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Аннотация
«Эстетика – составляет особую отрасль философии, занимающуюся красотой и

искусством. Самый термин Э. происходит от греческого αίσθετικός, что значит чувственный,
и в таком смысле встречается еще у самого основателя науки о прекрасном, Канта, в
«Критике чистого разума». Современное специальное значение он впервые получил в книге
Баумгартена «Aesthetica» (1750). В логике Вольфа, кроме познания разумом, стремящимся
к истине, предполагалось еще одно смутное чувственное познание (verworrene Vorstellung)
…»
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Евгений Васильевич Аничков
Эстетика

– составляет особую отрасль философии, занимающуюся красотой и искусством.
Самый термин Э. происходит от греческого αίσθετικός, что значит чувственный, и в таком
смысле встречается еще у самого основателя науки о прекрасном, Канта, в «Критике чистого
разума». Современное специальное значение он впервые получил в книге Баумгартена
«Aesthetica» (1750). В логике Вольфа, кроме познания разумом, стремящимся к истине,
предполагалось еще одно смутное чувственное познание (verworrene Vorstellung). Это осо-
бое познание, под названием cognitio sensitiva, и исследовал в своей книге Баумгартен,
находя, что совершенство, достигаемое этим познанием, есть красота (Perfectio cognitionis
sensitivae…est pulchritudo). Э., наука о чувственном познании, превратилась, таким обра-
зом, в науку о красоте. Когда Кант, в «Критике силы суждения», старался определить вос-
приятие прекрасного, ему оставалось только, следуя терминологии Баумгартена, назвать его
эстетическим. Став наукой о красивом, Э. сама собой оказалась одновременно и наукой
об искусстве. Изящные искусства (les beaux arts, die schönen Künste, artes pulchre cogitandi)
понимались неизменно как деятельность, направленная на создание красивого; отсюда Э.
являлась наукой, наследующей красоту, как воспринимаемую нами из природы, так и нами
самими создаваемую средствами искусства. За последнее время, однако, объем Э. значи-
тельно изменился, и теперь такое определение стало уже не только неточным, но и прямо
неверным. Прежде всего, исконно рядом с красотой в нашу науку вводились такие термины,
как возвышенный, трагический, комический, признаваемые моментами или видоизменени-
ями красоты (другие термины, как прелестный, нежный, грациозный, только промелькнули
и не возымели никакого влияния). Но, спрашивается, как быть с уродливым? Входит ли в Э.
учение о восприятии уродливого или вообще некрасивого? Суждение о нем сходно сужде-
нию о красивом, и нельзя, вместе с Розенкранцем, говорить, будто восприятие всего некра-
сивого, как противоположного красивому, есть отрицание всякого эстетического суждения.
Ведь то, что в одних культурно-исторических условиях признается красивым, в других счи-
тается верхом уродства. Еще Виктор Гюго, большой охотник до китайщины, относил ее к
области некрасивого (le grotesque); мы же теперь вместе с самими китайцами научились вос-
хищаться их искусством. Сообразно с этим можно было бы сказать, что Э. – наука о краси-
вом и уродливом, о трагическом и комическом, как это и предлагает Баш, вслед за Гроосом,
в своем монументальном труде по эстетике Канта. Но сам Гроос предполагал нечто иное.
Дело не только в том, чтобы ввести в Э. и уродливое: дело в том, чтобы центр интереса
перенести с оценки явлений на то состояние сознания, которое производит эстетическую
оценку, но заключается вовсе не в ней одной. Гроос предлагает считать Э. не наукой об одной
оценке, какова бы она ни была, а наукой об эстетическом сознании, выражающемся либо в
восприятии природы или произведений искусства, либо в художественном творчестве. На
этом определении и можно остановиться, во избежание тавтологии заменив лишь при харак-
теристике восприятия слово эстетический либо словом чувственный и вернувшись, таким
образом, к первоначальному значению термина Э., либо, что несравненно точнее, словом
художественный. Э., скажем мы тогда, есть наука о художественном восприятии и художе-
ственной деятельности. Право на такое определение дает нам то, что именно художествен-
ное творчество привело к возникновению в нас особого эстетического сознания, которое мы
отнюдь не должны рассматривать как нечто врожденное человеческой природе или как пер-
воначальную способность души.
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I. Первые шаги художественного самосознания

 
В наиболее культурных странах – в Англии, в Бельгии, в Западной Германии, в Север-

