
С.САрзуманян

ИСКУССТВО В КОНТЕКСТЕ 
ФИЛОСОФИИ И «ПОСЛЕ* НЕЕ

Проблема взаимоотношения, взаимодействия ис­
кусства и философии является одной из малоисследован­
ных в современной эстетической науке. Уже при первом 
приближении к  ней она выявляет различные грани для 
исследования. Именно многогранность проблемы делает 
ее весьма привлекательной, но одновременно и достаточ­
но сложной для рассмотрения. Действительно, к  ней 
можно подходить с различных точек зрения, рассматри­
вать ее в различных аспектах, не сомневаясь в том, что 
каждый из них в отдельности потребует серьезного науч­
ного подхода. К  примеру, весьма важной представляется 
проблема генезиса этих важнейших форм человеческого 
сознания, направляющая внимание исследователя к 
сформированному уже в первобытвую эпоху мифологи­
ческому сознанию. Последнее, как известно, является 
тем фундаментом, на котором строилось здание культуры 
человечества. Известно, что благодаря его синкретичес­
кому, нерасчлененному характеру, в нем в зачаточном 
виде содержались элементы всех форм ценностного соз­
нания, в числе которых были, конечно, и философия, и 
искусство.

Исследуя проблему взаимоотношения философии и 
искусства с точки зрения выявления их схожих черт, не­
которые исследователи обращают внимание на то, что и 
философ, и художник не могут в полной мере абстраги­
роваться от своего «Я*.

Действительно, философ посредством философских 
понятий, а художник с помощью художественных образов 
объективируют свое видение мира, свой жизненный 
опыт, в который входят и нравственно-этические прин­
ципы, и правовые нормы, и проявления религиозной ве­
ры, и эстетические идеалы. Очевидно и то, что и фило­
софское, и художественное творчество есть акт самопоз­
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нания и самовыражения, в котором определяющую роль 
играют и чувства, и разум. В процессе творчества в обеих 
сферах не менее важна роль ассоциативного мышления, 
интуиции, способности воображения и т.д.

Являясь формами ценностного сознания, филосо­
фия и искусство становятся проявлением объектно­
субъектного, материально- духовного отношения, кото­
рое они, однако, представляют различным образом. Речь 
идет о том, что философ в значительно большей степени, 
чем художник, аппелирует к  своему разуму, ибо пытается 
с помощью абстрактных понятий представить «объект» в 
чистом виде, если можно так выразиться, как бы осво­
божденный от субъективных наслоений. Однако такая 
позиция, как уже отмечалось, не может помешать ему 
проявить и подлинно субъективное, т.е. свое неповтори­
мое «Я», ориентированное на духовно-личностное как та­
ковое. В то же время художник, в большей мере, чем фи­
лософ, нацелен на чувства и на субъективное, личност­
ное. Однако существующая в нем естественная потреб­
ность в опредмечивании своего духовного потенциала, 
которая не может быть реализована без помощи мате­
риальных средств, посредством которых создается его ху­
дожественное детище, весьма специфически нацеливает 
художника на объективное.

Связывая данный аспект исследования с вышеизло­
женным, можно утверждать, что именно благодаря лич­
ностной направленности философского и художественно­
го творчества становится возможным обращение к  одним 
и тем же «вечным вопросам», которые каждый раз осве­
щаются и осмысливаются по-разному. Притом, обычно 
ни философ, ни художник перед собой специально не 
ставят подобной цели, обо для многих подлинных твор­
цов, она реализуется спонтанно, как бы «сама по себе», в 
соответствии с их талантом (гением), возможно, даже на 
чисто интуитивном уровне.

Интерес вызывает и тот подход к  исследованию 
проблемы, при котором философия и искусство со­
поставляются с точки зрения их познавательных возмож-
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ностей. Некоторые исследователи считают, что связую­
щим звеном между этими видами человеческой деятель­
ности может стать проблема истины1. Это вполне прием­
лемая методология для рассмотрения интересующей нас 
проблемы, имеющая глубокие исторические корни, веду­
щие к  выдающимся мыслителям древности -  Платону и 
Аристотелю.

Именно великий Платон заложил основы своеоб­
разной традиции- рассматривать искусство и философию 
с точки зрения выявления возможностей каждой из этих 
форм человеческой деятельности в постижении истины, в 
познании подлинного бытия. Игнорируя эстетическую 
природу искусства и концентрируя свое внимание лишь 
на его гносеологическом потенциале, Платон, как извест­
но, недвусмысленно выразил свое критическое отноше­
ние к  искусству, как явлению, ограниченному «миром те­
ней* и поэтому неспособному познать истинное бытие. 
Такой вывод органично вытекал из его философии, в ко ­
торой теория мимесиса (воспроизведения в искусстве 
действительности) заняла свое достойное место. Прин­
цип мимесиса Платон считал верно отражающим сущ­
ность искусства. Искусство для него было миметической 
деятельностью, которая, однако, ограничивалась лишь 
воспроизведением явлений и предметов чувственного, че­
ловеческого мира. Вопрос способно ли искусство приб­
лизиться к  истинной реальности, которая для него отож­
дествлялась с идеальным миром вечных, неподвижных, 
всегда тождественных самим себе эйдосов и познать его, 
вызывал однозначно отрицательный ответ. По мнению 
Платона, искусство, в отличие от философии, не только 
не приближает к  истинному миру идей и его познанию, 
но наоборот, еще более отдаляет от него. Отражая чувст­
венный мир, т.е. «мир теней*, оно создает иллюзию

1 С м . А л е х и н а  J1. В .  И с к у с с т в о  и  ф и л о со ф и я . //М ар к с и с тск о -л е н и н ­
ск а я  э с т е т и к а . М ., 1 9 8 3 , с 3 2 9 .  С м . т а к ж е : В Д Д и д е н к о .  И с к у с с т в о  и 
ф и л о со ф и я . М ., 1 986
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реальности и становится «тенью теней*. Иначе говоря, 
искусство обманывает, вводит в заблуждение человека, 
«рождает худое». По своим познавательным возмож­
ностям искусство уступает не только философии и мно­
гим наукам, но даже и ремеслу. «Искусство живописи 
(для Платона именно живопись -  «наводительница те­
ней*. -  С Л .)  и всякое искусство подражательное, отстоя 
далеко от истины, совершает собственное дело, беседует 
с той частью души, которая удалена от разумности 
....Следовательно, искусство подражательное, худое в се­
бе, с худым общаясь, худое и рождает*2. Притом худо оно 
не только в области зрения, но и слуха, т.е. Платон 
выступает не только против живописи, но и против поэ­
зии. Лишь к  поэтам, которые, творят по «вдохновению*, 
а не благодаря искусству, (т.е. мастерству), Платон отно­
сится несколько иначе. Ведь каждый мусический поэт 
«одержим* каким-то конкретным богом («Ион*). Эта 
одержимость охватывает непорочную душу, заставляя 
«выражать вакхический восторг в песнопениях и других 
видах творчества и, украшая несчетное множество деяний 
предков, воспитывает потомков. Кто же без неистовства, 
посланного музами, подходит к  порогу творчества в уве­
ренности, что он благодаря одному лишь искусству ста­
нет изрядным поэтом, тот еще далек от совершенства: 
творения здравомыслящих затмятся творениями неисто­
вых*3. Поэты, по мнению Платона, могут подражать 
истине и благу, но предпочитают подражать предметам и 
явлениям изменяющегося, материального мира, поэтому 
они достойны порицания.

