ. 

Менее удачно переведена последняя строфа, но и в ней пред
последняя строка « Не будЬ крохи любви в предметЪ » звучит по гей-
новски — с этим шутливо простонародным «в предмете», хотя в 
подлиннике такого вЫраЖения собственно не имеется. У Гейне т а к : 

Und wäre nicht das bischen Liebe, 
So gäb'es nirgends einen Halt. 

5 связи с рассмотрением этого новонайденного тютчевского 
перевода из Гейне, уместно вспомнитЬ судЬбу и прочих семи стихо
творений Тютчева, являющихся отчасти переводами, отчасти пере
ложениями стихов немецкого лирика. 

Знаменитое гейневское «Ein Fichtenbaum steht einsam»... переве
денное, как известно, Лермонтовым («Сосна»), Фетом, МайковЫм и 
многими другими, переведено такЖе и ТютчевЫм. Оно появилось 
впервЫе в «Северной Лире» 1827 года, а потом в «Современнике» 
1854 года. Последнее прижизненное издание 1868 года, а такЖе все 
последующие повторяют т е к с т 1854 года, а, меЖду тем, он значи
тельно отличается о т редакции 1827 года. Сам ли Тютчев исправил 
первоначальную редакцию, или э т о сделала друЖеская рука редак
т о р а — э т о т вопрос остается открЫтЫм, пока мЫ не увидим соб
ственными глазами оригинала поэта, соответствующего печатному 
т е к с т у «Современника» 1854 г. По поводу издания 1854 г. И. С. Акса
ков пишет: «Тютчев, при этом издании, бЫл, очевидно, сам в с т о 
роне; за него распоряЖалисЬ, рядили и судили другие» (Биография, 
стр . 323). Тем не менее, И. С. Аксаков в издании 1868 года перепе
чатал т е к с т «Современника». Объяснение этому мЫ находим в его 
Же признании, которое он сделал уЖе после смерти поэта в прило
жении к биографии: «Не бЫло никакой возможности —пишет он — 
достатЬ подлинников руки поэта, для стихотворений еще ненапеча
танных, — ни убедитЬ его просмотреть э т и nbecbi в т ех копиях, которЫе 
удалосЬ добЫтЬ частЬю о т разнЫх членов его семейства, частЬю 
о т посторонних. МеЖду тем, некоторые из этих копий бЫли ошибочнЫ 
или несогласнЫ меЖду собою. ПришлосЬ вЫбиратЬ лучшие и п е ч а т а т ь 
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без всякого участия сосгпоронЫ самого автора». (Биография, стр. 324). 
КазалосЬ, э т и признания И. С. Аксакова долЖнЫ бЫли понудитЬ ре
дакторов к болЬшой осторожности при перепечатке т е к с т а 1868 г., 
но до сих пор его продолЖали считатЬ основнЫм, как 6bi одобреннЫм 
и признаннЫм самим поэтом. Как э т о ни странно, но оригиналы сти
хов Тютчева, komopbie т щ е т н о разЬюкивал И. С. Аксаков, вовсе не 
утраченЫ. Правда, не все автографы уцелели, но, однако, их нашлосЬ 
достаточное число, чтобЫ судитЬ по ним об истории тютчевского 
т е к с т а . То, что И. С. Аксаков не видел автографов, нам предста
вляется страннЫм, ибо он бЫл, как известно, Женат на Анне Феодо-
ровне Тютчевой, дочери поэта, и вообще бЫл знаком и близок с семЬею 
Тютчева. Повидимому, поэт, неравнодушный, конечно, к редакции 
своих стихов по существу, бЫл совершенно равнодушен к внешней их 
судЬбе. Ему бЫло ваЖно усовершенствовать свое творение, но ему 
бЫло решителЬно все равно, в каком виде оно будет напечатано *). 
Пока мЫ не решимся с достаточной твердостЬю отрицатЬ ценность 
т е к с т а 1868 года, — э т о т вопрос придется решатЬ после более де
тального сравнительного анализа всех существующих редакций, но и 
menepb ecmb серЬезное основание думатЬ, что найденнЫе нами авто
графы долЖнЫ бЫтЬ признанЫ основнЫм т е к с т о м поэта. 

Так и в данном случае, если не будет найден позднейший авто
граф, придется считатЬся с имеющимся автографом, как с доста
точно авторитетным. 

Текст найденного автографа таков: 

На сЪверЪ мрачномъ, на дикой скалЪ 
Кедръ одинокой подъ снЪгомъ бЪлЪетъ. 
И сладко заснулъ онъ въ инистой мглЪ 
И сонъ его буря лелЪетъ. 

Про юную палЬму снится ему 
Ч т о въ краю отдаленномъ Востока 

Подъ мирной лазурЬю, на свЪтломъ холму 
С т о и т ъ и р а с т е т ъ одинока. 

*) Впрочем, в исключителЬнЫх случаях поэт как будто преодолевал ленивое 
равнодушие к внешней судЬбе своих стихов. Так, например, по поводу искажения 
стихотворения «Как хорошо mbi, о море ночное»... в газете «ДенЬ» он писал 
А. И. Георгиевскому: «Я, Бог свидетель, нисколько не дороЖу своими стихами, 
menepb менее, неЖели когда-нибудЬ,—но не виЖу и необходимости братЬ на свою 
ответственность стихов, мне не принадлежащих». ПисЬмо о т 3—15 февраля 1865 г. 
из НиццЫ. ПисЬмо не издано. 
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Э т о т автограф на бумаге с годом, обозначенным водянЫми циф
рами — 27(1827). В арх. ТютчевЫх имеется такЖе список этой nbecbi. 
Въ нем — следующие варианты : 

ст . 2-й: Кедръ одинокш, подъемлясЬ, бЪлЪетъ 
„ 8-й: С т о и т ъ и цвЪтетъ одиноко... 

Текст « Северной ЛирЫ » (1827, стр . 338) с о о т в е т с т в у е т т е к с т у 
этого списка. В «Современнике» 1854 г. и в отделЬном издании того Же 
года И. С. Тургенев напечатал э т у пЬесу в иной редакции. Приводим 
ее полностЬю: 

Съ чуЖой сторонЫ. 
(Изъ Гейне). 

На сЪверЪ мрачномъ, на дикой скалЪ 
Кедръ одинокш подъ снЪгомъ бЪлЪетъ, 
И сладко заснулъ онъ въ инистой мглЪ, 
И сонъ его вЬюга лелЪетъ. 

Про юную палЬму все снится ему, 
Что въ далЬнЫхъ предЪлахъ Востока, 
Подъ пламеннЫмъ небомъ, на знойномъ холму, 
С т о и т ъ и цвЪтетъ одинока... 

И. С. Аксаков в 1868 г. повторил Тургеневский т е к с т , изменив 
толЬко одно слово в 6 ст.: у него « далЬних » вместо «далЬнЫх». А. Н. Май
ков в 1886 г. перепечатал т е к с т 1868 г.—А. А. Флоридов и за 
ним П. В. БЫков не сочли нуЖнЫм о т него отступить . 

Ч т о касается датировки этой nbecbi, т о она определяется при
близительно следующими даннЫми. Оригинал Гейне появился в 1823 году, 
перевод Тютчева в 1827, ценз. пом. «Северной ЛирЫ» — 1 ноября 1826 г. 
Значит, стихотворение написано ТютчевЫм, вероятно, не ранЬше 
1824 года и не позднее октября 1826 года. Оригинал, нам известнЫй 
в автографе, судя по году бумаги, — не первая редакция. 

НайденнЫй нами автограф перевода гейневского « Северного Моря » 
(«Die Nordsee. Zweiter Cyklus. Fragen») позволяет нам вЫяснитЬ до 
известной степени недоразумение с четверостишием, которое по
пало в изданиях 1886 и 1900 годов в качестве последней строфЫ 
стихотворения «ВопросЫ». О т с у т с т в и е этих строк в оригинале у 
Гейне понудило П. В. БЫкова, редактора последнего издания, отме-
т и т Ь э т о в примечании. « МоЖет - бЫтЬ — говорит он — э т о ориги
нальное стихотворенЬеце, моЖет-бЫтЬ, вовсе и не Тютчева». В 
автографе злополучное четверостишие написано на о б о р о т н о й 
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с т о р о н е страницы, как начало какого-то нового опуса, и явно не 
имеет отношения к переводу этих «Fragen» l). 

В автографе стихотворения «Bonpocbi» разночтение имеется 
толЬко в третЬей строчке, которая читается т а к : 

Въ груди тоска, въ душЪ сомнЪнЬе, — 

т а к Же читается э т а строчка и в издании 1900 года, а в перво
печатном т е к с т е «Галатеи» (1830): 

Въ груди тоска, въ умЪ сомнЪнЬя, — 

в бумагах Тютчева мЫ нашли такЖе автограф перевода сти
хотворения « Кораблекрушение » [в подлиннике — потерпевший круше
ние, «Der Schiffbrüchige»). Э т о т перевод впервЫе появился не в 
издании 1868 года, как сказано у П. В. БЫкова, а в издании 1886 года. 
Текст по сравнению с оригиналом разночтений не имеет, если не счи
т а т ь пунктуации (у Тютчева почти всегда случайной), а такЖе про-
писнЫх букв (напр., в строчке — «УродливЫя Дщери Неба»...). Эти 
прописнЫе буквЫ бЫли бЫ, поЖалуй, весЬма вЫразителЬнЫ, если 6bi y 
поэта сплошЬ и рядом они не встречались там , где им нет никакого 
оправдания. 

Автограф стихотворения «Как порою свегплЫй месяц»... (Wie 
der AVond sich leuchtend dränget. . . — из «Buch der Lieder», из отдела 
«Heimkehr») ничем не примечателен, если не считать пометЫ, сделан
ной на рукописи неизвестной рукою: Facsimile 1823. 

*) Написано э т о четверостишие рукою Тютчева. Поэт чуЖих стихотворений 
не любил цитировать. 5 его бумагах мЫ почти не находим стихотворнЫх ц и т а т . 
Но примечателЬнЫ две цитатЫ в автографах Тютчева. Первая — немецкое четверо
стишие, написанное на маленЬком клочке бумаги рукою Тютчева: 

Alle das Neigen 
Vom Herzen zum Herzen,— 
Ach, wie so eigen, 
Schaffet das Schmerzen... 

Э т о т стихотворнЬш фрагмент — строфа из стихотворения Гёте «Rastlose 
Liebe».— Вторая ц и т а т а из Пушкина: 

Твоихъ признанш, Жалобъ нЪЖнЫхъ 
Ловлю я Жадно каЖдЫй крикъ — 
Страстей безумнЫхъ и мягпеЖнЫхъ 
Какъ упоителенъ язЫкъ. 

Обе цитатЫ не случайны. Явно, ч т о поэт твердил их не раз, чувствуя вну
треннее созвучие с этими лирическими признаниями немецкого и русского гениев. 
ЛюбопЫтно, ч т о Эрнестина Феодоровна Тютчева, вторая супруга поэта, переписала 
в алЬбом дочери Μ. Φ. Бирилевой э т о т отрЫвок из Пушкина, принимая, очевидно, 
его за Тютчевский т е к с т . 
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Там Же, тою Же рукою помета сделана и после первой строфЫ. 
Э т о т совершенно непозволителЬнЫй прием по отношению к рукописи 
поэта бЫл запечатлен на факсимиле в изд. 1886 года. Недавно 
Н. 5. Шаров, автор статЬи «Стихотворения Г. Гейне в переводах 
Ф. И. Тютчева » бЫл введен в заблуждение этою произвольною датиров
кою, приняв помету за дату самого Тютчева (см. « ТрудЫ Белорусского 
Государственного Университета в Минске», 1922 г., Ν£ 1, стр . 146). 
На самом деле э т у пЬесу нелЬзя датировать ранее 1825 года, т а к как 
немецкий подлинник появился впервЫе в 52 номере «Gesellschafter 
oder Blätter für Geist und Herz» за 1824 год. Догадки Η. Β. Шарова о 
том, что Тютчев бЫл знаком с Гейне до всем известнЫх встреч их 
в Мюнхене в 1828 году, что будто 6Ы позволило Тютчеву перевести 
стихотворение с рукописи до ее опубликования, ни на чем не осно
вано, если не считатЬ произвольной датЫ изд. 1886 года. Но этому 
изданию нелЬзя доверятЬ: т а м nbecbi, напечатанные в Пушкинском 
«Современнике» 1836 года, датируются иногда 1840 годом. О т в е т 
ственность за э т о падает, как известно, на А. Н. Майкова, но лю
бопытно, что в печатном т е к с т е редактор не повторил датировки 
факсимиле. 

В семейном архиве ТютчевЫх имеется еще один автограф, т а к -
Же без вариантов. 

Что касается стихотворения «Друг, откройся предо мною»... 
(«Liebste, sollst mir heute sagen».. . из «Lyrisches Intermezzo»), «В кото
рую из двух влюбитЬся»... («In welche soll ich mich verlieben»... из 
«Neue Gedichte. Verschiedene. Iolante und Marie»}, и, наконец, «Если 
смертЬ ecmb ночЬ, если ЖизнЬ ecmb денЬ»... («Der Tod, das ist die 
kühle Nacht... из «Buch der Lieder», из отдела «Die Heimkehr»), т о 
соответствующих автографов я, к соЖалению, в бумагах Тютчева 
не нашел. 

Из биографии И. С. Аксакова мЫ знаем оченЬ мало об отноше
ниях Ф. И. Тютчева и Генриха Гейне. В биографии Гейне, написанной 
Strodtmann'oM, мЫ такЖе находим оченЬ скуднЫе сведения о знаком
стве поэтов. Генриху Гейне в э т о время бЫло тридцать два года, а 
Ф. И. Тютчеву —двадцать шестЬ. В Русском Архиве за 1875 год (кн. I, 
стр. 128) бЫли напечатаны вЫдерЖки из «Н. Heines Leben und Werke 
von A. Strodtmann»... «С ТютчевЫм»,—говорит его биограф—«с его 
прекрасной супругой и ее молодою прелестною сестрою Гейне нахо
дился в самЫх задушевнЫх сношениях»... Тот Же автор рассказывает, 
что Гейне в конце 20-х годов оченЬ усердно хлопотал о получении 
профессурЫ в Мюнхене. Когда Гейне бЫл во Флоренции, он писал 
оттуда Тютчеву, прося его хлопотатЬ за него: «Положение моего 
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дела о назначении меня профессором вам известно. Я обещал господину 
Шенку, по прибытии в Италию, сообщить ему свой адрес, дабЫ он 
мог меня уведомитЬ о решении короля. 5 оЖидании я писал за 4 не
дели к Шенку, прося его доставить мне э т о уведомление во Фло
ренцию. Приехав сюда сегодня утром, я отправился на почту, но 
писЬма не бЫло. Я поэтому написал второе писЬмо Шенку, которЫм 
извещаю его, что останусь здесЬ и буду ЖдатЬ его ответа . ТЫсяча 
причин могут 6bimb поводом его молчания; но т а к как он поэт, т о 
полагаю, что причиною ленЬ, т а духовная ленЬ, которая нас т а к 
силЬно одолевает, когда нам приходится писатЬ к друзЬям нашим... 
Прилагаю при сем писЬмо, которое благоволите немедленно доста
вить ему. Наведайтесь к нему через несколько дней, —он знает, как 
вЫ со мной друЖнЫ, — скаЖите ему, что я сообщил вам, о т чего за
висит мое возвращение в Германию и т а к как вЫ дипломат, т о вам 
легко будет узнатЬ о положении моего дела так , чтобЫ Шенк не 
догадЬтался, что я вас просил известить меня о том, и так , чтобЫ 
он не считал себя освобоЖденнЫм о т обязанности уведомитЬ лично 
меня. 5bi знаете, как я люблю Шенка, как уверен в его доброжела
т е л ь с т в е ; он велик, как поэт, но еще более великодушен, он знает 
свои обязанности относительно перов (pairs) т а л а н т а ; он знает, что 
потомство будет судитЬ его, сообраЖаясЬ с этим; но он при всем 
т о м государственный муЖ». Как известно, профессурЫ Гейне все-
таки не получил. 

До своего от 'езда в Италию Гейне Жил в Мюнхене и постоянно 
встречался с ТютчевЫм. Гейне назЬтал Тютчева лучшим из своих 
мюнхенских друзей и находил его общество, его супруги Эмилии-
ЭлеонорЫ и ее молоденЬкой cecmpbi очарователЬнЫм. Они часто зав
тракали partie carrée (G. Karpeles. H. Heine. Leipz. 1899. Об этой 
книге см. с т а т Ь ю Б. Я. Брюсова. Русский Архив, 1903; II, стр . 491). 

5 неизданном писЬме князя И. С. Гагарина к А. Н, БахметЬевой 
из ПариЖа о т 28 октября 1874 года мЫ нашли, меЖду прочим, сле
дующие строки, касающиеся отношений Тютчева и Гейне: «... Avant 
que je n'arrive à Munich, et j'y suis arrivé au mois de Juin 1833, Tutchef avait 
fait un autre voyage dans le Tyrol et, je crois, dans le Nord de l'Italie 
avec sa femme et Henri Heine. Je suis certain au moins qu'ils ont été en
semble jusqu'à Inspruck. On peut voir le récit de ce voyage dans les 
Reisebilder. Les Tutchefs n'y sont pas nommés et l'imagination de Heine a 
brodé le récit de mille fantaisies, mais le fond de choses est vrai». A в 
пост-скриптуме, однако, князЬ И. С. Гагарин пишет: «Je viens de 
parcourir les Reisebilder: la date du voyage est le printemps de 1828, mais 
il n'y a pas l'ombre d'une allusion aux T.». В писЬме Гейне из Мюнхена 
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о т 9 апреля 1828 года ecmb упоминания о ТютчевЫх. Б э т о время 
Гейне редактировал «Politischen Annalen» и, как известно, т щ е т н о 
старался загладитЬ свою репутацию волЬнодумца умеренным напра
влением издания. Б 1828 году после пребывания в Мюнхене Гейне 
отправился в Италию, откуда писал свои путевЫе итальянские очерки. 
Там, меЖду прочим в тридцатой главе имеются две страницы, посвя*-
щеннЫе России и написаннЫе, бЫтЬ-моЖегп, под влиянием бесед с 
ТютчевЫм. МЫсли о России явилисЬ у Гейне под впечатлением Ма
ренго. Б э т о время Дибич сраЖался на Балканах. Симпатии Гейне на 
стороне России. Он негодует на политику Меттерниха, которЫй 
озабочен «спасением полумесяца». МЫсли этой статЬи как будто 
продиктованы ТютчевЫм. Они совершенно неоЖиданнЫ в устах немца, 
ибо едва ли у Гейне могло слоЖитЬся самостоятельно такое опре
деленное мнение о загадочной России. Правда, с т а т Ь я Тютчева о 
Германии — « Lettre à M. le docteur Gustave Kolb, rédacteur de la «Gaseite 
Universelle»—появилась спустя двадцать л е т после Гейневских писем 
из Италии, но политическое мировоззрение Тютчева уЖе и тогда 
вполне определилось. Естественно предположить, что устнЫе беседЫ 
Тютчева оказали свое влияние на Гейне. 

По мнению Гейне, глупо рассуЖдают т е , кого пугает могущество 
России. По крайней мере, немцЫ ничем не рискуют в случае преобла
дания России («Wenigstens wir Deutsche haben nichts zu riskieren»...}. 
Немного болЬше рабства или менЬше, не все ли равно? Но за т о 
немцЫ освободятся о т остатков феодализма и клерикализма... Нем
цев пугают господством кнута, но он, Гейне, охотно вЫдерЖит э т о 
испытание, если будет уверен, что этого кнута попробуют и враги 
народа... И далее: если сравнить Англию с Россией, т о самЫй не-
решителЬнЫй человек предпочтет Россию. Свобода в Англии —резуль
т а т исторических собЫтий, а в России она утверждается принци
пиально («Die Freiheit ist in England aus historischen Begebenheiten, in 
Russland —aus Prinzipien hervorgegangen»...}. Гейне уверяет, —не со слов 
ли Тютчева? —что, если свобода в России не утвердилась оконча
тельно, то , во всяком случае, ее торЖество обеспечено в блиЖайшем 
будущем. Русскому правительству-правительству Николая I —будто 
6Ы свойственны либералЬнЫе идеи! Русское правительство руковод
ствуется этими идеями. Самодержавие—лишЬ диктатура для непо
средственного проведения в ЖизнЬ этих идей («Die russische Regierung 
ist durchdrungen von diesen Ideen, ihr unumschränkter Absolutismus ist 
vielmehr Diktatur, um jene Ideen unmittelbar ins Leben treten zu lassen»...). 
Россия —демократическое государство. Он, Гейне, назвал 6Ы его даЖе 
государством христианским... («Russland ist ein demokratischer Staat, 
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und ich möchte es sogar einen christlichen Staat nennen»...). Русским чуЖд 
узкий язЫческий национализм. По существу они космополиты. 

В этой тираде слЫшится голос Тютчева. ЗдесЬ т а Же роман
тическая идеализация исторической России и ее международной миссии. 
Мнение, парадоксальное в устах Гейне, совершенно естественно в 
устах Тютчева. И странно бЫло 6Ы предположить обратное влияние *). 

ВозмоЖно влияние Гейне на Тютчева, но толЬко не в плане 
философско-политическом. Впрочем, если и бЫло поэтическое влияние 
немецкого лирика на Тютчева, оно не могло бЬнпЬ значителЬнЫм. Еще 
в юности поэтическое миросозерцание Тютчева получило какую-то 
удивительную самостоятельность и устойчивость. Нам довелосЬ 
найти одно неизданное до сих пор стихотворение четырнадцатилет
него поэта. И в нем уЖе, несмотря на внешнюю зависимость о т 
Державина, естЬ характернейшие строки, достойнЫе по глубине 
мЫсли и вЫразителЬности формЫ взрослого Тютчева. БЫтЬ-моЖегп, 
более деталЬное изучение т е к с т о в даст нам возмоЖностЬ установить 
некоторые аналогии в творчестве Гейне и Тютчева, но едва ли эти 
совпадения раскроют что-нибудЬ ваЖное в поэзии нашего лирика. 
На западе конгениалЬнЫм Тютчеву бЫл, поЖалуй, один толЬко Гёте. 

Георгий Чулков. 

1) С т а т Ь я э т а бЫла уЖе написана, когда Ю. Н. ТЬшянов любезно прислал мне 
свою с т а т Ь ю «Тютчев и Гейне» в гранках (не знаю, для какого издания предназна
ченную). Б этой cmambe Ю. Н. ТЬшянов такЖе отмечает возможную зависимость 
Гейне о т Тютчева в его тогдашних суждениях о России. Автор сгпатЬи делает 
любопЫтнЫе сопоставления стихов Гейне и Тютчева в плане формалЬном. 



Α. Η. ОСТРОВСКИЙ. 

ι 

ПОД СЕКРЕТНЫМ НАДЗОРОМ. 

AV. К. Лемке в своей книге «Николаевские ЖандармЫ и лите
ратура 1826-1855 гг.» (1-е изд. СПБ. 1908, 2-е изд. СПБ. 1909 г.), 
составленной на основании подлинных дел III Отделения С. Е. И. Б. 
Канцелярии, опустил, меЖду прочим, ф а к т взаимоотношений Москов
ского Военного Губернатора и III Отделения, имевший место в 
40-х годах прошлого столетия, по поводу А. Н. Островского. Это 
опущение бЫло отмечено в рецензии на книгу М. К. Лемке П. А. Ще-
голевЫм *). 

Этой заметкой мЫ намерены восполнить пробел книги 1Л. К. Лемке. 
Правда, материал, почерпнутЫй нами из Московских архивов, не 
обилен; но он достаточно полно, нам каЖется, освещает эту забы
тую страницу прошлого. 

В 1850 г. А. Н. вЬтустил в свет комедию «Свои люди — со
чтемся ». Комедия бЫла напечатана во второй мартовской (№ 6) книЖке 
«Москвитянина» за 1850 г. Комедия, встреченная обществом с во
сторгом, т у г о п р о х о д и л а ц е н з у р н ы е м Ы т а р с т в а . Попечитель 
Московского учебного Округа В. И. Назимов долго колебался, преЖде 
чем дал разрешение на печатание комедии, и стоило многих усилий 
и многих ходатайств получитЬ это разрешение. 

Цензура виновата и в том, что nbeca получила название «Свои 
люди —сочтемся»: Островский первоначально хотел назватЬ комедию 

*) «Минувшие ГодЫ», 1908 г., N2 2, стр . 314 — 316. Надо заметить , ч т о и во 
втором издании книга М. К. Лемке осталась без дополнений, указанных критикой. 
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э т у «Банкрутъ» *). Цензура «не толЬко сорвала у комедии ее по
длинное, автором данное название, но и исковеркала, хотЬ и не столЬ 
уЖе значительно, содержание, а главное, — надолго отбросила пЬесу 
о т сценЫ, лишив первую т а к нуЖного ей театрального воплощения, 
вторую —так нуЖного ей материала» 2); комедия впервЫе бЫла cbi-
грана через десятилетие: в Петербурге — 16 января 1861 г., в Москве — 
31 января 1861 г. 

Затем , комедия привлекла к себе внимание Негласного Комитета 
(2 апреля т . н. Бутурлинского). В результате , по предписанию 
Министра, Попечитель Моск. Учебн. Округа, пригласив к себе автора 
комедии, преподал ему урок поэтики и дидактики художественного 
творчества в духе политики Николаевского времени. Об этом по
длинными словами документов рассказывают Н. Барсуков 3) и М. Пи
сарев 4). 

Длинная история с комедией обогатилась новЫм эпизодом, гро
зившим бЫтЬ чреватЫм последствиями для A. H.: y III Отделения про
будился интерес к личности и мировоззрению Александра Николаевича. 

Памятником выяснения личности и образа мЫслей А. Н. по 
заказу III Отделения является особое дело «О литераторе Остров
ском, начатое 10 апр. 1850 г. СекретнЫм отделением Канцелярии 
Моск. Военн. Генер.-Губернатора» 5). 

Дело открывается запросом III Отделения Московскому Воен
ному Ген.-Губернатору гр. А. А. Закревскому. 

Секретно. 

МилостивЬш ГосударЬ 
Графъ Арсешй Андреевичъ. 

Въ прошедшемъ году представлена въ 3-е отдЪлеше соб
ственной Его Величества канцелярш сочиненная въ МосквЪ 
нЪкоимъ Островскимъ nbeca : « Свои люди — сочтемся », кото
рая, по разсмотрЪнш въ семъ отдЪленш къ представлешю 
на сценЪ тогда Же запрещена. 

По ВЫсочайшему повелЪшю, имЪю честЬ покорнЪйше про-
ситЬ Ваше ОятелЬство не изволите ли почтитЬ меня, для 
доклада Его Императорскому Величеству, увЪдомлешемъ к т о 

*) «ЖизнЬ и трудЫ М. П. Погодина», кн. 11, М. 1897 г., стр . 76. 
2) Н. Е. Эфрос «А. Н. Островский». Колос. П. 1922, с т р . 48. 
3) Там Же, с т р . 77. 
4) См. с т а т Ь ю М. Писарева «К материалам для биографии А. Н. Островского» 

(гл. 1), напеч. в «Ежегоднике», И. Театров. — Сезон 1901 — 1902 гг. Приложение 4, 
с т р . 1—9. В гл. II и III излоЖена дальнейшая судЬба э т о й комедии. 

5) Точное наименование дела: «На листахъ . По описи № 75. ДЪло Канцелярш 
Москов. Военнаго Ген.-Губернатора по секретной части , н а ч а т о 10 апр. 1850 г.». 

III О т д Ъ л е н 1 е 
Собственной 

Его Императорскаго 
Величества 
Канцелярш 

Экспедиц1я I 
Въ С. П-бургЪ. 

5-го апрЪля 1850 г. 
Ni 668. 
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именно сей О с т р о в с к 1 й , сообщивъ при томъ подробнЫя 
свЪдЪшя о его зваши, мЪстЪ слуЖешя, должности имъ зани
маемой, способностяхъ и образЪ жизни и мЬюлей. 

ПолЬзуюсЬ случаемъ, чтобЫ возобновить Вашему ОятелЬ-
ству увЪреше въ истинномъ моемъ уваженш и совершенной 
преданности. 

Графъ Орловъ. 

Запрос бЫл получен в Москве 9 апреля; и на другой Же денЬ 
А. А. Закревский «секретно» предложил г. Председателю Моск. Ком
мерческого Суда «доставить, сколЬко моЖно поспЪшнЪе, свЪдЪшя: 
какого чина и какую именно долЖностЬ занимаетъ слуЖащш подъ 
Вашимъ началЬствомъ чиновникъ Островскш, сочинитель извЪстной 
въ МосквЪ комедш «Свои люди —сочтемся», равно какого онъ звашя, 
каЫя имЪетъ способности и какого образа Жизни и мЬюлей». 

5 ответ Закревскому и. д. Председателя Суда рапортом в т о т 
Же денЬ сообщил все, что знал об А. Н. из послуЖного списка, и дал 
благоприятный отзЬт об его образе мЫслей. Приводим рапорт в по
длинном виде. 

«Его С1ятелЬству, Господину Московскому Военному Генералъ-
Губернатору, Государственнаго Совета Члену, Генералу о т ъ Инфантерш, 
Генералъ-Адъютанту и разнЫхъ орденовъ Кавалеру, графу Арсешю 
Андреевичу Закревскому. 

Исправляющаго долЖностЬ ПредсЪдателя 
Московскаго Коммерческаго Суда. 

Ρ a π ο ρ m ъ. 

Во исполнеше предписашя Вашего ОятелЬства о т ъ 10~го апрЪля за Ne 460 о слу~ 
Жащемъ въ Коммерческомъ СудЪ чиновникЪ Островскомъ, имЪю честЬ почтителЬ-
нЪйше донести, что онъ, въ чинЪ Губернскаго Секретаря, находится съ 1845 года въ 
числЪ Канцелярскихъ Чиновниковъ 1-го ОтдЪлешя Суда, не занимая штатной 
долЖности ; вступилъ Же въ слуЖбу изъ дворянъ, не окончивъ курса наукъ въ здЪшнемъ 
УниверститетЪ, первоначально въ Московскш СовЪстнЫй судъ. ОсобеннЫхъ способ
ностей по слуЖбЪ, при обЫкновеннЫхъ заняппяхъ по канцелярш, оказатЬ не могъ. 
Что Же касается до образа Жизни и мЬюлей, т о Островскш, находясь при отцЪ, 
по слуЖбЪ своей пользовался хорошимъ мнЪшемъ НачалЬства, не подавая повода къ 
заключешю о какомъ либо неблагонамЪренномъ образЪ мЫслей. 

Исправляющей долЖностЬ ПредсЪдателя Суда СергЪй...» 
(фамилия не разборчива). 

№ 4354. 
11 апрЪля 1850 года. 

На этом рапорте А. А. Закревский собственноручно написал: 
«резолющя: нуЖное. УвЪдомитЬ гр. Орлова и потребовать свЪдЪшя 
отъ Оберъ-Полицеймейстера. 11 апрЪля 1850 года». 13 апреля запрос 
полицеймейстеру бЫл у Же п о с л а н . 
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«Собравъ свЪдЪшя, донести мнЪ, —писал Закревский за Ni 478,— 
с к о л Ь MoiHO поспЪшнЪе: какъ себя ведетъ слуЖащш въ Москов-
скомъ Коммерческомъ СудЪ Губернски Секретарь О с т р о в с к 1 й , 
сочинитель извЪстной въ МосквЪ nbecbi: «Свои люди — сочтемся » ; 
равно, каЫя онъ имЪетъ способности и какого образа Жизни и мЫслей». 

Полицеймейстер Иван Дмитриевич ЛуЖин, слЫвший в московских 
кругах за добряка, доволЬно беззаботного к судЬбе «ваЖнЫх дел», не 
всегда покорного и согласного с «видами» вЬюшей власти, медленно 
исполнял Желание Закревского и толЬко через 7>/ъ недели (30 апр.) 
прислал ответ . 

Рапорт полицеймейстера дал новЫе и интереснЫе детали, но 
не принес даннЫх для порицания, а еще менее осуждения A. H.; a на 
вопрос самЬш существенный —- о мировоззрении писателя — ответа 
прямого не последовало. 