ной Франции – огромное количество населения почти совершенно лишено всяких эстетиче-
ских впечатлений. Квартира в фабричной казарме, платье купленное готовым и рассчитан-
ное лишь на дешевизну при его производстве, полное отсутствия песен, кроме кое-каких
воспоминаний из music-hall или кафешантана, фельетонный роман в двухкопеечной газете
– все это вовсе не питает художественного сознания. Прибавьте еще к этому и окрестности,
заваленные складами и отбросами угля, так что от пейзажа не осталось и помину. Немного
выше рабочего стоит, в этом отношении, и средний обыватель; его также окружают уродли-
вые создания машинного производства; на музеи, концерты, истинно-художественные зре-
лища, даже на чтение, хотя бы лучших произведений текущей беллетристики, у него очень
мало времени. В эпоху, когда эстетическое знание достигло высокой степени, когда постоян-
ной и систематической разработке и популяризации подвергается теория искусства, огром-
ной массе населения оно совершенно чуждо. Оно знает о нем, но не видит и не слышит
его. Все искусство сосредоточилось в руках кучки людей – профессиональных артистов и
их досужих почитателей. Как раз обратное замечаем мы у народов первобытных и среди
современных дикарей. И тех, и других можно было бы без особого преувеличения назвать
врожденными артистами. «Ни одна жизненная потребность, – пишет Бюхер, – не вызывает
у них (у дикарей) такой массы утомительного труда, как потребность украшения: прическа
волос, раскрашивание тела, татуировка, изготовление бесчисленного множества мелочей,
которыми они убирают члены своего тела. Орнаменты орудий первобытных народов уди-
вительно богаты содержанием, хотя в то же время необыкновенно трудны». Рядом с этим,
сколько знает дикарь и песен. «Австралийцу, – рассказывает Грей, – песня то же, что понюх
табаку. Рассердит его что-либо, он поет, счастлив он – поет, голоден – поет, пьян – поет еще
больше». Что почти все работы и теперь сопровождаются у дикарей и всегда сопровожда-
лись у всех народов земного шара песнями, об этом недавно собрал много сведений Бюхер.
Ратцель, Ахелис и главным образом Гроссе и Гроос показали также, какую роль играют в
первобытной жизни танцы. Кто исследовал внимательно ремесла и обыденную жизнь сред-
них веков (например, Вильям Моррис, Рескин), тот приходил к такому же выводу: загнанный
и запуганный крестьянин и рабочий «старого режима» не только больше, чем современный,
веселился на своих бесчисленных праздниках, но наслаждался широким размахом своего
искусства, произведения которого высоко ценим и мы, его отдаленные потомки. Если этого
первобытного человека-эстета мы бы спросили, однако, что он думает о красоте, легко могло
бы случиться, что он вовсе не понял бы нас, как не понял бы самого термина художник,
которым мы определяем его деятельность. Эстетическому сознанию предшествуют века
интенсивной художественной деятельности. Что оно есть не более как результат слож-
ной эволюции – видно особенно ясно из того, как поздно становится понятен этот каза-
лось бы столь первоначальный термин: «красота природы». Визе в целом ряде очерков пока-
зал, что, например, древние греки, которых мы со времени Винкельмана привыкли считать
народом, высоко одаренным в эстетическом отношении, о красоте природы ничего не знали
до Еврипида. Даже в римскую эпоху это понятие становится доступным сознанию лишь
очень поздно, ко временам Авзония и Фортуната. В средние века оно вновь исчезает, чтобы
вспыхнуть лишь у кое-каких избранных натур, как у Петрарки, на рубеже Возрождения. Еще
в XVIII в. мы нередко наталкиваемся на полное непонимание красоты пейзажа, хотя уже
почти столетием раньше пейзаж занял почетное место в живописи. Правда, мы часто схо-
димся с первобытным человеком в оценке отдельных красот природы. Дикарь любит цветы
не менее нашего; средневековые трубадуры и труверы неизменно останавливались в восхи-
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щении перед весенним ландшафтом. Однако, как это показал Грант-Аллен («Mind», 1880),
дикарь любит цветы лишь для того, чтобы украсить ими свое тело; средневековый человек и
современные крестьянки, русские и сербки, идут весной «по цветочки» лишь для плетения
венков.

