[image: image1.jpg]QCCHUCKMEe

Tyt -
B 1111%) :

- MckyccTBo Kak Bua 3HaHus
* W30paHHble Tpyabl
no ¢punocopumn

KYNbTYpbl





[image: image2.jpg]



Серия основана в 1998 г.

В подготовке серии принимали участие ведущие специалисты Центра гуманитарных научно-информационных исследований Института научной информации по общественным наукам, Института всеобщей истории, Института философии Российской академии наук

[image: image3.png]



оссииские ропилеи

Густав Шлет

Искусство как вид знания

Избранные труды по философии культуры

[image: image4.png]



Москва

РОССПЭН

2007

ББК 87.3

Ш 83        Главный редактор и автор проекта «Российские Пропилеи»

С.ЯЛевит

Редакционная коллегия серии: Л.В.Скворцов (председатель), В.В.Бычков, И.Л.Галинская, В.К.Кантор, И.А.Осиновская, Ю.С.Пивоваров, Г.С.Померанц, А.К.Сорокин, П.В.Соснов

Комментарии, археографическая работа, вступительная статья: Т.Г.Щедрина Научный редактор: И.И.Ремезова Художник: П.П.Ефремов

Издание осуществлено при финансовой поддержке Российского гуманитарного научного фонда. Проект № 04-03-16056

Шлет ГГ.

Ш 83 Искусство как вид знания. Избранные труды по философии культуры / Отв. редактор-составитель Т.Г.Щедрина. — М.: «Российская полити​ческая энциклопедия (РОССПЭН), 2007. — 712 с. (Серия «Россий​ские Пропилеи»)

Настоящим томом продолжается издание сочинений Г. Г.Шпета. В этом томе представлена принципиальная основа его философского творчества: про​блема постижения социокультурного бытия, уразумения смысла культуры. Эта тема отражена в произведениях, созданных Шпетом в период работы в Госу​дарственной академии художественных наук (ΓΑΧΗ): «Эстетические фрагмен​ты» (1922-1923), «Проблемы современной эстетики» (1923), «Театр как искус​ство» (1922), «Внутренняя форма слова» (1927) и др. Труды Шлета даются в новых текстах и новой композиции, будучи заново подготовленными по ру​кописям, хранящимся в семейном архиве, Отделе рукописей РГБ, ЦГАЛИ.

© С.Я.Левит, составление серии, 2007 © Т.Г.Щедрина, составление тома, вступительная статья, археографическая работа, комментарии, 2007 © Е.В.Пастернак, М.ГШторх, наследники, 2007 ISBN 5-8243-0656-7       © «Российская политическая энциклопедия», 2007

Содержание

Татьяна Щедрина. Идеи Густава Шпета в контексте

феноменологической эстетики.......................................................5

Искусство как вид знания.............................................................13

Дифференциация постановки театрального представления............15

Театр как искусство.....................................................................19

О границах научного литературоведения (конспект доклада)..........40

Заметки к статье «Роман»..............................................................49

Заметки о музыке.........................................................................90

Познание и искусство (конспект доклада).....................................95

Познание и искусство (тезисы доклада)........................................101

О разделении искусств (рабочие заметки и выписки)...................103

Искусство как вид знания (этюд)................................................112

К вопросу о постановке научной работы в области

искусствоведения.....................................................................149

Литература.................................................................................164

Эстетические фрагменты............................................................173

Эстетические фрагменты................................................................175

I. Своевременные повторения. Miscellanea....................................175

Качели.................................................................................175

0 синтезе искусств.............................................................178

Искусство и жизнь.............................................................180

Поэзия и философия.........................................................182

Признаки и стили..............................................................184

Распад и новое рождение..................................................188

Продолжение о том же сюжете........................................192

- Эй! Откликнись, кто идет?............................................197

II. Своевременные напоминания...............................................207

Структура слова in usum aestheticae.................................207

Α......................................................................................207

В......................................................................................208

709
Exempla sunt odiosa.............................................................210

 А.....................................................................................210

В.....................................................................................211

2.........................................................................................213