В виду интереса приводим рапорт полностью: 

«Господину Московскому Военному Генералъ-Губернатору. 
Московского Оберъ-Полицмейстера 

Ρ an о ρ m ъ. 

Во исполнеше предписашя Вашего (лятелЬства, о т ъ 13 числа сего апрЪля за 
№ 478, имЪю честЬ донести, на основанш рапорта ко мнЪ г. Пристава Яузской части, 
ч т о проживающей въ оной части 3 квартала въ домЪ отца своего Надворнаго Со-
вЪтника Николая Островского, слуЖащш въ Московскомъ Коммерческомъ СудЪ 
Губернскш Секретарь Александръ Островскш въ настоящее время ведетъ себя 
хорошо, имЪет острЫя способности ума склоннЬт болЪе къ критическимъ сочине-
шямъ, заключающимся въ описаши свойства и характера человЪка, чЪмъ и занимается 
въ свободное время у издателя Москвитянина, профессора Императорскаго Универ
с и т е т а Погодина обще съ приглашённым имъ, г. ПогодинЫмъ, какимъ т о молодЫмъ 
человЪкомъ по фамилш Мей *), поведешя и образа Жизни онъ, Островскш, хорошаго, 
но какихъ мЫслей полоЖителЬно заключить невозможно. 
№ 801. СвитЫ Его Императорскаго Величества Генералъ-

Маюръ Ив. ЛуЖинъ». 

На рапорте полицеймейстера Закревский полоЖил резолюцию: 
«Съ дЪлами долоЖитЬ. 1-го мая 1850 г. УвЪдомитЬ гр. Орлова. 
2-го мая 1850». И, действительно, 2-го мая Управление Московского 
Военного Ген.-Губернатора за № 570 послало секретное сообщение 
на имя гр. Орлова, такого содержания: 

Секретно. 

« МилосгпивЫй ГосударЬ Графъ АлексЪй Федоровичъ! 
5слЪдств1е отношешя Вашего ОятелЬства о т ъ 5-го апреля за № 668, чесгпЬ 

имЪю увЪдомитЬ васъ М. Г., ч т о сочинитель nbeccbi «Свои люди — сочтемся», изъ 

1) Впоследствии известнЫй писателЬ, род. 13/II 1822 г., ум. 16/V 1862 г. 
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дворянъ, Губернскш Секретарь О с т р о в с к 1 й , воспитЫвался въ здЪшнемъ универси-
т е т Ъ , изъ коего не кончивъ курса, вступилъ въ слуЖбу первоначально въ Московскш 
СовЪстнЫй Судъ, а нЫнЪ состоитъ въ числЪ канцелярскихъ чиновниковъ Московскаго 
Коммерческаго Суда, и штатной должности не занимаетъ. ОсобеннЫхъ способностей 
на слуЖбЪ, какъ отзывается ПредсЪдателЬ Коммерческаго Суда, О с т р о в с к 1 й при 
обЫкновеннЫхъ канцелярскихъ занягтяхъ, оказатЬ не могъ; проживая при отцЪ, онъ 
пользовался всегда хорошимъ мнЪшемъ началЬства, и не подавалъ повода къ заклю-
чешю о неблагонадеЖномъ образЪ мЫслей. Поведения и образа Жизни, какъ доноситъ 
Московскш полицеймейстеръ, сказанный Островскш хорошаго. 

Примите увЪреше и. . . . 
Подписалъ: Графъ А. Закревскш. . 

ВЪрно: ТитулярнЫй СовЪтникъ Никитинъ». 

Итак, Закревский, суммировав собранные им сведения об А. Н., 
итог из всего вЬтел полоЖителЬнЫй. В донесении Закревский сгладил 
резкости рапорта полицеймейстера, — именно опустил характеристику 
ума А. Н., неопределенный отзЫв полицеймейстера об «образе мЫс
лей» А. Н. заменил полоЖителЬнЫм ответом, — словом, вЫдвинул пре
имущественно светлЫе сторонЫ. И надо бЫло 6Ы оЖидатЬ, что дело 
тем и закончится; судЬба А. Н. пойдет своим чередом, забЫтая ОрловЫм 
и Закревским. Но нет. . . Ровно через месяц гр. Орлов уведомляет 
Закревского о «таковой монаршей воле» в отношении А. Н.: 

«2 ноня 1850 г. № 1156 Секретно. 
МилостивЫй ГосударЬ Графъ Арсешй Андреевичъ. 

ГосударЬ Императоръ, по всеподданейшему докладу моему отношешя Вашего 
ОятелЬства о т ъ 2-го мая № 570 ВЫсочайше повелЪтЬ соизволилъ: состоящего въ 
числЪ канцелярскихъ чиновниковъ Московскаго Коммерческаго Суда, Губернскаго 
Секретаря Островкаго имЪтЬ подъ присмотромъ». . . 

А далЬше, как всегда, обЫчно. Закревский «секретно» дал знатЬ 
о «таковой монаршей воле» ΙΛ. полицеймейстеру для зависящего 
распоряжения {отнош. 10 июня за № 792).-10 июня Закревский бЫл 
уведомлен о том Же Министром Внутренних Дел, графом Перовским, 
которому по долгу слуЖбЫ сообщил 20 июня за № 819 об учрежденном 
уЖе надзоре за «сочинителем Островским». Как долго длился э т о т 
надзор за А. Н., из дела не видно. Повидимому, к нему отнеслисЬ 
формалЬно: вначале надзор установили, а затем забЫли. . . *)· 

Наша заметка составлена в 1919 г., а в вЫшедшем в истекшем 
1922 г. и интересно и обстоятельно написанном очерке из серий 
«Биографическая Библиотека» (изд. «Колос») об А. Н. Островском, 

Ч М. Писарев в вЫшеназванной стагпЬе указывает пятилетний срок пребы
вания Островского под негласнЫм надзором,— из дела не видно, чтобЫ надзор велся 
систематически и определенное время (Н. Б.). 
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Η. Ε. Эфрос сообщил в главе III по данному вопросу сведения, допол
няющие показания наших документов. — « О т грозЫ, разразившейся над 
комедией, как толЬко она бЫла напечатана в М о с к в и т я н и н е , по
страдала не толЬко nbeca, но непосредственно пострадал и сам автор, 
хотЬ и не оченЬ для него чувствительно. Написавший Своих людей 
показался подозрителЬнЫм по благонадежности,— теперЬ как-то и в 
толк не возЬмешЬ, за что Же именно. Нарядили негласное расследование 
по месту его чиновничьей слуЖбЫ. Расследование не дало, конечно, 
никакого уличающего материала. НачалЬство непосредственное а т т е 
стовало с наилучшей сторонЫ: добропорядочен, в вере и патриотизме 
тверд, ни в чем предосудительном не замечен, слуЖит хорошо. Однако, 
Островскому пришлосЬ оставить царскую слуЖбу, распрощатЬся с 
коммерческим судом. Да еще бЫл он взят под негласнЬш полицейский 
надзор; впрочем, бремени его не ощущал. И хотЬ бЫл поднадзорный 
и неблагонадеЖнЫй, — читЬтал свои произведения у самого генерал-
губернатора Закревского. В тогдашней российской действительности 
это уЖивалосЬ, бЫли легко возмоЖнЫ такие нелепЫе фарсЫ. Под 
надзором Островский пробЫл вплотЬ до восшествия на престол 
Александра II» *). 

II 

Б МОСКОВСКОМ УНИВЕРСИТЕТЕ. 

О пребывании А. Н. в университете мЫ знаем оченЬ мало. Известно 
вообще, что он учился здесЬ не долго, всего два года, и не прослушал 
полного курса 2). 

Поиски в архиве Моск. Университета материалов по этому 
вопросу не увенчались особЫм успехом 3); но все-таки несколько 
документов, удостоверяющих пребывание А. Н. в Университете, 
найти удалосЬ. 

Первое — это уведомление тогдашним ректором Университета 
Каченовским Инспектора студентов о вновЬ принятЫх в Университет 
студентах. ЗдесЬ среди нескольких лиц указан и А. Н. (дело № 4, 

1) См. стр . 50—51. 
2) Н. Барсуков, назв. сочин., кн. 11, с т р . 64, а такЖе приведенные вЫше документы. 
3) ПубликуемЫе документы скупЫ содержанием и не покрЫвают, напр., т е х 

сведений о студенте Островском, какие сообщает Н. Е. Эфрос (назв. соч., стр . 30—31), 
как -то «непонятливости в науках», отмеченной начальством и темной истории с 
профессором Никитой КрЫловЫм, о чем Островский не любил вспоминатЬ и что, 
по словам Н. Е. Эфроса, бЫло причиной ухода Островского из Университета. 
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1840 г. « О принятЫхъ въ Университетъ въ число студентовъ » — на 
54 листах). 

« Министерство г 
^ Господину 

Народнаго ПросвЪщешя I/f , 
и Инспектору студентовъ. 

Отъ Ректора 
Илтераторскаго Кончивипе въ семъ году курсъ учешя ученики 

1-й Московской Гилшазш по предлоЖешю Г. Помощ
ника Попечителя Московскаго Учебнаго Округа 
принятЫ въ Университетск1е студентЫ безъ уста -

Москва. новленнаго испЬштшя и включенЫ въ списки уча
щихся: 1-го ОтдЪлешя Философскаго факулЬтета 
МатвЪй Поповъ, Павелъ Ивановъ, Иванъ ПолоЖченко, 
Петръ Блиновъ, 2-го отдЪлешя философскаго фа
кулЬтета Адр!анъ Похорскш, Николай Ароновъ, 
Александръ ЛЬвовъ, Дл\итрш Ушенковъ и юриди-
ческаго факулЬтета Александръ Островскш. 

О чемъ имЪю честЬ увЪдомитЬ 
Ваше ВЫсокоблагород1е 

Ректоръ Каченовскш». 

Два другие документа падают на 1842 г., когда А. Н. бЫл сту
дентом 2-го курса. ПервЫй документ —свидетельство о говений А. Н. 
в великий пост; каковЬю свидетельства, как видно из дела (№ 107, 
1842 года « О представлены гг. студентами свидЪтелЬствъ о говЪши » — 
на 160 лл.), представлялись всеми студентами и составляли особое дело. 

« СвидЪтелЬство. Дано tie свидЪтелЬство А\осковскаго Универ
с и т е т а студенту Александру Островскому въ томъ, что онъ на 
страстной недЪлЪ сего 1842 года у исповЪди и святаго причащешя 
бЫлъ. Въ удостовЪреше чего своеручно подписуюсЬ и прилагаю печатЬ 
своей церкви. 

1842 года мая 6-го дня. Николаевской, въ ВоробинЪ, церкви 
Священникъ Магистръ Михаилъ Богдановъ». 

Внизу в левом углу красная сургучная печатЬ. Следующий доку
мент—автограф А. Н.,~ краткая записка на имя инспектора о том, 
почему явитЬся на экзамен, необходимый при переходе на следующий 
курс, не мог А. Н. Э т о бЫло обЫчное экзаменационное время — май 
месяц. Документ (см. № 106. Дело 1842 г. «СвидЪтелЬства и panopmbi 
ГГ. Студентовъ о болЪзни» —из 161 лл.) гласит: 

«ЧестЬ имЪю увЪдомитЬ исправляющаго долЖностЬ инспектора 
Степана Ивановича Клименкова, что я, по причинЪ случившейся лихо
радки, не могу явитЬся на экзаменъ. 

Студентъ 2-го курса Юридическаго ОтдЪлешя А. Островскш. 
1842 мая 8 дня». 
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На экзамен по одному какому-либо предмету явитЬся не мог 
А. Н., и дерЖал ли он ранЬше этого другие экзамены или вовсе укло
нился о т всех экзаменов, — установить не удалосЬ за отсутствием 
даннЫх в делах архива. МоЖно думатЬ, что А. Н. еще ранЬше, до 
начала экзаменов (май 1842 г.), отошел о т университетских занятий, 
не представил своевременно свидетельства о говений (на его свиде
тельстве — дата 6 мая, тогда как большинство студентов предста
вили удостоверения с датой апреля, начиная с 16 числа,— см. «ДЬло 
№ 107 1842 г.»), не готовился он и к экзаменам. И запрошеннЫй по 
поводу говения представил запоздалое свидетельство, затем уклонился 
о т экзаменов весной, а такЖе осенЬю. 

Последнее, несомненно, бЫло так , потому что за 1843 г. естЬ 
дело Ne 6 «О принягти въ число студентовъ и о допущенш къ слу-
шашю лекщй, равно и объ уволЬненш ихъ» (на 83 лист.), где 28 лист 
занят отношением № 1408 о т И сентября ректора Университета 
на имя инспектора студентов о переводе « неокончившихъ испЫташя 
въ минувшемъ академическомъ году или неявившихся къ оному въ 
установленное время студентовъ и слушателей Юридическаго факуль
т е т а , по надлеЖащемъ испЫташи послЪ вакащоннаго времени, удо-
стоеннЫхъ перевода съ 1-го курса на 2-й курсъ. . . (такие-то) , со 2-го 
на 3-й курсъ. . . (такие-то) , съ 3-го на 4-й курсъ (такие-то , фамилии 
везде опускаем)».. . ЗдесЬ среди фамилий студентов, переведеннЫх 
со 2-го на 3-й курс фамилии А. Н. нет. За т е годЫ строгой о т ч е т 
ности о занятиях студентов не велосЬ. Этим толЬко и моЖно об'яснитЬ, 
почему А. Н. остался без соответствующего постановления или 
квалификации в рядах студентов. 

На основании этих материалов моЖно сделагпЬ следующие вЫводЫ: 
осенЬю 1840 г. А. Н. бЫл принят на лЬготнЫх условиях в Университет. 
В течение 1840—1841 и 1841 — 1842 гг. прослушал 2 курса юридического 
факулЬтета. Весной Же 1842 г. установленных экзаменов для перехода 
на 3-й курс А. Н. не дерЖал, и его связЬ с Университетом на этом 
и с этого времени порваласЬ навсегда. 

Н. Бельчиков. 



СОВРЕМЕННАЯ ЭКСПРЕССИОНИСТИ
ЧЕСКАЯ ДРАМА В ГЕРМАНИИ. 

ι 
Манифест германского экспрессионизма в драме — бунтарская 

трагедия ВалЬтера Газенклевера « СЬш » — создан в канун войнЫ в 
1913 году. «СЬшу» бЫло суЖдено статЬ провозвестником реформа
торского течения в германском театре . Его творец — начинателЬ и 
пророк новейшего Sturm- und Drang-периода германской литературы — 
в предисловии к новому изданию nbecbi писал: «ЦелЬ этой вещи пе-
ресоздатЬ мир». Юношески искреннее и наивно дерзкое признание 
Газенклевера — эпиграф ко всему молодому течению: признание не 
осталось одиноким. Георг Кайзер, намеренный парадоксалист, попу
ляризатор и общедоступнЬш распространитель экспрессионизма и 
потому моднЫй драматург, переработанной им истории об « Иудейской 
вдове», отсекшей голову ассирийскому полководцу, предпосЫлает 
призЬт Ницше-—«О, братЬя, братЬя, разбейте cmapbie скриЖали!» 
Автор двух сугубо гротескнЫх, урбанистических и бессюЖегпнЫх коме
дий о «бессмертнЫх» и о мнимом и настоящем бессмертии Иван Голл 
мечтает о том, что «искусство, если толЬко оно хочет бЫтЬ ору
дием воспитания, вести к лучшему, вообще бЫтЬ действенным, актуалЬ-
нЫм, долЖно уничтоЖигпЬ человека обыденности, вселитЬ в него 
уЖас, как маска пугает ребенка, как Эврипид приводил в трепет 
афинян, падавших перед ним в стремительном головокружении». 

Возникший из предчувствий и предвестий, — ими бЫла проникнута 
интеллектуальная ЖизнЬ пред-военной ЕвропЫ, — экспрессионизм раз
вился и укрепился в годЫ войнЫ. Его создало т о германское юно
шество, которое приняло войну, как очищение. По признанию одного 



374 Π. Μ Α Ρ Κ Ο 5 № 1 
ххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххххх 

из мечтателей о новой драме она «не бЫла направлена против того 
или другого врага; она имела целЬю освобождение о т господствую
щих над всем миром форм Жизни нашей умирающей, старческой 
эпохи». Она неудерЖимо влекла к новому взгляду на мир, к тому, 
что «окрЫляет художническое созерцание и творчество, освобо
ждает дух о т оков эгоистического «я» и вЫводит из условностей 
обЫвателЬского понимания природЫ и Жизни». В революцию экспрес
сионизм утверЖден, как господствующее в Германии литературное 
течение. 

Революция еще более подчеркнула его основнЫе признаки; экс
прессионизм не толЬко формально эотетическое течение; его корни 
леЖат в переживаниях морального, этического, иногда религиозного по
рядка. Если его эстетические устремления зачастую не яснЫ, не 
отчетливы и туманнЫ — его духовнЫе основЫ кристаллизуются ярко, 
они тесно связанЫ с современной германской кулЬтурой. 

Из течений, параллелЬнЫх германскому экспрессионизму, по своей 
духовной сущности, он сблиЖается с нашим русским символизмом и, 
в особенности, «скифством». Их роднит основной пафос экспрессио
низма, как искусства и мироощущения, пафос борЬбЫ, пафос отри
цания прошлого и настоящего и категорического утверждения буду
щего. Их связЬтает основная вера — вера в возмоЖносгпЬ пересозда
ния мира началом искусства. Искусство долЖно cmamb актуальною 
силою в процессе реалЬного преобраЖения Жизни. 

Подобно русским скифам, вернувшееся из окопов, после неудач
ной и роковой войнЫ, германское юношество отвергает привЫчнЫе, 
ставшие узкими рамки и нормЫ Жизни, отвергает искусство, если 
оно толЬко эстетическая ценность. Оно видело взорваннЫм и в годЫ 
войнЫ и революции установленный строй, привЫчную моралЬ — эсте 
тику и религию; бЫстрЫе взрЫвЫ, стремительная смена собЫтий, 
людей, смертей, понудила искатЬ единой, неизменной основЫ, рас
крытия духовной природЫ и сущности вещей, и воздвигла протест 
против механизации Жизни, как причины крушения Германии в войну. 
Протест против империализма обернулся реакцией против материа
лизма: материализм — начало внеЖизненное. Экспрессионизм утвер
ждается его теоретиками, как идеалистическое миропонимание, как 
идеализм в философии и искусстве. Не становится ли основной 
темой германского экспрессионизма преобраЖение мира из очищения 
духа? Не роЖдаются ли его эстетические формЫ из отрицания ста 
рого мира, бунта против него и из беспределЬной верЫ в новЫй — и 
обнаруживают т е м самЫм свою вторичностЬ и органическое рожде
ние из этики и философии? 
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Экспрессионизм пренебреЖителЬно отворачивается о т психоло
гического натурализма и о т романтического сентиментализма; отвер
гает Гауптмана и Гофмансталя, как изобразителей меЖ-личнЫх 
отношений и как худоЖников, запутавшихся в общедоступном психо
логизме — в подчиненности действительности. Революция и война 
обратили искусство к творчеству единственной реальности — в ее 
искании заключается духовная основа экспрессионизма. Мечтая о 
том, что сила искусства и духа способна пересоздатЬ мир, экспрес
сионисты признают своими духовнЫми учителями отделенных почти 
столетним промежутком поэтов, среди них, в первЫх рядах, автора 
«Смерти Дантона»—Георга Бюхнера, еще до экспрессионистов олице
творявшего «волю к драме». 

К драме неизбежно приводят поиски действенного современного 
искусства : драма ~ динамическое искусство эпохи, драма построена 
на столкновении скрЫтЫх и взрЫвающихся волЬ, драме суЖдено в 
стремительном лете собЫтий и дел, во взрЫвах и разрушении рас-
kpbimb основу мира, ее конкретно почувствовать и осязателЬно 
ощутитЬ. Единственное динамическое искусство, оно предназначено 
испЫтагпЬ старЫе ценности, произвести их переоценку и вновЬ про
вести их сквозЬ горнило духовного пересмотра — как бЫли они уЖе 
испЫтанЫ и переоценены на полях, обагреннЫх войной. Ему Же дано 
установить и утвердитЬ единственную реалЬную ценность и основу 
строящейся Жизни. 

Экспрессионизм обращается к прошлому, старЫе понятия и 
древние проблемы — любви, доблести, героизма подвергает пере
смотру; осознает их в свете войнЫ и революции; новое к ним опре
деляет отношение. РоЖденнЫй в условиях и рамках старого мира, 
экспрессионизм еще неразрывно с ним связан; у него два лица: одно 
из них ~- « ненавидя и любя » — обращено к прошлому с беспощадной 
его оценкой, другое—-с беспределЬной нереалЬно-экстатической верой 
в будущее. Он отрицает ценности прошлого, чтобЫ утвердитЬ ду
ховную ценность будущего. «Дитя переходной эпохи, раздираемой 
внутренними противоречиями», экспрессионизм естЬ «последнее и 
существеннейшее свидетельство времени, ставшего беспочвенным, 
потерявшего единство духа и тела». Экспрессионизм — «тоскливЫй 
крик о возрождении». В том лице, которое т а к сурово и Жестоко-
отрицателЬно обращено к прошлому, отраЖена «вся разорванность 
Жизни, возведенной в пронзительную гримасу » ; в другом — отпечат
лена «тоска по обетованной земле». 

Экспрессионизм мог возникнуть толЬко из того крушения Жизни, 
которое знаменует война. Среди хаоса разрушающихся форм, среди 
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обвалов, обломков и развалин духовнЫх ценностей, экспрессионизм 
кричит о новой Жизни и пЬшпается удерЖатЬ ее стремительно-
разрушителЬнЫй лет . Потому-то в нем сплетаются скепсис и вера, 
насмешливая ирония и наивная надеЖда, мрачное отчаяние и фана
тическое упорство. 

Так, основной мотив экспрессионистической драмЫ — духовная 
переоценка ценностей. Ее главная тема—духовное очищение и пре-
обраЖение человека в страданиях и горе. Экспрессионисты своим 
эстетическим пророком считают Бюхнера, своим духовнЫм отцом 
они полагают Достоевского. С его творчеством они связанЫ основной 
темой и часто ее разрешением. В таком направлении и с такими 
стремлениями бЫла создана первая подлинно экспрессионистическая 
драма: «СЬш» Газенклевера. 

В ней соединены чертЫ бунта и отрицания с чертами полоЖи-
телЬного утверждения; замечательное произведение германской дра
матургии, оно рассказывает о деспотии отцов и о бунте сЫновей 
против их власти. В центре драмЫ, моЖет-бЫтЬ, автобиографический 
образ сЫна; незнакомая ширЬ волЬной и таинственной Жизни зовет 
его : — туманнЫе мечтЫ и неотчетливые стремления преграждены Же
лезной волей отца. СЫн беЖит о т отца к любви, к богатству, к 
тому, что связано для него со словом «ЖизнЬ». Ему суЖден ряд 
испытаний — страннЫй и непонятнЫй друг вводит его в союз « до
стижение радостей»; сЫн спасает союз о т распада, примитивную 
волю к Жизни наполняет полоЖителЬнЫм началом —оно в о т р и ц а н и и 
власти отцов, символизирующих прошлое. Пророку союза, глашатаю 
бунта против тиранов предназначено падение; бЫстро бегущая 
ЖизнЬ уводит его о т подвига к пародическому осквернению любви. 
Силою возвращеннЫй отцу, он противопоставляет его требованиям 
свое : — свободы ! Отец поднимает на сЫна кнут, сЫн —револЬвер. Удар, 
убивший отца, спасает сЫна о т убийства. Страдание опустошило 
его душу и делает его чистЫм, силЬнЫм для новой Жизни. ПравЫй в 
своем бунте, он утвердит его в будущем. 

Друг и последователь Газенклевера — ВерфелЬ теме о смерти и 
возрождении души, во многих чертах сходной с «СЫном», посвящает 
длинную и слоЖную мистическую трилогию: «Spiegelmensh» (человек 
из зеркала). Основное задание —определение мерЫ реальности чело
веческого «я» и пути его обретения. Герой трилогии ТамалЬ нена
видит ЖизнЬ. Драма передает страдания и перерождение Тамаля,— 
его троякое видение, в котором отобраЖается философия автора. 
Первое видение — пробуЖдение человека из небЫтия в свое « я » : 
«я» растекается , разливается в мире, оно вкладЫвается во все 
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окруЖающее; человек полагает свое «я» законодателем мира и мерою 
вещей; вне страданий «я» и вне наслаждений «я» ничто не имеет 
смЬюла. Второе видение — новое воплощение человека ~ открывает 
раздвоенность человеческого существа : эгоистическое « я » — нераз-
рЫвнЫй и роковой спутник человека, — подчиняет его духовную сущ
ность; властЬ двойника тягостна, сурова и преступна; с ней долЖно 
вести кровавую и беспощадную борЬбу; смертЬ двойника и уничто
жение врага обещает путЬ к соединению с самим собою, очищению 
о т себялюбия и раскрытию мира, как воплощения не эгоистического 
«я», а любимого и действенного «тЫ». ТрегпЬе видение, к которому 
ведет новая смертЬ и отречение о т мира действительности, рас
кроет человеку преобраЖеннЫй мир. Отречение ведет к пробу
ждению в человеке спящего боЖества; боЖество освобождается в 
душе человека — т а к спасется мир. Такие грани проходит ТамалЬ 
через роковую подчиненность двойнику - отражению — человеку из 
зеркала, толкающему его на падения и преступления. Он косвенный 
виновник смерти своего отца; через обман — он похищает Жену своего 
друга и бросает ее, через несчастия— его сЫн умирает, через подвиги — 
он борется с демоном-змеей, он спасает целЫй народ, через всю слоЖ-
ностЬ человеческой Жизни приходит он к решению убитЬ ШпигелЬ-
менша. Убив его, познает мир и себя. СлоЖнЫм узором мистической 
философии и иронической риторики покрЫвает ВерфелЬ зерно т р и 
логии об очищении человека через страдания. Мистическое на
строение сродни не толЬко Верфелю: его моЖно в с т р е т и т ь в дру
гих драмах в несколько измененном, более конкретном и менее уязви
мом виде. 

Мистическая драма Газенклевера «Jenseits» — вЫдвигает суще
ственную для данного драматурга тему о существовании «потусто
роннего», о тесной и реалЬной связи нашего мира с миром умерших 
и неродившихся; незначительная по размерам — в два действующих 
лица — диалогическая драма, повествующая о власти мертвЫх над 
ЖивЫми, пЫгпается вместо хаоса и разорванности земнЫх отношений 
установить закономерную связЬ с миром инЫм, расширить и распро
странить мир до бесконечности «по т у сторону». 

Экспрессионизм м е ч т а е т об актуальном преобраЖении зрителей, 
вЫдвигает в качестве насущной проблему зрителя, сопереживающего 
сцене и стоящего на одном с ней уровне;—-ставит такЖе проблему 
соборности, возвращения личного и от'единенного «я» в круг со
вместных переживаний. 

Такова тема трилогии Георга Кайзера «Ад, ПутЬ, Земля». В 
центре трилогии Странник — Spazierer — друг умирающего в нуЖде 
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талантливого и яркого худоЖника. Для спасения худоЖника необходимо 
продатЬ его картинЫ. Старания Шпацирера безрезулЬтатнЫ — бо-
rambie дамЫ- иностранки предпочитают купитЬ драгоценное оЖе-
релЬе: худоЖник долЖен умеретЬ. Шпацирер стремится предотвра
т и т ь смертЬ друга, — адвокат и представитель власти отказЫваются 
арестовать дам по обвинению в покушении на убийство. Случайно 
проходя мимо лавки ювелира, продавшего оЖерелЬе, Шпацирер при
знает ювелира первоначалЬнЫм виновником бедствия и косвенной 
причиной отказа дам-иностранок в покупке картин и наносит ему 
ноЖом рану. Последние части драмЫ неожиданно показЫвают дам, 
чувствующих себя виновными; адвоката и деЖурного из арестного дома, 
соглашающихся с доводами Шпацирера; наконец, выздоравливающего 
ювелира, признающего виновником покушения на него —самого себя. 
Финал трагедии —освобождение из тюрЬмЫ преступника толпою на
рода, сознавшего себя равно виновпЫм во всех совершенных престу
плениях: виновного нет, на всех леЖит частЬ общей винЫ. 

Однако, э т и темЫ слуЖат лишЬ обрамлением, толЬко подчерки
вают основной мотив экспрессионизма об очищении человеческого 
духа. Преимущественная тема драм Георга Кайзера — повторение 
человеком в своей судЬбе крестного пути Иисуса Христа; про
шедшему через страдание суЖдено очищение и освобождение. 

Миллиардер, герой «Коралла», т о т , которому пришла остро
умнейшая мЫслЬ создания собственного двойника — он найден в лице 
секретаря, абсолютно и совершенно похоЖего на миллиардера — не в 
состоянии и таким изощреннЫм способом убеЖатЬ и спрятатЬся о т 
мира, ему ненавистного, ненуЖного и чуЖдого. В его ЖизнЬ вторгается 
вихрЬ —сЫн, ради которого он Жил, восстает против него —и миллиар
дер, в результате слоЖнейших перипетий обвиненнЫй в убийстве, 
добровольно идет на смертную казнЬ, очищеннЫй страданием. Исто
рия его потомков рассказана в двух следующих частях трилогии — 
«Газ ПервЫй» и «Газ Второй»; они повествуют о судЬбе людей, 
пришедших ему на смену: и яснеет —смертЬ миллиардера бЫла благом 
не для него одного. 

Не т о т Же ли самЫй путЬ проходит герой другой nbecbi Кайзера : 
« С утра до полуночи » — скромнЫй немец, добросовестный, аккурат
ный и точнЫй кассир германского банка, влачащий размеренно и 
скучно мернЫе и ровнЫе дни своей Жизни. ОднаЖдЫ он совершает 
проступок, вЫрЫвающий его из ограниченных рамок его Жизни и 
обращающий его в преступника, преследуемого по закону; кассир 
впервЫе видит богатство и значение Жизни; принимает разразившееся 
над ним собЫтие как освобождение. В течение двадцати четЫрех 
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часов —в одни сутки — совершает он предназначенный ему полнЫй и 
роковой крестнЫй nymb, заключая его смертЬю. 

Эсташ - де - Сен - ПЬер — спаситель города Кале и его сомневаю
щихся и маловернЫх граЖдан, ведущий их о т гибели к торЖеству,— 
как Христос, о т д а е т себя искупительной Жертвой за родной город: 
смертЬю указывает nymb своим соратникам; в канун предстоящего 
им подвига творит с ними подобие «Тайной Вечери», делит хлеб и 
вино («ГраЖдане Кале»). 

ДаЖе сатирик и ироник, холоднЫй скептик и равнодушный созер
цатель, — драматург Штернгейм, во многом чуЖдЫй экспрессионизму, — 
свою раннюю, непохоЖую на него комедию о курорте «Перлеберг», 
о наивном начинании деревенских мудрецов, обращает в лирически 
печалЬнЫй рассказ о том, как приехал в э т у чахлую, никому ненуЖ-
ную и заброшенную деревушку умирающий о т чахотки школЬнЫй 
учителЬ Ток и осветил унЫлую и скудную ЖизнЬ ее обитателей. 
Своею смертЬю помог им переродитЬся, подняться, сделатЬся лучше: 
в этой наивной комедии смертЬ такЖе утверЖдается существенным 
путем очищения человека. 

Очищение для экспрессионизма равно освобождению и пробу
ждению хаотического и подсознательного. Проникнутая таким Же 
бунтующим отрицанием, как и Газенклеверовский «СЫн», nbeca в т о 
рого замечательного представителя экспрессионизма Фрица фон-Ун-
ру — « Род » — являет гневнЫй антимилитаристический протест осво
божденного войной духа, более с нею не мирящегося. В образах матери, 
сЫновей и дочери р а с т е т бунт против войнЫ, пробуЖдение стихий-
нЫх и сокрушителЬнЫх сил, восстающих против власти семЬи и о т 
вергающих узЫ крови и любви. 