Первым проблеском эстетического самопознания можно назвать такую попытку
дознаться, что считается красивым, какую мы находим в «Гиппии» Платона. Здесь еще не
дается никакого другого определения красивого, кроме простого замечания, что оно при-
ятно для слуха и зрения (τό δί άκοής τε καί όφεως ήδύ). Эта попытка стала возможна лишь
тогда, когда Акрополь и Парфенон были полны множеством созданий самого совершенного
зодчества, когда стены их уже были покрыты фресками, когда прозвучали стихи Гомера и
Софокла – словом, в золотой век античного искусства. Надо было еще, чтобы Сократ при-
вычным, безучастным взором смотрел на все это искусство, среди которого он жил, чтобы и
к нему он отнесся с тем бесстрашным анализом, который так испугал его сограждан и довел
его до чаши с ядом. Только Сократ и его ученики достигли того, что как бы становились
выше жизни и выше искусства, и начинали, как это рассказывает про Сократа Ксенофонт,
сравнивать понятия «красивый» с другими понятиями, по-видимому, сродными. Не только
для толпы афинян такие вопросы еще были непонятны: они были чужды и самим худож-
никам, творцам всего этого искусства. Тот же ксенофонтовский Сократ рассказывает, что
обошел всех художников, спрашивая их об искусстве; они сообщали ему много подробно-
стей, но никто не сказал ему, что такое искусство. Тут, в этих замечаниях ксенофонтовского
Сократа, и нужно видеть точку отправления эстетики. Основание ее было положено Плато-
ном и Аристотелем, с которых и надо начинать обозрение эстетических учений. Такое поло-
жение их в нашей науке едва ли изменится даже тогда, когда ориенталисты облегчат нам
знакомство со взглядами на красоту и искусство мудрецов древней Индии, а может быть,
и Китая. Красота представлялась Платону результатом восприятия чувствами (αίσθήσεσιν);
оттого она вызывает удовольствие и даже стремление, любовь. В то же время, однако, кра-
сота понимается и интеллектуально, а особая высшая красота оказывается даже доступной
только одному разуму. Кроме того, красота почти вовсе не отделима от добра, справедливо-
сти, истины. Учение Платона о красоте заключается главным образом в диалогах «Федр»
и «Филеб». В «Федре» оно связано с теорией любви и с представлением о горнем сверхне-
бесном мире, месте пребывания бестелесных душ и чистых идей. В «Филебе» красота рас-
сматривается как источник чистого удовольствия, противополагаемого смешанному, сопря-
женному с страданием. Сверхнебесный мир это – мир истинно существующего, вечный
и совершенный прототип здешнего мира. Этот мир и есть собственно мир красоты, как и
истины, справедливости и добра. Красота здешняя есть лишь отражение той божественной
красоты. Когда падшая, т. е. воплощенная в тело, душа видит земную красоту, в ней воз-
никает воспоминание (άναμνησις) о ранее пережитом в горнем отечестве. И тогда она охва-
чена безумием (μανία); ее влечет к красивому, ее воспламеняет любовь, но любовь эта раз-
лична сообразно способностям души. Чаще всего это лишь любовь к земной красоте (τήδε
κάλλος), т. е. к производящим удовольствие чистым тонам, краскам, запахам и правильным
линиям и фигурам. Но действительно возлюбивший красоту (φιλόκαλος) становится истин-
ным ее любовником (έραστής), и его любовь стремится уже к самой божественной красоте
(άληθοΰς), о которой душа его была способна сохранить ясное воспоминание. Эта красота
доставляет удовольствие лишь отношением между явлениями, а не самыми явлениями. Она
сказывается в архитектуре и музыке, в симметрии и мере. Вместе с Пифагором полагая сущ-
ность явлений в числовых отношениях, Платон ставил их в самом центре своей системы.
Мера и симметрия принадлежат одинаково и к здешнему, и к горнему миру, ими оба мира
собственно и связаны. Оттого, воспринимая меру и симметрию, человек «вспоминает» уже
красоту «бесформенного, бескрасочного, неосязаемого» мира, куда душа проникает лишь
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ведомая разумом. Но в мере и симметрии коренится и сама добродетель; в них заключа-
ется также и истина, и мы можем назвать их, вместе с красотой и истиной, основным бла-
гом. Теория красоты отношений проведена, таким образом, совершенно стройно, и это осо-
бенно отчетливо выступает рядом со сбивчивостью телесной красоты (τήδε κάλλος). Каким
образом мир «бесформенный и бескрасочный» может быть прототипом чистых красок и
правильных линий – это представить себе весьма трудно. Правильные, т. е. отвлеченно-гео-
метрические, линии и чистые цвета также не могут считаться производящими чувствен-
ное впечатление; в них, во всяком случае, заключается значительная доля интеллектуаль-
ности. Эта низшая красота мало интересовала Платона. По своей неопределенности она
не отразилась и на рассуждениях Аристотеля, в своей «Поэтике» все внимание сосредото-
чившего именно на учении о красоте отношений. Он дал ей более формальный характер
и этим отделил ее от добра и истины, с которыми она так тесно слита у Платона. Учение
о красоте в мере и симметрии по самому существу своему давало полную возможность
формальной разработки. У Аристотеля оно приняло впервые объективно-формальное обли-
чие теории единства в разнообразии, которое впоследствии встречается и у Цицерона, и у
Горация, и у блаженного Августина. Эту мысль Аристотель высказал, требуя, чтобы про-
изведение прекрасного было так составлено, что если уничтожить часть, то нарушится и
целое; целостность же или единство есть основное свойство всего красивого. Напротив,
субъективно-формальный характер дал Аристотель платоновской Э., установив, что краси-
вое может быть только определенных размеров. Несоразмерно большое не может быть пред-
метом непосредственного восприятия. Соображения Аристотеля, развивающие мысли Пла-
тона, дают нам также возможность выйти из отвлеченного учения Платона о красоте и в
теории искусства. Если мера и симметрия, эти первоосновы красоты в системе Платона,
воспринимаются из архитектуры и музыки, то уже этим искусство вводится в сферу краси-
вого. Любовное безумие, вызываемое красивым, также определяется Платоном как наиболее
свойственное поэтам; его не надо бояться именно потому, что в нем коренится вдохновение.
Уважение к искусству сказывается и в той самой X главе «Политики», где предписывается
почти полное изгнание артистов из государства. Если появится драматический поэт, то, по
словам Платона, пусть глава его будет украшена лавровым венком, но, воздав ему почести,
пусть граждане предложат ему удалиться. Платон совершенно отрицает красоту трагедии
и комедии, как не только не доставляющих чистого удовольствия, но даже заставляющих
проливать слезы. Поэтам он отводит лишь шестое место. Не только правитель народа, но
даже врач и прорицатель поставлены выше поэта. В сущности теорию искусства эстетика
Платона не обнимает вовсе. Объясняется это тем определением Платона, по которому искус-