ЗА......................................................................................218

В......................................................................................220

С...................................................................................................................226

D.....................................................................................................................233

Д......................................................................................237

Ε......................................................................................248

III. Своевременные напоминания..............................................253

Эстетические моменты в структуре слова......................253

1.............................................................................................253

II, 1.......................................................................................255

II, 2.......................................................................................258

III, 1......................................................................................259

III, 2......................................................................................261

III, 3......................................................................................268

IV, I......................................................................................273

IV, 2......................................................................................278

V, 1........................................................................................280

V, 2........................................................................................284

VI..........................................................................................287

Проблемы современной эстетики...................................................288

Внутренняя форма слова.................................................................323

Внутренняя форма слова (этюды и варнашш на тему

Гумбольдта).................................................................................325

Темы Гумбольдта..................................................................329

Общие темы в анализе языка..............................................344

Постановка вопроса о внутренней форме..........................363

Внешние формы слова........................................................376

Формы предметные и логические......................................397

Некоторые выводы из определения внутренней формы.....417

Внутренняя поэтическая форма.........................................436

Место и определение субъекта...........................................459

Субъективность и формы экспрессии................................480

Комментарии. Составитель Т.Г. Щедрина.........................................502

Приложения...................................................................................682

Тезисы доклада Г.Г. Шпета «О границах научного литературоведения»....................................................................682

710
Тезисы доклада Б.И. Ярхо «О границах науч юго

литературоведения». Доклад А...................................................684

Тезисы доклада Б.И. Ярхо «О границах научного

литературоведения». Доклад Б...................................................685

Выписки из книги Пауля Беккера «В царстве звуков.

Основы феноменологии музыки»..............................................686

Перевод иноязычных выражений и терминов..................................690

Указатель имен. Составитель И.И. Ремезова....................................699

Татьяна Щедрина

Идеи Густава Шпета в контексте феноменологической эстетики

Термин «феноменологическая эстетика» Шпет1 не употреблял, но, тем не менее, его подход к эстетическим проблемам может быть определен именно как феноменологический. Анализ его опубликованных трудов, и историко-философская реконструк​ция текстов, хранящихся в архиве, показывает, что само отно​шение Шпета к сознанию остается феноменологическим на протяжении всего его творчества, особенно в рамках герменевтического поворота к предметам гуманитарных наук: лингвистики, истории, филологии, искус​ствоведения, психологии, эстетики. Его версия феноменологической эс​тетики представлена в наиболее существенных работах - «Эстетических фрагментах» и «Проблемах современной эстетики». Шпет - сторонник принципиальной философской эстетики, не сводимой к психологии эс​тетического переживания и изучающей эстетическое сознание как в его актной структуре, так и в отношении к другим видам сознания (религи​озному, научному). Он работает в пограничной сфере между феномено​логией эстетического предмета (Gegenstandphanomenologie) и феномено​логией конститутивных актов (Aktphanomenologie), определяя эстетику как «учение об эстетическом сознании, коррелятивное онтологическому учению об эстетическом предмете»2. (Такое различение материи акта

жировался у Э. Гуссерля в 1912-1913 гг. Результатом стажировки стала работа Шпета «Яв​ление и смысл» (1914), в которой представлена интерпретация гуссерлевских «Идей к чи​стой феноменологии и феноменологической философии». Диссертация Шпета «История как проблема логики» защищена в Московском университете в 1916 г. В 1918 г. подгото​вил к публикации сочинение «Герменевтика и ее проблемы», но работа была издана только в 1989—1991 гг. С 1920 г. Шпет - вице-президент Российской Академии Художествен​ных Наук (с 1927 г. - ΓΑΧΗ). В этот период Шпет продолжает работу над «Историей как проблемой лотки», издает работы: «Внутренняя форма слова», «Эстетические фрагмен​ты», «Введение в этническую психологию» и др. В 1929 г. Шпет полностью отстранен от философской и педагогической деятельности, в 1935 г. арестован и сослан в Енисейск, а затем в Томск. Последняя работа Шпета - перевод «Феноменологии духа» Г В.Ф.Гегеля. Расстрелян 16.11.1937 г. В 1956 г. посмертно реабилитирован.