В центре бЫгпия, как единственную реалЬную и непререкаемую 
ценность, экспрессионизм с т а в и т дух, человеческую личность ; он 
непреклонно утверЖдает самоценность переживаний человеческой 
души. С этой точки зрения пересматривает великие ценности прош
лого—любовЬ, славу, доблестЬ. Он утверЖдает их относительность — 
они лишЬ явления, в обличий которЫх является душа человека. Они 
не несут в себе никакой реалЬной и самостоятельной ценности; их 
ценность определяется мерой их воздействия на человека, тем , 
насколько они способствуют его очищению и освобождению; горе, 
страдание, преступление могут и долЖнЫ cmamb благом для человека. 
Экспрессионизм —враг обыденной, домашней морали, отрицатель уста
новленной религии, резкий обличигпелЬ мещанской современности снизи
вшей человеческий дух в пропастЬ механического миропонимания, и 
общедоступного психологизма; в современности дух искаЖен в гримасу. 
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Экспрессионизм будет проповедЬтатЬ религию всепрощения, как 
исповедует ее Газенклеверовская «Антигона», и стремитЬся и т т и 
по пути Достоевского, однако, без его глубинЫ и с некоторым, как 
мЫ видим, упрощением его тезисов. 

Он будет насмешливо пересматривать предания истории и 
библейскую легенду о героической иудейке Юдифи, спасшей еврейский 
народ, расскаЖет, как анекдотический случай, происшедший со вдовой 
дряхлого и древнего старичка, не знавшей ласк муЖа, и через ряд 
препятствий на пути к их достижению —через убийство Олоферна — 
наконец достигающей Желаемого в Святая СвятЫх храма: лицом, 
доставившим ей заветную радостЬ, Кайзер делает Иерусалимского 
первосвященника («Иудейская вдова»). 

Кайзер готов утверЖдатЬ, что мудростЬ Сократа, любовЬ к 
нему Алкивиада, суд над Сократом, великая его речЬ на суде произо
шли о т занозЫ в ноге Сократа, не позволившей ему беЖатЬ с поля 
битвЫ и принудившей его о т с т а т Ь о т бегущих афинян («СпасеннЫй 
Алкивиад»}. Кайзер обнаЖает муЖество как mpycocmb; мудростЬ 
как упрямство, героизм как случайность. ДаЖе воскрешая героическую 
трагедию защитников города Кале, э т о т профессионалЬнЬш парадо
ксалист и скептик сломает привЫчную историческую тканЬ (не лЖет ли 
всегда история, как в преданиях о Сократе и Юдифи?) и будет утвер
ЖдатЬ, что героизм вовсе не в том, чтобЫ, не предавая город позор
ной сдаче, погибнутЬ всем вместе, а, напротив, в том, чтобЫ из 
двух зол вЫбратЬ наименьшее, подчиниться Жестокому требованию 
короля Англии, взятЬ на себя позор, послатЬ шесгперЫх залоЖников 
на смертЬ и т е м спасти ЖизнЬ осталЬнЫм — во имя сохранения вели
кого и родного дела —города и гавани Кале. 

Иронически свободное обращение с историей в экспрессионизме — 
не толЬко худоЖественнЬш прием, прием творчества, подобно пара-
доксалЬнЫм тезам многих и многих экспрессионистических драм; э т о 
вЫзов господствующей современности, новая стрела, брошенная в ее 
лагерЬ. К тому мещанству, которое своею тупою ограниченностью 
преграждает путЬ освобождению человека, к немецкому, еще не иско
рененному бюргерству, ко всему тому, что подлеЖит взрЬту силою 
духа, экспрессионизм беспощаден. 

С суровою и Жестокою улЫбкою, с ненавистЬю и страданием 
следит он за искривлением человеческого лица в образину, гримасу. 
Штернгейм рассказывает в своих анекдотиках об искривлении любви, 
верЫ, чести —он повторяет путЬ Ибсеновской комедии, частнЫе слу
чаи возводит в общие; анекдотик приводит к законам, правящим 
ЖизнЬю сломаннЫх мещанской ЖизнЬю существ. 
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Его сюЖетЫ — рассказ о Жене чиновника, потерявшей во время 
прогулки, на глазах у многочисленной и порядочной публики, пангпа-
лонЫ. Из незначительного ф а к т а готовЫ проистечЬ многознамена-
телЬнЫе последствия; вот заЖЖется любовЬ, которой т а к ЖаЖдет 
романтическая душа Фрау Маске — уЖе двое молодЫх людей, бЫвших 
свидетелями необыкновенного происшествия с почтенной бюргершей, 
прелЬщенЫ восхитителЬнЫм зрелищем, — снимают у нее комнатЫ не 
без затаеннЫх целей завоевать благосклонность хозяйки; ее тоске 
по любви слуЖит препятствием ее собственная нерешителЬностЬ — мо-
лодЫе люди отступают ; муЖ изменяет с ее лучшей подругой — той, 
которая вливала в нее яд соблазнигпелЬнЫх и опаснЫх теорий, вела 
к измене муЖу. Г-Жа Маске остается одна со своей неразделенной 
тоской («Die Hose»). История с «панталонами» имеет благотворное 
и достойное продолжение, рассказанное в nbece «Сноб». СЬш почтен
ной чиновницЫ делает бЫсгпрую и блистателЬную kapbepy; одно из 
венчающих ее собЬипий — брак на обедневшей, но титулованной особе. 
Он побеждает ее сердце — последние преградЫ меЖду ними падают, 
когда он рассказывает собЬипие с « панталонами » : его матЬ изменила 
отцу с виконтом — свидетелем примечательного ф а к т а — зрелища 
прелестной незнакомки в ниспадающих панталонах; результатом 
их встречи бЫл «Сноб». Семейное счастЬе молодой четЫ утверЖдено 
вЫмЫшленнЫм рассказом изобретательного супруга. 

Цикл своих комедий Штернгейм иронически озаглавил « Из Жизни 
мещанских героев». Семейная история Маске принадлежит к их числу; 
сюда входит и история с гражданином ШиппелЬ, после долгих меч
таний и безнадежной отверЖенности принятого в общество бюр
геров и честнЫх гороЖан; история о запутавшихся в политической 
борЬбе и погибающих в том Же мещанском окружении социал-демо
кратах и двусмЫсленнЫх поборниках демократических идей; история 
о хитроумной тетушке , поддерживающей свое владЫчество среди 
ненавидящих ее родственников обещанием наследства, ckpbirnoro 
в таинственной шкатулке и завещанного вовсе не этим столЬ Же 
ненавидимЫм ею родственникам; о пролетарии, попавшем в обста
новку роскоши и богатства и завоевывающем —против своей воли — 
любовЬ недоступной для всех прочих владелицы богатства. 

Штернгейм среди незначительных темок, среди простЫх почти 
анекдотических и легковеснЫх сюЖетов раскрЫвает: любовЬ —как гри
масу, как разврат, игру, физиологическую потребность; моралЬ — как 
общедоступную вуалЬ над аморалЬнЫми поступками; растяЖимостЬ 
понятий о чести, доблести и славе и проч. и проч. Георг Кайзер 
т о Же самое делает в своей почти порнографической комедии о 
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«Центавре», молодом человеке, волею собЫтий предназначенном для 
производства детей, прославленном представителе этого нового вида 
профессионализма. 

В своих обличениях, в своем сатирическом скепсисе ни Штерн-
гейм, ни Кайзер не новЫ, но упорнЫ; вся ранее известная мещанская 
ЖизнЬ Германии обнажается ими, однако, с еще не встречавшейся 
прямотою, ЖестокостЬю, откровенностью. Она обнаруживает в себе 
отсутствие ценностей, точнее —их искажение. Штернгейм прини
мает конечнЬш вЫвод своего созерцания с холодной и скептической 
улЫбкой, Кайзер —иронически, Газенклевер и Унру — болезненно и бурно; 
т а к звучит и второе замечательное достижение германского экспрес
сионизма—трагедия Фрица фон-Унру «Platz», в которой впервЫе 
сплетенЫ в неразрывное целое начала утверждения и отрицания, 
сделана nonbimka синтеза всего пройденного экспрессионизмом духов
ного и эстетического пути. ПризрачнЫми видениями проходят в ней 
представители власти, влюбленнЫе, герои —за которЫми вскрЫваются 
искривленнЫе облики всех старЫх истин и старЫх слов о любви, 
верности, долге, смерти, все понятия вскрЫваются, как нереалЬностЬ, 
как обманчивое видение и летящий призрак, — как противоречивые и 
болезненнЫе вЫраЖения единственной реальности сменЫ человеческих 
переживаний. Социальная неправда определяется ее моральною несо-
стоягпелЬностЬю и этическою преступностью; она — свидетельство 
духовного гниения общества. 

Так неизменно и упорно среди всеобщего разрушения, среди 
ломающихся обломков распадающегося мира утверждает экспрес
сионизм единственною перманентною ценностью то , что слуЖит 
причиною взрЫва, что подлеЖит освобождению, что в самом своем 
хаосе гармонично и прекрасно — творческий процесс человеческого 
духа, проявляющийся безразлично: в разрушении ли или в созидании, 
утверждении или отрицании —волю человеческого «я»—и, следова
тельно, преимущественно и первоочередно — волю поэтического « я », как 
преобразителя мира. 

II 

Я попЫтался в самЫх общих чертах определить духовную при
роду экспрессионизма, его поэтическое мироощущение и миропони
мание не для того, чтобЫ его оспариватЬ или принимать, отвергать 
или утверЖдатЬ. Его духовная сущность резко вЬфаЖает болезненнЫй 
и неизбеЖнЫй процесс духовного перелома, переживаемого Германией. 
Эстетические особенности экспрессионизма определяются его духовной 
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природой, требующей особЫх литературных и театралЬнЫх форм. 
Такие формЫ экспрессионизм находит в драме, определяемой, как 
столкновение различных и противоборствующих волЬ. Если духовнЫй 
nymb экспрессионизма — един и вЫраЖается четко и определенно, т о 
эстетические пути экспрессионизма различны, туманнЫ и неотчет
ливы. Потому его эстетическую теорию вЫяснитЬ труднее, чем опре
делить его духовную основу. Тут всегда возмоЖен спор. Термин 
« экспрессионизм » долЖен бЫл 6Ы датЬ прочную и твердую основу для 
построения теории или ее понимания. Но его следует признатЬ скорее 
за отрицательное определение, чем за определение полоЖителЬного 
порядка. 

« Экспрессионизм » противополагается « импрессионизму », ~ под 
которЫй подводится психологический натурализм и нео-романтизм 
в литературе, —как « запечатлению » ; толкуется одним из самЫх 
крупнЫх литературно-театралЬнЫх критиков Германии Юлиусом 
Бабом, как «Ausdruckkunst» —искусство «вЫраЖения». В противопо
ложность импрессионистической подчиненности миру экспрессионизм 
означает господство над миром; его бросают в качестве вЫзова 
психологическому натурализму Гергардта Гаушпмана, лирическому 
нео-романтизму Гуго фон-Гофмансталя. У самих германских критиков 
вопрос о принадлежности того или иного поэта или драматурга к 
экспрессионизму вЫзЫвает спорЫ, не так легко и просто разре
шимые. Иногда из их числа исключаются Георг Кайзер и ВалЬтер Газен-
клевер, обыкновенно признаваемЫе : один — наиболее полнЫм и попу
лярным вЫразителем молодого течения, второй — его основополож
ником и начинателем. 

Вернер Торман готов вообще отброситЬ формалЬнЫй и эсте
тический критерий при рассуЖдениях об экспрессионизме. — « Не всякий 
радикализм формЫ моЖет бЫтЬ признан экспрессионизмом, как и, 
наоборот, существуют многочисленные экспрессионистические поэтЫ, 
которЫе еще не нашли для своего мироотношения новой формЫ». 
Он готов понятЬ экспрессионизм, как преимущественный и энерги
ческий протест духа против механического миропостроения, как уход 
от натурализма. Так имеется отрицательная формула экспрессио
низма, как бунта против натурализма, реализма и нео-романтизма. 
В понимании эстетических форм экспрессионизма вернее всего исхо
дить из утверждения непререкаемой ценности и единственной реаль
ности человечсского «я» и, преЖде всего, поэтического «я» —«я» 
творца — поэта — драматурга. 

Самая духовная позиция экспрессионизма предсказывает много-
различие его форм, отвечающих требованию изображения не явлений, 
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а « вещей в себе », и не случайностей внешнего мира, а об'ективнЫх вЫра-
зителей ощущений человеческого, преимущественно поэтического «я». 

В процессе рассмотрения духовной основЫ германского экспрес
сионизма обнаруживаются два основнЫх его противоречия, неизбежно 
влияющие на его эстетические особенности: во-первЫх, роковая раз
двоенность меЖду миром прошлого и настоящего и миром будущего, 
обреченность бЫтЬ двуликим при стремлении обрести единую строй
ную систему мироощущения и, во-вторЫх, стремление обратить 
искусство в некоторого рода «сверхискусство», в апостола и про
рока «преобраЖения мира» при помощи введения в него некоторых 
вне-эстетических ценностей; из этих духовнЫх постулатов и про
тиворечий вырастают и эстетические особенности экспрессионизма. 

Бунт против натурализма означает разрушение привЫчнЫх 
форм драмЫ. Противоречия экспрессионизма неизбежно требуют 
адэкватного формального вЫраЖения. ПервЫе шаги экспрессионизма 
в области формалЬнЫх исканий —шаги разложения, анализа и распада. 
Так, течение, стремящееся к синтезу, первоначально обнаруживает 
себя, как искусство аналитическое и разлагающее. В свою очередЬ, 
пути анализа многоразличнЫ и многообразны. 

В соответствии с формулой о человеческом духе, как «вещи в 
себе», экспрессионизм делает «СЬшом» Газенклевера попЫтку ломки 
драматической формЫ путем введения преобладающей стихийной 
лирической струи. Лирика пронизЫвает всю драму, — как и все драмЫ 
Газенклевера, в целом и каЖдЫй ее образ в частности. 

Э. ЛеополЬд ШталЬ признает, что все образЫ nbecbi пока
заны в суб'ективном ощущении героя драмЫ — в « СЫне » легко ви-
детЬ автобиографическое отображение автора nbecbi. Иногда они 
получают реалЬностЬ, как отобразители его мятущейся души. ЕстЬ 
т у т твердЫе точки соприкосновения с некогда модной теорией 
«МхшодрамЫ». Как 6Ы ни толковать драму Газенклевера и ее 
отделЬнЫе образЫ — эстетическая оценка Шгпаля верна; лирический 
характер драмЫ подчеркнут ее формой. В ней, как и в других своих 
драмах, Газенклевер прерЫвает прозу стихом, вводит лирические 
монологи, динамический момент переводит в лирический, ломает 
стройное течение драмЫ лирическими признаниями: на них фикси
руют внимание автор и зрителЬ. Они слуЖат тому, чтобЫ в хаос 
собЫтий, в бЫстрЫй л е т дел, мЫслей и поступков ввести отзвук 
некоторой сверх - реальности : тогда говорит Fräulein — воплоти-
гпелЬница вечной Женственности в nbece — о самопоЖертвованной 
любви, а сЫн —о мудрой опустошенности, о душевном холоде, как 
плодотворной почве Жизни. Жанна, героиня «Jenseits», поет короткие 
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четверостишия, когда ее душа полна любви и радости. В драма
тическом стихотворении «СпасителЬ» стих вторгается в прозу, 
когда рассказывает автор об явлении апостола Павла и в вЫсокий 
патетический момент, заключающий пЬесу. 

Еще более твердо, определенно и решителЬно встали на путЬ 
разложения и анализа драматургически-театральной формЫ Иван 
Голл и Фриц фон-Унру. Но пути, избраннЫе ими для этой цели, 
отличнЫ о т Газенклевера. Иная струя —не лирика — разлагает драму 
на составные элементы. Иван Голл предпосЫлает своим драмати
ческим этюдам о бессмертнЫх и обессмерченных предисловие, в ко
тором пЫтается построить эстетическую теорию сверх-драмЫ. 
Предисловие значительно уясняет стремления экспрессионизма. 

Сверх - драма, в противоположность психологической драме, 
долЖна говорить не об одном из людей, не об одной из возмоЖнЫх 
действигпелЬностей, но о Человеке и о Действительности вообще. 
«НовЫй драматург предчувствует предстоящий ему конечнЫй бой; 
бой завяЖется за раз'единение и противополоЖение Человека всему 
вещественному и Животному вокруг него и в нем. Э т о будет про
никновением в царство теней, когпорЫе пронизЫваюгп все, маячат 
за всякою действительностью. ТолЬко после победЫ над ними будет 
возмоЖно освобождение. Поэт долЖен снова узнатЬ, что, кроме мира 
пяти чувств, существует много других миров, существует сверх-мир 
(«Uberwelt»). Он долЖен раз'единитЬся с ним. Никоим образом э т о 
не долЖно бЫтЬ возвращением в мистицизм, или романтизм, или 
впадением в клоунеск, хотя и т а м среди обыденного моЖет бЫтЬ 
найдено сверх-сознательное. ПреЖде всего, всякая внешняя форма 
да будет присуждена к сломке». 

ПризЫвая к уничтожению благоразумия, приличия, морали, всех 
условнЫх формальностей нашей Жизни, Голл утверждает законом 
сценЫ: «совсем забЫли, что сцена естЬ толЬко увеличительное 
стекло» и «первое вЫраЖение т е а т р а естЬ маска». В маске Голл 
видит вЫраЖение «неизменной, неотвратимой СудЬбЫ». Сцена долЖна 
вселитЬ уЖас в человека обыденности, з аставить его трепегпатЬ — 
« самодоволЬнЫй и пошлЫй человек долЖен снова научитЬся кричатЬ » — 
как ребенок, пугающийся маски. На сцене «невероятность долЖна 
с т а т Ь действительностью», «драма долЖна cmamb сверх-реалЬною». 
Этим принципиальным, общим большинству экспрессионистов, поло
жениям Голл находит практическое вЫраЖение в создании т е а т р а -
гротеска. Гротеск естЬ наиболее доступнЫй и наиболее вернЫй путЬ 
творчества современной драмЫ. Так как «однообразие и глупостЬ 
человека т а к огромнЫ, что им моЖно найти соответствие толЬко 
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в преувеличении, да будет новая драма огромна и преувеличена». 
Для этого ~ « новая драма долЖна привлечь на помощЬ все техни
ческие средства, komopbie содействуют впечатляемости маски. Та-
ковЫ, например, граммофон — маска голоса, электрический плакат 
или рупор». В соответствии с требованиями Голла фигурЫ дей
ствующих лиц долЖнЫ бЫтЬ невероятны и подчеркнуты: «с слишком 
болЬшими ушами, с белЫми глазами». Внутреннее действие, сценарий, 
« положения могут опрокидЫватЬся вверх ногами » — так , чтобЫ « по
нятия о том, где правда, где действительность спуталисЬ». Свое 
предисловие, формулирующее его эстетическое credo, Голл кончает 
призЫвом: «М.Ы стремимся к т е а т р у . 1АЪ\ стремимся к невероятной 
действительности. МЫ ищем сверх-драмЫ». 

Свою теорию Голл вЫявляет в двух пЬесках, коротких, стран-
нЫх, и, на первЫй взгляд, сумбурнЫх. Как и Газенклевер, он разлагает 
театральное действо на составные элементы, но делает э т о бес
пощаднее и суровее Газенклевера; сценическое действие разлагается: 
путем введения гиперболизованнЫх элементов, чуЖдЫх т е а т р у (грам
мофон и пр.), заменяющих собою актера, путем обнаЖения, преуве
личения и освобождения театралЬнЫх приемов современности (в дра
матургии ~ неоЖиданностЬ, замедление и пр.; в плане сценическом — 
двиЖение). Его небольшие nbecbi фактически бессюЖетнЫ, хотя их 
внутренний смЫсл вскрЫвается ярко и определенно: он в осмеянии 
ЖаЖдЫ бессмертия и в отрицании бессмертия. Сценарий пЬесок 
построен как противоречивые и психологически неоправдЫваемЫе 
столкновения действующих лиц; из применения форм чистой т е а 
тральности — вне обЫчнЫх психологических оправданий — роЖдается 
гротеск; введение анти-театрального начала долЖно, в свою очередЬ, 
перенести развитие действия в область сверх-реалЬного, о котором 
мечтают экспрессионисты. 

Подобно Ивану Голл с т р о и т Унру свою трагедию «Platz» на 
принципе аналитического обнаЖения сценического действия и драма
тургических приемов; центр тяЖести с единого сюЖета перенесен 
на отделЬнЫе сценЫ; в каЖдой сцене обнаЖен ее театралЬно-дина
мический прием; в плане драматургическом композиция nbec Унру и 
Голла долЖна бЫла бЫтЬ определена, как «обнаЖеннЫй прием». Обна
жение приема утверЖдает нереалЬностЬ того, что принято счи
т а т ь реалЬносгпЬю, но что толЬко вЫдается за реалЬностЬ: мерт-
вЫе воскресают, — реалЬнЫе люди являются призраками, — призраки 
оплотневают в реалЬнЫх людей. Но и смертЬ и призрачность взятЫ 
не как ЖизненнЫй ф а к т , а как театралЬнЫй эффект , как прием 
творчества: автор этого не скрЫваегп, не привносит инЫх оправданий; 
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внешняя нелогичность действия естЬ вЫраЖение единого духовного 
переживания автора — преимущественно иронического. 

« Platz » подвергает осмеянию все положения и всю разорванность 
современной духовной кулЬтурЫ Германии. Личной сметенности духа 
автор находит адэкватное вЫраЖение в перебоях ритма, в стреми-
телЬнЫх сдвигах, в неожиданностях и пр.: в качестве приемов теа 
трального и драматургического творчества у Голла и Унру могут 
бЫтЬ наблюденЫ : временной сдвиг, замедление, перерЫв сюЖетного 
развития действия, ломка сценического построения путем введения 
неоЖиданнЫх и психологически немотивированных образов, гипербо
лизм и преувеличенность образов и отделЬнЫх явлений и сцен, паро
дическое искривление путем введения пародий на шаблонные сценЫ 
психологической драматургии (сценЫ влюбленнЫх}. Аналитический 
метод построения театрального действия, освобожденного о т психо
логической мотивировки, устремление к поискам парадоксальной ком
позиции nbecbi, выявление ритмов современности общи всем дра
матургам, принадлежащим или причисляемЫм к экспрессионистам: 
Газенклевер мистическую драму «Потустороннее» («Jenseits»), в ко
торой всего два действующих лица, строит в ряде коротких отрЫ-
вочнЫх сцен, происходящих «в кресле», «у телефона», «у окна». 
Место действия обозначается —«кроватЬ», «два кресла», «огонЬ ка
мина», «крЫша». ТяЖелое построение действия и длиннЫе актЫ 
редки. Экспрессионизм возвращается к предельно коротким, но и 
предельно насЫщеннЫм внутренним и внешним действием сценам. 
Большинство своих драм Георг Кайзер разбивает на отделЬнЫе, 
бЫстро летящие сценЫ, пЫтаясЬ утвердитЬ возмоЖно острое вЫра
Жение динамического смЫсла изображаемого на сцене момента и — 
шире —всей нашей современности. 

Основной метод драматургического построения экспрессионизма 
долЖен бЫтЬ определен, как обнаЖение сценического действия в целях 
раскрытия его динамической значимости. ПараллелЬно разложению 
драматического и театрального действа на составные элементы 
второй род экспрессионистических драм построен на его строго-
логическом развитии, на обнаЖении самого сценария, его скелета: — 
обнаЖеннЫй прием театрального и драматургического воздействия 
(замедление, перерЫв действия и пр.) подчинен сюЖету, явленному, в 
его чистом виде, и обусловлен интригой, способствуя наиболее пол
ному ее вЫраЖению. Ясно: в качестве основного приема театраль
ного действия обнаЖается интрига, другие приемЫ —вторичнЫ; драмЫ 
Же Унру и Голла сознательно отметают интригу и сюЖет, как 
второстепенные элементы драмЫ. 
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Карл Штернгейм, Георг Кайзер исполЬзуют интригу в форме 
парадоксальной композиции. Свои анекдотЫ Штернгейм строит не 
на основе психологической их обусловленности героями nbec, a на 
основе неотвратимой закономерности и логической необходимости 
происходящего; Штернгейм мог 6Ы бЫтЬ назван «марксистом в драма
тургии». Его цикл «мещанских героев» ßbipacmaem из динамического 
раскрытия морального и социального состояния общества, — из него 
вЫводит Штернгейм логически последовательно развитие действия. 
Его герои — вЫразители класса. НеизбеЖнЫй ход развития обществен
ного совпадает с холодной спокойной закономерностью развития его 
драм. БорЬба растет бЫстро и неуклонно: в самом ходе действия 
нет резких перемен и неоЖиданнЫх срЫвов действия и сюЖета; пре
пятствия — резулЬтат стремительно развивающейся интриги—логи
чески оправданЫ. ПарадоксалЬностЬ композиции заключена в основной 
парадоксальной схеме или тезе nbecbi и в ее финале; финал рас
крывается, как психологическая неоЖиданностЬ, и как логическая не
обходимость: неожиданно влезает хладнЫй сердцем « освобоЖденнЫй 
товарищ» («Der entfesselte Zeitgenosse») в окно полюбившей его гра
фини и завершается неизбеЖнЫм концом томление скучающего Жен
ского существа; неожиданно ведет дуэлЬ к признанию Шиппеля 
почгпеннЫм бюргером. Заключительная сцена каЖдой комедии слуЖит 
Штернгейму для последнего вЫпада, полного остротЫ и иронии. 

Композиция nbec Кайзера, изощренного мастера сценЫ, еще 
более любящего интригу, чем Штернгейм, несколько иная. Общая 
ПарадоксалЬностЬ Кайзера резко и определенно вЫявлена в основной 
тезе его nbec: популяризатор болЬших идей, Кайзер приводит их к 
неглубокому, но забавному парадоксу. Парадоксальная идея — прием 
творчества Кайзера; она слуЖит эпатированию мещанского обще
ства. ТезЫ о всеобщей виновности и о невиновности каЖдого отдель
ного преступника, о роли малЫх собЫтий в истории, о бессилии 
условностей воплощает он в конкретном и реалЬном факте и на
полняет nbecbi: неожиданностями, бЫстрЫми переходами, резкими 
срЫвами, замедлением, переведением действия в иной план, смешением 
трагического с комическим ради создания гротеска и пр. и пр. 

Неизменно утверЖдает экспрессионизм динамическую схематич
ность развития действия: —оно развивается с момента открЫтия 
занавеса; экспозиция обнаруживается в лете собЫтий; монолог до
пускается редко —или как действенный момент, или как прорЫв в 
сверх-реалЬную действительность; диалог освобоЖден о т привходя
щего и случайного, действующие лица говорят толЬко о ваЖном и 
значительном, необходимом для действия, —несется действие бЫстро 



№ 1 СОВРЕМЕННАЯ ЭКСПРЕССИОНИСТИЧЕСКАЯ ДРАМА В ГЕРМАНИИ 389 
хкхжххххххххххкхххххххххжхххкххжхххххххххххжхххххххххххххххххххххжхжххххххххххххххххххххххххххххххюсхххжххххжхххххххххххххх 

и стремительно. Обозначая драму, как результат столкновения 
образов и как взрЫв обусловливающих ее волЬ, экспрессионизм вы
двигает проблему построения образа. ОбнаЖенностЬ сценического 
действия стремилась omkpbimb течение собЫтия, как «вещЬ в себе». 
Образ разрешается экспрессионизмом, как обнаЖение человеческого 
«я», человеческой воли. Человек — центр сил, разрЬтающих действи
тельность, открывающих ее сокровенную сущность. Образ освобо
ждается о т чрезмерного богатства мелочного психологического со
держания. В плане эстетическом и литературном экспрессионизм 
формулируется не столЬко как отрицание реализма или натура
лизма или нео-романтизма самих по себе, сколЬко как отрицание 
психологизма, их обусловливающего и леЖащего в их основе : « психология 
т а к Же мало говорит о бЫтии и сущности человека, как и анатомия » 
заявляет ПаулЬ КорнфелЬд. «Предоставим обыденности иметЬ ха
рактер; мЫ Же в наши величайшие минутЫ будем толЬко души». 
«МЫ не Желаем погрязнутЬ в тине характерного, мЫ не хотим 
погибнутЬ в хаосе человеческих содроганий и качеств, мЫ долЖнЫ 
бЫтЬ уверенЫ, что в инЫе, более чистЫе часЫ окутЫвающий нас 
покров раскрывается и святое изливается из нас». Людвиг Рубинер 
признается, что «действующие лица его драмЫ — олицетворение идей». 

Герои пЬес Шгпернгейма — обобщенные вЫразители судЬбЫ целого 
класса или сословия. В плане Житейской современности т а или иная 
сила, раскрывающаяся в человеке, обнаруживается как гротеск, как 
искажение болЬшого в малое, великого в незначительное, траги
ческого в комическое — подобно тому, как болЬшая проблема траги
ческой любви, долга неизбежно обращается в современности в фарс. 

Экспрессионизм не знает «драмЫ», не знает «nbecbi»; он создает 
трагедию, фарс и всего чаще трагикомедию. За редкими исключе
ниями в нем нет «Lesedrama»; философия создается в динамике 
действия; в динамике действия р а с т у т и ширятся образЫ его героев. 

В трагедии они лишенЫ строгого соответствия реализму. Газен-
клевер рисует не одного из сЫновей и рассказывает не о борЬбе 
единичного отца с сЫном; трагедия Газенклевера стремится к со
зданию образа «СЫна», олицетворяющего всех сЫновей, борющихся 
против отцов, образ отца в той Же драме — вЫразителЬ всех отцов 
мира. Газенклевер освобождает образ о т психологической детализо-
ванности, сводя его к раскрытию сосредоточенной в нем е д и н о й 
воли. ОбразЫ экспрессионизма —сосредоточенные вЫразители обобщен
ного, полоЖителЬного или отрицательного Жизненного начала. 

«ГраЖдане Кале» Кайзера естЬ столкновение, спор двух волЬ; 
переделка Штернгеймом МолЬеровского «Скупого», наполнив пЬесу 



390 Π. Μ Α Ρ Κ Ο ß № 1 
ХХХЮО<ХХХХХХХХХЮ<ХХХХХХХХХХХХХЮО<ХХХКХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХХЮСХХХХХ^ 

внешней театралЬностЬю, создает философию скупости в лице Гар
пагона и перестраивает бледнЫй и слабЫй образ /ЛолЬеровского Кле-
анта в олицетворение воли к Жизни. 

Образ строится не как психологическое развитие душевнЫх 
свойств и качеств человека, но как логическое и диалектически точ
ное вЬтедение следствий из той или иной идеи или Жизненного 
начала. Их о т с у т с т в и е создает маску, гротеск. Экспрессионизм 
знает маску человека в комедии, монументальную гармоничность в 
трагедии, гримасу преобраЖения в трагикомедии. 

ОбразЫ экспрессионизма всегда преувеличены : их чертЫ доведены 
до предела; их духовная сущность обнаЖена; они ходят перед зри
телем и читателем с раскрЫтЫм существом: не об отдельной душе, 
а о духе говорит экспрессионизм. Образ никогда не тип, т а к как тип 
складЫвается из даннЫх психологического порядка; раздвоенность не 
приводится к единству, а утверЖдается как неисцелимая разорван
ность. Идея берется как данностЬ и, в противоположность психоло
гизму, беспощадно раскрывается логический закон развития человека. 
Воплощающий идею образ приведен или к утверждению или — методом 
« Reductio ad absurdum » — к отрицанию. Герои Штернгейма начинают с 
реалЬной обыденности и приходят к нелепости. Кайзеровский кассир 
испЫгпЫвает счастЬе, разорвав цепи данности. Экспрессионистов 
интересуют не причины сами по себе, а причиннЫй ход собЫтий, их 
следствия и обусловливающая их вечная сущность. Образ — прием 
творчества, вернЫй проводник мироощущения поэта, раскрЫвателЬ 
«вещи в себе». 

Соответственно обнаЖению действия и образа экспрессионизм 
схематизирует речЬ. ЯзЫк экспрессионизма— стилистический прием и 
разрабатывается, в о - п е р в Ы х , как логическая схема диалектического 
развития идеи, речЬ героев пЬес Штернгейма, часто Кайзера, сла
гается из встречнЫх реплик: реплики коротки и отрЫвисгпЫ, каЖдая 
следующая вырастает из столкновения двух предыдущих. Монологи 
редки, но и они составляются из резких и обрЫвисгпЫх фраз. Свой
ственные немецкому язЫку длиннЫе и утомигпелЬнЫе периоды уничто-
ЖенЫ, грамматическое построение фразЫ сведено к крайней упрощен
ности. 