ство есть лишь подражание подражанию, т. е. отстоит еще дальше от сверхнебесного мира,
истинно существующего, чем наша бренная жизнь. Столяр, делая ложе, подражает истин-
ному ложу или идее ложа, – а художник подражает этому подражающему идее ложа пред-
мету. Художник воспроизводит лишь видимость, тень действительно существующего для
этого мира ложа. И вот оттого-то он и изгоняется из государства: ведь «заблуждение про-
тивно богам и людям» – а что же, как не заблуждение, эта видимость предметов, это «под-
ражание подражанию»? По той же причине граждане должны удалять драматургов, гораздо
более ревниво оберегая от них государство, чем, например, от лирика. Последний, в своем
любовном безумии, говорит от себя и тем, несомненно, меньше грешит против истины, чем
драматург, умеющий говорить сразу от лица нескольких людей. Именно за эту способность
введения в заблуждение и должно драматурга постигнуть изгнание. Облагородил и, так ска-
зать, защитил искусство только Аристотель, также признававший, что искусство есть под-
ражание (μίμησις), но зато поставивший рядом с подражанием тому, что есть, еще подра-
жание тому, что должно быть (οΐα εΐναι δεΐ). Равным образом Аристотель, все-таки отдавая
предпочтение эпосу, как бы примирил эстетику Платона с трагедией и комедией. Конечно,
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трагедия заставляет нас проливать слезы, а комедия хотя и радует жестокой насмешкой над
тем, кто нам враждебен, но доставляет также не чистое удовольствие; однако страсти види-
мые или изображаемые на сцене – вовсе не то же самое, что настоящие. Трагедия «посред-
ством страха и сострадания производит катарсис этих страстей». Это изречение Аристотеля
вызвало бесчисленное множество толкований. В трагедии страсти производят какое-то осо-
бое впечатление. Каково оно – это и объясняет слово катарсис. Барнайс показал, что оно
встречается и в «Риторике» и обозначает чисто медицинское очищение. Трагедия посред-
ством страха и сострадания производит, стало быть, очищение или освобождение от
этих страстей. Что дело, как показал Лессинг, идет об освобождении именно от страха и
сострадания – это совершенно очевидно; нельзя согласиться с толкованием, по которому тра-
гедия изображает очищенные страсти или очищает вообще от всяких страстей. В настоящее
время принято считать, что Аристотель бросил это выражение, еще не вполне продумав его
значение, и стремился, вводя его, либо указать на то, что фиктивное (подражающее) возбуж-
дение страстей, противоположное настоящему, дает наслаждение (очищая душу от страха
и сострадания), либо как можно сильнее оттенить возможную полезность трагедии с точки
зрения государственной безопасности. Первое мнение встречается, например, в «Поэтике»
Шерера, второе принадлежит Бергеру. Как бы то ни было, Аристотель прежде всего старался
расширить эстетику Платона, заставив ее обнять и искусство. Оправдывая трагедию, это
произведение «сладчайшей речи», он, как формалист, ополчался также и за права красоты.
Итак, часть эстетики Платона – учение о красоте отношений – была развита с формальной
точки зрения Аристотелем и легла в основу эстетического формализма. Развиваясь в этом
направлении, ей пришлось расстаться с родственными правдой и добром. Это повторяется
каждый раз, когда в Э. торжествует формальная точка зрения – и каждый раз естественно
возникает вопрос, не столкнется ли Э. с этикой и религией. Чтобы избежать этого и в то же
время не объявлять войны ни этике, ни религии, остается только подчинить Э. требованиям
морали или религии. Введя представление о катарсисе, Аристотель отчасти и вступил на
этот путь. Гораздо дальше пошел Гораций, когда объявил, что в поэзии omne tulit punc t um
qui miscuit utile dulci. Такое наиболее простое разрешение вопроса и имело огромный успех
в течение долгих веков. Его слышим мы иногда и теперь. Однако у Платона было и еще одно
учение красоты, которое было уже невозможно формализовать. Красота тонов, линий, зву-
ков, красок есть отражение или подражание идей, т. е. того мира, где красота слита с добром
и истиной. Эту теорию Платона развили неоплатоники, и среди них прежде всего Плотин.
Таким образом было положено основание эстетическому идеализму. Чтобы развиться, ему
надо было пройти через перемол восточного мистицизма. Александрия и начало христиан-
ской эры были для того самой подходящей обстановкой. Идеалистические построения были
облегчены Плотину тем, что дуализм, лежащий в основе учения Платона, появилась воз-
можность заменить мистическим монизмом. Сверхнебесный мир идей, т. е. вечного суще-
ствования, и мир явлений, т. е. существования бренного, мир духа и мир материи состав-
ляют у Плотина уже нечто единое. Материя есть лишь сгущение, падение, затемнение духа.
На подобной общей основе и развита Э. Плотина в шестой книге первой «Эннеады». Кра-
сота, как и у Платона, принадлежит вечному миру, где она сопряжена с истиной и добром;
но чувственный глаз воспринимает эту красоту лишь в материальном чувственном проявле-
нии. Его красота и есть та другая, низшая земная красота, выражающаяся в цветах, звуках
и равномерности. Материя, эта самая низшая стадия существующего, сама по себе бесфор-
менна и уродлива, и только по мере приближения к духу она получает порядок (симметрию).
Через посредство огня, который прекрасен сам по себе, она получает также и свет, и цвета,
а при помощи гармонии одухотворяется звуком. Все это, попадая в сознание человека через
посредство материального восприятия, тем самым возвышает его к духовному. Поднимаясь
выше, человек приобщается и к духовным сущностям, через посредство добродетели дости-
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гая сверхнебесной красоты. При подобных эстетических теориях искусство хотя и счита-
ется подражанием, но стоит уже не ниже природы, а выше ее. Это составляет особенность
и позднейших идеалистических систем. Искусство, подражая, не только воспроизводит как
должно быть, согласно мысли Аристотеля: оно еще одухотворяет материю, поднимая ее
до красоты, т. е. до небесного. Само по себе искусство не может быть, таким образом, про-
тивополагаемо добродетели. Стоит только подвергнуть искусство нравственно-аллегориче-
скому толкованию, чтобы оно стало послушным орудием в руках как моралиста, так и тео-
лога. Подобное толкование мы и находим в средние века, когда платонизм сделал из самого
Вергилия провозвестника христианства. Рядом с этим идеализм в Э. ведет, у Филострата, к
образованию понятия фантазии, вместо подражания. Художник оказывается творящим, по
выражению Цицерона, сообразно «speciei menti insidenti», т. е. сообразно идее. Идеалисти-
ческая Э. выдвигает и другие представления, родственные красоте. Лонгин в III в. впервые
вводит понятие о возвышенном, понимаемом, правда, еще в чисто нравственном смысле.