Исследователи творчества Платона считают, что 
поэзия осуждалась великим философом в основном по 
той причине, что посмела претендовать на высшую муд-

2 П л а т о н , Г о с у д а р с т в о , С о ч и н е н и я  в  т р е х  т о н а х ,  т о м  3 , ч а с т ь  1, М ., 
1 9 7 2 , кн  10, /6 0 2 D - 6 0 6 B /
1 П л а т о н . Ф е д р , С о ч и н е н и я  в  т р е х  т о н а х , Т .  2 .  М .,  1 9 7 0  ,с .  180  / 2 4 5  а/. 
С м . т а м  ж е : П л а т о н . И о н , Т .1 ,  М . ,1 9 6 8 , с .1 4 0
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ростъ и по существу выступить соперницей философии, 
оспаривающей ее первенство и превосходство, а поэтов 
он планировал изгнать из своего «идеального государст­
ва» потому, что они посмели конкурировать с философа­
ми. Будучи художественно одаренным человеком, Платон 
тем не менее спорил с художниками «на тему о том, что 
выше -  искусство или философия, какой способ пости­
жения действительности истиннее -  эстетический или 
умозрительно-философский ... Смысл спора -  борьба ис­
кусства и философии за престол, оставленный распадаю­
щимся мифологическим сознанием*4. Однако, признавая 
возвышенность философского Эроса в отличие от зазсм- 
ленно-эстетического и несмотря на критику искусства, 
Платон в то же время и саму философию считал искусст­
вом, правда, высшим в иерархии мусических искусств.

Если обратиться к  история философии, то следует 
признать, что рассмотрение взаимосвязи искусства и фи­
лософии, с целью сопоставления их возможностей осо­
бенно в контексте познания действительности, стало как 
бы необходимым элементом различных философских 
учений. Помимо Платона и Аристотеля*, к  интересую­
щей нас проблеме обращались и многие другие выдаю­
щиеся мыслители последующих веков, вплоть до наших 
дней. Среди них следует особо выделить имена гениев 
эпохи Возрождения (Леонардо да Винчи, Альбрехта Дю­
рера, Леона-Батиста Альберти и др.), французских и не­
мецких просветителей (Дидро, Лессинга и др.), предста­
вителей немецкой классической философии (Шеллинга, 
Гегеля и др.) и представителей иррационализма (Шопен­
гауэра, Ницше, Камю, Сартра, Бергсона и др.). Притом, 
если в классический период искусство, в качестве формы 
познавательной деятельности, чаще всего уступало фило­

4 Ю .Н Д а в ы д о в . Э в о л ю ц и я  в заи м о д е й ств и я  и ск у с с тва  и ф и л о со ф и и  //  
Ф и л о с о ф и я  и  ц ен н остн ы е ф о р м ы  со зн ан и я . М ., 1 978 . с .2 8 8 -2 8 9  

Н ап о м н и м , ч то  в  о тл и ч и е  о т  с в о е го  у ч и тел я , А р и с т о т е л ь  счи тал  
и ск у с с тво  с р е д с тв о м  о тр аж е н и я  и  п о зн ан и я  дей ств и те л ьн о с ти .
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софии, по характеристике Аристотеля, являющейся «ис­
кусством искусств и наукой наук», то в постклассичсский 
период, в контексте переоценки всех ценностей, оно ста­
ло восприниматься как явление, не только не уступаю­
щее философии в способности познания сущности мира, 
но в определенной мере даже превосходящее ее.

Примечательно, что размышляения о возможности 
познания действительности (или поиска истины) с по­
мощью искусства и философии рождали различные оцен­
ки  и в классический период. Мы имеем в виду концеп­
ции двух гениев немецкой классической философии — 
Г.Гегеля и Ф. Шеллинга. Известно, что объективно-идеа- 
листические философские концепции обоих философов, 
имели так много точек соприкосновения, что Шеллинг 
позволил себе обвинить Гегеля в присвоении своих идей. 
Однако в оценке искусства, как важнейшего средства 
познания действительности, их взгляды разошлись. Так, 
если Шеллинг утверждал, что искусство является наивыс­
шей формой познания дейстительности, средством выяв­
ления ее божественной сущности, то Гегель, по причине 
того, что искусство обращается к  конкретно-чувственным 
образам, создаваемым с помощью материальных средств, 
несколько принижал его познавательные возможности. В 
философской системе Гегеля, всецело подчиненной пан­
логической концепции диалектического развития абсо­
лютной идеи, искусство по своим познавательным спо­
собностям с закономерной неизбежностью должно было 
уступить философии, опирающейся исключительно на 
логико-понятийный аппарат и ставшей высшей формой 
познания и раскрытия абсолютной истины*.

Нельзя проигнорировать и известную в наше время 
концепцию видного французского эстетика Э.Сурио, ко ­

*  Н ап о м н и м , ч т о  в  ф и л о с о ф с к о й  с и с т е м е  Г е г е л я  и с к у с с т в о  у с ту п и л о  
м е с т о  н е  т о л ь к о  ф и л о с о ф и и , н о  и р е л и ги и , с т а в  в с е г о  л и ш ь  п е р в о й  
с т у п е н ь ю  р а зв и т и я  а б с о л ю т н о г о  д у х а . С м : Г е г е л ь  Г .В .Ф .  Э с т е т и к а . В  
ч е т ы р е х  т о м а х . Т .1 ,  М .,  1 9 6 8 , с .1 0 9 -1 1 2
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торый рассмотрел проблему взаимоотношения филосо­
фии и искусства с точки зрения пяти различных конкрет­
ных типов их отношений. Перечислим их, выделяя, выз­
вавший наш особый интерес, пятый тип отношений, ко­
торый мы и попытаемся раскрыть в данной статье, свя­
зывая его с первым.

Первое из этих отношений, которое он называет 
«симбиозом эпохи*, выступает как некое единство всех 
проявлений человеческой деятельности в конкретную 
эпоху как в индивидуальном, так и в коллективном плане 
(в качестве примера француский философ рассматривает 
научную и творческую деятельность Леонардо да Винчи и 
Гете как нечто единое). Как считает Э.Сурио, никто не 
поймет «Вальпургиеву ночь* из второй части «Фауста*, 
если забудет о научных занятиях поэта*5. Становление 
философов такого масштаба как Декарт и Спиноза он 
связывает с общей духовной атмосферой конкретного 
времени, в котором творили Рембрандт, Рубенс, Франс 
Хальс и др., а в Италии жили не только Галилей и Тор­
ричелли, но и Монтеверди. Сурио пишет: «Даже если 
предположить..., что Спиноза не знал творчества Ремб­
рандта и что Декарт ничего не слышал о Монтеверди, то 
это не делает менее верным тот факт, что Спиноза и Де­
карт были объединены живым моментом духовной запад­
ной деятельности, в которую были также включены Мон­
теверди и Рембрандт*6. Не забывает Сурио и Филиппа де 
Шампеня и Жоржа де Латура, Симона Вуэ и трех братьев 
Ленен, Корнеля и др. С этой точки зрения, для Сурио 
важно знание того, что философия Гераклита современна 
храмам Селимонта и Аргента, что «Сумма теологии* Фо­
мы Аквинского создается в то же время, что и один из 
шедевров готики -  собор в Бове, что Декарт был из по­
коления Ж. де Латура, Д.Юм -  художника Алэна Рамсея,

5 Э .С у р и о . И ск у с с тво  и  ф и л о со ф и я  / /  В о п р о сы  ф и л о со ф и и , 1 994 , N  7-
8 , с . 105 
‘ Тем же
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а А. Бергсон- поэта Альбера Салона и художника Жоржа 
Сера. Все это, по мнению Э.Сурио, означает, что наибо­
лее плодотворным комментарием философских учений 
является их сопоставление с современным им художест­
венным творчеством. Так, философию Абеляря некото­
рые мыслители связывают с романским стилем, а учение 
Лейбница - с барокко. «Сопоставление философемы с ху­
дожественной ситуацией ей сопутствующей, нацелено 
лишь на восстановление имевшего место целостного ду­
ховного момента и на интеграцию философемы в этом 
временном промежутке*7, - утверждает Э.Сурио.