В о - в т о р Ы х , как стилистический прием, стремящийся вЫразитЬ 
гротескностЬ. РечЬ т р а к т у е т с я при помощи риторических вопросов, 
патетических повторений и коротких восклицаний: синтаксическая 
разорванность каЖется утратой смЫсловой четкости и бессвяз
ностью. Она с о о т в е т с т в у е т аналитической построенности сценария — 
такова речЬ в пЬесах Газенклевера и в особенности Унру. Иногда 
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экспрессионизм стремится к чисто эстетическому воздействию: — 
смЫсловая нелепостЬ облечена в форму звуковой инструментовки и 
долЖна слуЖитЬ раскрытию «сверхреалЬного». ОченЬ частЫ в экспрес
сионизме новЫе словообразования и словосочетания. Вводится ритми
ческая проза. 

В - т р е т Ь и х , как преимущественная образностЬ (точки сопри
косновения с имаЖинизмом). РечЬ расцветает образами, обволаки
вается метафорами, расцвечивается параллелизмами, Bbipacmaem 
сравнениями. Кайзер говорит — « Закрой маской свою кровЬ с молоком». 
Монологи граЖдан Кале построены на раскрЫтии того или иного 
образа: армии — сталЬного чудовища, надеЖд — опадающих осенних 
листЬев, страдающей души человека —переполненного до краев кубка. 
Основное сравнение захватывает все болЬший и болЬший круг по
нятий, вводит и подчиняет другие, тесно с ним связанные образЫ. 

ПервЫй десятилетний период развития экспрессионизма заканчи
вается. ОсновнЫе чертЫ экспрессионизма формулируются как обнаже
ние театралЬнЫх и поэтических приемов —в композиции действия, в 
строении образов, в разработке речи. Его духовная сущность — бунт 
против современности и утверждение в качестве онтологической и 
действенной ценности — человеческого духа. Дитя переходного времени, 
экспрессионизм несет в себе само отрицание. Поднявший войну 
против господствующей эстетики, экспрессионизм приходит к э с т е 
тическому творчеству стилистических приемов. Дерзкий бунгпарЬ, 
сметающий установленные ценности, выдвинутую им основную идею, 
он толЬко утверЖдает, а не разрабатЫвает, не наполняет конкрет-
нЫм содержанием. Он неизбежно впадает в общедоступную парадоксаль
ность. ОбнаЖение приема приводит к образу — абстракции, к действию — 
скелету, к речи —схеме. ЖелаемЫй синтез духовного содержания и 
формЫ грозит разрЫвом. Стилистические приемЫ, раскрЫвая самоцен
ность словесного и композиционного материала, ведут к вещности, 
к конструктивизму. Разработка образа понуЖдает к его развитию 
путем психологического обогащения; образ стремится конкретизиро
ваться. Некоторые германские критики, утверЖдая историческую 
значимость духовной и эстетической переоценки ценностей, в т о Же 
время констатируют конец экспрессионизма. 

П. Марков. 
Май 1922 г. 
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«НемцЫ из всего склоннЫ делатЬ идею, и толЬко с их идеями 
потом нечего делатЬ » — т а к иронизировал Жуковский над известной 
склонностЬю немецкой мЫсли к отвлеченности. В этом — и сила ее, 
и, разумеется, слабостЬ; второе, поЖалуй, даЖе болЬше, чем первое. 
И в самом деле, чрезмерно увлекаясЬ абстракцией, легко теряешЬ 
чувство своеобразия, оригинальности, а, следовательно, и значитель
ности данного к о н к р е т н о г о явления, в какой 6Ы вЫсокий ранг 
теоретической табели ни возводилось последнее. Тут мЫ имеем в 
виду одну примечательную черту литературы (достаточно уЖе 
обширной) о новейшем, т а к называемом « экспрессионистическом » 
искусстве *). В ее авторах не сразу признаешЬ современников этого 
едва сформировавшегося художественного течения; они вЫступаюгп 
в роли аподиктических классификаторов, историков и ученЫх ком
ментаторов. Странное явление: будущему и настоящему исследова
телю экспрессионизма не найти трепетнЫх строк художественного 
критика, бЫтЬ-моЖет, пристрастного, но всегда страстно взволно
ванного и задетого тем, о чем он пишет; не найти ему и столЬ 
ваЖного фактического и биографического (пустЬ хотя 6Ы и анекдо
тического характера) материала, словом, всего того, что в исто
рической науке называется источниками. З а т о ему придется с 
головой окунугпЬся в море бесстрастнЫх анализов, громоздких и 
деталЬнейших классификаций и прочих огпвлеченностей. Автор одной 
из первЫх книг по экспрессионизму—Аполлинэр 2) —определенно всту
пил на э т о т путЬ своим делением кубизма на научнЫй, физический, 

*) МЫ дваЖдЫ уЖе указЫвали на нее, см. «ПечатЬ и Революция», 1921, кн. I, 
стр . 162 и «Среди коллекционеров», 1922, № 3. 

2) G. A p o l l i n a i r e . Peintres cubistes. Paris. 1913. 
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орфический и инсгпинктивнЫй. Следующая книга Фехтера 1) подраз
деляет экспрессионизм (один член из трехчастного деления: экспрес
сионизм, кубизм и футуризм) на два вида: экс- и интенсивный. Фон-
Зидов 2) дает их уЖе четЫре: динамический, конкретнЫй, абстракт 
ный и арабескнЫй, построяя на ряду с морфологией экспрессионисти
ческой кулЬтурЫ (sic) и ее онтологию, философию, этику и проч. 
Наконец, Макс Дери 3) — на нем мЫ преимущественно будем оста
навливаться в дальнейшем — стремится подвести солиднЫй психоло
гический фундамент под свое истолкование экспрессионизма, как 
т и п и ч е с к о г о формообразования, находившего себе вЫраЖение уЖе 
и ранее в классическом искусстве. 

Идя по обрисованному вЫше пути, писатели об экспрессионизме 
поступают вполне сознателЬно. «Не случайностью и не простЫм 
способом изложения мЫслей является т о , что здесЬ говорится толЬко 
о направлениях и лишЬ изредка о личностях. Задача современности 
заключается не столЬко в том, чгпобЫ очертитЬ своеобразие отделЬ-
нЫх индивидуальностей ( т у т в настоящее время всегда приходилось 
6Ы ограничиваться лишЬ внешними фактами), сколЬко в том, чтобЫ 
прочно установить, что мЫ все ощущаем, как общее устремление 
времени» 4). Однако, кроме общей тенденции к генерализации, к осмы
сливанию частного и конкретного в его связях с общим и отвлечен
ным—тенденции действительно характерной для наших дней—-тут 
ecmb и другая причина, а, именно, коренная ошибка в перспективе, 
вернее, недостаток правильной перспективы, свойственный вообще 
европейской историографии искусства. По отношению ко всей исто
рической науке ее удачно отметил Шпенглер 5): «вЫбирают себе 
какой-нибудЬ пункт в качестве центра тяЖести исторической си
стемы. И отсюда получают свое надлежащее освещение историче
ские собЫтия. Именно исходя о т него, измеряют п е р с п е к т и в н о 
их значение. Но в действительности, в этом сказывается необуздЫ-
ваемое даЖе самой малой долей скептицизма тщеславие западно
европейца, в духе которого и развертывается э т о т фантом «ми
ровой истории». Именно ему-то и обязана своим происхождением 
и существованием замечательная оптическая иллюзия, в силу ко
торой весЬ исторический материал ряда тысячелетий, отстоящий 

*) Р. F e c h t e r . Der Expressionismus. München. 1914. 
2) Ε. V. S y d o w . Die deutsche expressionistische Kultur und Malerei. Derlin. 1919/20. 

Сл\. «Среди коллекционеров» 1. с. 
:}) M. D e r i . Naturalismus, Idealismus, Expressionismus. Leipzig. 1919. 
4) Fechter, o. c , S. 57. 
5) Der Untergang des Abendlandes. I 5. 1920. S. 22—23. 
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о т нас в некотором отдалении —например, Египта или Китая —свер-
т Ь т а е т с я до миниатюрных размеров в т о время, как даЖе десяти
летия, но близ нас стоящие, со времени Лютера и в особенности 
Наполеона, разбухают гигантски». На ряду, далее, с ярко вЬфаЖеннЫм 
интересом к общему и чувством исторической аналогии, в сознании 
современности необычайно глубоко коренится гпакЖе мЫслЬ о прови-
денциалЬной роли нЫне творящих худоЖников. На них возлагается 
вЫсокая и трудная миссия завоевания новЫх великих ценностей; о т 
них Ждут не просто радостного самовЫраЖения, а подвига во имя 
достижения уЖе осознанной цели. « ПустЬ современная экспрессио
нистическая кулЬтура формЫ создает еще колеблющиеся, шаткие 
образЫ; пустЬ она идет иногда по сколЬзким и лоЖнЫм путям, за
стревая по временам в безнадеЖнЫх тупиках кубизма и футуризма, — 
все равно, н а п р а в л е н и е указано, целЬ поставлена и дана: путем 
активного вЫраЖения чувства и т т и к интенсивации природнЫх форм... 
к созданию таких комплексов образов, для которЫх природнЫе формЫ 
исполЬзуются лишЬ в качестве базЫ для силЬнейшего полета в 
вЫсшие сферЫ фантазии1}»· ТаковЫ, в главном, три точки зрения, 
определяющие принципиальную позицию большинства пишущих об 
экспрессионизме. Особенного внимания заслуживает вторая из них, 
т а к как она неизменно оперирует своеобразным методом и изучения 
и чисто внешнего построения исследований по экспрессионизму, а 
именно м е т о д о м с р а в н е н и я . БзлелеяннЫй в кругу проницателЬ-
нЫх знатоков-атрибуторов, в роде А\орелли, Беренсона или Боде, 
поднятЫй ЬелЬфином и Риглем на вЫсоту изящной очевидности и 
почти физически осязаемого сходства и различия памятников меЖду 
собою, отточеннЫй в многочисленных семинариях германских 2) уни
верситетов (ФоллЫ) и доведенный до степени утрировки в руках 
крайних «формалистов» и «психологистов» искусствознания, —этот 
метод с успехом применен по отношению к экспрессионизму в неболь
шой, но содерЖателЬной книге Франца Ландсбергера 3). Он т а к Же, как 
и автор другой работЫ по экспрессионизму Герман Бар 4), является 
правовернЫм риглианцем, и различие двух худоЖественнЫх волЬ импрес
сионизма и экспрессионизма пЫтается установить путем бесхит
ростного сопоставления произведений Живописи обоих направлений, 
исполненных на одну и т у Же тему (натюр-морт, акт , «Животное» 

*) Deri, о. с , S. 83. 
2) Французская наука до сих пор почти игнорирует м е т о д сравнения. 
3) Fr. L a n d s b e r g e r . Impessionismus und Expressionismus. Leipzig. 4 Aufl. 1920. 

Наиболее полнЫи у к а з а т е л ь книг по экспрессионизму. 
4) H. B a h r . Expressionismus. München. 1916. 
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и т . п.). AVakc Дери расширяет поле применения сравнительного ме
тода вплотЬ до эпохи античного искусства; при этом, в отличие о т 
большинства пользующихся им, он сам указЬгвает и даЖе подчерки
вает психологический и а н и с т о р и ч е с к и й 1 ) способ подбора сравни
тельного материала, чем отчетливо вскрЬтает как двойственный 
источник происхождения метода, т а к и двусгпоронностЬ т е х целей, 
которЫм он моЖет слуЖитЬ. А именно, в сравнительном методе 
как бЫ скрещиваются два основополоЖнЫх, но в т о Же самое время 
чутЬ ли не полярно противоположных направления в науке об искус
стве : традиционно-историческое и психолого-стилистическое. Для по
следнего конкретнЫй памятник слуЖит лишЬ иллюстрацией неко
торой, часто заранее вЫработанной, схемЫ 2), и один памятник с т а 
вится в аналогический ряд с другим, не находясь с ним ни в какой, 
хотя бЫ самой отдаленной исторической, иначе говоря, подлинной и 
единственно Жизненной связи. 

ВесЬ материал исторического развития искусства разбивается 
Максом Дери на две болЬших группЫ: близкие к природе и далекие 
о т нее памятники (или худоЖники; последние, впрочем, иногда оказы
ваются в обоих станах). 5 первую попадают т а к назЫваемЫе нагпу-
ралистЫ или реалистЫ, напр. : 

Дюрер (его известнЫе рисунки Жука и зайца)—ЛейблЬ. 
< 

Рембрандт (натуралист д у ш е в н о й природЫ!). 
Вторая группа распадается, в свою очередЬ, на три категории 

или вида творчества: 
1. Н а т у р а л и с т и ч е с к а я пермутация, пользующаяся в деталях 

природнЫми формами, но в целом преобраЖающая их в нечто, совер
шенно далекое о т наблюдаемЫх в реалЬном мире данностей 3): 

Беклин, Клингер (фантастЫ!) — П и т е р Б р е й г е л Ь (даются, как 
две равнокачественнЫх худоЖественнЫх формЫ). 

2. И д е а л и з м , сглаЖивающий индивидуальные признаки в целях 
приближения общей формЫ к отвлеченному образу (Begriffsbild): 

«Idolino», «Надгробие Гегесо» —МикелЬ-АндЖело. 

«) о. с , S. 20—21. 
2) Правда, Дери у в е р я е т нас в т о м , ч т о его « т е о р и я » слоЖиласЬ гполЬко 

после многократнЫх непосредственных переживаний худоЖественнЫх п а м я т н и к о в , 
короче говоря, a posteriori, но, поскольку она п о с т у л и р у е т с я ч и с т о д о г м а т и ч е с к и и 
в предшествии собственно историческому анализу самих произведений и с к у с с т в а , э т и 
уверения не к а Ж у т с я оченЬ убедителЬнЫми. 

3) Тип творчества весЬма близкий к тому, ч т о А. В. Луначарский готов 
назватЬ «реалистическим экспрессионизмом», см. «Известия» 5. Ц. И. К. om31/V 1922— 
«о Кармен». 
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3. Э к с п р е с с и о н и з м , для выявления особенностей которого 
проводится ряд параллелей меЖду односюЖетнЫми произведениями 
Живописи. ДЛЯ наглядности представляем их в виде след. таблицЫ: 

СюЖет. 

а. Трава и цветЫ 
б. Лицо-голова 

в. Руки 
г. Тело 

д. 5 целом. 

Натур, перм. 

(Дюрер-акв.) 
» -мастер 

Иеороним~рис. 
в АлЬберт. 

Рембрандт - Хри
стос у колоннЫ. 

Идеализм. 

, 

МикелЬ-АндЯс. 
«сотв. мира». 

— 

Поликлет 
« Дорифор » 

Экспрессионизм. 

ГрюневалЬд (Изенг. алт.) 
» Поющ. ангел 

(рис.). 
» Изенг. алт. 

Ходлер. 

(Дюрер - апокалипсис). 
ГрюневалЬд! 

Для всякого xomb немного знакомого с теми худоЖественнЫми 
произведениями и мастерами, которЫми оперирует Макс Дери, сразу 
с т а н е т очевидной искусственность их разбивки на категории и не-
вЫдерЖанностЬ principium divisionis; но особенно Же характерным и 
требующим рассмотрения следует признатЬ неизменное привлечение 
имени Матиаса Г р ю н е в а л Ь д а для последней группЫ — экспрессио
низма. ХудоЖник, еще десятилетие тому назад почти незнакомый 
широкой публике, а четвертЬ века тому назад игнорировавшийся 
и специалистами; чЬе искусство т щ е т н о ищут об'яснитЬ т о влия
нием ГолЬбейна-Старшего, т о родством с великолепной ЖивописЬю 
по стеклу, т о итальянскими, т о нидерландскими впечатлениями... 
но т а к или иначе, властно влекущий к себе сердца наших современ
ников Живописец. ГрюневалЬд «открЫт», впрочем, не в сонме неиз
вестных или малЫх величин: еще УлЬрих фон-Гуттен назЫвал его, 
рядом с Дюрером и Кранахом, в числе трех славнейших Живописцев 
Германии, точно т а к Же, как немецкий Вазари-Сандрарт (XVII в.), 
повидимому, любил и ценил его вЫше других. ЗабЫт он бЫл, —и казалосЬ, 
безнадеЖно —лишЬ для XVIII и XIX вв., бесконечно чуЖдЫй их духу 
со своим сектантски-муЖицким и при всем том великолепным искус
ством. . . забЫгп с тем, чтобЫ воскреснуть для новЫх восторЖен-
нЫх и пламеннЫх поклонений в наше время *): « т е deminui, ilium crescere 
oportet». Слава ГрюневалЬда р а с т е т непрерывно, и в ее лучах меркнут 
имена не толЬко ГолЬбейна и Кранаха, но и Дюрера. Повидимому, для 
ГрюневалЬда наступают — mutatis mutandis — времена художественной 

*) В русской, столЬ бедной по западному искусству, литературе горячие стро
ки, посвященнЫе ГрюневалЬду, написанЫ И. Грабарем, см. «Мир Искусства», 1901. 
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канонизации, аналогичные академическим для Рафаэля. Не случайно 
вспомнили мЫ о последнем: ведЬ для академического увлечения Ра
фаэлем как раз характерно т о , что худоЖник перестал бЫтЬ кон
кретной личностЬю, а его искусство — ЖивЫм историческим пятном, 
и т о т , и другое стали символами, оказавшись по об'ему несравненно 
шире, но по содержанию беднее. В этом процессе естЬ, таким 
образом, две взаимно-обусловливающих сторонЫ: а) Живая личность 
делается носителем некоторой идеи, символа или умонастроения, 
и б) э т а идея или абстракция в о п л о щ а е т с я в образ искусства д а н 
ного исторического худоЖника. Синтез дает нечто в роде Begriffsbild, 
о котором говорит Дери, где элементы плотски-пластического урав
новешиваются элементами духовно-абстрактного. В нашем случае 
вновЬ народившаяся категория экспрессионизма обрела свой физический 
субстрат в искусстве ГрюневалЬда; сделагпЬ из него символ и в т о Же 
время прародителя всего современного художественного двиЖения — 
задача экспрессионистического сознания, а влитЬ в пока еще недоста
точно оформившуюся идею экспрессионизма поболЬше конкретности 
и чувственной окраски —дело магического мастера из Ашаффенбурга. 
Но каким образом, спрашивается, худоЖник, принадлежащий совершенно 
иной среде и иному времени, об'является носителем того Же самого 
художественного credo, что и Ходлер, Франц Марк, Шагал, Кандинский 
или Пикассо? Правда, уЖе одного влечения ГрюневалЬда к исключи
тельной по вЫразителЬности Жестикуляции бЫло бЫ достаточно для 
того, чтобЫ его об'явили «своим» экспрессионисты, чЬе искусство 
ведЬ тоЖе пока «один толЬко Жест» *); но, что т у т , однако, идет 
речЬ не об одной простой аналогии, удачно вЫхваченной интуицией 
суб'ективного критика из богатого арсенала истории искусства, э т о 
строго теоретически обосновывается в первой части книги Дери, 
где приведенные вЫше в схеме группЫ (натурализм, натуралистическая 
пермутация, идеализм и экспрессионизм} даются, как е д и н с т в е н н о 
в о з м о Ж н Ы е т и п Ы формообразований (Formungsmöglichkeiten) или 
искусствообразования (Kunstgestaliung), иначе говоря, из простого исто
рического обобщения превращаются в худоЖественнЫе к а т е г о р и и . 
« Экспрессионизм интенсивирует и преувеличивает (übertreibt), не 
нарушая общего построения, отделЬнЫе признаки, обнаруживающиеся 
в индивидуальных данностях переЖитого об 'екта природЫ» 2). 

Такое сознание исключительной значительности переЖиваемого 
и творимого, как мЫ указывали вЫше, составляет характерную черту 

*) bahr, о. с, S. 113. 
η о. с, s. 19. 
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современности. УЖе импрессионисты гордо заявляли о том, что их искус
ство «не направление, а мировоззрение » (Либерман) *)· Многочисленные 
декларации, манифесты, коллективные и индивидуальные «программы», 
автобиографии (Кандинский) и проч. свидетельствуют красноречиво 
о том, что экспрессионизм еще отчетливее осознает себя, как новое 
мироощущение, знаменующее и новЫй кулЬтурно - исторический этап 
в развитии человечества. Пресловутому «так я виЖу!» он противопоста
вляет иную тезу : «я хотел 6Ы изобраЖатЬ ЖивотнЫх так , как они 
сами себя чувствуют» (Марк) 2). И исследователи экспрессионизма не 
о т с т а ю т в этом направлении о т худоЖников; при чем по временам 
они проявляют, каЖется, излишнюю торопливостЬ, когда, как напр., 
Макс РафаэлЬ, заявляют, что смена импрессионизма и экспрессионизма 
вполне аналогична той, которую «столЬ неподраЖаемо установил 
ЬелЬфлин по отношению к последнему поколению кваттроченто и 
раннему чинквеченто» 3). 

М. Фабрикант. 

*) Цигп. по М. Raphael, von Monet zu Picasso. 1913. 
2) Franz Mark, von E. Denkord в Zeitschrift f. bild. Kunst. 1915/16, S. 255. 
3) R a p h a e l , о. с , S. 102. 



К РЕФОРМЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ШКОЛЫ. 
[W. WAETZOLDT. GEDANKEN ZUR KUNSTSCHULREFORM. 

1921. Verl. v. Quelle und Meyer in Leipzig). 

Повидимому в настоящее время самЫм преЖде различным стра
нам приходится переЖивагпЬ одинаково драматическое положение в 
столкновении двух друг другу противоположных, враЖдебнЫх сил— 
максимального требования строительства во всех областях и мини
мальной фактической возможности его осуществления. 

Изучение различных систем в поисках вЫхода из этого поло
жения бЫло 6Ы благодарной работой для изучения националЬнЫх 
особенностей отделЬнЫх наций. 

Одна из крупнейших областей Жизни народов — искусство — могла 
6Ы слуЖитЬ одним из самЫх ЖивЫх об'ектов исследования на данном 
пути. 

Искусство и связанные с ним судЬбЫ художественно -школЬного 
дела вЫзЫвают одно из более ярких напряжений народнЫх сил для 
устранения огромного, нависшего над ними, знака вопроса. 

Помнится, л е т десятЬ тому назад как раз в Германии кое-где 
прорЫвалисЬ пророчества конца искусства, его изЖитости. Э т о бЫли 
панические голоса крайних консерваторов - теоретиков, испуганнЫх 
напором «экспрессионизма» и первЫми произведениями той формЫ 
Живописи, которую в т о время немецкие теоретики наспех окрестили 
мало удачнЫм названием «беспредметной». 

УЖе тогда победно развивавшаяся «переоценка ценностей» со
здавала достаточную атмосферу для самЫх смелЫх рассечений при-
вЫчнЫх форм Жизни. И над искусством вообще бЫл поставлен знак 
вопроса —ЖизнЬ или смертЬ? 

Специально над художественной педагогией в т о Же время бЫл 
поставлен свой огромнЫй вопросителЬнЫй знак —нуЖна ли художе
ственная школа или н е т ? 

ПервЫй вопросителЬнЫй знак, снесеннЫй без усилий дальнейшим 
развитием германского искусства, как раз в этом году докатился и 
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до нас: бЫтЬ или не бЬппЬ искусству? Таким образом, наши теоре
тики-« новаторЫ» оказались запоздалЫми союзниками немецких кон
серваторов—они оЖивляют их давно замолкшие голоса. 

Второй вопросителЬнЫй знак собрал под собою в Германии, судя 
по книге БетцолЬдта, настолько значительное число учащейся моло
дежи, что голос ее не моЖет бЬипЬ не услЫшан. Многие германские 
реформы школЬного дела, особенно Же академический строй герман
ской школЫ за последние годЫ, многие ЖертвЫ Жесткости и несво
боды школЬнЫх систем, однобокость их постановки, очевидно, довели 
э т у молодеЖЬ до отчаяния и до безнадеЖнЫх умозаключений. 

МЫ Же переЖиваем сейчас в этой области период упоения 
«идеалЬнЫми» системами и наивной верой в безупречность какой-то 
точной, Жесткой и единообразной формЫ художественного образо
вания, единственным недостатком которой является т о , что она 
еще не найдена. Этим об'ясняется смена реформ в школЬном деле, 
головокруЖителЬнЫй полет о т бесформенной свободы преподавания 
к крайней регламентации и Жесткости программы. Надо думатЬ, 
что результатом этого полета будет средняя, дающая возмож
ность сочетать регламентацию там , где она неизбежна, с полной 
свободой там, где всякая ЖесткостЬ не толЬко не нуЖна, но и ги-
белЬна. 

Некоторая частЬ немецких теоретиков, смущенная узкою воз-
моЖностЬю широкого государственного строительства при расша
танном хозяйстве Германии, Желает из'ягпия разнЫх сторон народной 
Жизни из рук государства. Эти, как их назЫвает ВетцолЬдт, «фа
натики государственной разгрузки», предлагают государству отка-
затЬся, меЖду прочим, и о т всякой регламентации художественной 
Жизни, в частности — школЬного вопроса. 

Этим Германия приблизилась 6Ы к американской «системе не
вмешательства » в худоЖественнЫе дела и стала 6Ы в диаметралЬно-
противополоЖную Советской России позицию, где государство стре
мится точно регулировать художественную ЖизнЬ и, в частности, 
художественную школу. 

ВетцолЬдт считает обе системЫ неправилЬнЫми и предлагает 
ряд принципов, komopbie, по его мнению, долЖнЫ леЖатЬ в основе 
специально школЬной политики. 

Сами э т и принципы и история их роЖдения т а к изумителЬно 
схоЖи с мнениями некоторой части наиболее опЫтнЫх худоЖественнЫх 
русских педагогов, что каЖется, будто нас не отделяла о т Германии 
годами непроницаемая стена, а мЫ вместе с нею искали вЫхода из 
лабиринта художественной запутанности. 

«Радостное увлечение реформами в первЫе месяцЫ после рево
люции постепенно уступило место известному недоверию к рефор
мам». «Не все плохо, что существовало до 9 ноября 1918 г., и, 
повидимому, не все окаЖется хорошо толЬко потому, что э т о 
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происходит с е г о д н я . ШколЬнЫе реформы долЖнЫ, во всяком случае, 
даватЬ известную гарантию своей Жизненной длительности — по
этому они долЖнЫ проводитЬся по принципам, стоящим вЫше сменЫ 
интересов дня и особенно вЫше политической и художественной 
модЫ» (стр. 5). 

К старой академии ВетцолЬдт относится безусловно отрица
тельно. « Организация ее и методика в сравнении с новЫми специаль
ными школами производят по истине впечатление средневековЫх » 
(стр. 7). Со времени да-5инчи в Италии и Дюрера в Германии искусство 
перестало бЫтЬ «тончайшим цветком чисто ремесленного усилия», 
а стало роЖдатЬся «на основе теоретически-научного образования». 
Отсюда и соответственная педагогическая точка зрения — место 
мастерской мастера заступает преподавание по классам как теоре
тическое, т а к и научное или полунаучное. «Началось злосчастное 
онаучивание академий, устранение которого долЖно cmamb одной из 
первЫх задач реформЫ художественной школЫ» (стр.8) . Современная 
немецкая молодеЖЬ энергично и «страстно» п р о т е с т у е т против 
«утрированного натурализма и интеллектуализма ». «Интуиция при-
зЫвается обратно, иррациональное снова становится ценностью » 
(стр. 9). 

Наш мало удачнЫй, почти Жалкий опЫгп с «мастерскими без 
руководителя», повидимому, с радостЬю бЫл встречен той частЬю 
немецких педагогов, которую уродливая немецкая академия довела до 
крайних умозаключений: «самЫе решителЬнЫе реформаторы вообще 
отрицают обучение и учение искусству не толЬко как бесцелЬное, 
но и как вредное искусству». ВетцолЬдт не знает, что наша мо
лодеЖЬ дерЖится обратной точки зрения (мастерския без руко
водителя бЫли пустЫ), что мЫ перешли в данном случае о т крайней 
свободЫ к не менее крайней Жесткости школЬной формЫ. Сам он 
решителЬно вЫступает против такого радикалЬного решения вопроса, 
считая, что опЫт умного, не насилЬничающего руководителя изба
вляет учащихся о т многих заблуждений, ошибок и разочарований, 
через которЫе они неминуемо пройдут, ища путей на удачу. 

«Чему без сомнения не следует учитЬ в школах —это худоЖе-
ственнЫм направлениям и стилям. ЖизнЬ, к соЖалению, не моЖет 
обойтисЬ без партий, школа не долЖна о них ничего знатЬ. Ее 
задача —указЫватЬ nymb, даватЬ в руки средства, а нахождение цели 
и конечного решения естЬ задача художественной индивидуальности». 
Поэтому не моЖет бЫтЬ задачей школЫ ее обоснование на каком 
6Ы т о ни бЫло общем «господствующем академическом напра
влении» (стр. 11). 

С особенною радостЬю моЖно о т м е т и т Ь , что в Германии при
ходят к тому Же утверждению, которое и у нас все более и более 
об'единяет серЬезнЫх худоЖников и теорегйиков. Все чаще говорится 
в русской форме т о , что мЫ читаем по немецки у ВетцолЬдта: 
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«нет ни «консерваторов, ни революционеров» в искусстве, а естЬ 
толЬко хорошее или плохое искусство». ПоставЬте вместо «кон
серваторов»— «правЫх», вместо « революционеров » — « левЫх » и полу
чится дословное совпадение. МоЖет-бЫтЬ, еще блиЖе к нашей 
терминологии цитируемая ВетцолЬдтом Роза Люксембург: «клички 
реакционер или новатор сами по себе мало значат в искусстве. . . 
исповедуемый худоЖником социалЬнЫй рецепт является для него делом 
второстепенным» (стр. 33). «При вЫборе преподавателей нуЖнЫ не 
импрессионисты или экспрессионисты, но крупнЫе индивидуальности, 
не считаясЬ с тем , к какому направлению они принадлежат. Ошибочно 
думатЬ, что устарелая система моЖет бЫтЬ обновлена тем, что в 
школу будут призванЫ исключительно сторонники какого - нибудЬ 
нового направления. Сегодняшние революционеры бЫли 6Ы осуЖденЫ 
превратиться в академиков послезавтрашнего дня» (стр. 11). 

ЧитателЬ замечает, что следуя за ВетцолЬдтом о т страницы к 
странице, мЫ переходим по пунктам по всем болЬнЫм вопросам русской 
художественной школЫ. Различная Же судЬба школЫ русской и немец
кой до последнего времени является причиной различного отношения 
к одновременно поставленному т а м и здесЬ вопросу. Там—утомление 
о т перегруженности академии теоретическими и научнЫми знаниями, 
откуда, главнЫм образом, и роЖдается возглас БетцолЬдта « назад к 
ремеслу!», у нас —не знающее пока системы стремление заполнить 
пробел этих знаний. 

Жгучий вопрос о «производственном искусстве» в равной мере 
т р е б у е т решения в обеих странах. И т а м и здесЬ «прикладное искус
ство » играло давно ролЬ пасЬшка искусства и « прикладник » чувствовал 
себя в равной мере оскорбленнЫм в обеих странах. Общим заблуждением 
бЫло, что прикладное искусство моЖет доволЬствоватЬся менЬшим 
дарованием, что обучение этому искусству моЖет бЫтЬ второсте
пенным, идеалом которого является ЖеланнЫй переход в академию 
для вЫсшего художественного образования. Наконец, настал долго 
ожидавшийся момент разрешения этого безусловно ненормального 
положения, требующий, однако, в виду его совершенно особой ваЖности, 
полной об'ективности, хладнокровия и участия в нем компетентнЫх 
худоЖественнЫх сил. ЗдесЬ недопустимо дилетанство. К числу таких 
компетентнЫх голосов долЖен бЫтЬ, без сомнения, причислен дошедший 
до нас издалека голос БетцолЬдта: одаренность худоЖника «чистого» 
и «прикладного» искусства «одноценна, хотя и специфически раз
лична» (стр.13). ВплотЬ до XVIII века худоЖник обучался искусству в 
мастерской мастера, где он строго и сознательно учился работе 
определенным материалом. Он учился познаватЬ особенности мате 
риала и овладевать ими. Так роЖдалосЬ «сознание качества работЫ». 
О т Веймара до МосквЫ художественная молодеЖЬ т р е б у е т возмож
ности иметЬ ремесленную подготовку, которая не моЖет бЫтЬ 
заменена никакой «вЫсшей педагогической системой» (стр. 13). НелЬзя 
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не поЖелатЬ, чтобЫ э т и яснЫе и об'ективнЫе рассуЖдения ВетцолЬдта 
послуЖили на полЬзу нашим крайним реформаторам, для komopbix ремесло 
ecmb враг искусства, а искусство — враг ремесла: долой чистое искус
ство, да здравствует ремесло! На последней странице теоретической 
части своей книги ВетцолЬдт возвращается к тому Же вопросу и 
опятЬ мЫ встречаемся с утверждением, об'единяющем и у нас наиболее 
серЬезнЫе худоЖесгпвеннЫе элементы : «толЬко не имеющие понятия 
об естественной зависимости явлений друг о т друга способны веритЬ 
в возмоЖностЬ хорошего худоЖественно-промЫшленного производства 
без заботЫ о свободных (по русски: чистЫх) искусствах». «Неразрыв
ная цепЬ обвивает и соединяет все степени и видЫ художественного 
творчества и нелЬзя произвольно вЫключатЬ из этой цепи т о или 
иное колЬцо» (стр. 45). 