1 Шпет Г.Г. Эстетические фрагменты // Шпет Г.Г. Сочинения. М.: Правда, 1989. С. 411.
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и качества акта в эстетическом сознании характерно и для феноме​нологической эстетики Р. Ингардена). Поэтому Шпет рассматрива​ет эстетический предмет в коррелятивном отношении к эстетичес​кому сознанию, как одному из аспектов культурно-исторического сознания в его целом.

Такой подход Шпета к эстетическим проблемам вполне соотносит​ся с его общими философскими принципами, которые выражаются в характере постановки трех основных проблем: 1) проблемы смысла и соответствующего акта постижения смысла; 2) проблемы социального, исторически данного бытия как проблемы культуры; 3) проблемы ло​гики как науки о слове. Каждая из этих проблем получает развитие в «Эс​тетических фрагментах», «Проблемах современной эстетики» и других философских сочинениях 20-х годов, но принципиальная философс​кая установка, влияющая на характер последующей интерпретации эс​тетических феноменов, раскрывается уже в ранних работах Шпета.

В «Явлении и смысле» (1914) Шпет, обсуждая «Идеи» Гуссерля, ставит проблему постижения социального бытия, которое, в силу его знаковой природы, не может быть постигнуто иначе, чем через словесное выражение, данное исторически и требующее истолкова​ния смысла, его интерпретации. Смысл не является абстрактной формой выражения, он не дан извне, но таится в глубине предме​та, поэтому понимание как непосредственное постижение смыс​ла составляет ядро логического содержания мыслительных актов. Такая постановка проблемы приводит Шпета к разработке герме​невтических принципов, или, как он сам формулировал, принци​пов «диалектической интерпретации» понятий, выраженных в сло​весной форме.

В «Эстетических фрагментах» Шпет расширяет сферу феноменологи​ческой проблематики. В отличие от Гуссерля, работавшего, скорее, в эпи​стемологической сфере феноменологических проблем, Шпет старается развернуть феноменологию к конкретным проблемам социально-гума​нитарных наук. Он вводит новый предмет социального мира, подлежа​щий феноменологическому рассмотрению: эстетическое, эстетическая установка сознания. Принципиальные обоснования феноменологическо​го характера эстетического предмета даны в статье «Проблемы современ​ной эстетики», задуманной Шпетом как четвертый выпуск «Эстетичес​ких фрагментов». Здесь Шпет специфицирует эстетический предмет, определяя его онтологический статус. Одной из специфических особен​ностей эстетического сознания, по сравнению с научным, является его направленность на предмет фиктивный, отрешенный, не находящийся в системе идеальных отношений или в эмпирической действительности. Эстетический предмет есть действительность, но действительность осо​

8
бого рода. Шпет осуществляет феноменологический анализ природы эс​тетического сознания как предмета социального бытия и определяет эс​тетическую действительность как «квази-действигельность», «фиктивную действительность», которая в то же время находится в коррелятивном агношении к эмпирической действительности.

Шпет выхватывает эстетический предмет из традиционной постанов​ки проблемы эстетического как такового в его отношении к проблеме искусства, он погружает проблему эстетического в герменевтический контекст и предлагает анализ структуры слова, в котором, собственно, только и может быть реально обнаружен эстетический предмет. А это значит, что наиболее эффективным способом постижения эстетическо​го предмета, выраженного в слове, является принципиальный анализ его словесной структуры, как конкретной целостности, отдельные пред​метные части которой могут быть более или менее развиты, но непре​менно должны присутствовать хотя бы потенциально, чтобы это це​лое не распалось. Поэтому во втором выпуске «Эстетических фрагментов» Шпет анализирует структуру слова применительно к эс​тетическому контексту, т.е. раскрывает заключенные в словесной струк​туре онтологические слои, имеющие эстетическую значимость. Феноме​нологическая направленность исследовательского подхода к эстетическому предмету приводит Шпета к пересмотру проблемы соотношения формы и содержания в искусстве. Для него важна не сама по себе дилемма «фор​ма-содержание» в теоретической установке, но особое значение при​обретает проблема понимания этой дихотомии в конкретном исследо​вании эстетического предмета. В феноменологической установке проблема «форма — содержание» снимается, поскольку содержание эс​тетического предмета, данного в слове, возможно лишь в системе форм, а собственно эстетическое содержание располагается по ступеням фун​дирующих друг друга внутренних форм.