Е.  В.  Аничков.  «Эстетика»

10

 
II. Средние века, Возрождение

и период классицизма
 

«С третьего века по восемнадцатый, – по словам Циммермана, – в истории философии
искусства и красоты нет ничего, кроме огромного пробела». В наше время такое мнение
уже невозможно; современные историки эстетики, Бозенкит и Нойт, отводят несравненно
больше места этим долгим периодам, не перестававшим давать множество совершеннейших
созданий искусства. Правда, независимого осмысления эстетического сознания, когда сама
философия была только ancilla theologiae, было бы трудно ждать; но у отцов церкви, у Авгу-
стина и у Скота Эригены мы все-таки находим отдельные замечания о красоте, а в XIII в.
Фома Аквинский посвящает ей особый трактат. В эпоху Возрождения интерес к вопросам
Э. выражается в целом ряде «Поэтик» и «Защит поэзии». Так, за Дантовским «De vulgare
eloquio» в XV и XVI вв. следует длинная вереница подобных произведений, принадлежащих
либо гуманистам, как Триссино и Фичино, либо поэтам, как Торквато Тассо, Лопе де Вега
и Филипп Сидней. Важное значение для Э. имеют и трактаты Альбрехта Дюрера, Леона
Батисты Альберти и Леонардо да Винчи. Разрабатывая вопросы художественной техники,
все они одновременно иллюстрируют и эстетическое сознание своего времени. С XVII в.,
когда Декарт положил основание современной независимой философии, появилась возмож-
ность обновления Э. и как части общего миросозерцания. Хотя сам Декарт и не отозвался
на вопросы красоты и искусства, влияние его системы сказывается как на самом искусстве,
так и на его осмыслении. Попытки воссоздания Э. Декарта были сделаны аббатом Валле, в
его книге о Фоме Аквинском, и Кранцем, в его «Эстетике Декарта». Весьма возможно, что
со временем все семь веков, отделяющих зарождение Э., как науки, от первых шагов в худо-
жественном творчестве новых народов, также окажутся способствовавшими возникнове-
нию Э. усилиями отвлеченной мысли, вторившей порывам искусства. Покамест приходится,
однако, для всего этого времени ограничиться лишь немногими замечаниями. Наиболее
характерную черту средневековой эстетики составляет своеобразное развитие Платонов-
ских воззрений. В философии Эригены мир плоти, как создание Творца, сам по себе пред-
ставляется прекрасным, и только порочный человек, отдаляясь от мыслей о Боге и не видя
больше божественности вселенной, как бы делает ее уродливой. При таком чисто субъек-
тивном понимании созерцания все дело сводится к тому, как мы воспринимаем явления. Мы
должны усматривать в них божественность и этим сами создавать красоту; высшая красота –
это уже красота небесная, доступная только при полном разрыве с плотью и слиянии с Богом.
За вещественной внешностью создания скрывается для непросвещенного глаза его духов-
ная сущность. Сходно с этим и также аллегорически понимает красоту и Фома Аквинский,
в своем «Opusculum de Pulchro». Красота для него – воссияние формы (resplendentia formae)
либо над пропорциональностью частей, либо над разнообразными силами и действиями.
Выражение «resplendentia formae» в высшей степени характерно для эстетического сознания
как средних веков, так и раннего Возрождения; в нем коренится главное приобретение и
самого искусства, и художественной мысли, достигнутое за время от XII до XIV века. Как
образы самой природы под светлым небом Прованса, этой колыбели средневекового искус-
ства, так и традиционно и бессознательно возникшие у трубадуров, труверов и миннезин-
геров роды и виды поэзии начинают пониматься символически, а иногда и прямо впадают
в аллегорию. Идеалы доблести, куртуазности и выспренней любви к даме, составляющие
главное содержание и лирической поэзии, и так называемых chansons de geste, a позднее
– и рыцарских романов, постепенно все углубляются и возносятся выше и выше, понимае-
мые и как идеалы христианских добродетелей, и как высший тип человечности, честности
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и благородства. Самая любовь сливается с поэзией и становится каким-то восторженным
чувством, не только платоническим, но ведущим к высшему нравственному совершенству.
Оттого, рядом с чисто схоластическими ухищрениями, в психологии любви поэзия развива-
ется в сторону скрытого смысла (символизма – сказали бы теперь). Данте, разъясняя план
своей «Божественной комедии», в письме к Кан Гранде всего сильнее выразил своеобраз-
ную особенность этой новой платоновской Э.: «Произведение это, – пишет Данте, – непро-
сто; оно скорее может быть названо содержащим несколько смыслов», – и иллюстрирует
свою мысль толкованием библейского рассказа об исходе евреев из Египта. «Если, – говорит
он, – мы обратим внимание только на букву рассказа, в нем не окажется иного смысла, как
выход детей Израиля из Египта во времена Моисея; если же мы встанем на аллегорическую
точку зрения, мы увидим и Искупление нас во Христе, в моральном же отношении здесь
окажется и переход души от печали и скорби греха в состояние блаженства». Все эти раз-
личные значения поэтических образов имел в виду Данте при создании своей «Божествен-
ной комедии», отсюда множество толкований ее, которые тянутся от Боккаччо до наших
дней. Ведя художественный замысел к иносказанию и одновременно внушая такое же ино-
сказательное понимание и при восприятии искусства и поэзии, платоническая точка зрения,
однако, не исключает того, что мы привыкли звать реализмом. Прежде всего, ведь сама при-
рода вся проникнута божественным смыслом и поэтому имеет высокую ценность. Пони-
мание красоты природы было далеко еще от своего эстетического осмысления во времена
трубадуров и даже Данте, но, например, у Франциска Ассизского мы уже находим его в
полном блеске. Рядом с этим сознательным реализмом, основанным на мыслях, схожих с
приведенными воззрениями Скота Эригены, через все средние века и через эпоху раннего
Возрождения тянется еще другой, наивный реализм, самостоятельно возникший в народ-
ной поэзии и не поколебленный учением, основанным на платонизме. Средневековый поэт
изображал даже героев античных рассказов – Александра Македонского и др. – в той обста-
новке, которую видел вокруг себя; даже разрабатывая самые сказочные сюжеты, он любовно
описывал подробности своего быта. Равным образом и художник раннего Возрождения оде-