ВетцолЬдт требует , чтобЫ в художественной школе дана бЫла 
учащемуся возмоЖностЬ свободно знакомиться со всеми родами 
изобразительных искусств, чтобЫ он получал т а м «подготовку» к 
ним. В начале курса учащийся попадает на «пробнЫй семестр» для 
«блуЖдания» по разнЫм специальностям (что бЫло задумано и у нас, 
но не бЫло выполнено), чтобЫ начинающий мог испЫтатЬ себя и 
найти наиболее для него притягательную областЬ. Преподаватель 
не долЖен здесЬ. толкатЬ или как-нибудЬ оказЫватЬ давление, но 
долЖен ограничиваться советом, общими указаниями и ознакомлением 
учащегося с сущностью худоЖественнЫх средств. 

Переходя к вопросу о производителЬнЫх силах школЫ, ВетцолЬдт 
указывает на необходимость датЬ учащимся возмоЖностЬ одно
временного обучения как свободному («чистому»), т а к и приклад
ному («производственному») искусству. Архитектор долЖен, помимо 
специалЬнЫх классов строительства, р а б о т а т ь в соответственных 
практических мастерских: столярной, штукатурной, по внутренней 
архитектуре и т . п. Живописцу следует, помимо его Живописной мастер
ской, учитЬся графике, шрифту, декоративной Живописи, Живописи по 
стеклу, литографии и офорту. Будущий монуменгпалЬнЫй Живописец 
долЖен уЖе в школе иметЬ возмоЖностЬ работать по монументаль
ной Живописи —иначе впоследствии он будет стоятЬ бессилЬнЫм пе
ред реалЬной монументальной задачей. 

«Чем менЬше в школе разговоров о направлениях и стилях и 
чем болЬше т а м речЬ пойдет об искусстве, т е м лучше». «Устано
вление духовнЫх (а не интеллектуалЬнЫх) основ среди худоЖников 
имеет серЬезнейшее значение и для искусства и для кулЬтурЫ. Именно 
сегодня нелЬзя ynyckamb из виду, что духовнЫм силам долЖно при
надлежать право на руководство и созидателЬную ролЬ во всех кулЬ-
турнЫх областях» (стр.24). 

Возглавляются вЫсшие школЫ свободного и прикладного искусства 
«мастерскими мастеров» (наши «специалЬнЫе мастерские» или, как 
они назЫвалисЬ при первой реформе, « индивидуальные мастерские»). 
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Средне одареннЫе ученики заканчивают свое вЬюшее художественное 
образование в мастерских и классах в 3 — 4 года. После этого они 
долЖнЫ являтЬся совершенно подготовленными для самостоятельной 
деятельности. В « мастерские мастеров » долЖнЫ допускатЬся толЬко 
учащиеся совершенно особого дарования, о т komopbix моЖно оЖидатЬ 
в будущем их руководящей роли в искусстве и в его поступателЬном 
двиЖении —как в свободном, т а к и в прикладном (нечто в роде «оста
вленных при университете » у нас). ВетцолЬдт правильно утверЖдает, 
что в настоящее время слишком мало оценивается значение и вли
яние крупной индивидуальности, думая, что «организация и метод — 
все». Как ни значительна ролЬ производственного искусства, но она 
не дает даннЫх для отрицания искусства свободного. Как ни значи
тельна ролЬ коллектива, но она не дает даннЫх для отрицания инди
видуальности. НелЬзя подрЫватЬ корни того дерева, плодами которого 
полЬзуешЬся. Приходится утверЖдатЬ и такие исгпинЫ! 

«Мастерским мастеров» долЖнЫ даватЬся заказЫ как государ
ством, т а к и городами. ЗаказЫ э т и долЖнЫ вЬтолнятЬся руководи
телями совместно с учениками и долЖнЫ соединять в своей задаче 
«мастерские мастеров» разнЫх областей искусства. НасколЬко мне 
довелосЬ слЫшагпЬ, в Германии теоретический интерес к синтети
ческому искусству, наблюдаемЫй и у нас, перешел, и в область, по 
крайней мере, и школЬной практики. Так, в реформированной Веймар
ской академии учащиеся обязанЫ, помимо избранной ими специальности, 
проходитЬ курсЫ и других двух изобразительных искусств. Наша 
первая школЬная реформа относилась к этому вопросу индиферентно. 
Вторая Же, действующая и в настоящее время, относится к нему 
безусловно враЖдебно: за исключением отделЬнЫх случаев, требую
щих особого разрешения, перед учащимися закрЫта возмоЖностЬ не 
толЬко одновременного обучения, но даЖе и ознакомления с работами 
на других «факулЬтетах». Они прикреплены к своей специальности 
и толЬко по окончании полного курса могут испЫтатЬ свои силЫ в 
какой-нибудЬ другой области искусства, к которой они немедленно 
и прикрепляются снова. И несмотря на повышенную заботу о про
изводственном искусстве, учащиеся лишенЫ возможности, занимаясь, 
напр., станковой ЖивописЬю, одновременно работать по какой-нибудЬ 
производственной специальности. При незыблемости такой поста
новки школЬного дела, мЫ по старому будем смущатЬся «перепроиз
водством» никому ненуЖнЫх произведений «чистого» искусства и 
уЖасатЬся малокровнЫм бессилием «прикладного». 

ВетцолЬдт придает болЬшое значение активному участию уча
щейся молодеЖи как в создании реформы школЬного дела, т а к и в 
течении школЬной Жизни вообще. РеформЫ не долЖнЫ решатЬся 
толЬко «сверху». Ни без участия, ни т е м менее против воли моло
деЖи не долЖнЫ проводитЬся школЬнЫе реформЫ: «развитие буду
щей вЫсшей художественной школЫ будет зависеть не столЬко о т 
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постановлений и предписаний власти, сколЬко о т духа художественной 
молодеЖи» (стр.41). История возникновения протеста нашей « реали
стически» настроенной молодеЖи, история возникновения «реалисти
ческих» мастерских, komopbie все еще никак не могут возникнуть, 
с яркостЬю доказывают всю односторонность нашего «прислуши
вания » к голосу молодеЖи и отсутствие необходимой в данном случае 
безупречной об'ективности. 

В частности при назначении профессоров, окончательное утвер
ждение komopbix принадлежит министру, ВетцолЬдт требует , чтобЫ 
молодеЖЬ могла вЬюказатЬся в вопросе кандидатур, т а к как она 
обладает тонким инстинктом в определении как худоЖественнЫх, 
т а к и человеческих качеств преподавателя. В самом управлении 
школой, а именно и в вЬюшем его органе —сенате —учащиеся имеют 
своего представителя с совещателЬнЫм и решающим голосом (стр. 32). 
С другой сторонЫ, задачей учащихся является защита «чисто худо
ЖественнЫх интересов о т всякого партийного давления» (стр. 33). 
«Для правильного развития немецкого искусства необходимо Живое 
кулЬтурное сознание, которое стояло 6Ы вЫше всяких политических, 
экономических и худоЖественнЫх споров, а такЖе направляющая 
решительная кулЬтурная воля, об'единяющая головЫ и руки к дости
жению одной о б щ е й цели» (стр. 45). 

Среди указанной ВетцолЬдтом литературы мЫ встречаем и две 
книги русских авторов : А. Луначарского ~ « КулЬтурнЫе задачи рабо
чего класса», Берлин, 1919 и К. Уманского — « Новое русское искусство», 
Мюнхен, 1920. 

Одна из существенных т е м исторической части книги Вет-
цолЬдта—зароЖдение и колебания идеи о худоЖественно-промЫшлен-
ном образовании. Забота о возрастающем количестве худоЖников 
чистого искусства, имеющих дарование, этому виду искусства не 
соответствующее, и увеличивающееся вследствие этого число «ху
дожественного пролетариата», оказывается, уЖе в далеко ушедшие 
о т нас времена привлекало к себе встревоженное внимание немецкого, 
в частности, прусского правительства. УЖе в 17 в. Пруссия получила 
вЫсшие худоЖественнЫе школЫ. Берлинская Академия бЫла основана 
курфюрстом Фридрихом III в 1696 г. В 1699 г. бЫла основана по 
образцу ПариЖской Академии Людовика XIV и Римской Академии 
Сикста IV «Академия изобразительных искусств и механических 
знаний». Этой Академии бЫла, меЖду прочим, предназначена ролЬ со
вещательного художественного органа курфюрста. Она не долЖна 
бЫла бЫтЬ толЬко «вЫсшей художественной школой или худоЖе-
ственнЫм университетом», но призвана бЫла заботитЬся о «художе
ственной работе », а именно об « украшении наших построек, строитель
ной скулЬптуре, золотЫх дел мастерстве, столярнЫх работах » и т . п. 
В этих областях требовались о т академии «совет, деятелЬное уча
стие, рисунки, образцы и эскизЫ». Приблизительно через 100 лет , а 
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именно в конце 18 в. э т а Же идея получает настолько радикалЬное ре
шение, что мЫ перелетаем сразу еще на 150 л е т вперед и слЫшим 
рассуЖдения наших текущих дней: выдвигается план сокращения 
числа учащихся свободному искусству и привлечения худоЖественнЫх 
сил к «рисованию для фабрик». Не вспоминаются ли при этом неко
торые речи на наших худоЖественнЫх конференциях истекшей зимЫ? 

Б конце 18 в. попечитель Берлинской Академии Хейниц доклады
в а е т Фридриху ВилЬгелЬму II о необходимости « воспитЫватЬ в ака
демии не толЬко специалистов-худоЖников, как Живописцы и т . п., 
но сделатЬ академию главной рассадницей и покровительницей хоро
шего вкуса во всех областях национальной промышленности... чтобЫ 
ее таким образом поднягпЬ: дабЫ производство и худоЖественнЫе 
работЫ всякого рода не отставали о т заграничнЫх и чтобЫ связатЬ 
этим путем интересы искусства с несравненно более ваЖнЫми госу
дарственными интересами» (стр. 90). 

Вот коренЬ того положения, которЫй вЫзЫвает восклицание 
ВетцолЬдта «назад к ремеслу!» 

Но т о т Же искушеннЫй опЫтом немецкого художественного 
образования БетцолЬдт настойчиво предостерегает во многих местах 
своей книги о т утрированного увлечения исключительно ценностЬю 
художественного производства. Он предлагает не забЫватЬ, что 
художественное производство черпает свои силЫ, свои возможности, 
свою Жизненную энергию из области «свободного искусства» [стр. 45). 

В. Кандинский. 



ИСТОРИЯ ВОЗНИКНОВЕНИЯ. 

Возникновение Российской Академии ХудоЖественнЫх Наук весЬма 
знаменателЬно для постановки и отчасти для разрешения вопросов 
искусствоведения, в частности, вопросов государственной художе
ственной политики. Она возникла после многих попЫток Наркомпроса 
определить место для науки об искусстве в системе наших научнЫх 
учреждений. В первЫе месяцЫ 1921 г. НароднЫм Комиссариатом 
по Просвещению произведена оченЬ ваЖная реформа в области упра
вления различными частями. Реформа э т а коснуласЬ и художественной 
части. Вместо, т ак называемого, художественного сектора и входя
щих в э т о т сектор самодовлеющих и весЬма законченных в органи
зационном отношении отделов: музЫкалЬного, театрального, литера
турного и изобразительных искусств — бЫл организован ГлавнЫй Худо
жественный Комитет, в состав которого вошли все эти отделЫ, но 
уЖе на правах секций и без административных функций. Вся Же 
административная частЬ бЫла сосредоточена в управлении научнЫми 
и научно-худоЖественнЫми учреждениями. 

МеЖду тем, каЖдЫй из бЫвших отделов, располагая к этому 
времени мощнЫм аппаратом и болЬшим штатом сотрудников, стре
мился организовать у себя и научную частЬ. Само собою разумеется, 
что при преобразовании отделов в неболЬшие секции Главного Художе
ственного Комитета, организации без научнЫх функций, все эти 
научнЫе части потянулись к самостоятельному существованию на 
правах научнЫх учреждений. В течение июля и августа 1921 г. 
бЫли образованы научнЫе институты: Государственный Институт 
Театроведения, Государственный Институт МузЫкалЬнЫх Наук, Ин
с т и т у т ЛитературЫ и Критики. Научная работа в области изобра
зительных искусств отчасти вЫполняласЬ Институтом Художествен
ной КулЬтурЫ, возникновение которого относится к маю 1920 г. 
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Таким образом, во второй половине 1921 г. Наркомпрос рас
полагал четЫрЬмя вЫсшими научнЫми институтами, изучавшими 
искусство по его основнЫм руслам: литература, т е а т р , музЫка и 
отчасти изобразительные искусства. С внешней сторонЫ такое 
достижение моЖно бЫло признатЬ весЬма удовлетворительным, но 
о т внимательного наблюдателя не могли усколЬзнутЬ и отрицагпелЬ-
нЫе сторонЫ создавшегося положения. Не трудно бЫло заметить , 
что при такой обособленности и изолированности институтов друг 
о т друга целая группа оченЬ ваЖнЫх вопросов не найдет себе места 
ни в одном из этих учреждений исключительно в силу общности и 
многогранности этих вопросов. 

Проблемы общей эстетики, вопросы синтеза и взаимоотношений 
искусств, изучение элементов и социальная природа искусства — все 
э т о имело отношение к каЖдому из вновЬ построенных институтов, 
но включение этих вопросов в сферу деятельности отдельного инсти
т у т а бЫло 6Ы чрезвычайной т р а т о й научнЫх сил и материалЬнЫх 
средств. Кроме того, государственным органам, главнЫм образом, 
Наркомпросу, необходимо бЫло располагать таким научнЫм аппаратом, 
которЫй 6Ы подходил к разрешению поставленных ему задач в обла
сти искусства с общегосударственной точки зрения, слуЖил 6Ы сво
его рода экспертно-консультативным органом при разрешении т е 
кущих вопросов художественной политики. 

При таких обстоятельствах, естественно, возник вопрос об орга
низации такого научного учреждения, которое 6Ы, с одной сторонЫ, 
поставило себе задачей исследоватЬ приррду и значение искусства 
в целом, а с другой — об'единила 6Ы деятельность толЬко что на
родившихся институтов , а такЖе и других научно-худоЖественнЫх 
учреждений государства. 

НАУЧНО-ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КОМИССИЯ. 
В мае 1921 г. в составе Главного Художественного Комитета 

бЫла образована Научно-Художественная Комиссия, задачи которой 
сводились к исследованию вопросов искусства с исторической и т е о 
ретической точек зрения, в частности, вопросов синтеза и коорди
нации всех видов искусства, к разработке планов научно-худоЖествен
нЫх институтов , учреждений и обществ и научно-теоретическому 
руководству таковЫми. Конечной Же целЬю Комиссии бЫло создание 
Академии ХудоЖественнЫх Наук. Так в общих чертах моЖно охарак
теризовать пути следования мЫсли об организации в Москве вЫсшего 
научно - художественного учреждения государственного масштаба. 
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В первую очередЬ Научно-Художественная Комиссия долЖна бЫла 
об'единитЬ вокруг себя группу лиц, долженствовавших составить 
основное ядро будущей Академии. По общим задачам в э т у группу 
долЖнЫ бЫли войти искусствоведЫ, худоЖники-практики, и, наконец, 
представители общей науки: физики, психологи, физиологи и т . д. 
При сложности общественных, а главное — худоЖественнЫх груп
пировок — э т о бЫла одна из труднЫх задач Комиссии. 

ПервЫм организационным выступлением Комиссии моЖно считатЬ 
16 июня 1921 г. В э т о т денЬ бЫли заслушанЫ и обсуЖденЫ два до
клада: А. В. Луначарского— « О задачах Комиссии (Академии) » и П. С. Ко
гана—«О плане работ Комиссии (Академии)». 

К этому времени бЫло сорганизовано основное ядро Комиссии в со
ставе : А. В. Бакушинского, И. В. Жолтовского, В. В. Кандинского, П. С. Ко
гана, А. И. КондратЬева, П. В. Кузнецова, И. И. Машкова, Н. Г. Машков-
цева, А. М. Родионова, А. А. Сидорова, Η. Ε. Успенского, А. А. Шеншина, 
К. Ф. Юона, В. И. Язвицкого и др. Впоследствии э т а группа и послу
жила ядром для организации Академии и ее научнЫх организаций. 

Работа Комиссии направлялась президиумом в составе: пред
седателя—П. С. Когана, двух товарищей его —В. В. Кандинского и 
А. М. Родионова и секретаря—А. И. КондратЬева. 

Со второй половинЫ августа месяца начался систематический 
цикл докладов как научного, т а к и организационного свойства. Эти 
докладЫ обсуЖдалисЬ, главнЫм образом, в пленарных заседаниях Ко
миссии, а затем и Академии, и имели своей задачей подготовить 
основания для дальнейшей деятельности развернувшихся затем науч
нЫх единиц Академии. 

Одновременно с развитием научнЫх занятий повеласЬ интен
сивная работа в области организационного строительства . Пред
стояло вЬшолнитЬ три задачи: преодолеть финансовые и ЖилищнЫе 
затруднения, создать рабочий аппарат и вЫработатЬ устав Академии. 
Первая задача составляла наибольшую трудность. УЖе со второй 
половинЫ года наметилась в Наркомпросе новая линия: сокращались 
штатЫ, закрЫвалисЬ учреждения, а главное —всюду остро чувство
вался финансовый кризис. Не менее слоЖнЫм и острЫм бЫл Жилищ-
нЫй вопрос. Академии вначале бЫло предоставлено три комнатЫ в 
здании Наркомпроса на ОстоЖенке и зал для заседаний на Пречи
стенке, 32, в помещении бЫвш. Поливановской гимназии. 

В двух заседаниях Главного Художественного Комитета, 30 сен
тября и 5 октября, бЫло рассмотрено и принято положение об Ака
демии; 7 октября оно утверЖдено председателем Академического 
Центра Наркомпроса M. H. Покровским. 
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ЗАДАЧИ АКАДЕМИИ И ФОРМА ЕЕ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ. 
ОсновнЫе положения Академии сводятся, по уставу, к следую

щему: Академия имеет целЬю, во-первЫх, всестороннее научное иссле
дование и разработку вопросов искусства и художественной кулЬтурЫ, 
в частности, вопросов синтеза искусств, и, во-вторЫх, об'единение 
научной деятельности худоЖественнЫх учреждений странЫ и научно-
творческих сил в области искусства. 

Работа Академии ведется в направлениях: физико - психологи
ческом, историко - философском, социологическом и др., соответ
ственно чему внутри ее образуются отделения, секции, кабинеты, 
лаборатории, комиссии и т . д. 

Для всестороннего осуществления поставленных задач, Академия 
имеет право открЫватЬ как в России, т а к и за границей свои отде
ления и организовЫватЬ всякого рода вспомогательные учреждения, 
снаряЖатЬ научнЫе экспедиции и назначать командировки в различ
ные местности, в том числе и за границу. 

Б деле научного исследования худоЖественнЫх дисциплин, Ака
демия слуЖит связующим центром, являясЬ органом об'единения на
учнЫх работ и изЫсканий в области искусства, в силу чего все 
научнЫе учреждения и общества, ведущие соответственную работу 
в этой области, сохраняя свою автономность и действуя в порядке 
своих уставов: а) согласуют свою деятельность с общим планом 
работ Академии, б) содействуют выполнению научнЫх заданий пред
приятий Академии, получая о т нее, в свою очередЬ, такое Же со
действие, в) принимают участие в деятельности Академии на 
основании правил, устанавливаемых Академией по обоюдному согла
шению и г) представляют Академии отчетЫ о своей научной дея
тельности. 

Академия всеми мерами способствует развитию и распростра
нению в стране научнЫх знаний по искусству, содействуя в этом 
направлении научнЫм и научно-просветителЬнЫм организациям в вы
полнении поставленных ими задач и командируя своих работников 
для руководящих указаний в пределах компетенции Академии. 

Академия издает периодические отчетЫ о своей деятельности, 
повременнЫе издания и отделЬнЫе печатнЫе трудЫ по предметам 
своей специальности и имеет право содерЖатЬ свою типографию. 

При Академии могут образовываться ассоциации лиц и обществ, 
работающих в области искусства, не входя в состав Академии. 

Состав Академии образуется: из действительных членов, ученЫх 
сотрудников, ученЫх корреспондентов и практикантов. 
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Действительные членЫ Академии ведут самостоятелЬнЫе на-
учнЫе исследования, заведуют научно - исследовательскими и научно-
вспомогателЬнЫми учреждениями, а такЖе вЫполняют определенные 
задания Академии. 

ДействителЬнЫе членЫ Академии избираются на три года, с 
правом переизбрания. ПервоначалЬнЫй состав действительных членов 
Академии назначается председателем Акцентра. 

Избрание действительных членов Академии производится в сле
дующем порядке: а) при открЫтии вакансий УченЫй Совет образует 
комиссию для выяснения возмоЖнЫх кандидатур, б) комиссия, наметив 
кандидатов, представляет их в УченЫй Совет Академии с сопрово
ждением их Жизнеописания; в) УченЫй Совет, по обсуждении предло
женных кандидатур, производит избрание простЫм большинством го
лосов при кворуме не менее половинЫ присутствующих в Москве членов. 

ДействителЬнЫе членЫ Академии, не представившие в течение 
года ни одного ученого труда или доклада, вЫбЫвают из числа членов. 

УченЫе сотрудники ведут научную работу под руководством и 
наблюдением действительных членов и могут заведЫвагпЬ лаборато
риями, кабинетами и т . п. 

УченЫе сотрудники приглашаются по предложению заведующих 
отделениями и секциями Академии или вспомогательными учрежде
ниями ее и утверЖдаются УченЫм Советом. 

УченЫе сотрудники представляют каЖдое полугодие о т ч е т о 
своей научной деятельности. Не представившие о т ч е т а вЫбЫвают 
из состава. 

Практикантами состоят лица, работающие под руководством 
и наблюдением действительных членов или ученЫх сотрудников. Прак
тиканты назначаются заведующим и утверЖдаются Правлением 
Академии. 

УченЫе корреспонденты назначаются Правлением. 

ОРГАНЫ АКАДЕМИИ. 

Академия имеет право созЫватЬ еЖегодно конференции для 
информации о своей деятельности и совместного обсуждения возни
кающих в процессе работЫ вопросов. В состав конференции входят: 
а) все ДействителЬнЫе членЫ и ученЫе сотрудники Академии, б) уче-
нЫе советЫ научнЫх учреждений и обществ художественного значения 
и в) особо приглашённые лица. Председателем конференции является 
президент Академии. 
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Для решения всех научнЫх вопросов учреждается УченЫй Совет 
в составе действительных членов. В обязанность Ученого Совета 
входит: а) избрание действительных членов и долЖностнЫх лиц Ака
демии, б) утверждение ученЫх сотрудников, в) заслушание и утвер
ждение отчетов Правления, г) составление еЖегодного академического 
плана работ Академии, д) рассмотрение и утверждение докладов и 
отчетов работников Академии и их группировок. 

Управление Академией возлагается на Правление в составе: пре
зидента, вице-президента, ученого секретаря и членов по коли
честву крупнЫх научнЫх об'единений. Оно разрешает все текущие 
дела, устанавливает внутренний распорядок работ, рассматривает и 
утверЖдает сметЫ Академии, наблюдает за исполнением постано
влений Ученого Совета, утверЖдает практикантов и ученЫх коррес
пондентов и вообще координирует деятельность научнЫх об'еди-
нений Академии. 

Председателем Ученого Совета и Правления является президент 
Академии, избираемый из числа действительных членов УченЫм Сове
т о м Академии, сроком на 3 года. Он утверждается в этом звании 
НароднЫм Комиссаром Просвещения и является ответственным за 
всю деятелЬностЬ Академии. 

УченЫй секретарь и вице - президенты избираются из числа 
действительных членов сроком на 3 года и утверЖдаются председа
телем Академического Центра Наркомпроса. Ведение всех дел Уче
ного Совета и Правления возлагается на ученого секретаря Ака
демии. 

ПЛЕНАРНЫЕ ЗАСЕДАНИЯ. 

В первЫй период общая деятелЬностЬ Академии заключалась, 
главнЫм образом, в подготовке научнЫх докладов и обсуждений их в 
пленарнЫх заседаниях. Необходимо бЫло подготовить почву для даль
нейших работ, установить хотя 6Ы относительное единство взгля
дов по основнЫм вопросам и уточнить задачи отделЬнЫх групп. 

С 16 июня 1921 г. по 1 января 1923 г. в пленарнЫх заседаниях 
бЫли прочитаны следующие докладЫ: 1) А. В. Луначарский— «О задачах 
Академии»; 2) П. С. Коган —«План работЫ Академии»; 3} В. В. Кандин
ский — « План работЫ Академии в области изобразительных ис
кусств » ; 4) коллективный доклад— « О форме деятельности Академии »; 
5} Н. Е. Успенский — «РолЬ позитивных наук и искусство»; 6} Е. П.Хер
сонская—«Задачи Главполитпросвета в изобразительном искусстве»; 
7} П. П. Лазарев—«Краски и их физико-химическое исследование»; 



№ 1 РОССИЙСКАЯ АКАДЕМИЯ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ НАУК 413 
Х)0СЮ<ХХХХХХХХХХХХХХХХХЮ(ХХХХХХХХЮ<Х)<ХХ)О<Ю(ХХХ^ 

8) А. В. Бакушинский — « Прямая и обратная перспектива в искусстве и в 
восприятии реалЬного пространства»; 9) С.Л.Франк — «РолЬ искусства 
в позитивных науках»; 10) В. В. Кандинский — «ОсновнЫе элементы Жи
вописи»; 11) Л. В. Луначарский — « О деятельности Академии по изу
чению искусства в социальном направлении»; 12) Н. Г. Машковцев — 
«Проблемы пространства и Живописи»; 13) А. Г. Габричевский —«Уче
ние о художественной форме»; 14) П. П. Лазарев —«Зрение и цвет»; 
15) А. В. Бакушинский — « Восприятие и переживание произведений искус
ства»; 16) С. А. Котляревский — «ОсновЫ импровизации»; 17) К. А. Куз
нецов — «ФормЫ синтеза в искусстве»; 18) И. И. Гливенко — «Про
исхождение и назначение поэзии »; 19) Н. К. Пиксанов — ЯзЫк « Горя о т ума » 
(эволюция и телеология его худоЖественнЫх средств); 20) М. О. Гер-
шензон — « Прошлое и будущее русского поэтического творчества»; 
21) Е. П. Павлов—«О двиЖении в искусстве»; 22) Проф. Самойлов — 
«Физиология зрения и слуха»; 23) В. А\. Фриче — «Задачи и план ра
бот социологического отделения»; 24) Ф. А. Степун — « Кризис интел
лектуализма в западной философии»; 25) А. А. Богданов—«Орга
низационная ролЬ искусства»; 26) С. В. Шервинский — «О стихе»; 
27) Б. Л. Яворский— «Элементы музЫки»; 28) Ю, П. Денике — «Искус
ство и социология»; 29) И. Д. Ермаков — « Психоанализ и художествен
ное творчество»; 30) Б. И. Арватов —- «СтилЬ и стилизация, как 
социально-организующие явления»; 31) А. А. Сидоров — « ОсновЫ органи
ческой истории искусств»; 32) H. AV. Щекогпов — «КрестЬянское искус
ство»; 33) Н. Е. Успенский — «На границе искусства и науки»; 
34) К. А. Кузнецов — « ОсновнЫе этапЫ философии и истории му
зЫки»; 35) А. В. Луначарский—«Задачи государства в области искус
ства»; 36) А. Г. Габричевский —«Научное и художественное миросозер
цание Гете»; 37) худоЖник Иофан — «Об искусстве Востока (средней 
Азии)»; 38) Н. Я. Брюсова — «МузЫкалЬное творчество в плане фило
софского исследования»; 39) Б. П. Денике—«Восток и русское иссле
дование искусства »; 40) Ф. А. Степун — « Проблематика художе
ственного творчества»; 41) И. В. Жолтовский и С. А. Котляревский — 
« Состояние и перспективы художественной промышленности в России »; 
42) А. А. Топорков — « Искусство и кризис гуманизма »; 43) AV. А. Рейснер — 
« ОсновнЫе гпипЫ символистики в социальной идеологии »; 44) Г. В. ВулЬф — 
«Ритм в творениях природЫ»; 45) В. Н. Всеволодский-Гернгрос— 
«О произнесении стиха»; 46) Л. Л. Сабанеев — «МузЫка речи»; 
47) С. ТретЬяков — « Искусство Китая». 

БолЬшая частЬ этих докладов (41) прочитаны в организационный 
период, длившийся по январЬ 1922 г. ОсталЬнЫе докладЫ бЫли прочи
таны за последние месяцЫ. Такая неравномерность об'ясняется тем , 
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что с начала 1922 г. научная деятельность Академии приняла уЖе 
другие формЫ. К этому времени, считая первоначальную стадию своей 
работЫ законченной, Академия перенесла свои занятия в отделения, 
секции, комиссии и т . д. 

ОТДЕЛЕНИЯ. 

По общему плану, положенному в основу организации Академии, 
деятельность последней долЖна развиватЬся в двух направлениях: 
горизонтальном и вертикальном. Первое направление имеет целЬю 
изучение искусства со сторонЫ его элементов, исследование его со
циальной природЫ и, наконец, подход к нему со сторонЫ его теоре
тического обобщения. Для достижения этих целей при Академии 
организованы три отделения: Физико-Психологическое, Социологиче
ское и Философское. 

ДсятелЬностЬ отделений протекает под углом зрения синте
тического изучения явлений искусства. Кроме того, отделения зна
чительно отличаются о т других научнЫх об'единений Академии. Они 
не толЬко ведут т е или инЫе научнЫе работЫ, но и руководят научной 
деятелЬностЬю осталЬнЫх об'единений. 

КаЖдое из отделений имеет свои пленарные заседания, в состав 
komopbix входят действительные членЫ Академии, ведущие работЫ 
в соответствии с задачами отделения. Общее руководство деятель
ностью отделений возлагается на президиум в составе : председателя, 
его заместителя, секретаря и двух —трех членов. ЧленЫ президиума 
избираются в пленарнЫх заседаниях и утверЖдаются Правлением 
Академии. 

ФИЗИ КО - ПС И ХОЛОГИЧ ЕСКОЕ ОТДЕЛЕ H И Е. 

ПервЫм по времени организовалось Физико- Психологическое от
деление. Оно бЫло организовано еще до утверждения положения об 
Академии, в недрах Научно-Художественной Комиссии. Президиум от
деления бЫл утверЖден в следующем составе: председатель — В. В. Кан
динский, его заместитель — Н. Е. Успенский, ученЫй секретарь — Е. Д. Шор 
и членЫ: А. В. Бакушинский, А. Г. Габричевский и А. А. Шеншин. 

План деятельности отделения бЫл разработан В. В. Кандинским 
и принят в пленарном заседании Комиссии 21 июля 1921 г. МеЖду 
прочим, э т о т план вЫрабатЫвался тогда не толЬко для отделения, 
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но и для секции пространственных искусств, что и отразилось на 
содержании этого плана. В дальнейшем принятый план подвергся су
щественному изменению. 