Понятие «внутренняя форма слова» имеет принципиальное значение для феноменологической эстетики Шпета и используется им для обозна​чения существенно-смысловых связей и отношений. Шпет понимает под внутренней формой устойчивые алгоритмы языка, законы смыслообра-зования. Такие формы присущи не языку как таковому (Гумбольдт), но слову, как конкретному предмету социально-исторической науки о язы​ке. Шпет не принимает идею внутренней формы языка, как основания исследования эстетического предмета, поскольку отдает себе отчет в том, что язык как феномен (как целое) не может быть сам по себе взят в каче​стве единицы анализа эстетических феноменов. Необходима еще и «часть» (слово), без которой язык теряет смысл, теряет свое принципиальное зна​чение «контекста» в исследовании эстетического предмета. Действитель​но, в процессе обоснования своего выбора «слова» как первоосновы ана​

9
лиза эстетического сознания Шпет делает акцент на следующих призна​ках: прежде всего, слово - это «отдельное слово», т.е. «некоторая после​дняя, далее неразложимая, часть языка, элемент речи»3. Но далее Шпет уточняет, что это отдельное слово в каждом конкретном контексте имеет определенный смысл. И именно эта связка, это отношение «слово — смысл» становится для Шпета основополагающим элементом, первоос​новой, предопределяющей дальнейший ход его постановки эстетических проблем. Дело в том, что «слово» у Шпета имеет еще одно значение, а именно, «слово употребляется в значении всей вообще, как устной, так и письменной речи». А это значит, что связка «слово - смысл» может быть интерпретирована как отношение «язык (речь) — смысл». Поэтому сло​во, по Шпету, не является ни простым отображением «заранее данного порядка бытия», ни инструментом, позволяющим сконструировать пол​ностью мир сущего. Слово диалектично по своей природе. Именно в этом пункте — методологически значимая точка схождения диалектики Геге​ля и герменевтики в понимании Шпета.

Диалектическая характеристика слова приобретает особое значение для Шпета в процессе формирования понятия «внутренней формы сло​ва» как системы отношений в основе сложной словесной структуры, гае сплетение самих понятий формы и содержания, формы и материи, в ко​нечном счете, приводит к утрате ими своего абсолютного характера, к тому, что одно превращается в другое. Внутренняя форма - закон и путь развития, движение, заложенное в слове, отображающее динамизм, при​сущий мысли и деятельности человеческого духа. Внутренняя форма яв​ляется творческим моментом и располагает множеством разнообразных стратегий: интенсивность звука, морфологическая форма и т.д. Шпет выделяет логическую и поэтическую внутреннюю форму. Логическая внутренняя форма слова является законом образования конкретного по​нятия, стремится к исчерпанию его смысла и объяснению всех возмож​ных способов его употребления. Но носителем собственно эстетических функций слова является поэтическая внутренняя форма, извлекающая смысл из объективных связей и включающая его в другие связи, которые подчинены не логике, но уже фантазии. Внутренняя поэтическая форма фундируется на логической, не утрачивая своего исконно творческого характера. Там, где имеется одна логическая форма, может иметь место не одна внутренняя; например, «земля в снегу», «под снежной пеленой», «в снежной ризе», «под снежным покровом», т.е. многообразные поэти​ческие формы «нанизываются» на одну логическую.