вал всех святых и всех библейских героев в современные ему костюмы. В этом отношении,
может быть, всего характернее эта наивная двуспальная кровать в доме Иосифа и Богома-
тери, нисколько не оскорблявшая религиозное сознание Луки Кранаха. Оттого, несмотря
на свою стилизацию, так верны и точны пейзажи старых итальянских мастеров, которых
в этом отношении великий знаток пейзажа, Рескин, даже ставил в пример венецианцам.
У Альбрехта Дюрера мы находим такие слова: «семь мудрецов в Греции учили, что мера
лучше всего во всех вещах (и физических и нравственных); но красота зависит от многих
обстоятельств, и художник прежде всего не должен отступать от природы, потому что
искусство стоит твердо на данных природы…Мы находим в природе красоту далеко пре-
восходящую наше понимание и никто из нас не может вместить ее целиком в свои про-
изведения». Этим замечанием Дюрер далеко превосходит Рафаэля, признававшегося, что
придумывал красоту своих Мадонн. Мистически-символическое понимание, углублявшее
искусство, поскольку оно вело к аллегоризму, представляло, однако, большую опасность
для художественного совершенства. Иносказание должно было оторваться от своей реали-
стической основы и привести к манерности. Это течение мы видим во времена появления
«Романа о Розе» и во всем французском искусстве XIV, XV и даже XVI вв. Но у этого аллего-
ризма, который сказывается и в поздних образцах религиозной драмы (моралите), с древним
платонизмом уже покончены все счеты. Его теперь вновь заменяет рассудочный принцип
Горация о соединении приятного с полезным. Оттого аллегоризм развивается заодно с при-
творным морализированием разных «евфуизмов» и «гонгоризмов», с ученым нагроможде-
нием мифологических образов и вообще со всей этой осложненностью искусства, любезной
гуманистам-книгочеям позднего Возрождения, эпохи влюбленного в могучие формы Мике-
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ланджело, красочной живописи венецианцев и пышной архитектуры, идущей уже в сторону
упадочного «барокко». Только гений Сервантеса, Шекспира и Рабле сумел преодолеть всю
эту деланность и условность, естественное последствие подражательности одновременно
и антику, и раннему Возрождению. Они вновь вдохнули в свое искусство и вдумчивость,
и глубину – но теперь это уже вдумчивость современных тревожных исканий. Сервантес,
говоривший, что обязанность поэта самые невероятные эпизоды делать правдоподобными,
и Шекспир, в «Зимней сказке» восхищавшийся совершенством подражания природе, верну-
лись к реализму, а Рабле, по самому замыслу своей причудливой книги даже избегавший
правдоподобия, сделал ее тем не менее целой эпопеей современности. Совершенно своеоб-
разное возвращение к принципу подражания природе, причем в центре эстетических инте-
ресов всецело стоит «Поэтика» Аристотеля, представляет собой эпоха рационализма или
эпоха Декарта. Эстетические воззрения этой поры, во Франции протянувшейся до самого
конца XVIII в., выражены в «Поэтике» Буало, в «Traité du Beau» Круза, в «Réfléxions critiques
sur la Poésie et la Peinture» аббата дю Бо (1719) и в книге аббата Баттё: «Les Beaux Arts réduits à
un mê me principe» (1746). Влияние картезианства на Э. этого времени старался представить
Кранц. Искусство, в котором, по мнению французов XVII века, выражается только краси-
вое, представлялось изысканным занятием «порядочного человека» (honnête homme), обра-
зованного, но не педанта, а светского. «Порядочный человек» наслаждается им потому, что
оно остроумно или доставляет приятность, но он требует, чтобы искусство удовлетворяло
и его вкусу, воспитанному на созданиях греко-римского искусства. То, что удовлетворяет
вкусу, и есть красивое. Самый вкус, однако, должен руководствоваться здравым смыслом
(raison); отсюда положение Буало: «rien n'est beau que le vrai», которое раньше него выражал
и Пьер Николь (принадлежавший к Пор-Руаялю), говоря: «pulchritudinis fontem in veritate
esse». Принцип правды, хотя он и опирается на аристотелевское подражание, отнюдь не
есть, таким образом, принцип реализма, как было в средние века. Дело теперь не в вос-
произведении жизни такой, как она есть: это могло бы оскорбить вкус «порядочного чело-
века». Дело в правдоподобии, т. е. именно в удовлетворении здравого смысла. Все, что про-
тивно здравому смыслу, не может быть терпимо, не может быть и красиво. Этот принцип
правдоподобия всего яснее выступает в теории тогдашней драмы. Необходимость соблюде-
ния трех единств Корнель и Буало отстаивали прежде всего потому, что перенесение дей-
ствия из одной страны в другую и изображение в течение каких-нибудь двух часов целой
человеческой жизни противно своим неправдоподобием здравому смыслу. Требование здра-
вого смысла приводит и к подчинению искусства морали; иначе оно было бы безрассудно и
нетерпимо в обществе порядочных людей. Если трагедия, сообразно корнелевскому пони-
манию Аристотелевского катарсиса, либо ужасает, либо вызывает сострадание, изображая
очищенные, т. е. возвышенные страсти героя, то комедия имеет своим прямым назначением
исправление человеческих недостатков и слабостей. Вот почему не только развитие дей-
ствия должно быть подчинено поэтической справедливости, но самый замысел действую-
щих лиц должен быть основан на моральном принципе. Действующие лица должны быть
характерны. Индивидуализация отнюдь не должна мешать одной какой-либо характерной
черте развиться настолько, чтобы она управляла всеми речами и поступками. Позднее, когда
появилась мещанская трагедия, принципы поэтической справедливости упрочились еще
сильнее. Они теперь основаны не на требованиях рассудочной морали, а на чувствах. Мы
подошли ко времени влияния Руссо, имя которого обыкновенно не упоминается в обзорах
эстетических учений, но который своей страстностью поколебал стройность рационалисти-
ческой Э. Тот же Руссо способствовал и восторженному отношению к красоте природы.
Воспроизведения ее, а не только подражания, впервые потребовал Дидро в своем «Essai sur
la peinture». Первые признаки нарождения новой Э. среди английских и немецких мыслите-
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лей во Франции отразились на Энциклопедии, куда немецкие и английские мысли проникли,
однако, лишь украдкой.
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III. Кант и Шиллер