Второй тип отношений связан с влиянием искусст­
ва на сознание философа. К  примеру, Сурио считает со­
вершенно очевидным влияние Данте на формирование 
философии О.Конта, музыки Вагнера -  на философию 
Бергсона, творчества А  Дюрера -  на философию М.Хай­
деггера. А  весь секрет в том, что помимо книжной, вер­
бальной философии существует «спонтанная и живая фи­
лософия пластического, музыкального или поэтического 
выражения* *.

Третье отношение связано с размышлениями фило­
софов об искусстве, которые принято называть эстети­
ческими, а само учение эстетикой.

Четвертое отношение — это рассмотрение филосо­
фемы в качестве произведения искусства, а точнее, выде­
ление определенного аспекта, в котором философия ста­
новится искусством и в то же время сохраняет свое су­
щественное различие от него.

Пятое отношение связано с влиянием философии 
на искусство, которое французский философ поэтично 
именует «жизнь философии в искусстве*. Речь идет о 
том, что в каждый конкретный момент времени филосо­
фия охватывает все виды человеческой деятельности, 
проявляется в них. В этом ее жизненность и подлин­

7 Там же, с. 106-107
1 Там же, с. 108
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ность. Сурио указывает на эпикуреизм, вдохновивший 
гениального поэта*, на стоицизм, который был насыщен 
эстетическими факторами, на аристотелизм, бывший в 
эпоху средневековья плодотворным в плане поэзии и ар­
хитектуры (это влияние «Никомаховой этики* на арабс­
кую поэзию и поэзию на провансальском языке, и его 
силлогизма на готическую архитектуру). Но наиболее 
влиятельными философскими учениями античности, 
влияние которых на искусство, по мнению Сурио, было 
неоспоримым и продолжительным, были пифагореизм и 
платонизм. Пифагореизм повлиял на музыку, а неопифа­
гореизм — на творчество Леонардо да Винчи и Альбрехта 
Дюрера, которые всю свою жизнь посвятили поиску пра­
вильных пропорций. Что касается влияния философов 
Нового времени, то Сурио пишет: «...если барочный 
Лейбниц ... не оказал никакого художественного влия­
ния, то, напротив, предромантические элементы его фи­
лософии (теория слабых восприятий, динамическая кон­
цепция выражения, факт, что для монад «все рождается 
из собственных глубин») вновь возникают в результате 
посмертных публикаций и оказывают мощное влияние на 
Гете и Гердера, а через них и на весь романтизм*9.

Очевидным Сурио считает и влияние философии
А.Бергсона на творчество Пруста, а также философии 
фрейдизма на литературу, кинематограф, графику и жи­
вопись.

Точка зрения французского философа несомненно 
верна, ибо философия каждой исторической эпохи, бла­
годаря своей универсальности, в той или иной степени 
влияет на все формы духовной деятельности человека, 
отражается в них. Ни одна из форм проявлений духовной 
активности человека, а тем более искусство, занимающее

С у р и о  н е  н а зы в а е т  и м ен и  э т о г о  п о э т а , н о  н а м  к а ж е тся , ч т о  о н  и м е е т  
в  в и д у  В е р ги л и я . Х о т я  н е  и ск л ю ч ен о , ч т о  э ти м  п о э то м  м о ж е т  б ы т ь  и 
Г о р ац и й .
'Т а м  ж е,с. 114
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столь важное место в жизни человека, не может остаться 
абсолютно индифферентной к  философии. Искусство и 
философия, как формы свободной, творческой деятель­
ности человека, вступают в определенный «контакт* (не­
посредственный или опосредованный), в результате кото­
рого происходят некие явные или скрытые изменения 
как в сфере философкого, так и художественного твор­
чества. При этом эти изменения могут проявляться как в 
режиме «рельного времени», так и через столетия. Для 
нас особый интерес представляет именно первая модель 
изменений, когда последние происходят в относительно 
малый промежуток времени, как, например, в случае яв­
ного влиянии психоанализа З.Фрейда, интуитивизма
A.Бергсона и учения о творческом воображении ВДиль- 
тся на художественную практику сюрреализма; волюнта­
ризма и иррационализма А. Шопенгауэра и Ф .Ниише — 
на кубизм и футуризм; экзистенциализма (А.Камю, 
Ж.-П.Сартр) -  на «театр абсурда* и в целом на абсур­
дизм; интуитивизма А.Бергсона — не только на творчест­
во М.Пруста, но и вообще на всю литературу «потока 
сознания* и «нового романа* (Г.Стайн, Д ж Дж ойс,
B.Вульф), а также на абстракционизм и тл . Это как раз 
тот случай, когда важнейшую роль играет также и це­
лостность духовной ситуации, ведущая к  формированию 
мировоззрения участников художественного процесса.

Очевидно, что любой исторической эпохе присуща 
некая целостность духовной ситуации, определяющая ее 
онтологический статус, являющаяся ее субстанциональ­
ной константой. На наш взгляд, именно эта целостность 
является важнейшим фактором, оказывающим непос­
редственное влияние на творчество в любой его форме, 
будь то наука, философия или искусство. В каждый 
конкретный исторический отрезок времени все эти сфе­
ры духовной деятельности человека бывают объединены 
какой-то невидимой нитью, связывающей их в единое 
целое, в некую систему. Нельзя понять процессы, проис­
ходящие в одной из этих сфер, не имея представления и 
о других возможных проявлениях творческой энергии че-
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лове ка, осуществляемых в других сферах. А  этой невиди­
мой составляющей, в общих чертах определяющей «це- 
лостноть духовного момента» и по-особому проявляю­
щейся в каждой из конкретных форм его деятельности, 
на наш взгляд, является мировоззрение эпохи. Поэтому 
интересующее нас взаимоотношение искусства и филосо­
фии в контексте «целостности духовного момента* эпохи 
в самом общем виде может быть рассмотрено через приз­
му мировоззрения участников творческого процесса- 
творца и реципиента. В то же время, исходя из того, что 
речь идет об искусстве, в самом мировоззрении должно 
быть особо выделено представление о совершенном в 
эстетическом его проявлении, т.е. об эстетическом идеа­
ле, тем более, что в современной эстетической науке су­
ществует точка зрения, согласно которой особенности 
взаимоотношения философии и искусства можно выя­
вить, сконцентрировав внимание на проблеме эстетичес­
кого идеала и процессе его развития*.

Эта проблема в большей или меньшей степени 
рассматривается в контексте процесса формирования ми­
ровоззренческих установок представителей различных ху­
дожественных направлений и стилей, признающих зна­
чимость какого-либо эстетического идеала и в своем 
творчестве (сознательно, а чаще даже подсознательно) ут­
верждающих его.