Отделение с т а в и т своей задачей — packpbimb внутренние пози
тивные законЫ, на основе которЫх формируются худоЖественнЫе 
произведения в сфере каЖдого искусства и, в связи с полученнЫм 
результатом, установить принципы синтетического художественного 
вЫраЖения. Э т а задача распадается на ряд конкрегпнЫх заданий: 
1} изучение элементов искусства, как материала, из которого форми
руется художественное произведение, 2} изучение конструкции в твор
честве, как принципа воплощения художественного замЫсла, 3) изу
чение композиции в искусстве, как принципа построения идеи про
изведения. 

Работа отделения долЖна бЫла вестисЬ в двух направлениях: 
а) цикл докладов по установленной программе и б) экспериментальные 
исследования. Экспериментальных исследований осуществить не уда-
лосЬ за отсутствием средств, необходимых для организации лабо
раторий. 

Цикл докладов—«Элементы искусства»—закончен и находится в 
стадии обработки определившихся материалов, наблюдений и идей. 
Цикл по конструкции в природе, в искусстве и технике находится в 
стадии развертЫвания. Цикл «Композиция» —в периоде подготовки. 

В соответствии с этими целями и задачами научнЫй план о т 
деления на 1922 — 1923 г. сводится к следующему: 

I. Завершение цикла предварительной исследовательской работЫ 
в связи с проблемой конструкции в искусстве; для этого необходимы 
следующие докладЫ в пленарных заседаниях по вопросу о конструкции : 
а) во вне-эстетическом творчестве (конструкция утилитарно - про
изводственная), 6} в архитектуре, в) скулЬптуре, г) Живописи, 
д) полиграфическом искусстве, е) музЫке, Ж) искусстве пластического 
ритма, з) литературе, и) искусстве т е а т р а , к) искусстве производ
ственном. 

П. Исследование искусства примитивного и всех стилизующих 
примитив худоЖесгпвеннЫх концепций. ЗдесЬ формулирован ряд частнЫх 
задач: 1} Исследование законов художественной статики и динамики 
в искусстве примитивном: а) в данности индивидуальной, типически-
групповой, 6} в развитии одной формЫ из другой. 2} МетодЫ: а) фор-* 
малЬно-позитивный, искусствоведческий, поскольку исследование свя
зано с формально - описателЬнЫм изучением об'ектов искусства, 
б) психологический, —поскольку исследование будет касатЬся психо
логии художественного творчества и восприятия. 3) Материалы: 
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искусство детей, современных диких и отсталЫх народов, искусство 
первобЫтное, примитив ранне-христианского и ранне-средневекового 
искусства; примитивизм в современном искусстве; круг стилизующих 
примитив и худоЖественнЫх концепций, главнЫм образом, в искусстве 
Древнего Востока. 4) Разработка материалов моЖет бЫтЬ : а) по отделЬ-
нЫм видам искусства, 6} по органически связанным группам искусств, 
в) в направлении синтетического суммирования общих вЫводов. 

План исследования проблемы примитивного искусства и стили
зующих примитив худоЖественнЫх концепций в области простран
ственных (изобразительных) искусств в круге указанного и ограни
ченного вЫше материала определяется следующими задачами : 1. Искус
ство, обрабатывающее плоскость или поверхность (так называемая 
ЖивописЬ): а) цвет, б) линия, в) пространственное вЫраЖение, г) ма
териал, д) способ обработки поверхности, е) законЫ построения, 
Ж) концепция. 2. Искусство, организующее об'емЫ (так называемая 
скулЬптура): а) материал, б) масса, в) об'ем, г) светотенЬ, д) цвет, 
е) линия, Ж) поверхность, з) законЫ построения, и) концепция. 3. Искус
ство, организующее реалЬное трехмерное пространство (так назы
ваемая архитектура): а) архитектурная масса, б) пространство, 
в) светотенЬ, г) линия, д) поверхность, е) цвет, Ж) построение, 
з) концепция. 4. ТипЫ и фазЫ развития общей художественной кон
цепции примитивного искусства, их позитивные и худоЖественнЫе 
основЫ. 5. Психология художественного вЫраЖения и восприятия 
(в рамках примитивного искусства). 

Э т о т план утверЖден Правлением в ноябре 1922 г., но полное 
осуществление его задерживается за ничтоЖностЬю средств, отпу
скаемых Академии на научнЫе работЫ. То Же самое моЖно сказатЬ 
и в отношении организации при отделении ряда лабораторий, весЬма 
необходимых для выполнения намеченного плана. Б первой половине 
1922 г. бЫл составлен подробный план организации этих лабо
раторий, бЫла составлена подробная смета, но средств на э т о не 
бЫло отпущено. 

Состав отделения: председатель —А. В. Бакушинский, ученЫй се
кретарь — Н. Н. Ляшко и членЫ: Н. Г. Александрова, Н. Я. Брюсова, 
Б. Р. Виппер, А. Г. Габричевский, 5. Н. Домогацкий, Ю. П. Денике, 
И. Б. Жолтовский, В. В. Кандинский, Г. Э. Конюс, П. В. Кузнецов, 
К. А. Кузнецов, Н. П. Кашин, И. И. Машков, Н. Г. Машковцев, Н. В. Пе
тров, Л. Л. Сабанеев, А. А. Сидоров, Н. Е. Успенский, А. В. Филиппов, 
Р. Р. ФалЬк, И. П. Четвериков, А. А. Шеншин, С. В. Шервинский, 
Е. Д. Шор, Г. Г. Шпет, Б. В. Шапошников, Н. М. Щекотов, К. Ф. Юон, 
Б. Л. Яворский, В. Ф. Франкетти . 
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Три четверти докладов, прочитанных в общих собраниях Акаде
мии за истекшие два года, подготовлены Физико-Психологическим 
отделением. Кроме этого, в общих собраниях отделений за э т о время 
прочитаны и обсуЖденЫ следующие докладЫ: 

1) Н. Александровой — « О плане работ Института Ритмического 
Боепитания»; 2) Б. Л. Яворского—«Элементы музЫки»; 3) И. П. Четве
рикова—«Об Экспериментальной лаборатории»; 4) Л. Л. Сабанеева — 
«МузЫка речи»; 5) Η. Φ. Тиан —«О конструкции в искусстве танца»; 
6) Проф. А. А. Михайлова — «ЗаконЫ конструкции вселенной»; 7) П. В. Куз
нецова — « Конструкция в Живописи » ; 8) Г. Б. ВулЬфа — « Ритм в творе
ниях природЫ». 

СОЦИОЛОГИЧЕСКОЕ ОТДЕЛЕНИЕ. 

ВторЫм организовалось Социологическое отделение. Доклад 
председателя В. М. Фриче о плане деятельности отделения бЫл 
заслушан и принят Академией 22 октября 1921 г. ЦелЬю отделения 
является исследование искусства с точки зрения его социального 
происхождения и значения. Проблемы философии и психологии твор
чества, а такЖе проблемы стиля и техники входят в задачу отде
ления постольку, поскольку э т и моментЫ связаны с его социальной 
основой. В интересах болЬшего обобщения и взаимодействия в работах 
всей Академии, отделение входит в тесное соприкосновение с другими 
отделениями и секциями как путем непосредственного участия его 
членов в работах этих об'единений, т а к и путем совместной раз
работки планов и методов исследования художественной Жизни. 
В постановке вопросов и планировки работ отделение исходит из по
требностей современной действительности, ставя очереднЫе вопросЫ 
в непосредственную связЬ с заданиями культурного строительства 
странЫ. ВопросЫ художественного образования и воспитания, вопросЫ 
художественной пропаганды и агитации, вопросЫ организации худо
жественной Жизни в плане государственного строительства с т о я т 
в порядке работ отделения на ряду с задачами исторического и обще
теоретического характера. 

БлиЖайшею целЬю отделения является изучение трудов мар
ксистов по вопросам искусства. В первую очередЬ изучаются взглядЫ 
на искусство Маркса и его блиЖайших сотрудников и последователей : 
ЭнгелЬса, Меринга, Каутского, Плеханова и др. Завершением этой 
работЫ явится издание сборника по марксистской эстетике . В этой 
работе принимают участие: Ю. П. Денике (Маркс и ЭнгелЬс ъ своих 
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воззрениях на искусство), П. С. Коган (автореферат), А. В. Луначарский 
(автореферат и воззрения на искусство Гаузенштейна), В. Ф. Пере-
верзев (СоловЬев-Андреевич), В. М. Фриче (Меринг и Каутский), 
Л. И. АкселЬрод (Плеханов). Работа Ю. П. Денике закончена и частЬ 
ее печатается. 

Отделение, учитЫвая своевременность и ваЖностЬ обсуждения 
и разработки ряда тем, трактующих об общественном подходе к 
искусству, остановилось на двух, почти не разработаннЫх ни марк
систской, ни иной критикой темах: 1) социальная среда, питающая 
искусство, 2)* социологические методЫ исследования худоЖественнЫх 
произведений. Эти темЫ настолько широки сами по себе, что вЫясни-
ласЬ необходимость разбитЬ их на несколько специалЬнЫх докладов. 
Далее намечен ряд докладов на злободневнЫе темЫ : о новейших стилях, 
о формалЬном методе исследования худоЖественнЫх произведений и др. 

Состав отделения: председатель —В. А\. Фриче, его заместитель — 
Е. П. Херсонская, ученЫй секретарь —П. А. КузЬко и членЬг. Л. И. Ак
селЬрод, Б. И. Арватов, Ю. П. Денике, П. С. Коган, А. И. КондратЬев, 
А. В. Луначарский, В. Л. ЛЬвов-Рогачевский, Б. Р. Виппер, Н. К. Пикса-
нов, В. Ф. Переверзев, А. А. Сидоров, М. А. Рейснер, П. Н. Сакулин, 
М. Д. ЭйхенголЬц и научнЫе сотрудники — Р. С. МанделЬшгпам и 
А. Я. Цинговатов. 

За 1922 г. кроме докладов, прочитанных о т отделения на 
пленарнЫх заседаниях Академии, в самом отделении бЫли заслушанЫ 
следующие докладЫ: 1) А. А. Сидоров—«Социологические методЫ в 
применении к искусству», 2) Ю. П. Денике —«Воззрения К. Маркса 
на искусство»; 3) Н. К. Пиксанов—«Переоценка русского масонства»; 
4) А. А. Сидоров—«ОтраЖение общественного самосознания в архи
т е к т у р е » ; 5) Е. П. Херсонская — « О художественной агитации »; 
6) Н. К. Пиксанов—«Социальная среда, питающая искусство» (обосно
вание цикла тем). 

4 июня 1922 г. отделение организовало в здании бЫвш. б. ауди
тории московского университета публичное заседание, посвящен
ное памяти Г. В. Плеханова, с докладами: П. С. Когана, В. М. Фриче и 
Л. И. АкселЬрод. 

ФИЛОСОФСКОЕ ОТДЕЛЕНИЕ. 

Последним организовалось Философское отделение. Общие задачи 
и план деятельности отделения бЫли разработанЫ председателем 
отделения Г. Г. Шпетом и приняты в организационном заседании 
отделения в конце февраля 1922 г. Согласно этому плану, отделение 
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ведет научную работу в области исследования принципиальных и 
методологических вопросов художественных наук вообще и, в частно
сти, эстетики, как основной науки по отношению к эмпирическим худо
жественным наукам. 

Исследование ведется в порядке систематическом, в связи с 
современными проблемами художественного творчества, и в порядке 
историческом. В первой стадии деятельности отделения, до поста
новки коллективных работ, намеченЫ бЫли следующие вопросЫ: 1} общий 
характер современной эстетики, как строгого знания, по сравнению 
с ее направлениями: метафизическим и психологическим; 2) о методах 
изучения современной эстетики; 3) проблемы эстетики, вЫдвинутЫе 
русскою современною революционностью. В целях конкретизации 
названных тем, намеченЫ бЫли докладЫ: 1} эстетическое наслаждение 
в отличие о т других видов наслаждения; 2} эстетическое восприятие 
формалЬнЫх качеств в отличие о т восприятия осмысливающего, 
логического; 3) восприятие и сознание стиля; 4) вчувствование; 5} ка
тегория прекрасного; 6) суЖдения о прекрасном; 7) эстетические 
законЫ творчества и законЫ эстетического восприятия. 

Специально для рассмотрения методологических основ эстетико-
худоЖественнЫх наук, намеченЫ темЫ: 1) художественная термино
логия; 2) история искусств и искусствоведение, как наука. В развитие и 
конкретизацию общих задач, намеченЫ работЫ: 1) описание и об'ясне-
ние в истории искусств; 2) сравнителЬнЫй метод в искусствоведении; 
3) художественная и научно-художественная интерпретация. План 
э т о т осуществлен пока толЬко отчасти по т е м Же причинам — о т с у т 
ствие денеЖнЫх средств, поэтому план работ отделения на 1922/1923 г. 
изменился оченЬ незначительно по сравнению с прошлЫм годом. 

Кроме основного плана, отделение предприняло совместно с 
секцией изобразительных искусств следующие работЫ, утверЖденнЫе 
Правлением Академии в ноябре 1922 г.: 1) словарь художественной 
терминологии; 2) словарЬ русских худоЖников; 3) изучение проблемы 
времени в искусстве; 4} классики теории и истории искусств и 
5) классики теории и философии искусства: а) ГегелЬ—«Введение в 
эстетику», пер. и редакц. Г. Г. Шпета; б) Шеллинг—«Философия 
искусства», под редакц. А. Г. Габричевского; в) Хогарт — « Анализ 
красотЫ», пер. С. А. Полякова, редакц. Г. Г. Шпета; г) ЗиммелЬ — 
«Рембрандт», пер. Η. Φ. Гарелина; д) Леонардо-да-Винчи —«Трак
т а т о Живописи», пер. М.. С. Сергеева; е) ЗиммелЬ — «Гёте», пер. 
А. Г. Габричевского и Б. В. Шапошникова; Ж) Конрад —«ОпЫт фено
менологического анализа искусства»; з) Данте —«Пир»; и) Гёте — 
«СгпатЬи по искусству»; к) Медер—«Рисунок», 
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Состав отделения: председатель — Г. Г. Шпет, его заместитель — 
A. Г. Габричевский, ученЫй секретарь — Б. В. Шапошников и членЬг. 
Л. И. АкселЬрод, А. В. Бакушинский, Б. Р. Виппер, М. О. Гершензон, 
Б. П. ВЬипеславцев, П. С. Коган, А. И. КондратЬев, К. А. Кузнецов, 
С. А. Котляревский, М. И. Каган, А. В. Луначарский, H. E. Машковцев, 
Д. С. Недович, В. Ф. Переверзев, Н. К. Пиксанов, С. А. Поляков, 
ΙΛ. П. Столяров, Л. Л. Сабанеев, А. А. Сидоров, П. Н. Сакулин, 
B. AV. Фриче, Г. И. Чулков, А. К. Шнейдер, С. В. Шервинский, Г. Г. Шпет, 
Б. А. Грифцов, Н. П. Ферстер, К. Р. Эйгес. 

За 1922 г. в отделении бЫли прочитаны следующие докладЫ: 
Г. Г. Шпета — « ОсновнЫе течения в современной эстетике »; Б. А. Гриф-
цова — « Эстетика Бенедетто Кроче»; А. А. Сидорова —«Эстетика и 
искусствоведение»; Н. А. Бердяева —«Конец Ренессанса в современном 
искусстве»; К. Р. Эйгес—«Об отношении музЫки к другим искусствам 
и худоЖесгпвеннЫм переживаниям»; AV. И. Фабриканта —«Об экспрес
сионизме»; AV. И. Кагана— « Беспредметность и сюЖетностЬ в искус
стве»; Д. С. Недовича —«Эротика и эстетика» . 

С Е К Ц И И . 

Три горизонталЬнЫе линии — линия изучения элементов, линия 
социологического исследования и линия теоретического обобщения — 
пересекаются рядом вертикалЬнЫх линий по видам искусства: лите
ратура, т е а т р , музЫка, пространственные искусства и т . д. 

Как и отделения, секции имеют свои пленарные заседания, 
куда входят все действителЬнЬю членЫ Академии, ведущие работу 
в соответствии с задачами секции. Общее руководство деятелЬностЬю 
секции возлагается на президиум в составе: председателя, его заме
стителя , ученого секретаря и нескольких членов. Президиум изби
рается в пленарных заседаниях секции и утверЖдается Правлением 
Академии. КаЖдая из секций образует в своем составе, с ведома 
и утверждения Правления, отделЫ, комиссии, группЫ и т . д. 

В соответствии с этим при Академии образованы следующие 
секции. 

ЛИТЕРАТУРНАЯ СЕКЦИЯ. 

Литературная секция организовалась в конце 1921 г. Организа
ционное заседание секции состоялось 26 октября. В этом заседании 
бЫл намечен схематический план деятельности секции. По этому 
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плану деятельность секции долЖна протекать в трех направлениях: 
1) обсуждение спорадических докладов, возникающих в силу запросов 
литературно - художественной Жизни; 2) выполнение поручений лите
ратурного порядка со сторонЫ отделений Академии, Правления и т . д.; 
3) обще-плановая работа, намечаемая еЖегодно самой секцией и прово
димая в установленном порядке через отделения, Правление и УченЫй 
Совет. 

Основной задачей секции является научное изучение литературЫ 
во всей полноте ее разнообразных течений, школ, направлений, индиви
дуальных авторов. ВесЬ об'ем мировой поэзии во всех ее проявлениях 
и видах признан ЖелателЬнЫм объектом для разработки в секции. 

Чрезвычайно обширнЫй и разнообразный состав секции до неко
торой степени исключал на первЫх порах возмоЖностЬ об'единитЬ 
всех членов вокруг одной коллективной рабогпЫ. Необходимо бЫло оста
новиться на научнЫх исканиях отделЬнЫх членов или Же на вопросах, 
интересующих всех членов секции. В виду вЫраЖенного членами секции 
интереса к вопросам морфологии худоЖественнЫх произведений и фор
мальной поэтики, бЫло признано наиболее рационалЬнЫм посвятитЬ 
ряд докладов изучению вопросов композиции и стиля худоЖественнЫх 
произведений, не исключая и вопросов другого порядка (неизданнЫе 
материалы, история т е к с т а , историко - литературный анализ и пр.). 

Состав секции: председатель —М. О. Гершензон, его замести
тель — H. К. Пиксанов, ученЫй секретарь — Л. П. Гроссман и членЫ: 
Л. И. АкселЬрод, В. Я. Брюсов, Н. Л. Бродский, В. В. Вересаев, Б. А. Гриф-
цов, Л. Я. Гуревич, И. И. Гливенко, А. Е. Грузинский, Н. К. Гудзий, 
Ю. П. Денике, А. В. ДЖивелегов, Б. К. Зайцев, П. С. Коган, А. И. Кон-
дратЬев, С. А. Котляревский, А. В. Луначарский, И. А. Новиков, 
О. Э. Озаровская, А\. А. Петровский, В. Ф. Переверзев, И. Л. Полива
нов, С. А. Поляков, П. Н. Сакулин, И. Н. Розанов, Ю. М. Соколов, 
М. П. Столяров, Д. Н. Ушаков, В. 1Л. Фриче, Е. П. Херсонская, М. А. Ця-
вловский, Г. И. Чулков, С. К. Шамбинаго, А. К. Шнейдер, H. E. Эфрос, 
В. И. Язвицкий, Б. И. Ярхо. 

Кроме пленарных собраний и президиума, при секции образованы: 
1) Р е д а к ц и о н н а я К о м и с с и я в с о с т а в е : председателя —Н. К. Пик-
санова, секретаря — Л. П. Гроссмана и членов — А. И. КондратЬева, 
AV. А. Петровского и М. А. Цявловского. В задачу этой Комиссии 
входит разработка общего плана издателЬской деятельности секции 
и руководство выполнением этого плана. 

2. К о м и с с и я по и з у ч е н и ю р у с с к о й к р и т и к и , в составе: 
председателя — Н. К. Пиксанова, секретаря—А. И. КондратЬева, членов — 
Л. П. Гроссмана и Г. И. Чулкова. Комиссия бЫла образована в связи 
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с юбилеями В. Г. Белинского, А. Григорьева и Валериана Майкова. За 
истекшее время Комиссия имела ряд заседаний и вЫработала про
грамму изданий в связи с названными юбилеями. 

3. К о м и с с и я по и з у ч е н и ю Д о с т о е в с к о г о , в составе: 
Л. П. Гроссмана, В. В. Вересаева, В. Ф. Переверзева, Н. К. Пиксанова, 
Г. И. Чулкова, научн. сотр. Н. М. Четдова и др. За истекшее время Комис
сия разработала и приступила к осуществлению плана по изучению тек 
стов писателя (в связи с новЫми материалами) и анализу творчества 
его, вЫработала полнЫй указатель юбилейной литературЫ и подго
товила к печати первЫй вЫпуск Ежегодника Достоевского. 

4. К о м и с с и я по и з у ч е н и ю и с т о р и ч е с к о й и т е о р е т и 
ч е с к о й п о э т и к и и м е т о д о л о г и и л и т е р а т у р Ы , в составе: 
М. А. Петровского, Н. К. Пиксанова, Б. Л. Грифцова, Л. П. Гроссмана, 
УЧ. П. Столярова, Г. И. Чулкова и др. В план работ Комиссии входят: 
а) разработка общей программы занятий Литературной секции в 
области поэтики, б) разбор иностранной литературЫ по поэтике 
и подготовка переводов по данному вопросу, в) издание сборников 
с т а т е й по поэтике. 

5. Кроме перечисленных вЫше организаций, при секции работает 
под руководством М. А. Цявловского Комиссия по описанию архив
ных материалов. В первую очередЬ намечено описание материалов 
ОстафЬевского архива (различные документы, относящиеся к пуш
кинской эпохе и истории русской литературЫ серединЫ XIX века: 
Пушкин, Вяземский, Тургенев, Погодин и др.), а такЖе описание дру
гих литературных архивов. 

С момента образования и по апрелЬ 1923 г. в секции прочитаны 
следующие докладЫ: 

По м е т о д о л о г и и и т е о р е т и ч е с к о й п о э т и к е : П. Н. Са-
кулина — «К вопросу о построении поэтики»; Н. К. Пиксанова — 
«ОбластнЫе литературные гнезда» и «Творческая история крупнЫх 
художественных произведений » ; М. П. Столярова — « ПролегоменЫ к 
конкретной тематике поэзии» и «Критика формального метода 
поэтики»; В. И. Язвицкого—«Смена видов художественно-литера
турных произведений». 

По и з у ч е н и ю п о э т и к и и с т и л я о т д е л Ь н Ы х а в т о р о в : 
докладЫ Н. К. Пиксанова — «Из анализов Евгения Онегина — Образ 
ТатЬянЫ»; М. А. Петровского —Композиция «ВЫстрела»; Л. П. Гросс
мана—«Искусство анекдота у Пушкина» и «Устная новелла у Пуш
кина»; Б. А. Грифцова — «О прозаизмах в Лермонтовской поэзии»; 
Д. Д. Благого — « Поэтика Тютчева»; И. Н. Розанова — «Вяземский, 
как поэт»; Д. О. Дарского-— «Три любви Пушкина». 
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По с т и х о в е д е н и ю : В. Я. Брюсова — «Об изучении стиха», 
Л. П. Гроссмана —«Онегинская строфа»; Г. А. Шенгели — «Органическая 
метрика русского стиха». 

По в о п р о с а м з а п а д н о - е в р о п е й с к и х л и т е р а т у р : 
Л\. А. Петровского—«Гофман в русской литературе»; С. В. Шер-
винского — «Поэзия Ронсара»; П. Н. Сакулина — «НовЫе немецкие 
книги по поэтике» (Лемана и Меркера); С. А. Котляревского — 
«О Данте»; ΙΛ. Д. ЭйхенголЬца — «Поэтика Флобера». 

По о п у б л и к о в а н и ю и к о м м е н т и р о в а н и ю новЫх т е к 
с т о в : Н. Л. Бродского — « Из разысканий о Белинском»; Г. И. Чулкова — 
«НеизданнЫе стихотворения Тютчева»; И. Л. Поливанова —«Переписка 
Л. П. Полонского с Л. И. Поливановым»; Д. Д. Благого — « Тургенев, 
как редактор стихотворений Ф е т а и Тютчева»; В. С. Нечаевой — 
«ВновЬ omkpbimbie статЬи Достоевского»; Е. Книпович — «Из воспо
минаний об Ал. Блоке». 

На и с г п о р и к о - л и т е р а г п у р н Ы е и л и т е р а т у р н о - ф и л о 
с о ф с к и е т е м Ы : С. А. Котляревский —« Миросозерцание Тютчева», 
И. Р. Эйгес — « Блок и Полонский», В. И. Язвицкий —«О КирдЖали 
Пушкина». 

Кроме того бЫли прочитаны два доклада: М. О. Гершензона — 
« Изучение взаимоотношений личности и общества в русской художе
ственной литературе»; В. И. Язвицкого—«Изучение эволюции лите
ратурных стилей». Оба доклада организационного свойства — с пред
ложениями планов коллективных работ. 

Помимо толЬко что излоЖеннЫх форм деятельности, секция 
ставит своей задачей организовать в блиЖайшем времени коллек
тивную работу в области опубликования различных материалов и 
трудов. Сюда входят: печатание научнЫх трудов членов секции, т . - е . 
опубликование докладов, читаннЫх в секции и отчетов о вЫзваннЫх ими 
прениях, а такЖе опубликование различных монографических иссле
дований (типа диссертаций). Далее следует издание академического 
типа научно-комментированных произведений русской литературы 
на основе рукописной традиции; образцовые переводы классических 
или имеющих особое значение произведений мировой литературы, 
снабЖеннЫх критическим комментарием ; критико - библиографиче
ские обзорЫ, посвященнЫе различным отделам как русской, т а к и 
западно-европейской литературы. 

Имея в виду осуществление издателЬских планов и продолжение 
намеченнЫх работ, секция не ограничивает себя указанными вопро
сами и проблемами и приступает к осуществлению других коллек
тивных работ. В первую очередЬ намечается разработка вопросов 
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эдиционной техники в качестве неотложной задачи, в виду обнару
жения огромного количества рукописных материалов, относящихся 
почти ко всем великим именам русской литературы. 

В результате 15-месячной работЫ, секция подготовила к изданию 
следующие материалы : 

1. «Ars poëtica». Сборник с т а т е й по поэтике и литературной 
методологии. СтатЬи : В. Я. Брюсова, П. Н. Сакулина, П. С. Когана, 
Н. К. Пиксанова, М. А. Петровского, Г. И. Чулкова, С. В. Шервинского, 
Л. П. Гроссмана. 

2. Е Ж е г о д н и к по Д о с т о е в с к о м у . СтатЬи, материалы, би
блиография. СтатЬи : П. Н. Сакулина, Н. К. Пиксанова, В. В. Вересаева, 
В. Ф. Переверзева, Б. А. Грифцова, В. Л. Комаровича, А. С. Долинина, 
М. А. Петровского, Л. П. Гроссмана, Φ. Φ. БереЖкова. 

3. Л е т о п и с Ь Жизни Б е л и н с к о г о , составленная Η. Φ. БелЬ-
чиковЫм, Н. Е. БудковЫм и Ю. Г. Оксманом под редакцией Н. К. Пикса
нова (печатается). 

4. Б и б л и о г р а ф и я Б е л и н с к о г о —составл. А. И. КондратЬевЫм. 
5. Кашин , Н. П. ЭтюдЫ по Островскому, IV том. 
6. К а й В а л е р и й К а т у л л . Избранные сочинения, переведеннЫе 

формами подлинника и комментированные С. В. Шервинским, с 
вступительной статЬей «Катулл, его ЖизнЬ, среда, общественно-
политическая ролЬ и творчество» и об'яснителЬнЫм комментарием. 

7. Т ю т ч е в с к и й с б о р н и к (к 50-летию смерти). СтатЬи: Г. И. 
Чулкова, Л. П. Гроссмана, Н. К. Гудзия и др.; материалы, хроника, 
библиография. 

8. М а т е р и а л ы по П у ш к и н у (собранные и комментированные 
М. А. Цявловским тетради П. И. Бартенева, материалы, относящиеся 
к дуэли Пушкина и др. неизданнЫе документы). 

9. Л и т е р а т у р н о е п р о ш л о е —периодический сборник архив
ных материалов: писЬма Белинского к Боткину, Я. П. Полонского к 
Кудрявцеву, материалы, касающиеся «Власти тЬмЫ», писЬма С. А. Тол
стой, ЛЬва Поливанова и др., из новЫх писем Островского и Тургенева. 
Вступительная с т а т Ь я и комментарии. 

10. Η. Κ. Π и к с а но в —Творческая история «Горя о т ума». 
И . Л. П. Г р о с с м а н —Русское стиховедение. Библиографический 

обзор изучений русского стиха за XVIII —XX вв. Библиографическое 
описание, хронология русской поэтики, указатели имен, заглавий и 
терминов. 

12. Е Ж е г о д н и к Л и т е р а т у р н о й с е к ц и и . НеизданнЫе мате
риалы, литературные исследования, хроника, протоколы заседаний, 
тезисЫ докладов. 
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ТЕАТРАЛЬНАЯ СЕКЦИЯ. 
В конце 1921 г., по постановлению Комиссии ВЦИК, к Академии 

бЫли присоединены научно-худоЖественнЫе институтЬг. И н с т и т у т 
ЛитературЫ и Критики, Институт МузЫкалЬнЫх Наук, Институт 
Художественной КулЬтурЫ и Институт Театроведения. Некоторые 
из этих институтов, в силу отсутствия в них серЬезнЫх работ, в 
первЫе Же месяцЫ 1922 г. потеряли всякое значение и не оставили 
после себя никакого следа. 

Институт Театроведения органически об'единился с Академией, 
образовав в ее составе Театральную секцию, начавшую функциони
ровать с 1 января 1922 г. Секция с т а в и т своей целЬю научную 
разработку вопросов театрального искусства в историческом и теоре
тическом разрезах, главнЫм образом, в направлении изучения твор
чества актера, драматургии и сценЫ. 

В настоящее время работа секции ведется по следующим группам: 
I. Изучение и описание рукописных материалов, хранящихся в 

ТеатралЬном Музее им. А. А. Бахрушина. Работа э т а вЫзвана ясно 
сознанною необходимостью привлечения новЫх неопубликованных м а т е 
риалов, без которЫх научная постройка истории т е а т р а в настоящее 
время является невозможной. В первую очередЬ описЫваются мемуарЫ. 
В настоящее время описано около 60 рукописей, в т о м числе чрез
вычайно ценнЫе и дающие много нового записки Розена, актрис 
Орловой, Горевой, брата и ЖенЫ Щепкина и мн. других. Описание 
мемуаров будет закончено ко второй половине апреля сего года. Оно 
будет издано секцией в виде отдельной брошюрЫ. В дальнейшем сек
ция приступит ко второй части работЫ: к описанию дел и доку
ментов. 

II. Изучение творчества Островского, в связи с предстоящим 
юбилеем. Секцией приготовлены и печатаются два сборника под 
общим заглавием: «Островский и современники». ПервЫй том пред
ставляет переписку Островского и Бурдина. Второй том содерЖит 
теоретические статЬи по разнЫм вопросам, связанным с творче
ством Островского; в сборник вошли статЬи С. К. Шамбинаго, 
В. Г. Сахновского, А. А. Фомина, П. А. Маркова и др. 

III. Изучение творчества актера. Работа этой группЫ ведется 
в трех направлениях. Во-первЫх, преимущественное внимание группа 
обратила на вЫработку анкетЫ по психологии актерского творчества 
и на собирание ответов и материалов по данной анкете. До настоя
щего времени полученЫ анкетЫ: М. Н. Ермоловой, Е. К. Лешковской, 
М. А. Чехова, А. Г. Коонен, А. П. Петровского, В. Массалитиновой, 
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В. В. ЛуЖского и др. ПолученнЫй материал подвергается соответ
ствующей обработке и подготовляется к изданию в виде отдельного 
сборника. Во-вторЫх, вЫрабатЫваются методЫ фиксации спектакля 
и игрЫ актера. В-гпретЬих, устанавливаются методологические прин
ципы изучения игрЫ актера. Работа этой rpynnbi ставилась в более 
широких размерах, но за отсутствием средств, ее пришлосЬ силЬно 
сократить. Так, намечена бЫла работа по изучению актерской лич
ности и творчества А. П. Ленского, работа по изучению театралЬ-
нЫх рецензий, работа по изучению старого русского водевиля и работа 
по собиранию материалов по вопросам театра националЬнЫх мень
шинств. 