 
В промежуток времени с 1750 до 1790 г., т. е. между появлением эстетики Баумгар-

тена и выходом в свет «Критики силы суждения» Канта, вопросы красоты и искусства под-
вергаются самому оживленному обсуждению, преимущественно в Англии и в Германии. В
этой последней стране они привлекают к себе всеобщее внимание. В критике мы последо-
вательно видим Винкельмана, Лессинга, Гердера и молодого Гёте, потом братьев Шлегелей,
Вакенродера, Жан Поля (Рихтера). В поэзии период Бури и Натиска сменяется нарождением
романтизма с одной стороны и неоклассицизма Гёте и Шиллера – с другой. Характернейшей
чертой этого золотого века немецкой образованности является, может быть, взаимодействие
между исканиями самого искусства и подчас перегоняющей их усиленной работой худо-
жественного самосознания. В области чистой Э., как науки, появляется в это время целый
ряд исследований. В Германии главнейшие из них принадлежат Баумгартену, Эбергарду,
Зульцеру и Мендельсону, а в Англии – Бёрку, Юму и Шэфтсбери (этот последний, увлечен-
ный мыслями Платона, стоит, впрочем, особняком). В этом своем предкантовском фазисе
Э. делает новые приобретения. Чтобы понять их, надо установить различие между англий-
ской и немецкой точками зрения. Англичане сосредоточивают все свое внимание на удо-
вольствии, получаемом от красивого нашими собственными чувствами; в Германии выдви-
гается вышедшая из логики Вольфа и оптимизма Лейбница теория совершенства самих
явлений, познаваемых особым чувственным познанием. Юм, например, говорит, что «кра-
сивое и уродливое в гораздо большей степени, чем сладкое и горькое, вовсе не свойства
предметов»; мы можем лишь предположить существование в природе «таких свойственных
предметам качеств, которые направлены к тому, чтобы вызывать эти чувства». Такое понима-
ние красоты резко отличается от «perfectio cognitionis sensitivae» Баумгартена. С одной сто-
роны, мы имеем учение сенсуалистическое, с другой – рационалистическое. Между этими
двумя крайними положениями занимает место система Канта. Еще раньше Лессинг, кото-
рого справедливо называют предтечей Канта в Э., старался в своем «Лаокооне» отмеже-
вать красоту одновременно и от удовольствия, и от совершенного. Необходимость занять
среднее положение между этими двумя точками зрения вызывается тем, что обе они ведут
к преувеличениям. Рационалистическая точка зрения Баумгартена естественно порождала
сомнение в том, какое же существует различие между эстетическим совершенством и доб-
ром, как в практическом, так и в моральном смысле. Сенсуалистическое понимание, со своей
стороны, вело удовольствие от красивого в сторону удовольствия вообще полезного. Эти
трудности хорошо чувствовали оба лучших представителя обоих воззрений, Баумгартен и
Бёрк. Баумгартену удалось до известной степени отмежевать совершенно-красивое от совер-
шенно-доброго утверждением, что первое заключается лишь в форме. Бёрк, со своей сто-
роны, отделил чувство красоты от чувственности. В своем «Очерке о возвышенном и краси-
вом» он противополагает впечатления страха и ужаса от высокого впечатлениям душевного
спокойствия от красивого; высокое внушает страсти, красивое – любовь. Бёрк иллюстри-
рует свою мысль на примере человеческой красоты: ведь именно она вызывает любовь – то
особое чувство, которое так отделяет влечения человека от влечений животного. К той же
категории необходимых разграничений относятся и замечания Юма о вкусе. Исходя из того,
что «о вкусах не спорят», он все-таки должен был признать, что и в самых предметах есть
нечто, что делает их красивыми. Здесь можно видеть зародыш примирения сенсуалистиче-
ской и рационалистической точек зрения, поскольку первая ведет к чистому субъективизму,
а вторая, наоборот, к объективизму.