•  З ам е ти м , ч то  п р о б л е м а  эст е ти ч е с к о го  и д е ал а с а м а  п о  с е б е  та к ж е  я в ­
л я е тс я  о д н о й  и з  с л о ж н е й ш и х  и  м а л о и с с л е д о в а н ы х  в  э с т е т и к е . С л о ж ­
н о с т ь  е е  с в я за н а  с  т е м ,  ч то  д л я  е е  р ас с м о тр е н и я  н ео б х о д и м о  у ч е с ть  
о со б е н н о сти  и  д р у г и х  с о ц и ал ь н ы х  и д е ал о в  -  э ти ч е ск и х , п о л и ти ч ес­
ки х , э х о н о м и ч е ск и х  и  д р .,  т а к  к а к  в с е  о н и  в  о п р е д ел е н н ы х  вр е м ен н ы х  
г р а н и ц ах  н ах о д я тс я  в  п р о ц ес с е  л и б о  п р я м о го , л и б о  о п о ср е д о ва н н о го  
в заи м о д е й ств и я . О т д а в а я  с е б е  о т ч е т  в  т о м , ч то  б о л е е  о б с то я те л ь н ы й  
а н ал и з  д а н н о й  п р о б л ем ы  н е  м о ж е т  б ы т ь  п р е д с тав л ен  в  н ас то я щ е й  
с т а т ь е , м ы  в с е  ж е  о б р а щ а е м с я  к  н ей , и б о  с ч и т а е м , ч то  р ас с м о тр е н и е  
и н тр с су ю щ е й  н ас  т е м ы  в  у к а за н н о м  а с п е к т е  я вл я етс я  о д н и м  и з 
н аи б о л е е  и н те р е сн ы х  и  п л о д о т в о р н ы х  н ау ч н ы х  п о д х о д о в  к  н ей .
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Как важнейшая составляющая философского миро­
воззрения, эстетический идеал на самом деле становился 
необходимым фундаментом, ведущим к  формированию 
особых стилевых характеристик художественных произве­
дений, а также эстетического вкуса участников творчес­
кого процесса — как творца, так и реципиента. Иначе го­
воря, именно посредством эстетического идеала конкрет­
ная философская доктрина оказывает воздействие на ис­
кусство, в основных чертах определяя его специфику и 
возможные пути его развития.

Обращаясь к  проблеме идеала, и напоминая о том, 
что в основе системы ценностей, составляющих любую 
культуру, всегда лежит определенный идеал, и что поня­
тие идеала обозначали самыми разными терминами, сре­
ди которых «благо* (Платон, Плотин, Августин), «духов­
ный климат эпохи* (Тэн), «дух эпохи* (М Дворжак), 
«прасимвол культуры* (О.ІІІпенглер) и т.п., видный рос­
сийский философ В.П.Бранский приходит к  выводу, что 
«идеал -  это явление, очищенное от всего того, что за­
темняет его сущность*10 и, что Кант и Гегель были пер­
выми философами, осознавшими связь идеала с сущ­
ностью и сформулировавшими эту мысль. Так, согласно 
Канту, «идеал есть представление о единичной сущности, 
адекватной какой-либо идее*'1, а согласно Гегелю, он яв­
ляется «идеей в чувственно определенной форме*12.

В самом общем виде эстетический идеал, как 
представление о совершенной гармонии, о совершенной 
красоте, как переход от действительного к  желаемому, 
предполагает наличие системы определенных нормативов 
(как содержательных, так и формальных), которые обяза­

10 Б р ан с к и й  В .П . И с к у с с т в о  и  ф и л о с о ф и я . К а л и н и н г р а д , 1 9 9 9 . с .  157
"  К а н т  И . С о ч .,  Т .5 ,  М ., 1 9 6 6 , с .2 3 6
12 Г е г е л ь  Г .Ф .В .  С о ч  Т .  X I I . .  М .,  1 9 3 8 , с .  1 0 9 . З а м е т и м , ч т о , п о  м н е н и ю
В .Б р а н с к о г о , п о д  " и д е е й "  о б а  ф и л о с о ф а  п о д р а з у м е в а л и  и м е н н о  т о , 
ч т о  с е г о д н я  и м е н у е т с я  " с у щ н о с т ь ю ՞ ,  т .е .  и х  о п р е д е л е н и я  и д е а л а  
б л и зк и  к  о п р е д е л е н и ю  с а м о г о  В .Б р а н с к о г о .
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тельно должны быть соблюдены в процессе творчества. 
Другими словами, эстетический идеал «принуждает» 
творца придерживаться определенного художественного 
канона, который, однако, в художественном произведе­
нии всегда предстает в авторской интерпретации, что де­
лает этот идеал многогранным. При этом сторонник 
идеала может в полной мере и не осознавать, что в своем 
творчестве подчиняется определенным нормам, вытекаю­
щим из идеала, и следовать им подсознательно.

С помощью конкретных нормативов эстетический 
идеал осуществляет своеобразный контроль над худо­
жественным процессом, отвергая все то в сфере искусст­
ва, что не соответствует нормативам данного идеала, про­
тиворечит им*. Отсюда неприятие определенных худо­
жественных принципов, которые не признаны в той 
системе ценностей, которой придерживается носитель 
конкретного эстетического идеала. В этом смысле осо­
бенно наглядна история живописи, в которой талантли­
вые художники различных направлений достаточно аг­
рессивны по отношению друг к  другу и практически не 
желают видеть ничего ценного в творчестве представите­
лей других направлений. Как верно замечает В.Бранский, 
«представители Ренессанса ведут борьбу против средневе­
ковых художников; представители барокко -  против ре­
нессанс истов; классицисты -  против художников барок­
ко; романтики -  против классицистов; реалисты -  про­
тив романтиков; символисты против реалистов и т.д. С 
этой точки зрения история искусства, подобно истории 
человечества, есть “ война всех против всех” »13.

Противоборство («война») между различными худо­
жественными стилями и направлениями, на самом деле, 
было достаточно серьезным, ибо каждое из них считало 
совершенным и прекрасным только то искусство, кото-

Н ап ом н и м , ч то  о д н и м  и з  п е р в ы х  та к о й  ко н тр ол ь  о су щ е ств и л  П л ато н , 
в  с в о е м  « Г о с у д а р с т в е »  к р и ти к у я  т в о р ч е с т в о  д а ж е  с а м о г о  Г о м ер а .
13 Б р ан с к и й  В .П . Т а м  ж е . с . 189
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рос соответствовало их эстетическому идеалу и отрицало 
любые отклонении от эстетических норм, признанных в 
его границах. Однако в то же время история искусства 
свидетельствует не только о «войне», не только о неприя­
тии «чужих* эстетических принципов, но и о «примире­
нии», т.е. о преемственности, о возвращении к  «забы­
тым» и в свое время «отвергнутым» художественным нор­
мам. Конечно, преемственность эта особого рода. Она в 
основном проявляется через критику и отрицание, что, 
кстати, характерно и для процесса развития философской 
мысли в целом.*

Среди многих идей, представленных в книге «Ис­
кусство и философия», особый интерес вызывает мысль
В.Бранского о том, что реализация эстетического идеала 
неизбежно предполагает и пропаганду нового этического 
идеала, т.е. новых моральных норм. Именно этический 
идеал, т.е. представление об идсльном человеке, как он ут­
верждает, объясняет происхождение эстетического идеала, 
и именно проблема связи эстетического и этического 
идеалов является ключевой для понимания роли филосо­
фии в формировании и восприятии художественного 
произведения. По его мнению, только в случае совпаде­
ния эстетических и этических идеалов художника и зри­
теля, художественное произведение сможет осуществить 
свое адекватное воздействие и вызвать сопереживание. 
«Это значит, что зритель и художник должны идеализи­
ровать человека как такового одинаковым образом и поэ­
тому должны руководствоваться одинаковыми идеалами 
человека. Но последнее будет возможно только в том 
случае, если совпадают их мировоззренческие идеалы, 
т.е. если они имеют, в конечном счете, одинаковое (или, 
по крайней мере, близкое) мировоззрение... Следователь­
но, философия играет решающую роль как в художествен­

*  Н е  с л у ч ай н о , с а м  В .Б р а н с к и й  н а р и с о в а л  с х е м у  н ек о го  « б и ф у р к а ­
ц и о н н о го »  д е р е в а , п р е д с т а в л я ю щ у ю  п р о ц е с с  р а зв и т и я  ж и в о п и с и  о т  
«к л а с с и ч е с к о г о  с т в о л а »  к  «м о д е р н и с т с к о й  к р о н е » .
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ном творчестве, так и в художественном восприятии бла­
годаря тому, что она определяет этический, а через него и 
эстетический идеал как художника, так и зрителя*14.