IV. Изучение современной драматургии, преимущественно западной, 
германской. Прочитано около 100 пЬес. Напечатан сборник пЬес Кайзера 
с предисловием А. В. Луначарского, приготовлен сборник пЬес Штерн-
гейма с предисловием А. В. Луначарского, готовится к печати сбор
ник избранных пЬес виднейших германских драматургов: Газенклевера, 
Унру, Дитценшмидта и др. Этой Же группою проведен конкурс, на 
которЫй бЫло представлено до 60 пЬес. Вторая премия присуждена 
авторам: Шкляру — за nbecy «МЫлЬнЫе пузЫри» и Гарину —за nbecy 
«Отасу». Некоторые из представленных пЬес удостоенЫ удовлетво
рительного огпзЫва. 

Кроме перечисленных вЫше групп, при секции образованы комис
сии по следующим вопросам: 1) по методологии и истории театра и 
2} по изучению творчества автора. Последняя работа строится в 
направлениях: а) вЫрабогпка методологических приемов изучения дра
матургически сценического, а не литературного материала; б) иссле
дование творчества крупного автора прошлого, в настоящее время 
творчество Островского; в) теоретическое изучение вопросов драма
тургии. За отсутствием средств эти работЫ секция не моЖет ши
роко и бЫстро развернутЬ. 

По заданию Правления Академии и в связи с обращением к ней 
управления государственными театрами, репертуарная группа секции 
рассматривает и изучает новейшую драматическую литературу и 
отчасти забЫтЫе произведения преЖнего времени с целЬю рекомен
дации их театрам для соответствующих постановок. До сих пор 
составлен список пЬес, количеством около 15, с которЫми в блиЖай-
шее время будет ознакомлено собрание представителей академиче
ских театров. В этих целях подготовлено изложение пЬес и их 
характеристика. 

В течение марта и апреля 1923 г. секция разработала дополни
тельный план своей деятельности на блиЖайшее время, получивший 
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утверждение Правления Академии. По этому плану намеченЫ следую
щие работЫ: 1. Изучение сценической истории «Ревизора», как до
полнение и изучение т е к с т а nbecbi. 2. СловарЬ актеров Малого 
Театра. Эта работа является необходимой предпосылкой для созда
ния в дальнейшем научной истории Малого Театра и рассчитана на 
выполнение в течение одного года. РезулЬтатЫ работЫ будут напе
чатаны ко дню столетия Малого Театра (27 октября 1924 г.). 
3. ТеатралЬная энциклопедия в форме словаря, со статЬями по всем 
отраслям театрального искусства, об'емом приблизительно в 15 пе
чатных листов. 4. Изучение истории русской и иностранной оперЫ 
в БолЬшом Театре. Вся работа будет закончена к столетию этого 
т е а т р а (1925 г.) и ведется по архивнЫм материалам. 

Состав секции: председатель —Н. Е. Эфрос, ученЫй секретарь — 
П. А. Марков и членЫ: А. А. Бахрушин, Н. Л. Бродский, Л. Я. Гуревич, 
Н. П. Кашин, А. В. Луначарский, Е. К. Малиновская, В. Э. Мориц, 
В. И. Немирович-Данченко, И. А. Новиков, А. П. Петровский, Н. К. Пикса-
нов, Н. А. Попов, С. А. Поляков, В. Г. Сахновский, К. С. Стани
славский, А. Я. Таиров, Н. Д. Телешов, В. А. Филиппов, С. К. Шамбинаго, 
Т. Л. Щепкина -Куперник, М. Д. ЭйхенголЬц, А. И. ЮЖин. 

За время деятельности секции бЫли прочитаны и обсуЖденЫ 
следующие докладЫ: А. К. ДЖивелегова — « Происхождение комедии 
масок», П. А. Маркова — « Современная экспрессионистическая драма 
в Германии», Ф. А. Степуна — « ТипЫ актерского творчества», H.A. По
пова — «Сценическая площадка школЬного т е а т р а » , В. А. Филиппова — 
«Что такое т е а т р » , А. К. ДЖивелегова—«О драме итальянского 
Возрождения», Н. П. Кашина— «Мартиролог Островского», Н. К. Пикса-
нова — «Фрагменты творческой истории Горя о т ума», Н. Л. Брод
ского—«О язЫке комедий Сумарокова», Н. Д. Волкова — « Русский 
т е а т р и русская революция», М. Д. ЭйхенголЬца — « История т е а т р а , 
как наука», Л. Я. Гуревича — « Балет у МолЬера», А. П. Петровского — 
«Теория сценического искусства Федотова», В. Э. Морица — «Пути и 
задачи истории т е а т р а » , В. А. Филиппова — «Трессотиниус Сумаро
кова», С. К. Шамбинаго — «Ночи на Волге», Л. Я. Гуревич — «МолЬер — 
актер и реЖиссер», П. А. Маркова —«Некрасов и т е а т р » , А. Я. Таи
рова—«Записки реЖиссера», Н. П. Кашина — « Символика Островского», 
В. А. Филиппова —«К вопросу о молЬеризме русской драмЫ», С. К. Шам
бинаго—«Актерский цех у Островского», В. Н. Всеволодского-Герн-
гроса — «О Дмитровском» и «Об амфитеатре» . 

При секции образована театральная мастерская, руководимая 
В. Г. Сахновским. Мастерская имеет своей задачей дальнейшую под
готовку сценических деятелей, связанных обязанностью приемов 
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исполнения и уЖе получивших предварительное театральное воспи
тание (занимавшихся дикцией, элементарными отрЫвками и ритмиче
скими движениями, а такЖе проходившими класс постановки голоса). 

При мастерской числится 25 сотрудников, komopbie принимались 
руководителем после коллоквиума и испытания в умении владетЬ 
основными приемами техники сценЫ. Занятия происходят в вечерние 
часЫ четЫре раза в неделю. Подготовительные работЫ ведутся 
днем без руководителей. Для занятий в мастерской в здании Ака
демии бЫло отведено специальное помещение со сценой. С января 
месяца занятия, по случаю организации в сдании Академии Всероссий
ской художественно-промышленной вЫставки, бЫли перенесены в 
помещение т е а т р а им. КомиссарЖевской. 

РаботЫ в мастерской ведутся в двух направлениях: или приго
товляются драматические отрЫвки, целЫе пЬесЫ и пангпомимЫ или 
Же заслушиваются докладЫ сотрудников мастерской по вопросам 
актерской игрЫ, реЖиссерской работЫ, вопросам драматургии, ана
лиза стиля разбираемого писателя, анализа стиха и т . д. За истек
ший год бЫли исполнены следующие работЫ: «Не сошлисЬ характе
рами», 2-ой а к т «На бойком месте» и отрЫвок из « Леса » —Остров
ского, отрЫвок «Вечного МуЖа», сцена Великого Инквизитора и 2-я 
и 3-я картинЫ «СквернЫй анекдот» — Достоевского и др. 

МУЗЫКАЛЬНАЯ СЕКЦИЯ. 
МузЫкалЬная секция организована в январе 1922 г. Основною 

задачею секции является всестороннее изучение вопросов науки о 
музЫкалЬном искусстве. В частности, секция с т а в и т своей задачей — 
изучитЬ проблемы музЫкалЬной теории, эстетики, истории, худо
жественной техники, психологии и физиологии музЫкалЬного восприя
тия, а такЖе музЫкалЬной акустики. 

Исходя из этих общих заданий, секция наметила следующий 
план занятий в 1922/1923 г.: 1) разработка отделЬнЫх вопросов по 
музЫкалЬной теории. В первую очередЬ намеченЫ вопросы музЫкалЬ
ной формЫ, получившие в последнее время некоторую остроту 
благодаря работам проф. Конюса и Н. Брюсовой. Предполагается ряд 
докладов на тему о музЫкалЬнЫх формах и принципах их строения; 
2) собирание исторических материалов по русской музЫке в средние 
века и библиографических материалов по новой русской музЫке; 
3) составление «болЬшой музЫкалЬной энциклопедии», которая долЖна 
представить фундаменталЬнЫй труд по сводке современных знаний 
музЫкалЬнЫх явлений. Э т а работа займет не менее 2 — 3 лет. 
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Эти задания предположено вЬтолнитЬ путем коллективной ра
боты членов Академии и при участии посторонних лиц, по пригла
шению секции. Кроме того, предположены индивидуалЬнЫе работЫ 
членов секции, по особЫм заданиям и планам. 

Состав секции к началу марта 1923 г.: председатель —Л. Л. Саба
неев, его заместитель —Н. Я. Брюсова, ученЫй секретарь —Н. В. Пет
ров и членЫ: Н. А. Гарбузов, А. Б. ГолЬденвейзер, Н. С. Жиляев, 
Г. Э. Конюс, К. А. Кузнецов, Б. Б. Красин, А. Д. КасталЬский, 
Н. Я. Мясковский, А. Б. Хессин, А. А. Шеншин, Ю. Д. ЭнгелЬ, 
Б. Л. Яворский. 

При секции образованы следующие комиссии: Редакционная, 
Библиотечная и Комиссия по изучению новЫх звукорядов. 

Редакционная коллегия МузЫкалЬной энциклопедии утверЖдена 
Правлением Академии в следующем составе: председатель — Л. Л. Са
банеев, секретарь —Н. В. Петров, членЫ: Н. Я. Брюсова, А. Д. КасталЬ
ский, Н. С. Жиляев, К. А. Кузнецов, В. М. Беляев, Б. Л. Яворский, 
А. Ф. Лосев, М. В. Иванов-Борецкий и Г. Э. Конюс. 

За время с февраля 1922 г. по декабрЬ 1922 г. в секции заслушанЫ 
и обсуЖденЫ следующие докладЫ: 1} Н. В. Петрова —«О типах ино
странных изданий»; 2) Н. Я. Брюсовой —«Раскрытие понятия науки о 
музЫке»; 3) Ю. Д. Энгеля — « Распланирование материала и редакти
рование словаря»; 4) К. И. Кузнецова — « Об историко-музЫкалЬнЫх 
задачах нашего времени»; 5) дискуссия на тему —«Основа музЫки»; 
6} доклад Н. Я. Брюсовой —«О значении тактовой чертЫ»; 7} Г. Э. Ко-
нюса —«Метрико-архитектонический метод звукового творчества»; 
8} И. С. Жиляева —«Три сочинения Шопена»; 9} Н. Я. Брюсовой — 
« Конструкция формЫ музЫкалЬнЫх произведений »; 10) ее Же— « Анализ 
прелюдий Шопена»; 11) разбор музЫкалЬнЫх произведений Прокофьева. 

Кроме того бЫл заслушан ряд докладов организационного свойства. 
Постановлением особой комиссии по урегулированию ш т а т о в 

Наркомпроса в марте месяце с. г. к МузЫкалЬной секции Академии 
бЫл присоединен Государственный Институт МузЫкалЬнЫх Наук. 
22-го марта состоялось об'единенное заседание членов МузЫкалЬной 
секции и Института, на котором председателем секции избран — 
Н. А. Гарбузов. Б настоящее время вЫрабатЫвается общий план 
деятельности об'единенной секции. 

СЕКЦИЯ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНЫХ ИСКУССТВ. 
Б первой стадии деятельности Академии, секция изобразитель

ных искусств организовалась в составе физико - психологического 
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отделения и толЬко в январе 1922 г. состоялось организационное 
заседание ее, положившее начало деятельности секции. 

Руководящей линией деятельности секции является аналити
ческое исследование проблем изобразительных искусств, намеченнЫх 
ею в систематическом плане или Же поставленных перед нею отде
лениями Академии в плане синтетическом. Б первЫе месяцЫ деятель
ности в задачу секции входило всестороннее исследование названнЫх 
проблем в области всех видов пространственных искусств: Живописи, 
архитектуры, скулЬптурЫ, и толЬко за последовавшими выделениями 
из ее состава архитектурной и скулЬптурной групп, секция несколько 
сузила э т у задачу, сохранив в своем составе группу по Живописи и 
оставив за собою разработку теоретических вопросов изобразитель
ных искусств. 

Намеченная работа осуществлялась секцией в трех основнЫх 
группах: группа теории пространственных искусств, группа Живописи 
и скулЬптурная группа, выделившаяся в конце 1922 г. в самостоя
тельную секцию. Первая группа рассматривает вопросы теории изобра
зительных искусств, при чем работЫ этой группЫ ведутся в тесном 
контакте с Философским отделением. Группа Живописи, в аналити
ческом плане и в границах искусства Живописи, выполняет программу, 
разработанную под руководством Физико-Психологического отделе
ния—исследование элементов, конструкции и композиции. План заня
тий скулЬптурной группЫ указан в отделе скулЬптурной секции. 

В план работЫ секции в текущем году входит: 
1. Совместно с Философским отделением работа по изучению 

и установлению с о в р е м е н н о й х у д о ж е с т в е н н о й т е р м и н о 
л о г и и , имеющая своей конечной целЬю создание словаря современной 
художественной терминологии. Насущная необходимость в таком 
словаре давно ощущается Академией и отвечает заданиям всех ее 
частей. 

2. Работа по составлению с л о в а р я р у с с к и х х у д о Ж н и к о в , 
в основу которой полоЖен неоконченный словарЬ Собко и собранные 
им материалы к напечатанным темам. В виду совершенного о т с у т 
ствия сколЬко- нибудЬ удовлетворительного труда в этой области 
на русском язЫке и очевидной необходимости в нем, признана Жела-
телЬной более широкая постановка этой работЫ, с привлечением 
к ней специалистов по всем видам пространственных искусств 
(архитектура, скулЬптура, графика, ЖивописЬ, история и теория 
искусства и пр.). Работа рассчитана на несколько лет . В зависимо
сти о т принятого метода работЫ, возмоЖен вЫпуск к концу акаде
мического года одного тома. 
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3. Издание сборника с т а т е й под названием: « П р о б л е м а в р е 
мени в и с к у с с т в е » , в которЫй войдут пятЬ с т а т е й , явившихся 
в результате коллективной работЫ rpynnbi «Теории пространствен
ных искусств», начатой еще в прошлом академическом году. 

4. И з д а н и е р я д а к л а с с и ч е с к и х с о ч и н е н и й по т е о р и и 
и ф и л о с о ф и и и с к у с с т в а , осуществляемое совместно с Фило
софским отделением и указанное в плане работ этого отделения. 

Независимо о т вЫшеизлоЖенного плана, секция ведет работу и 
по вопросам, спорадически возникающим в процессе деятельности. 
К этой работе привлекаются не толЬко членЫ секции, но и лица, 
не состоящие членами Академии. 

Состав секции: председатель—А. Г. Габричевский, ученЫй секре
тарь—Б. В. Шапошников и членЫ: А. В. Бакушинский, Б. Р. Виппер, 
B. Н. Домогацкий, Б. И. Денике, И. Д. Ермаков, И. В. Жолтовский, 
П. В. Кузнецов, И. Я. Корницкий, С. Т. Коненков, Н. П. Ламанова, И. И. Маш
ков, Н. Г. Машковцев, Д. С. Недович, А. А. Сидоров, А. С. Стрелков, 
C. В. Шервинский, А. А. Шеншин, К. Ф. Юон, H. E. Успенский, 
В. А. Фаворский, В. В. Фалилеев, Р. Р. ФалЬк, Б. Н. Терновец. 

За время с января 1922 г. по март 1923 г. в секции заслушанЫ 
и обсуЖденЫ следующие докладЫ: А. А. Сидорова — « Современная 
художественная терминология», П. В. Кузнецова — « Конструкция в 
искусстве», Д. С. Недовича — «КруглоскулЬптурная группа», В. Н. До
могацкого — « Форма и ее восприятие», И. Я. Корницкого — « Восприя
тие ску лЬпту pbi », А. Г. Габричевского — « Природа пластики» и «Время 
в пространственных искусствах», А. С. Стрелкова — «Проблема 
релЬефа », К. Ф. Юона — « Непреходящие ценности Живописи», А. А. Шен
шина—«Время в искусстве», Б. В. Шапошникова —« Как и какое время 
возмоЖно в искусстве», Б. Р. Виппера — « Время искусства», А. А. Шен
шина — « Peuseroso у Листа и МикелЬ-АндЖело», А. Н. Зографа — 
«Искусство медали», Б. П. Денике —«Индусская скулЬптура», В. Н. До
могацкого — «РелЬеф» и «Надгробная скулЬптура», М. И. Кагана — 
«Два устремления в искусстве», Д. С. Недовича —«Эстетика и эро
тика», Б. В. Шапошникова — « Абсолютное и относительное время». 

АРХИТЕКТУРНАЯ СЕКЦИЯ. 
Архитектурная секция в начале 1922 г. входила в состав секции 

изобразительных искусств, и толЬко в феврале месяце образовалась 
на правах секции, основною целЬю которой является всестороннее 
изучение вопросов архитектуроведения, как системЫ наук об архи
тектуре . 
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Б общих задачах и деятельности секции наметились два напра
вления: 

1} Выявление творческого архитектурного опЫта, как спе
цифического пути постиЖения архитектурного искусства. Для осу
ществления этого задания разработан и выполняется цикл докладов 
архитекторов-худоЖников и инЖенеров- строителей. Б этих работах 
интересом является не обсуЖдаемЫе в докладах принципы или явления 
архитектурного искусства, но т о т своебразнЫй подход к искусству, 
которЫй свойствен каЖдому худоЖнику-строителю. 

2) Теоретические работЫ, которЫе распадаются на историю, 
теорию, философию и социологию архитектуры. 

Б основу историко-архитектурных работ секции полоЖенЫ сле
дующие программные соображения: а) рационалЬная организация науч
ной работЫ требует использования всех накопленных в соответствую
щей области исследования знаний и ясного сознания и точного 
формулирования всех очередных проблем данной области исследования; 
6} изучение архитектуры долЖно предварятЬся подведением итогов 
научно-исследовательской работЫ над памятниками зодчества и 
установлением актуалЬнЫх проблем исторического архитектурове-
дения; в) э т а предварительная научная работа не моЖет бЫтЬ 
вЫполнена индивидуальным усилием, но долЖна совершатЬся в порядке 
организованной коллективной работЫ; г) во всех работах следует 
иметЬ в виду два рода проблем: общие проблемы, которЫе имеют зна
чение для всех исторических эпох, и специалЬнЫе проблемы, которЫе 
связанЫ с отделЬной эпохой архитектурного искусства; д) работЫ, 
вЫполненнЫе по указанным заданиям, будут представлять собой за
конченные научнЫе трудЫ и в т о Же время являтЬся программами науч-
нЫх исследований в соответствующих областях архитектуроведения. 

Программа работ секции в области теории, философии и социо
логии архитектуры находится в стадии разработки. За истекшее время 
по этим вопросам бЫло заслушано несколько предварительных докладов. 

Рабочая программа на 1922/1923 г. установлена секцией в следую
щем виде: использование массЫ в архитектуре в связи с новЫми 
задачами строительства, изучение русского гражданского зодчества, 
архитектурная история русского города, изучение вопроса рабочего 
поселкового строительства, итоги архитектуроведения. 

Состав секции: председатель — И. Б. Жолтовский, его заме
ститель—Е. Д. Шор, ученЫй секретарь — И. Г. Званский и членЫ: 
А. Б. Бакушинский, Б. Р. Виппер, А. Г. Габричевский, Б. Н. Домогацкий, 
Д. С. Недович, А. И. Некрасов, А. А. Сидоров, Р. Р. ФалЬк, С. Б. Шер-
вииский, Б. Б. Шапошников, И. Б. Щусев, П. Б. Щусев. 
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Б начале года при секции бЫла организована архитектурная 
мастерская, которая ставила своей задачей разрабатЫватЬ актуалЬ-
нЫе задачи современной архитектуры. За отсутствием средств 
мастерскую пришлосЬ в конце 1922 г. закрЫтЬ. 

За время с февраля по декабрЬ 1922 г. секцией заслушанЫ 
следующие докладЫ: И. Б. Жолтовского —«Различие греческого и 
римского искусства»; И. Б. Жолтовского — « Проблемы греческого и 
римского искусства»; А. И. Некрасова — « Проблемы изучения древне
русского искусства»; А. Г. Габричевского — « Проблемы пространства 
и массЫ по архитектуре»; И. И. Лопатина— «Проблемы пространства 
и массЫ в архитектуре»; И. Б. Жолтовского — « Творчество Палладио»; 
Б. Р. Виппера — « Проблема изучения древне-греческой архитектуры»; 
А. И. Некрасова— «Проблемы изучения Византийской архитектуры»; 
С. Б. Шервинского —«Проблема изучения восточно-христианской кулЬ-
турЫ»; А. В. Щусева— « Архитектурная композиция в русском искус
стве»; Брунова — « История древне-русской архитектуры»; И. В. Жол
товского—«О Брунелески»; А. А. Сидорова — « Современное состояние 
знания средневекового искусства»; А. И. Некрасова —«О Боголюбовских 
церквах»; А. И. Некрасова — «Проблема организации массЫ в архи
тектуре» . 

СКУЛЬПТУРНАЯ СЕКЦИЯ. 

Изучение вопросов скулЬптуроведения в Академии производилось 
особой группой в составе секции пространственных искусств, и толЬко 
в ноябре 1922 г. Правление Академии утвердило постановление этой 
группЫ и секции пространственных искусств о преобразовании группЫ 
в СкулЬптурную секцию. 

Основною задачею секции является всестороннее историко-теоре-
тическое изучение скулЬптурЫ, как научно-худоЖесгпвенной дисциплины, 
а гпакЖе связаннЫх с ней вопросов, к а к - т о : разработка пластической 
эстетики, технологии и терминологии, спецификация пластических 
ценностей и сопоставление их с категориями инЫх пространствен
ных искусств, выявление русской скулЬптурЫ, а такЖе условий ее 
исторического развития и т . д. 

Б связи с этим блиЖайший план деятельности в этом году раз
работан в трех направлениях: 1) теоретическом —изучение пластиче
ской формЫ, как таковой, выяснения технического и эстетического 
взаимоотношения скулЬптурЫ с другими пространственными искус
ствами; 2) историческом — осмысливание и учет современной ху
дожественной кулЬтурЫ на основе связи и разрЫва с прошлЫм как 
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русского пластического искусства, т а к и зарубежного; 3) прагмати
ческом — упорядочение самой проблематики пластической формЫ и 
эстетическое воспитание современного общества. 

До настоящего времени более полно развернулась первая из ука
занных сторон деятельности секции: постановка основнЫх научно-
худоЖественнЫх проблем. БолЬшая часгпЬ секционных собраний бЫла 
посвящена собеседованиям, подготовлявшим основнЫе разделЫ гото
вящегося сборника «Предмет скулЬптурЫ». Историческая работа сек
ции вЫлиласЬ в ряде экскурсий для учета скулЬптурнЫх ценностей в 
Москве и окрестностях (надгробнЫе памятники XVIII — XIX веков в 
монастЫрях и на кладбищах). 

Состав секции: председатель —Д. С. Недович, его заместитель — 
5. Н. Домогацкий и членЫ: А. В. Бакушинский, Б. Р. Виппер, А. Г. Га
бричевский, Б. П. Денике, А. И. Некрасов, А. А. Сидоров, С. В. Шер-
винский, В. Б. Шапошников. 

За время существования группЫ и секции бЫли прочитаны и 
обсуЖденЫ следующие докладЫ: 1} Д. С. Недовича— «ГруппЫ в антич
ном искусстве»; 2) В. Н. Домогацкого — « Форма и ее восприятие» 
(план работ по изучению истории русской скулЬптурЫ); 3} А. Г. Га
бричевского—«Природа пластики»; 4) А. С. Стрелкова —«О точке 
зрения на релЬеф»; 5) А. Н. Зографа — « Монета и медалЬ, как худо
жественная форма»; 6) В. Н. Домогацкого—«Надгробная скулЬптура»; 
7) Б. Н. Терновца—« Французская скулЬптура в Москве», 8) Д. С. Не
довича — « ОсновнЫе пластические элементы»; 9) Д. С. Недовича — 
«БосселЬт, как искусствовед и худоЖник»; 10) А. Н. Златоврат-
ского—«Значение света в скулЬптуре»; И) Д. С. Недовича —«Пла
стическая фактура». 

В блиЖайшее время намеченЫ докладЫ: В. Н. Домогацкого — 
«О материале в скулЬптуре», А. И. Анисимова—«О русской резЬбе», 
М. И. Кагана —«Философия скулЬптурЫ», А\. И. Фабриканта—«Обзор 
новейшей литературЫ по скулЬптуре», M. H. Рейхенштейна— «СкулЬп
тура негров». 

ОБРАЗОВАНИЕ СЕКЦИИ 
ПРОСТРАНСТВЕННЫХ ИСКУССТВ. 

Пятнадцатимесячный onbim показал, что вЫделение из секции 
изобразительных искусств архитектурной и скулЬптурной групп и 
преобразование последних в самостоятелЬнЫе секции приводит к 
распЫлению научнЫх сил и материалЬнЫх средств. Последовавшее 
в течение 1922 г. сокращение ш т а т о в Академии усугубило это 
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положение. Э т о распЫление, а такЖе и слабая деятелЬностЬ группЫ 
Живописи привели к тому, что деятелЬностЬ секции изобразитель
ных искусств из сферЫ аналитической бЫла перенесена в область 
синтетического подхода к вопросам искусства, т . -е . во многом 
отношении повторяла собою Философское отделение, что и бЫло о т 
мечено в соединенном заседании названных организаций о т 5 апреля с. г. 

В силу этих обстоятельств, Правление Академии утвердило 
20 апреля предложение Философского отделения и секции изобра
зительных искусств о перенесении всей работЫ секции исключительно 
в Философское отделение. Этим Же постановлением бЫло признано 
необходимым об'единение трех секций —скулЬптурной, архитектурной 
и изобразительных искусств в одну секцию пространственных ис
кусств, с тремя подсекциями: архитектурной, скулЬптурной и Живописи. 

На основании этого постановления 25 апреля состоялось засе
дание членов названных секций, на котором бЫл избран президиум 
об'единенной секции в составе: председателя секции —Б. Р. Виппера, 
его заместителя —Д. С. Недовича, ученого секретаря —Б. Н. Терновца, 
председателя подсекции Живописи —К. Ф. Юона, председателя архи
тектурной подсекции — И. В. Жолтовского и председателя скулЬп
турной подсекции —В. Н. Домогацкого. 

Архитектурная и скулЬптурная подсекции сохранили в полной 
мере преемственность работ с бЫвшими секциями. ВЫработаннЫе 
последними планЫ деятельности полностью перенесены в соответ 
ствующие подсекции. Ч т о Же касается подсекции Живописи, т о пред
седателю ее поручено разработать программу деятельности в самом 
спешном порядке. 

СЕКЦИЯ ПОЛИГРАФИЧЕСКИХ ИСКУССТВ. 
Секция Полиграфических искусств организована в марте 1922 г. 

Организационное заседание инициативной группЫ состоялось 2 марта, 
а 3 марта э т а группа, в виде специальной комиссии, утверЖдена 
Правлением Академии. Утверждение Же секции УченЫм Советом со
стоялось 4 мая того Же года. 

Предметом научного исследования секции является всесторон
нее изучение книги, как таковой, а такЖе всех вообще вопросов 
социологического, эстетического и технического порядка, связанных с 
книгою и ее производством. 

Внутри себя секция распадается на три группЫ: г р у п п а к н и г о 
в е д е н и я , которая имеет две задачи: а) изучение идеологии книги, 
куда относятся: история книги, эволюция ее форм и стилей, 
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украшение книги в связи с ее содержанием, изучение распространения 
книги и влияние ее на массу, цена и доступность книги, социалЬно-
экономические предпосылки книЖного дела, областЬ книЖной психо
логии, изучение читателя и т . д.; б) изучение техники книги: иссле
дование книЖного мастерства, форма книги, ролЬ формата, бумаги, 
шрифтов, набора, печати, переплета, облоЖки, винЬеток, заставок, 
украшений, иллюстраций и книЖнЫх знаков. 

Г р у п п а п е ч а т н о - г р а ф и ч е с к а я , с двумя основными зада
чами: а) изучение графического искусства в узком смЫсле, куда вхо
дят : гравюра во всех ее видах, углубленная гравюра, гравюра на де
реве или линолеуме со всеми их разновидностями, областЬ рисунка, 
как такового, т . -е . законченной графики книЖного и самостоятель
ного значения, а такЖе свободного рисунка этюдного и эскизного ха
рактера, понимаемая как особая отрасль изобразительных искусств, 
6} изучение акцидентной печати, как области прикладной графики, 
куда войдут: плакат, реклама, этикетка , обертка, эмблемы, графика, 
связанная с худоЖественнЫм производством и т . д. 

Б и б л и о т е ч н а я г р у п п а , имеющая целЬю изучение вопросов 
библиологического порядка. В задачу этой rpynnbi входит такЖе и 
руководство библиотекой Академии, как центральной библиотекой 
государственного масштаба в области искусства. 

Состав секции: председатель —А. А. Сидоров, его з а м е с т и т е л ь -
5. Я. Адарюков, ученЫй секретарь-AV. П. Никитин и членЫ: А. 5. Ба-
кушинский, А. А. Бахрушин, А. И. КондратЬев, Н. П. Кашин, К. С. КузЬ-
минский, П. С. Коган, Н. Г. Машковцев, AV. А. Петровский, Н. К. Пи-
ксанов, С. А. Поляков, А. А. Сидоров, AV. П. Столяров, AV. И. Фабри
кант, AV. А. Цявловский, Г. И. Чулков, Б. 5. Шапошников, H. E. Эфрос и 
5. И. Язвицкий. 

При секции организован музей полиграфических искусств, имею
щий целЬю собирание и разработку материалов графико-печатного 
производства. Музей управляется особой коллегией в составе: 5. Я. Ада-
рюкова (председатель), А. И. Ларионова, Н. И. ПоЖарского и AV. И. Фа
бриканта. 

Со второго марта 1922 г. по январЬ 1923 г. в секции прочи
таны следующие докладЫ: 1) А. И. КондратЬева—«Об организации и 
задачах секции»; 2) А. А. Сидорова—«О структуре секции и плане 
деятельности ее»; 3) 5. Я. Адарюкова—«Об организации вЫставки 
русской книги»; 4} Б. С. Боднарского — « Десятичная система в при
менении к библиографической классификации изящнЫх искусств»; 
5} К. С. КузЬминского—«ПриемЫ описания книг в библиотеках»; 
6) А. А. Сидорова —«О художественном облике Журнала «Искусство»; 
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7) А\. И. Фабриканта —«Описание книг с фото-механическими репро
дукциями»; 8) Б. Я. Адарюкова — « Научная разработка истории рус
ской книги»; 9) А\. И. Фабриканта — « Анкета о библиотеках при му
зеях»; 10} С. С. Ермолаева —«О русском календаре»; 11) А. И. Ларио
нова—«Современная идеография»; 12) 5. Я. Адарюкова — « Книга в 
России»; 13) /А. И. Фабриканта —«ЗападнЫе новинки по полиграфии в 
библиотеке Академии»; 14) М. А. Доброва — « Углубленная гравюра и 
иллюстрированная книга XVIII века». 

По плану, выработанному секцией и утвержденному Правлением 
Академии на 1922 — 1923 г., основной работой секции является изуче
ние истории книги в России. 5 результате э т а работа долЖна 
представлять собой научнЫй труд в 30 — 40 печатнЫх листов, под 
названием «Книга в России». Общая тема работЫ распадается на 
три группЫ : теоретическую, историческую и тематическую. ДокладЫ 
первого рода предположены к прочтению и обсуждению в первую 
очередЬ, по возможности в строгой последовательности. 

Автор каЖдого отдельного очерка, посвященного целой эпохе 
истории книги в России, долЖен датЬ в ней: общую характеристику 
изданий данной эпохи со сторонЫ их художественной формЫ, вЫяснитЬ 
иностранные влияния на характер наших изданий в т у или иную 
эпоху, наконец, датЬ характеристику изданий: худоЖественнЫх, науч-
нЫх, изящной словесности, переводнЫх, для народа и детей, альмана
хов и календарей, периодических изданий, с разделением их на издания, 
посвященнЫе искусству, беллетристике, науке и сатире. Давая харак
теристику внешности книги за известнЫй период, автор долЖен 
вЫяснитЬ: характер и способ иллюстрации в их внешнем виде, коли
чество в размерах и в отношении текстов , книЖнЫе украшения, 
форматЫ книги, шрифтЫ, сорта бумаг, облоЖка, переплет, тигпулЬнЫе 
листЫ, издателЬские и типографские марки и т . д. 