Таковы те проблемы, которые должен был разрешить и осмыслить Кант. Ему пред-
стоял выбор между субъективизмом и объективизмом, между сенсуализмом и рационализ-
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мом (чувством красоты или ее познанием); ему надо было установить, что же такое вкус, и
объяснить, почему красивое не есть полезное и в то же время не есть доброе в моральном
смысле.

Изложение Кантовской Э. не может быть предпринято отдельно от его общей филосо-
фии. Действительно, «Критика чистого разума» открыла тот априорный закон, который рас-
судок наш предписывает природе. «Критика практического разума» открыла закон нашего
поведения; она сказала: человек должен быть свободен, иначе он руководился бы в своих
поступках не разумом и не был бы за них ответственен, т. е. поведение его было бы совер-
шенно аморально. Нравственный поступок – результат нравственного сознания – имеет при-
чину в долженствовании. Таким образом уму Канта представились два совершенно раз-
личных мира: мир необходимости и мир долженствования. Когда Кант уже приступил к
«Критике силы суждения», ему надо было найти такой трансцендентальный принцип, по
которому мир необходимости представился бы тем же самым миром, что и мир свободы. У
нас есть в смутном состоянии способность именно так судить о мире, потому что на деле мы
признаем одновременно и причинность, и мораль. Эта способность и есть способность суж-
дения. Она относится отчасти к миру познания, т. е. природы, отчасти к миру желания, т. е.
долженствования. Когда мы чего-нибудь хотим, т. е. ждем или получаем удовольствие, мы, с
одной стороны, очевидно, нечто познали, а с другой стороны – в нас проявляется и сознание
того, что велит нам долг. Если желание не противоречит долгу, удовольствие оказывается
полным, и в то же время вместо разногласия двух миров получается их согласие. Антиномия
необходимости и долженствования оказывается на деле разрешенной. Получаемое при этом
удовольствие и есть суждение. Как вызывающее удовольствие, суждение относится к чув-
ству, хотя, как имеющее непосредственное отношение к рассудку, оно не может считаться
исключительно чувством. «Критика силы суждения» стремится раскрыть, какой априорный
закон управляет этим суждением чувства. Закон этот Кант называет целесообразностью. И
это закон нашей силы суждения, потому что она не определяет мир, как целесообразный,
подводя его под какой-либо закон рассудка (что у Канта и значит определять), а напротив,
восприняв этот закон из опыта, через посредство чувства, обращает его на самое себя и ста-
новится рефлектирующей. Так обстоит дело, если мы испытываем удовольствие, получив
при этом и пользу. Мы говорим себе тогда: очевидно, мир необходимости и долженствова-
ния – то же самое; я захотел, получил пользу и удовольствие и при этом поступил согласно
долгу; мир целесообразен, он не случаен; он направлен к какой-то цели, достигаемой и дол-
женствованием, и необходимостью одновременно. По терминологии Канта, такое суждение
будет телеологическим. Но вот удовольствие состоялось, а пользы я для себя никакой не
жду. Возможен ли подобный случай? Да, конечно; именно он и имеет место при восприятии
красивого. Рядом с телеологической способностью суждения мы обладаем такой же рефлек-
тирующей эстетической способностью суждения. Какой же закон открывает эту область
нашего сознания? Ответ на этот вопрос и будет одновременно ответом на то, что такое
красота. Дойдя до этого момента рассуждений, Кант приступает к аналитике, чтобы потом
перейти к дедукции и диалектике. Если мы спросим себя, еще не сделав ни шагу вперед, что
такое красота, нам придется ответить: красивое есть то, что вызывает эстетическую рефлек-
тирующую способность суждения, производя при этом удовольствие бесполезное, или бес-
цельное, или незаинтересованное (это все одно и то же). Если же красивое, как красивое,
бесцельное и незаинтересованное, то, очевидно, суждение произошло непосредственно, т. е.
не по отношению к чему-либо еще постороннему, а само собой. Удовольствие доставила
нам не сущность явления, потому что тогда удовольствие не могло бы быть незаинтересо-
ванным. Например, дерево понравилось нам не потому, что это ель или яблоня, одной своей
формой; мы восприняли и яблоню, и ель не как целесообразные предметы, поскольку ель и
яблоня полезны и нужны как таковые; об этом мы даже не думали, когда получали удоволь-
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ствие. И вот теперь мы и подошли к знаменитому определению, которое Кант дает красоте:
красивое есть то, что непосредственно одной своей формой вызывает в нас незаинтере-
сованное наслаждение.



Е.  В.  Аничков.  «Эстетика»

17

 
Конец ознакомительного фрагмента.

 
Текст предоставлен ООО «ЛитРес».
Прочитайте эту книгу целиком, купив полную легальную версию на ЛитРес.
Безопасно оплатить книгу можно банковской картой Visa, MasterCard, Maestro, со счета

мобильного телефона, с платежного терминала, в салоне МТС или Связной, через PayPal,
WebMoney, Яндекс.Деньги, QIWI Кошелек, бонусными картами или другим удобным Вам
способом.

http://www.litres.ru/evgeniy-anichkov/estetika/

	I. Первые шаги художественного самосознания
	II. Средние века, Возрождение и период классицизма
	III. Кант и Шиллер
	Конец ознакомительного фрагмента.