Как следует из вышеизложенного, проблема взаи­
мосвязи искусства и философии, рассматриваемая в кон­
тексте формирования эстетического идеала, является 
наиболее сложной из всех представленных и требующей 
самого пристального внимания.

Понятно, что приступая к  исследованию проблемы, 
мы отдавали себе отчет в ее сложности и многогран­
ности. Поэтому в данной статье мы попытались несколь­
ко сузить сферу ее охвата и поставили перед собой менее 
сложную цель -  показать то влияние философии на ис­
кусство, которое наиболее очевидно и не требует допол­
нительных доказательств. Эго однако не означает, что мы 
имеем в виду прямую иллюстрацию какого-либо фило­
софского учения или идеи посредством художественного 
произведения. Напротив, мы признаем, что каким бы не­
посредственным ни казалось влияние философии, в це­
лом мы должны иметь в виду ее опосредованное влияние 
на искусство, осуществляемое прежде всего через общ­
ность духовной ситуации, через мировоззрение, в кото­
ром весьма значимую роль играет эстетический идеал. 
Это, конечно, не исключает и непосредственного влия­
ния философских идей на творческий процесс.

Очевидно, что в центре нашего внимания будут на­
ходиться не все, а лишь некоторые стили и направления 
искусства, в большей или меньшей степени позволяющие 
говорить об этом влиянии, а также те философские идеи 
и учения, которые оказали серьезное воздействие на ху­
дожественных процесс.

Так, очевидно, что сложно переоценить влияние 
философских идей Пифагора, Платона, Аристотеля, Эпи­
кура, Плотина не только на античное искусство, но и на 
развитие всего художественного процесса в целом. Выше

14 Там  же. с. 198
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мы уже цитировали отрывки из статьи Э.Сурио, указав­
шего на влияние философии пифагорейцев на музыку, 
но очевидно, что этим оно не ограничивается. Норматив­
ность античной эстетики, которая получила наиболее яр­
кое отражение в «каноне* Поликлета (в известной 
скульптуре «Дорифор», вторым названием которой яв­
ляется «Канон*), а затем Лисиппа, Евфранора и других 
выдающихся скульпторов Древней Греции является пря­
мой иллюстрацией философских идей Пифагора и Пла­
тона. Однако не только в основе античной скульптуры и 
музыки, но, что значительно более важно, и античного 
понимания красоты в целом, неразрывно связанной с 
симметрией, с соразмерностью, с соответствием частей 
друг другу, несомненно, лежит пифагорейство, с призна­
нием того, что как в основе космоса, так и человеческих 
тел находится и проявляется число.

Что касается философии Платона, то ее влияние 
прослеживается на протяжении многих веков, каждый 
раз находя различные формы выражения, в частности, в 
виде античного, средневекового и возрожденческого 
неоплатонизма.

Античный неоплатонизм, возникший в эпоху дег­
радации античной цивилизации и становления христиан­
ства (Плотин, Прокл), был нацелен на сохранение тради­
ционных ценностей и прежде всего мифологии, с ее по­
литеизмом и эстетическим началом.

Иной характер носил христианский платонизм, ко ­
торый наиболее адекватно был представлен Августином и 
Псевдо-Дионисием Ареопагитом. Его главной задачей 
было слияние христианства с античным платонизмом. 
Именно в такой синтезированной форме неоплатонизм 
получил развитие в средние века, о чем свидетельствует и 
философия выдающегося армянского философа Давида 
Анахта. Несмотря на противопоставление религиозного 
начала эстетически-чувственному, эстетический идеал 
продолжал влиять на художественный процесс, ибо глав­
ный предмет средневекового искусства -  Бог -  наделял­
ся совершенной красотой.
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Следующая форма неоплатонизма, проявившая себя 
в эпоху Возрождения в условиях формирования новой 
научной картины мира и в новой социальной обстановке, 
сыграла огромную роль в развитии искусства в целом.

Возрожденческий платонизм со своим антропоцент­
ризмом и пантеистическим мировоззрением, согласно 
которому «Бог есть все и Бог во всем* (Н.Кузанский), от­
казался от противопоставления духовного и материально­
го, небесного и земного, духа и тела, столь характерного 
для средневековья с его теоцентризмом. Это решающее 
преобразование в мировоззрении эпохи изменило оценку 
человека. Отныне он не слабое и жалкое существо, вы­
нужденное расплачиваться за грех Адама и ищущее спа­
сение в повиновении, в молитвах, в умерщвлении плоти, 
а свободная, гармонически развитая личность, призван­
ная стать продолжателем дела бога на земле, несущее в 
себе божественное, творческое начало. В человеке все 
прекрасно, ибо божественная сущность находит проявле­
ние не только в душе, но и во внешнем его облике. Не 
удивительно, что возрастает интерес к  телу человека, в 
котором выдающиеся художники Возрождения (Ботти­
челли, Леонардо да Винчи, Рафаэль, Джорджоне, Ти­
циан, Дюрер и мн. др.) пытаются обнаружить «божест­
венные* пропорции. Благодаря тому, что истинным 
источником чувственной, телесной красоты является дух, 
тело одухотворяется. Более того, рождается «платоничес­
кая любовь* к  этому телу, о которой пишут многие мыс­
лители эпохи, среди которых Дж. Бруно, утверждающий, 
что «благородная страсть любит тело и телесную красоту, 
так как последняя есть выявление красоты духа*15.

Совершенно иное отношение к  человеку проявляет­
ся в эпоху господства классицизма, в котором явно прос­
леживается влияние рационалистической философии Ре­
не Декарта. Картезианство вновь рождает конфликт меж-

15 Б р ун о  Д ж . О  г е р о и ч е с к о м  э н т у зи а зм е . М ., 1 9 5 3 . с .  56  
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ду душой и телом, чувством и разумом. Вновь возникает 
противоречие между влечениями человека и долгом. Чело­
век должен подчиниться господствующим в обществе мо­
рально-политическим требованиям, его чувства должны 
уступить разуму. Его главная цель -  беспрекословное сле­
дование общепринятым моральным нормам, подчиняю­
щимся разуму, исполнение морального долга перед оте­
чеством. Признание приоритета разумного начала в жизни 
человека получает прямое отражение в искусстве, которое 
оказывается в «тисках» формальных законов рассудка.

Опирающаяся на рационалистические предпосыл­
ки эстетика классицизма на самом деле строго норматив­
на (Н.Буало). Она придерживается строгих правил, опре­
деляющих нормативность поведения героев в пьесах 
(Корнель, Расин, Мольер), регламентирующих позы, 
жесты и мимику героев в картинах (Пуссен, Давид, 
Энгр), регулирующих каноничность построения формы 
различных музыкальных жанров (Люлли, Глюк, Гайдн, 
Моцарт, Бетховен), созданных в стиле классицизма.