Кроме чисто научной деятельности, секция преследует еще 
и практические задачи, заключающиеся в том, что она стремится 
об'единитЬ исследовательскую работу местнЫх и обще-государствен
ных учреждений и общественных организаций в области полиграфи
ческого производства. 

КОМИССИЯ ПО ИЗУЧЕНИЮ 
ХУДОЖЕСТВЕННОЙ ПРОМЫШЛЕННОСТИ. 

10 декабря 1921 г. НароднЫй Комиссар Просвещения А. 5. Лу
начарский вЫступил в пленарном заседании Академии с докладом на 
тему: «Задачи государства в области искусства». И докладчик, и 
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выступившие после него оппонентЫ, единодушно отметили ваЖностЬ 
затронутого вопроса. Б заключение собрание признало, чтобЫ Акаде
мия, на ряду с обще-академическими задачами, включила в сферу 
своей деятельности и изучение вопросов художественной промышлен
ности. 

Э т о постановление бЫло принято Правлением Академии и в 
январе 1922 г. бЫла образована специальная комиссия по изучению 
художественной промышленности в составе художников, искусство
ведов и вообще деятелей искусства. 

Согласно вЫработанному положению, в задачи Комиссии входит: 
1) содействие под'ему и развитию художественного производства и 
художественной промышленности. 2) Собирание и разработка вся
кого рода материалов и статистических даннЫх о положении худо
жественной промышленности в России и за границей, а такЖе о рЫн-
ках и спросе на произведения художественной промышленности. 3) Раз
работка мероприятий по использованию наличнЫх музеев, вЫставок и 
коллекций для целей всякого рода художественного производства. 
4) Непосредственное использование в т е х Же целях худоЖественно-
промЫшленнЫх лабораторий, показателЬнЫх мастерских и всякого 
рода производственных учреждений, могущих вЫрабатЫватЬ образцы 
и образцовые произведения. 5) Пропаганда и популяризация художе
ственного производства, путем издания Журналов, книг, брошюр, со
бирание рисунков, устройство показателЬнЫх вЫставок, лекций, диспу
т о в и бесед преимущественно в местах производства. 6) Разработка 
всякого рода вопросов по предложению ведомств и учреждений, свя
занных с художественной промышленностью, и самостоятельное воз
буждение подобнЫх вопросов в этих ведомствах и учреждениях. 7) С о 
единение наличнЫх худоЖественнЫх и научнЫх сил на почве привлече
ния их к художественной промышленности. 

Состав Комиссии: А. В. Бакушинский, И. 5. Жолтовский, С. А. Котля-
ревский, А. И. КондратЬев, М. П. Ламанова, Н. Я. ДавЫдов, Д. Д. Ива
нов, А. 5. Филиппов, В. И. Язвицкий и др. 

По поручению Комиссии архитектор И. В. Жолтовский разрабо
т а л доклад об основнЫх вопросах художественной промышленности. 
Доклад э т о т бЫл заслушан в пленуме Академии, а затем в Научно-
ХудоЖественной секции Государственного Ученого Совета. ОсновнЫе 
положения этого доклада бЫли опубликованы на страницах «Изве
стий», с предисловием А. В. Луначарского. Кроме того, в Комиссии 
бЫли заслушанЫ докладЫ: об основах изучения художественной про
мышленности, о сравнительном изучении техники различных худо
ЖественнЫх производств, о состоянии кустарно-художественной 
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промышленности, об использовании обще-доступнЫх материалов для 
костюма, о роли художников в современной художественной про
мышленности, экономика художественной промышленности и др. 

5 дальнейшем бЫл разработан вопрос об организации и деятель
ности самой Комиссии. Комиссия признала, что в ее состав долЖнЫ 
входитЬ представители всех заинтересованных ведомств и учреждений 
и что финансирование работ этой Комиссии долЖно происходить из 
особого фонда, специально ассигнованного в законодательном порядке. 

Благодаря отсутствию сведений о состоянии художественного 
производства, разобщению деятелей этой промышленности, новизне 
поставленного вопроса, деятелЬностЬ Комиссии в первЫе месяцЫ 
бЫла весЬма затруднена, но, несмотря на встретившиеся затруд
нения, резулЬтат этой работЫ доволЬно утешителен. На основании 
восЬми-месячного опЫта, Академия пришла к вЫводу о необходимости 
организации художественно-промышленной вЫставки. БЫла образована 
специальная Комиссия в составе А. И. КондратЬева, А. И. Михайлова 
и В. И. Язвицкого, которая в течение сентября и октября месяцев 
провела подготовительную работу и вЫработала основнЫе положения 
организации вЫставки. Эти положения и бЫли утверЖденЫ коллегией 
Наркомпроса 23 ноября 1922 г. В дальнейшем вопрос о вЫставке бЫл 
направлен в Совет НароднЫх Комиссаров о т имени Наркомпроса, 
Наркомзема, В. С. Н. X. и Московского Совета и бЫл решен Совнар
комом в полоЖителЬном смЫсле 3 января 1923 г. 

18 января 1923 г. Наркомпросом, Наркомземом и В. С. Н. X. 
утверЖдено положение о вЫставке. В т о т Же денЬ бЫли утверЖденЫ: 
председателем Художественного Совета —О. Д. Каменева, замести
телем ее —П. С. Коган, председателем комитета и эмиссаром вЫ
ставки—А. И. КондратЬев и членами комитета —И. В. Аверинцев, 
Н. Д. Бартрам, А. И. Михайлов и В. И. Язвицкий. 

По положению вЫставка имеет своей целЬю: а) нагляднЫй учет 
и представление современного состояния художественной промыш
ленности в России; б) об'единение худоЖественнЫх сил странЫ и 
качественный учет производств и изделий этой отрасли народного 
хозяйства; в) установление общих оснований для планомерного госу
дарственного воздействия на художественную промышленность, в 
частности, на поднятие качества предметов художественного произ
водства; г) ознакомление производителей и вообще широких масс 
населения с успехами, достигнутыми в области художественного 
производства; д) выявление возможности и условий экспорта изде
лий художественной промышленности, а такЖе участия русской 
художественной промышленности на предстоящих международных 
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вЬюгпавках по декоративному искусству; е) выявление общих условий 
дальнейшего развития художественной промышленности в России, в 
частности, условий возрождения угасающих худоЖественнЫх промЫслов. 

Финансирование вЬютавки происходило в сверхсметном порядке 
(около 800,000 р. знаками 1923 г.) по постановлению Совета НароднЫх 
Комиссаров. ЬЫставка открЫласЬ в помещении Академии — Пречи
стенка, 32, 11 марта 1923 г. и продлится до конца апреля. Она 
содерЖит 5 отделов: кустарнЫй, индустриальный, научно-показателЬ-
нЫй, индивидуального творчества и национальностей. Общая площадЬ 
вЬютавки по полу и по стенам — свЫше 3000 кв. саЖ. По первоначалЬнЫм 
предположениям, площадЬ рассчитЫваласЬ на 1 */2 mbic. кв. саЖ. 

Одновременно с вЫставкой, вЫставочнЫй комитет организовал 
4-дневную конференцию по художественной промышленности, на 
которой присутствовало около 100 человек представителей как 
провинциалЬнЫх, т а к и местнЫх худоЖественнЫх учреждений и произ
водств. Кроме того, комитетом вЬютавки бЫл организован ряд дис
путов, лекций и вечеров, связанных с художественною промышлен
ностью и народнЫм творчеством. 

Сама вЫставка и вся деятельность комитета, связанная с 
вЫставкой, дадут Академии материал для дальнейшей разработки и 
углубления вопросов художественной промышленности. На конференции 
бЫл возбуЖден и решен в полоЖителЬном смЫсле вопрос об образо
вании при Академии художественного центра для руководства ху
дожественной промышленностью на основах представительства о т 
заинтересованных ведомств и учреждений. 

В целях учета и оценки результатов вЫставки и всей деятель
ности комитета по вопросам художественной промышленности, при 
Академии в самЫе последние дни образована специальная комиссия 
в составе: а) лиц, избранных Правлением Академии, б) представителей 
заинтересованных в разрешении этих вопросов секций и отделений 
Академии, в) членов комитета вЫставки, г) членов экспертно- прие
мочной комиссии и вообще специалистов по особому приглашению. 

КОМИССИЯ ПО ХУДОЖЕСТВЕННОМУ ВОСПИТАНИЮ. 
Комиссия по художественному воспитанию организовалась по 

инициативе группЫ членов Академии, работающих в области художе
ственной педагогики. Задача Комиссии—научное изучение вопроса о 
художественном воспитании, создание методологии, разработка целе
сообразной методики по этому вопросу, подготовка материалов и 
пособий для работЫ по художественному воспитанию. 
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Кроме своей самостоятельной работЫ, осуществляемой согласно 
выработанному плану, Комиссия принимает деятелЬное участие в ра
боте Института эстетического воспитания, поскольку э т а работа 
будет соответствовать задачам Комиссии и, в некоторой мере, руко
водить работой этого Института и даватЬ ему задания. 

Состав Комиссии: Н. Я. Брюсова — председатель, Н. Г. Але
ксандрова, А. В. Бакушинский, В. А. Филиппов и Б. Л. Яворский. 

За истекшее время состоялось несколько заседаний, в komopbix 
разработана программа деятельности и подготовлена программа 
сборника по детскому художественному творчеству, осуществляемого 
совместно с Институтом эстетического воспитания. В сборник 
долЖнЫ войти законченные и готовЫе к печати с т а т Ь и : А. В. Баку-
шинского, Б. Л. Яворского, В. А. Филиппова, А. К. Покровской и 
Н. Я. Брюсовой. 

БИБЛИОГРАФИЧЕСКИЙ КАБИНЕТ. 
Ставя своей задачей всестороннее изучение искусства во всех 

его направлениях, Академия не могла не включитЬ в сферу своей 
деятельности вопросов библиографии. Полнотою учета, описания и 
классификации вЫходящих в России книг мЫ никогда не отличались. 
В настоящее время э т о т недостаток значительно увеличился. За по
следние 6 — 7 л е т растеряно и т о немногое, что бЫло сделано усилиями 
немногочисленных библиографов. Современное положение издатель
ского дела давало мало надеЖдЫ на издание библиографических Жур
налов или толсгпЫх библиографических ежегодников. 

В силу этих обстоятельств, во второй половине 1922 г. при 
Академии бЫл образован Библиографический кабинет, задачи кото
рого сводятся к следующему: 1} разработка историко-теоретиче
ских и методологических вопросов библиографии; 2) составление би
блиографических указателей по вопросам искусства, главнЫм образом, 
в области лигпературЫ; 3) выполнение поручений в области библиогра
фии со сторонЫ отделений, секций и др. частей Академии и, нако
нец, 4) консультация по текущим вопросам библиографии. 

Выполнение этих задач рассчитано на членов и сотрудников 
Академии, работающих в области библиографии. В настоящее время 
в состав кабинета входят: Н. К. Пиксанов (заведующий), А. И. Кон-
дратЬев (заместитель), Н. А\. Ченцов (cekpemapb), Р. С. МанделЬ-
штам. Кроме того, к сотрудничеству приглашены: В. А. Адарюков, 
Л. П. Гроссман, Н. П. Кашин, В. П. Семенников, А. А. Сидоров, 
М. А. Цявловский и др. 
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План работЫ кабинета в области историко-теоретических и 
методологических вопросов библиографии находится в стадии разра
ботки и к осуществлению его моЖно будет приступить не ранее 
2-й половинЫ 1923 г. 5 настоящее Же время кабинетом намечена и 
осуществляется серия указателей по литературе и искусствам, вЫ-
ходящая под общей редакцией Н. К. Пиксанова. В эту серию входят ра
ботЫ: Р. С. МанделЬштам — « Художественная литература в оценке 
русской марксистской критики» (напечатана); работа А. И. Кон-
дратЬева, Р. С. МанделЬштам и H. М. Ченцова — « Библиография 
А. И. Сумбатова-ЮЖина» (печатается). З а т е м следуют библиографии: 
Белинского, Достоевского, Некрасова, Тургенева, Пушкина, Короленко, 
Радищева, Надсона и др. ЧасгпЬ этих указателей уЖе подготовлена к 
печати, а осталЬнЫе подготовляются. Готовится работа — « ЬопросЫ 
искусства в оценке русской марксистской критики». 

Ч т о Же касается деятельности в области консультации и вы
полнения поручений отделЬнЫх частей Академии, т о она выполняется 
кабинетом с первЫх дней его существования: ряд сотрудников каби
нета выполнили некоторые поручения библиографического свойства, 
даннЫе им со сторонЫ Социологического отделения, Литературной и 
Полиграфической секций, отделЬнЫх членов Академии и т . п. Заслу-
шанЫ и обсуЖденЫ некоторые вопросы, переданные кабинету или со 
сторонЫ Академии, или со сторонЫ других учреждений и частнЫх лиц. 
Так, по приглашению Центральной книЖной палатЫ, кабинет принял 
деятелЬное участие в созванной палатой конференции по вопросу о 
реформе «КниЖной Летописи» (доклад H. M. Ченцова о «КниЖной 
Летописи»). ОбсуЖдено несколько планов работ в области библио
графических изЫсканий, поступивших в Академию о т частнЫх лиц. 

В первЫе месяцЫ деятельности кабинет ощущал острую нуЖду 
в самЫх необходимых пособиях и справочниках, а такЖе и вообще в 
литературе по вопросам библиографии. За истекшее время кое-что 
в этом направлении бЫло сделано, но отсутствие средств и по на
стоящее время не дает возможности пополнить рабочую библиотеку 
кабинета нуЖною литературою. То Же самое моЖно сказатЬ и в отно
шении оборудования кабинета: о т с у т с т в у ю т шкафЫ, ящики, карточки 
и проч. принадлежности. Кабинет надеется, что и э ти препятствия 
во второй половине 1923 г. будут устранены. 

ХОРЕОЛОГИЧЕСКАЯ ЛАБОРАТОРИЯ. 
С точки зрения полнотЫ и всесторонности изучения искусства 

во всех его направлениях, Академии необходимо бЫло включитЬ в 
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сферу своей деятельности и вопросы хореографии и хореологии. 
5 целях научно-теоретической разработки вопросов, связанных с 
искусством двиЖения: балета, танца, физической кулЬтурЫ и кине
матографа—в первой половине 1922 г. бЫла образована при Академии 
хореологическая лаборатория. 

При всем напряженном интересе, уделяемом современностью 
названным видам пластических искусств, приходилось признатЬ пол
ное отсутствие более или менее серЬезной научной работЫ, кото
рая могла 6Ы подвести под э т и искусства прочнЫй фундамент, как 
э т о имеется в области Живописи, музЫки, т е а т р а и т . д. 

Руководство лабораторий бЫло возлоЖенона Комиссию в составе: 
Г. Г. Шпета, Л. Л. Сабанеева, А. А. Сидорова и Η. Φ. Тиан. 5 апреле 
и мае 1922 г. Комиссия организовала два заседания, на которЫх бЫли 
заслушанЫ теоретические доклады Η. Φ. Тиан на темЫ эстетики 
танца. 

В настоящее время лаборатория приступила к иной постановке 
своей деятельности. Согласно плану, представленному членом Ака
демии А. И. Ларионовым, организуется работа по изучению образо
вания худоЖественнЫх поз, вЫразителЬности походки и условий целе
сообразного заполнения движущимся человеком сценического простран
ства. Работа в лаборатории построена по принципам точного психо
физиологического эксперимента и обещает в блиЖайшее Же время 
резулЬтатЫ, бесспорно ваЖнЫе для всех, понимающих значение худо
жественной организации двиЖения. 

АНКЕТНАЯ КОМИССИЯ. 

Применению анкетного метода в исследовании вопросов искус
ства Академия придавала и придает болЬшое значение. В августе 
1921 г. бЫла образована специальная Комиссия, которая в последующие 
месяцЫ разработала блиЖайший план своей деятельности в напра
влении изучения: а) воздействия произведения искусства на зрителя 
и слушателя (в музЫке, изобразительных искусствах, т е а т р е , 
поэзии и т . д.), б) исследование творческой личности худоЖника в 
различных искусствах, а именно: композитора, музыканта-исполни
теля, Живописца, архитектора, скулЬпгпора, реЖиссера, актера, дра
матурга, беллетриста, поэта, критика. По первому вопросу соста
влены анкетнЫе листЫ: посетителям музея фарфора, посетителям 
музея изящнЫх искусств, посетителям картинной галлереи Румян-
цевского музея, посетителям ТретЬяковской галлереи. 



444 РОССИЙСКАЯ АКАДЕМИЯ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ НАУК Ne 1 
МЖЖККХХХХХХХХХХХЖХЖЖХЖЖЖХЖЖЖХХХХЖЖЖЖЖЖЖЖХХХХХХХХХЖХХХХХХХХХХХХХХХЖХХХХХХХХХХХЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖХХЖХХЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖЖХХХХХХХХ 

АнкетЫ имеют целЬю получитЬ материалы для характеристики 
масс посетителей музеев: для установления их классового, профес
сионального, возрастного и проч. состава, уровня общей и худо
жественной кулЬтурЫ, их худоЖественнЫх вкусов, степени худо
жественной восприимчивости, рода и степени силЫ эстетических 
потребностей, запросов масс в области искусства и музейного дела, 
различных даннЫх, необходимых для правильного ведения музеев. 
АнкетЫ долЖнЫ такЖе содействовать пробуЖдению в массах созна
тельного отношения к искусству. По вопросу об исследовании твор
ческой личности худоЖника составлены подробные программы всесто
роннего исследования творческой личности худоЖника. 

Программы э т и имеют целЬю получитЬ возмоЖно исчерпывающие 
даннЫе в целях характеристики творческой личности худоЖника и 
выяснения сущностей творческого процесса, а такЖе подготовить 
материалы для: биографий худоЖников; истории искусств; выяснения 
тех особенностей и способностей, которЫе необходимы или Жела-
гпелЬнЫ для профессии худоЖника; выяснения суммЫ знаний и умений, 
которЫх т р е б у е т мастерство худоЖника и путей, какими эти знания 
и умения приобретаются и развиваются; выяснения общественной 
роли, значения худоЖника и способов, какими достигается максимум 
воздействия на среду; выяснения количества работЫ, суммЫ труда 
худоЖника, композитора, писателя; выяснения психологии и физио
логии творческого процесса; выяснения сущности таланта , гения; 
выяснения наследственности таланта , вроЖденности и предрасполо
жений; выяснения взаимоотношения в творчестве худоЖника индиви
дуального начала с коллективными достижениями; выяснения проблемы 
бессознательного в творчестве; выяснения соотношений эмоционалЬ-
нЫх, волевЫх и интеллектуалЬнЫх моментов в творчестве; выяснения 
мотивов труда, творческой деятельности и т . д. 

Кроме анкетирования через вопроснЫе листЫ программы, намечено 
собирание портретов и лабораторнЫе психо-физиологические, медицин
ские и антропологические индивидуальные исследования анкетируемых. 

Намеченная работа Комиссии задерживается отсутствием 
средств и сокращением ш т а т о в . 

В работах Комиссии принимали участие следующие лица: 
Н. В. Петров (председатель), Φ. Φ. Платов, И. И. Машков, 
А. В. Бакушинский, Б. П. ВЫшеславцев, В. Н. Домогацкий, П. В. Куз
нецов, Н. Г. Машковцев, Л. Л. Сабанеев, А. А. Сидоров, Б. Л. Яворский, 
С. Н. Беляева-Экземплярская, В. В. Пунак, В. Д. Загоскина, А. Ф. Лосев, 
Е. А. МалЬцева, П. С. Попов, Н. В. Петровский, Н. И. Романов, 
Б. Н. СевернЫй и др. 



№ 1 РОССИЙСКАЯ АКАДЕМИЯ ХУДОЖЕСТВЕННЫХ НАУК 445 
ΧΧΧ*ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ*ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ>ΧΧΧΧ>(ΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧΧ 

БИБЛИОТЕКА. 

Фактом создания Российской Академии ХудоЖественнЫх Наук, 
сосредоточившей вокруг себя лучшие научно -худоЖественнЫе силЫ 
МосквЫ в области всех видов искусства, поставлен на очередЬ вопрос 
и о создании при Академии центральной библиотеки по вопросам 
искусства. СколЬко-нибудЬ серЬезная постановка научнЫх работ и для 
самой Академии и для отделЬнЫх ее членов и сотрудников возмоЖна 
толЬко в том случае, если Академия будет располагать такою библио
текою, в которой 6bi сотрудники ее в особо лЬготнЫх условиях вели 6bi 
свои научнЫе занятия. Кроме того, наличность в Москве специальной 
библиотеки по вопросам искусства диктовалась Жизненной необходи
мостью удовлетворить запросЫ худоЖников и искусствоведов в этой 
области. ЦентралЬнЫе книгохранилища в Москве, а такЖе универси
тетские и другие библиотеки, долженствующие обслуЖиватЬ запросЫ 
по всем отраслям знания, конечно, не смогут предоставить худож
никам и искусствоведам особо лЬготнЫх условий для их занятий. 

В этих целях, в начале 1922 г., по постановлению Народного Ко
миссара по Просвещению А. 5. Луначарского, в распоряжение Академии 
бЫла передана библиотека бЬтш. Литературно - Художественного 
КруЖка. Кроме того, в Академию бЫл передан ряд библиотек и 
собраний: библиотека ДолгоруковЫх, Кампонари и др. По постано
влению особой комиссии при Главнауке, в распоряжение Академии 
переданы остатки книЖного фонда по вопросам литературы, искус
ства и отчасти общественных наук. Таким образом, в настоящее 
время библиотека Академии содерЖит в себе около 40 — 50 тЫсяч томов. 

При библиотеке организован читалЬнЫй зал и кабинеты для инди
видуальных занятий членов Академии. 

До марта 1923 г. библиотека Академии не могла завершить 
свою организацию в силу того, что она не получила штатнЫх единиц, 
и потому черновая работа по оборудованию и организации библиотеки 
веласЬ незначительным количеством лиц, приглашённых за счет 
ш т а т а самой Академии. Э т о положение в настоящее время несколько 
улучшается в связи с передачей Академии КниЖного фонда и с пере
водом на нее части штатнЫх единиц этого фонда. Правда, предоста
вленные библиотеке штатЫ весЬма незначительны, т е м более, что 
организация наново библиотеки в 50 тЫсяч томов т р е б у е т значи
тельного ш т а т а , т а к как болЬшая частЬ переданных Академии книЖ-
нЫх богатств состоит из разрозненных частей, без инвентарных описей 
и при полном отсутствии всяких намеков на каталогизацию. Орга
низовывать библиотеку приходится с самого начала. 
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Другим недостатком является отсутствие средств на попол
нение библиотеки вЫходящею литературою. Академией возбуЖден 
вопрос о снабжении ее библиотеки книгами по вопросам искусства 
за счет обязателЬнЫх экземпляров, передаваемых издательствами 
КниЖной палате. За последнее время бЫли принятЫ мерЫ к энергич
ному пополнению библиотеки иностранною новейшею литературою в 
области искусства. Э т о т отдел в настоящее время представляет 
значителЬнЫй интерес, и ряд секционных заседаний бЫл посвящен 
ознакомлению с поступившими книЖнЫми новинками. 

В связи с усилением ш т а т а и намечающимся денеЖнЫм ассигно
ванием на пополнение библиотеки текущею литературою по вопросам 
искусства, моЖно надеятЬся, что организация библиотеки будет 
завершена в течение 1923 г. 

АССОЦИАЦИИ И НАУЧНО-ПОКАЗАТЕЛЬНЫЕ 
ОРГАНИЗАЦИИ. 

На правах более или менее автономнЫх ассоциаций при Акаде
мии существуют: И н с т и т у т художественной кулЬтурЫ в Москве, 
И н с т и т у т декоративного искусства, Институт Живого слова в Пе
трограде. Названные учреждения бЫли присоединены к Академии по
становлением особой Комиссии Совнаркома в конце 1921 г. 

И н с т и т у т художественной кулЬтурЫ, как находящийся в Москве, 
более других названных учреждений координирует свою деятель
ность с деятелЬностЬю Академии. Финансирование его происхо
дит на общих основаниях с другими секциями, а научнЫе планЫ 
и задания подлежат санкции надлежащих органов Академии. Инсти
т у т управляется избираемым им самим УченЫм Советом и пре
зидиумом. Б настоящее время в состав Института входит около 
20 членов. 

Институты декоративного искусства и Живого слова, в виду 
удаленности их о т Академии, а такЖе снятию их в 1922 г. с госу
дарственного снабжения за счет Академии, нЫне представляют со
бою более или менее автономнЫе учреждения. 

Кроме того, при Академии имеется ряд научно-производствен
ных и показателЬнЫх мастерских и лабораторий: 1) мастерская 
«Современного костюма», руководимая Н. П. Ламановой; 2} мастер
ская искусственного крашения—«Men», руководимая А. А. Экстер 
и В. И. Мухиной; 3) опЫтная лаборатория по театральному ис
кусству. 
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КОМИССИЯ ПО ИССЛЕДОВАНИЮ ХУДОЖЕСТВЕ H НОЙ 
ЖИЗНИ В ЭПОХУ ОКТЯБРЬСКОЙ РЕВОЛЮЦИИ. 

Б настоящее время при Социологическом отделении заканчи
вается организация специальной Комиссии по изучению материалов, 
относящихся к Жизни искусства в течение революционного периода. 
Комиссия поставила себе целЬю собирание и научную обработку 
материалов, характеризующих, во-первЫх, художественную политику 
Советского Правительства (декретЫ, инструкции, распоряжения, 
декларации, касающиеся искусства, государственные органЫ, ведавшие 
художественной ЖизнЬю странЫ или ее отделЬнЫми отраслями и 
т . д.), во-вторЫх, работу профессионалЬнЫх союзов (Всерабис и другие 
профессионалЬнЫе организации) и, в третЬих, материалов, относя
щихся к революционно - художественному творчеству (ПролеткулЬт, 
революционные театрЫ, худоЖественно-литературнЫе организации, 
ассоциации, ЖурналЫ, вЫставки, музЫкалЬнЫе коллективы, полная 
библиография произведений всех видов искусства, теоретических 
работ по искусству, возникших в связи с задачами Революции и т . д.). 

Комиссия стремится учестЬ весЬ богатЫй опЫт революционного 
периода в области художественной Жизни странЫ и подготовить 
материалы для дальнейшего строительства в сфере искусства. Ко
миссия работает при Социологическом отделении и находится в бли-
Жайшем ведении президента Академии П. С. Когана. В Комиссии 
принимают участие: Л. И. АкселЬрод, Н. Я. Брюсова, В. К. Владими
ров, Б. П. КозЬмин, А. В. Луначарский, Н. Л. Мещеряков, В. Л. ЛЬвов-
Рогачевский, В. Ф. Переверзев, Н. К. Пиксанов, В. Ф. Плетнев, 
A. М. Родионов, П. А. Радимов, Л. Л. Сабанеев, А. А. Сидоров, 
B. В. Тихонович, Е. П. Херсонская, В. М. Фриче, А. Д. ЭйхенголЬц, 
Л\. Д. ЭйхенголЬц, H. E. Эфрос и др. 

НАУЧНО-ПОКАЗАТЕЛЬНАЯ ДЕЯТЕЛЬНОСТЬ. 

В связи с передачей Академии книЖного фонда и в особенности 
помещения этого фонда по Новинскому булЬвару, № 36, ценного в архи
тектурном отношении и приспособленного для организации вЫста-
вок,—Академия в настоящий момент имеет возможность и у Же 
приступила к реализации своей деятельности в области выявления 
новейших достижений по всем видам искусства—-Живописи, скулЬп-
mypbi, архитектуры, музЫки, т е а т р а , литературы, а такЖе и в 
области художественной промышленности. 
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5 первую очередЬ намеченЫ вЬюгпавки по Живописи — вЬютавка 
картин Павла Кузнецова и ЕленЫ Бебутовой. З а т е м подготовляется 
вЬютавка по театральному делу за истекшие 6 лет . 

Э т а вЬютавка составит частЬ вышеупомянутой работЫ по 
изучению искусства за годЫ ОктябрЬской Революции. Организуется 
вЬютавка по В. Г. Белинскому —в памятЬ 75-летия со дня смерти. 
Подготовляется вЬютавка по Гоголю и др. 

ДеталЬнЫй план научно-показателЬной деятельности Академии 
находится в стадии разработки. 

ПРОЧИЕ ОРГАНИЗАЦИИ АКАДЕМИИ. 

Кроме перечисленных вЫше отделений, секций, комиссий, лабо
раторий, кабинетов и ассоциаций, при Академии образованы следую
щие организации: 

1} О р ф о э п и ч е с к а я к о м и с с и я . Э т а Комиссия бЫла образо
вана в начале 1922 г. по докладу члена Академии Д. Н. Ушакова. 
5 задачу этой Комиссии входит разработка вопросов орфоэпии в 
целях вЫработки орфоэпического кодекса, которЫй в будущем мог 6Ы 
послуЖитЬ материалом для специального с'езда по вопросам орфо
эпии, а такЖе руководством всероссийского масштаба для деятелей 
в области Живого слова. 

2) М а с т е р с к а я р е п р о д у к ц и и . Э т а мастерская бЫла пере
дана Академии худоЖественнЫм отделом Главнауки в июле 1922 г. 
Она долЖна обслуЖиватЬ нуЖдЫ Физико-Психологического отделения, 
секции пространственных искусств и другие. 

3) ГлавнЫй р е д а к ц и о н н о - и з д а т е л Ь с к и й к о м и т е т . Ко
м и т е т бЫл образован в конце 1922 г. и с т а в и т своей целЬю согла
сование и регулирование всей издагпелЬской деятельности Академии. 
Непосредственная вЫработка издателЬских планов возлагается на 
отделения, секции и комиссии, и толЬко общее согласование этих 
планов возлагается на комитет , которЫй сообщает свои постановле
ния на утверждение Правлению Академии. ИздателЬские планЫ и 
предположения бЫли излоЖенЫ по отделениям и секциям. 

Издание органа Академии Журнала «Искусство» составляет 
частЬ деятельности комитета и ведется особой коллегией в со
ставе : H. E. Эфроса (председатель), П. С. Когана (заместитель), 
А. И. КондратЬева (cekpemapb), H. К. Пиксанова, Л. Л. Сабанеева, 
А. В. Бакушинского, А. А. Сидорова и 5. М. Фриче. 
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4) К о м и с с и я по к р е с т Ь я н с к о м у в о п р о с у . Э т а комиссия 
бЫла образована после доклада Н. А\. Щекотова в пленарном засе
дании Академии на тему о крестЬянском искусстве в целях всесто
роннего изучения этого вопроса. 

СОСТАБ ОРГАНОЬ УПРАВЛЕНИЯ. 

П Р Е З И Д И У М . 

Президент Академии — П. С. Коган, 
И. д. вице-президента — Η. Κ. Π икса но в, 
УченЫй секретарь — А. И. К о н д р а т Ь е в . 

П Р А В Л Е Н И Е . 

Председатель ~ П. С. Коган, 
Заместитель — Η. Κ. Π икса но в, 
Секретарь — А. И. К о н д р а т Ь е в , 

ЧленЬг. А. В. Бакушинский , 
A. М. Родионов, 
Л. Л. С а б а н е е в , 
B. М. Фриче , 
Г. Г. Ш п е т , 
Η. Ε. Э ф р о с . 

АДМИНИСТРАТИВНОЕ УПРАВЛЕНИЕ. 
Управление состоит из отделов: финансового, хозяйственного и 

информационного, общей канцелярии и секретариата. 

Заканчивая наш обзор почти двухлетней деятельности Акаде
мии, считаем необходимым отметитЬ , что сообщенные в обзоре све
дения по некоторым организациям доведены до последнего времени — 
апрелЬ месяц включительно. По другим Же организациям э т и сведения 
доведены до марта, а в некоторых случаях —толЬко до февраля сего 
года. Кроме того, по ограниченности места, мЫ не могли излоЖитЬ 
более подробно деятельность и в особенности разработанные и осу
ществляемые планЫ деятельности отделений, секций и комиссий. 

А. И. Кондратьев. 
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