Источником романтизма, как известно, считают 
философию И.Г.Фихте, с его абсолютом «Я». Действи­
тельно, субъективный идеализм Фихте с его понятием ак­
тивного, деятельного «Я» не мог не привлечь внимания 
романтиков. Однако «Я» Фихте выступало в двух ипоста­
сях, с одной стороны, как некое абстрактное абсолютное 
«Я», являющееся источником всего сущего и способное 
его же и уничтожить, а с другой стороны, как конкретное 
эмпирическое, индивидуальное «Я», стремящееся к  са- 
м©осуществлению, пытающееся жить и создавать свою 
жизнь как художник. У  романтиков, как известно, акцент 
был поставлен на втором «Я», претендующем на гениаль­
ность и божественность. Это означает, что в романтизме 
философия Фихте была воспринята с художественной 
точки зрения. Выдающийся теоретик романтизма 
Фр.Шлегель утвержал, что на долю поэта выпадает фило­
софия, «показывающая, что человеческий дух запечатле­
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вает во всем свои законы и что мир есть произведение 
искусства*16.

Художественное творчество приобретает для роман­
тиков исключительное значение, так как становится 
проявлением способности гениальной личности не столь­
ко отражать существующую реальность, которая воспри­
нималась как нечто незначительное, сколько созидать 
новый, «романтизированный* мир, подчиненный воле и 
фантазии творца и способствавший возвышению челове­
ка над самим собой. Первичность субъективного начала, 
не признающего никаких норм и ограничений, в роман­
тизме означала абсолютизацию требований чувств и сво­
боду действий, полное игнорирование контроля разума и 
стремления к  порядку. Поэтому не случайно, что в ро­
мантизме ценным признавалось все отклоняющееся от 
норм, от канонов, все неопределенное, недосказанное, 
фантастическое и т.п.*

Непосредственное влияние философких идей испы­
тал и символизм, охвативший все виды искусства -  ж и­
вопись, музыку, поэзию, оперу, скульптуру. Он возник 
под влиянием иррационалистской философии А.Ш опен­
гауэра и Ф.Ницще, свидетельством чего является твор­
чество Бодлера, Малларме, Рембо, Рильке, Блейка, Бек- 
лина, Клингера, Штука, Юіимпта и др. Сущность мира, 
согласно взглядам этих философов, трансцсндентна и ир­
рациональна, поэтому она не может быть познана с по­
мощью разума. В понимании символистов, трансценден­
тальная, невидимая реальность станет «видимой* лишь 
посредством символа. Весь свой талант символист нап­
равляет на постижение реальности, которая трагична в 
своей сущности, на постижение неких тайных знаков. Он 
стремится войти в эту сферу неизвестного «сущего* с по­

16 Ф р и д р и х  Ш л е ге л ь . Э с т е т и к а . Ф и л о с о ф и я . К р и ти к а . В  д в у х  т о м а х . 
Т .1 . М .,1 9 8 3 , с.ЗОО
* С в и д е т е л ь с т в о м  о т м е ч е н н о го  я в л я е т с я  т в о р ч е с т в о  Б а й р о н а , Ш е л л и , 
Г ю г о , Ш у м а н а , Ш о п е н а , Д е л а к р у а , Б р ю л л о в а  и  м н о ги х  д р у ги х .
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мощью намеков и иносказаний. Не случайно, что в его 
творчестве тайное и явное, реальное и фантастическое 
образуют единство.

Заметим, что философские концепции Шопенгауэ­
ра и Ницше оказали влияние на многие стили и направ­
ления в искусстве, среди которых нельзя не выделить 
экспрессионизм. Однако, обращаясь к  философским ос­
нованиям экспрессионизма, нельзя забывать и об эк­
зистенциальной философии С.Кьеркегора. Итак, извест­
ный тезис шопенгауэровской философии, что «челове­
ческая жизнь страдание», нашел яркое отражение в ис­
кусстве экспрессионистов, действительно, придающем 
фундаментальную роль страданию. В духе шопенгауэ­
ровской философии в экспрессионизме важное место от­
водилось и поиску скрытой сущности мира, открываю­
щейся только взору гениев, выявляемой только посредст­
вом искусства. В философии Ницше представителей это­
го направления вдохновляла идея о важности «диони­
сийского начала», олицетворяющего свободу инстинктов 
и творческий порыв. «Аполоновское начало», отождеств­
ляемое Ницше со сновидением, иллюзией, разумом и 
гармонией ими было полностью отвергнуто. В своем 
творчестве они стремились именно к  превосходству «дио­
нисийского начала». И наконец, в полном соответствии с 
пессимистической философией Кьеркегора, в душе ху­
дожника рождалась гамма переживаний, в основном тра­
гического характера, возникало чувсто безысходности, 
тоски, напряженности и т.п. Этому способствовала и тра­
гичность ситуации на рубеже Х ІХ -Х Х  -  «безумность» и 
«болезненность» которой получила адекватное отражение 
в их искусстве*.

С в и д е т е л ь с т о м  о т м е ч е н н о го  я в л я е т с я  т в о р ч е с т в о  Э .Н о л ь д е , 
О .Д и к са , О .К о к о ш к и , Э .К и р х н е р а , Г .М а й р н т с а ,  Л .ф р а н к а , Ф .К а ф к и , 
А .Б е р г а , А .Ш е н б е р г а , А .В е б е р н а , А Х а у д и ,  Л е  К о р б ю з ь е  н  м н о ги х  
д р у г и х .
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Огромный интерес вызывает и одно из самых влия­
тельных направлений искусства XX столетия — сюрреа­
лизм, который приняв и развив некоторые художествен­
ные приемы дадаизма, сосредоточился прежде всего на 
отказе от всего, что в той или иной степени могло быть 
связано с разумом, логикой, рациональностью. Фило­
софской основой для такой установки вновь стал волюн­
таризм Шопенгауэра и Ницше, а также экзистенциализм 
Камю, Сартра и Хайдеггера, и, конечно же, психоанализ 
Фрейда. Уже перечень имен философов, существенно пов­
лиявших на сюрреализм, делает понятным, почему отказ 
от реальности в пользу сверхреальности (сюрреальности), 
должен был сопровождаться абсолютным отказом от гос­
подства разума и рационального в процессе художествен­
ного творчества. Действительно, главной задачей сюрреа­
листов становится поиск иррациональной реальности, сво­
бодной от каких бы то ни было рациональных характе­
ристик и к  тому же наделенной абсурдными чертами.

В абсурдном мире сюрреализма игнорируется любая 
причинность и закономерность, господствует проти­
воестественное и случайное сочетание предметов. Данная 
позиция обосновывается уже в первом манифесте сюр­
реалистов. В ее основе мнение поэта Пьера Реверди о 
том, что образ рождается «лишь из сближения двух более 
или менее удаленных друг от друга реальностей. Чем бо­
лее удаленными и верными будут отношения между 
сближаемыми реальностями, тем могущественнее окажет­
ся образ...»17. Но в отличие от П.Реверди, считающего, 
что «образ есть чистое создание разума*, А.Бретон уве­
рен, что разум в этом случае бессилен: «Тот особый свет, 
свет образа, к  которому мы оказываемся столь глубоко 
восприимчивы, вспыхивает в результате случайного сбли­
жения двух элементов. Вся ценность образа зависит от

17 А н д е р с  Б р е т о н . М а н и ф е с т  с ю р р е а л и зм а . Н а з ы в а т ь  в е ш и  с во и м и  
и м е н а м и . М ., 1 9 8 6 , с .5 2
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»

разности потенциалов двух проводников. Если такая раз­
ность чрезвычайно мала..., то искры не возникает*".

Под непосредственным влиянием учения З.Фрейда 
рождается глубокий интерес к  деятельности подсозна­
тельных сил психики человека -  галлюцинациям, виде­
ниям и особенно к  сновидениям. А.Бретон предлагает 
положиться на указания сна в большей степени, чем на 
сознание, предполагая, что сон поможет решению корен­
ных проблем жизни. Он верит, «что в будущем сон и 
реальность -  эти два столь различных по видимости 
состояния -  сольются в некую абсолютную реальность, в 
сюрреальность*19.

Представление различных художественных стилей и 
направлений, формирующихся под влиянием различных 
философских учений, можно продолжить и далее, к  при­
меру, написать о прямом влиянии экзистенциализма на 
«театр абсурда», интуитивизма А.Бергсона ֊  на абстрак­
ционизм, позитивистской философии О.Конта, Г.Спен- 
сера, Дж.Миля с ее призывом к  объективному и бесп­
ристрастному отражению действительности, -  на реализм 
и натурализм, философии французских материалистов- 
на конструктивизм, философских взглядов субъективных 
идеалистов на импрессионизм и т.п., но, на наш взгляд, 
уже сказанное является неоспоримым свидетельством то­
го, что искусство всегда в той или иной степени испыты­
вает влияние философии, не может полноценно сущест­
вовать вне ее контекста.

Вопрос этот приобретает еще большую актуальность 
в свете концепции, интригующе утверждающей возмож­
ность существования искусства без философии, а точнее, 
«после философии». Речь идет о достаточно влиятельном 
течении искусства последней трети XX века -  концептуа­
лизме, который считается начальной фазой постмодер­
низма. Напомним, что в програмной статье одного из ос­

11 Андре Бретон. Там же, с.65
”  Там же , с.46 н с. 48
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новоположников и теоретиков этого направления - Джо­
зефа Кошута, озаглавленной «Искусство после филосо­
фии», утверждается, что в современную эпоху искусство 
может сохранить жизнеспособность только в том случае, 
если избежит философской позиции. «Конец филосо­
фии* известный концептуалист связывает с «началом ис­
кусства*. По его мнению, в XX столетии философские 
дискуссии потеряли научную основу. Функции филосо­
фии перешли к  искусству, основной целью которого ста­
новится лишь представление какой- либо концепции 
(идеи), в то время как форма выражения последней, ее ви­
зуальные или физические качества, (например, цвет в кар­
тине, качество материала), не имеют никакого значения.

Признавая только два «состояния искусства* -  «до* 
и «после* Марселя Дюшана, Кошут подчеркивает значи­
мость лишь второго «состояния*, так как, по его мнению, 
именно Дюшан впервые поднял вопрос о функции ис­
кусства, и, придав искусству его идентичность, позволил 
ему «говорить на другом языке*. Этим другим языком 
было использование так называемого ready made, т.е. «го­
тового предмета* в качестве произведения искусства. При 
помощи ready made искусство изменило свою ориента­
цию «с формы языка на то, о чем говорилось*. Искусство 
получило возможность вопрошать о своей функции. Пе­
реход от «внешности* к  «концепции» и стал началом 
концептуального искусства. «Все искусство (после Дюша­
на) -  концептуально по своей природе, потому что ис­
кусство вообще существует только концептуально*20, -  та­
ков один из основных постулатов этой статьи.

Кошут считает, что произведения искусства являют­
ся аналитическими высказываниями, а художник -  ана­
литиком, которого не должны интересовать физические

20 Д ж о зе ф  К о ш у т . И с к у с с т в о  п о с л е  ф и л о со ф и и  //И с к у с ств о зн а н и е , 
2 0 0 1 , N 1 . (К  с о ж а л е н и ю , стр ан и ц ы  ц и ти р у ем о й  с т а т ь и  м ы  н е  м о ж е м  
у к а за т ь , т а к  к а к  в  и н те р н е то в ск о м  в ар и ан те  ж у р н ал а  о н и  н е 
о тм е ч е н ы .)
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характеристики вещей, эмпирическая данность как тако­
вая. Поэтому неудивительно, что автор статьи выступает 
против реалистического искусства, которое, по его мне­
нию, оформляется как синтетическое высказывание, а 
зритель, соответственно этому, испытывает искушение 
проверить истинность или ложность данного высказыва­
ния эмпирическим путем. В результате указанного про­
цесса зритель оказывается вне искусства, в «беспредель­
ном пространстве* человеческого существования.

По мнению Кошуга, в настоящее время роль ис­
кусства уникальна, потому что, оно, возможно, «единст­
венное (после философии и религии) дерзание», удовлет­
воряющее «духовным потребностям человека», потому, 
что оно «адекватно реагирует на то состояние вещей «по 
ту сторону физики», где философия вынуждена ограни­
чиваться лишь допущениями. И сила искусства в том, 
что даже предыдущее высказывание есть допущение, ко ­
торое не может быть им подтверждено. Искусство -  это 
единственное, на что претендует искусство. Искусство 
есть определение искусства»21 ֊  таков окончательный вы­
вод, к  которому приходит Дж.Кошут.

Как известно, Дж.Кош ут не одинок в своих раз­
мышлениях. Его идеи вдохновляют многих представите­
лей концептуализма, среди которых известный амери­
канский художник Сол Ле Витт*. Он также уверен в том, 
что самым важным аспектом художественного произведе­
ния является идея (концепция), а се выполнение есть 
лишь пустая формальность, не имеющая большого значе­
ния. По его мнению, художника должны заботить только 
процессы «продумывания и реализации концепции», а не 
уровень его ремесленного мастерства, ибо, как утверж­
дается в его «Тезисах концептуального искусства», «Ба­
нальные идеи не спасет хорошее выполнение* (тезис 32)

31 Д ж о з е ф  К о ш у т . Т а м  ж е .
*  С о л  Л е  В и т т  о д н а  и з  к л ю ч е в ы х  ф и г у р  н е  т о л ь к о  к о н ц е п т у а л и зм а , н о 
т а к ж е  и  м и н и м а л и зм а .
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и « Сложно испортить хорошую идею плохим выполне­
нием* (тезис ЗЗ)22. Материальность уводит от понимания 
идеи, а следовательно, необходимо свести к  минимуму 
аклент на материальной стороне произведения, на его 
форме. И как утверждается в 15-ом тезисе, «Ни одна из 
форм ничем не превосходит остальные, поэтому худож­
ник может использовать любую форму -  от словесного 
выражения (записанного или высказанного) до физичес­
кого объекта*23. Иначе говоря, практически не важно, 
как выглядит произведение.

В контексте рассматриваемой нами проблемы, инте­
рес вызвает то утверждение Сола Ле Витта, что «концеп­
туальное искусство в действительности слабо связано с 
математикой, философией или какой-либо другой интел­
лектуальной дисциплиной. ...Философия произведения 
подразумевается самим произведением; речь не идет об 
иллюстрации некой философской системы*24. В несколь­
ко иной форме та же мысль высказана и в его первом 
«тезисе*, гласящем, что «концептуальные художники ско­
рее мистики, нежели рационалисты. Они приходят к  та­
ким заключениям, к  которым логика привести не мо­
жет*25. Однако в то же время в «Параграфах* утверждает­
ся, что концептуальное искусство создается для того, что­
бы привлечь ум зрителя, а не его взгляд или эмоции, что, 
на наш взгляд, несколько противоречит его предыдущему 
заявлению, ибо для активизации мыслительной деятель­
ности зрителя, привлечения его «ума*, необходимо нали­
чие у того же зрителя неких интеллектуальных способ­
ностей, которые не могут быть сформированы без опреде­

С о л  J le  В и т т . П ар а гр аф ы  о к о н ц е п ту а л ь н о м  и ск у с с тве . //Х у д о ж е с т ­
в ен н ы й  ж у р н ал , 2 0 0 8 , N 6 9 . (К  с о ж а л е н и ю , стр ан и ц ы  ц и ти р у ем ой  
с т а т ь и  м ы  н е  м о ж е м  у к а за т ь , т а к  к а к  в  и н те р н е то в ск о м  в ар и ан те  ж у р ­
н ал а  о н и  н е  о тм е ч е н ы .)
23 Т а м  ж е
24 Т а м  ж е
“ Т а м  ж е
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ленного знания философских концепций и, как выражает­
ся сам Ле Витт, других «интеллектуальных» дисциплин.

Таков прямой результат «подвешенности» искусства 
«по отношению ко всем философским суждениям», «сла­
бой связи» между искусством и философией, игнориро­
вания значения материальной стороны, формы искусст­
ва, принципов, манифестируемых Кошугом и Ле Виттом, 
как новый и единственный путь развития искусства. Хотя 
этот путь был проложен на основе жесткой критики та­
ких важнейших принципов модернизма, как приоритет 
формы по отношению к  содержанию (формализм), как 
болезненная погоня за неповторимостью авторского сти­
ля, как нигилистическое и пессимистическое мировосп­
риятие и тл ., вряд ли его можно считать перспектив­
ным*.

Признавая значение постмодернистской эстетики 
для анализа современного искусства, мы в то же время в 
связи с рассматриваемой проблемой обязаны подчерк­
нуть преимущество классической эстетики, утверждаю­
щей важность гармонического сочетания содержания и 
формы произведения. Какими бы интересными ни были 
произведения концептуализма, ясно одно: сущность ис­

*  Л ю б о п ы т н о , ч т о  в  1 9 7 0 -х  г о д а х  к о н ц е п т у а л и зм  п о л у ч и л  р а с п р о ­
с т р а н е н и е  и  в  Р о сс и и  ( В с .Н е к р а с о в , Д .П р и г о в  И .К а б а к о в  и  д р .) .  
П р е д с т а в л я я  р о с с и й с к и й  к о н ц е п т у а л и зм , В .К у л а к о в  п и ш е т : « К о н ц е п ­
т у а л и з м  в  п р е д е л ь н ы х  с л у ч а я х , в о о б щ е  о т к а з ы в а е т с я  о т  со зи д а н и я  
п р о и зве д е н и я  и с к у с с т в а  и , с о о т в е т с т в е н н о , о т  л ю б о й  и м м ан ен тн о й  
в ы р а зи т е л ь н о с т и  . . . . В  ц е н т р е  о к а зы в а е т с я  . . .  п у с т о й  о б е к т . И зо б р а ­
ж е н и е  у б р а н о , о с т а л а с ь  о д н а  р а м к а . В м е с т о  и зо б р а ж е н и я  -  ф и к ц и я , 
с и м у л я к р . . ..И зо б р а ж е н и е  в  « а л ь б о м а х »  К а б а к о в а , т е к с т  в  « к а т а л о ­

г а х »  Л .Р у б и н ш т е й н а  и  « р о м а н а х »  С о р о к и н а  -  с и м у л я к р , в и д и м о с т ь  
и зо б р а ж е н и я  и  т е к с т а . Э г о  п о д ч е р к и в а е т с я  п о я в л е н и е м  в  о б щ е м  р я д у  
с о б с т в е н н о  п у с т ы х  о б ъ е к т о в  -  б е л о г о  л и с т а  в  а л ь б о м е , н е  з а п о л н е н ­
н о й  к а р то ч к и  в  к а т а л о г е , ч и с т ы х  с т р а н и ц  в  к н и ге . У  н и х  о д н а  п р и ­
р о д а  -  к р а с н о р е ч и в о г о  м о л ч а н и я »  (Л и т е р а т у р н а я  э н ц и к л о п е д и я  
т е р м и н о в  и п о н я ти й . М .,  2 0 0 1 ,  с .  3 9 S ) .
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кусства не может быть выявлена посредством выражения 
только его смысла (идеи, концепции, содержания). Де­
монстрация одной лишь стратегии произведения, в 
ущерб создания его формы, не может быть достаточной 
для представления художественного произведения, а тем 
более, для его восприятия. Очевидно, что искусство не 
сможет реализовать все свои функциональные возмож­
ности, весь свой неисчерпаемый потенциал без чувствен­
но воспринимаемой формы. Ведь помимо того, что пос­
ледняя должна являться адекватным проявлением идеи, 
лежащей в ее основе, она к  тому же непременно должна 
стать стимулом для возникновения сопереживания, со­
действовать рождению эстетического наслаждения. От­
сутствие сопереживания является серьезной преградой 
для процесса восприятия искусства. Иначе говоря, для 
настоящего искусства важна не только хорошая идея, но 
и се адекватное воплощение в конкретно-чувственной 
форме, в форме художественного образа. Не случайно, 
что теоретики постмодернизма пишут о «симулякре* 
(термин Ж.Бодрийяра)*, т.е. нерепрезентативном образе, 
заменяющем собой художественный образ как таковой.

Все вышеизложенное, как нам кажется, позволяет 
сделать вывод о том, что история искусства свидетельст­
вует о существовании органичной связи между искусст­
вом и философией. Конечно, не во всяком художествен­
ном произведении можно уловить тенденцию к  глубоко­
му анализу представленной ситуации, проблемы, образа. 
Авторы огромного количества произведений избегают об­
ращения к  глобальным проблемам, касающимся челове­
ка, природы, общества, выбирая более легкий путь, веду-

К а к  п и ш е т  И Н н к и т и н а , « Б о д р и й я р  о п р е д е л я е т  е н м у л я к р  х а х  п с е в ­
д о в е щ ь , за м е н я ю щ у ю  «а г о н и зи р у ю щ у ю  р е а л ь н о с т ь »  п о с тр са л ьн о с - 
т ь ю  п о с р е д с т в о м  с и м у л я ц и и , в ы д а ю щ е й  о т с у т с т в и е  з а  п р и с у тс тв и е , 
сти р а ю щ и м  р азл и ч и я  м е ж д у  р е а л ь н ы м  и  в о о б р а ж а е м ы м » . С м .: 
И  Л .Н и к и т и н а . Ф и л о с о ф и я  и с к у с с т в а . М ., 2 0 1 0 . с .  3 7 9
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ший к  успеху*. Однако, каким бы категоричным ни каза­
лось наше утверждение, но мы считаем, что лишь обра­
щенность художественного мышления к  философемам, 
философская рефлексия «по поводу* проблемы «человек 
и окружающий его мир», иначе говоря, существование 
искусства в контексте философии, а не «после* или «вне* 
нес, создает искусство «на все времена*. Таковыми яв­
ляются многие лучшие произведения мирового искусства, 
начиная с великих античных трагедий вплоть до наших 
дней.

М ы  и м е е м  в  в и д у  н е  т о т  т и п  и с к у с с т в а , д л я  х ар а к те р и с ти к и  
к о т о р о г о  с е г о д н я  п р и м е н я е тс я  т е р м и н  « к и ч » .  П о н я т н о , ч то  п р е с л е д у я  
л и ш ь  си ю м и н у т н ы й  у с п е х , ки ч  с о зд а е т с я  « н а  п о т р е б у  д н я »  и  п о т о м у  
о ч е н ь  с к о р о  п р е д ае тс я  з а б в е н и ю .