В процессе анализа внутренних поэтических форм Шпет приходит к выводу о необходимости различения эстетического смысла слова и

3 Шпет Г.Г. Язык и смысл // Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избранные труды. М.: РОС-СПЭН, 2005. С. 569.
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его эмоциональной насыщенности. Экспрессивные оттенки выраже​ния не содержат в себе собственно эстетического смысла, но они яв​лены в произведениях искусства. Эмоциональной насыщенности сло​ва, или экспрессии, соответствует познавательный акт, обозначенный Шпетом как «симпатическое понимание». Экспрессия дается в эмо​ционально насыщенном общении и предполагает наличие обидного контекста, контекста понимания (сферы разговора). «Сфера разгово​ра» - это своего рода метафорический конструкт, все же позволяющий Шпету достаточно точно обозначить проблему коммуникативного пространства, в котором не только происходит понимание и интерпре​тация слова как знака сообщения, но само Я, как «социальная вещь», становится продуктом этого пространства. Однако исследование «сим​патического понимания», равно как и вопрос о значении эмоциональ​ного воздействия для произведения искусства, не являются в эстети​ческой концепции Шпета доминирующими, но были им представлены как «схема дальнейших возможностей» развития эстетической пробле​матики. Действительно, эстетические идеи Шпета вызвали в русском гуманитарном сообществе 20—30-х годов XX века неподдельный ин​терес и привлекли большое количество последователей. Его семиоти​ческий подход к феноменам социального бытия лег в основу методо​логических построений лингвистов и теоретиков поэтического языка (Г.О. Винокур, Б.В. Горнунг, Р.О. Шор, Р.О. Якобсон). В то же время, намеченная Шпетом линия феноменологического исследования худо​жественных моментов искусства была развита в московской феноме​нологической школе «Квартет» (Н.Н. Волков, Н.И. Жинкин и др.). Но в силу объективных причин дальнейшее развитие исследований по фе​номенологической эстетике в России было насильственно прервано, а методологические подходы Шпета к исследованию эстетических фе​номенов как «слов-знаков», не реализованные полностью им самим, были на долгое время преданы забвению в русской философской тра​диции. Поэтому наиболее значимым сегодня представляется не толь​ко содержательный анализ шпетовской эстетической концепции и ее сравнительный анализ с современными исследованиями в этой фило​софской области, но и сам его способ постановки эстетических про​блем требует принципиального анализа для расширения исследова​тельских возможностей феноменологической эстетики.

В заключение несколько слов о методе работы с рукописными ма​териалами, представленными в первом разделе этой книги. Чер​новики (конспекты, тезисы, наброски и заметки) докладов Шпе​та - «О границах научного литературоведения»; «Заметки о романе
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 Заметки о музыке; «Познание и искусство (конспект доклада); «По​знание и искусство (тезисы доклада)»; «О разделении искусств (рабо​чие заметки)»; «Искусство как вид знания (этюд) — восстановлены в соответствии с методологической стратегией историко-философской реконструкции, отличающейся от пришлых правил публикации ар​хивного текста4. Черновик - это текст особого рода, поэтому он пред​полагает не публикацию, нацеленную на сохранение «буквы» черно​вика-подлинника, но реконструкцию его смысловой основы. Метод рациональной реконструкции можно определить как своеобразное, зачастую «техническое», «достраивание» авторского черновика (вос​становление цитат, уточнение ссылок, нахождение цитат, которые ав​тор хотел, но не успел вписать, и т.д.), т.е. последовательное осуще​ствление (пошаговое движение за указаниями автора текста) авторского философско-гуманитарного проекта, содержащегося в архивных фондах. Методологический вопрос: «публикация или ре​конструкция?» - позволяет осознать, что отсутствие готового подлин​ника и поиск необходимых границ представления знания о гумани​тарной реальности (какой и являются, например, представленные черновики докладов Шпета) - это фундаментальная философская и филологическая проблема. Поэтому исследователь, работающий с исто​рией, снова и снова будет задаваться вопросом о границах своего под​хода к историческому тексту, документу, «архиву эпохи».

От всей души благодарю Марину Густавовну Шторх и Елену Влади​мировну Пастернак за предоставление рукописей из семейного архи​ва Г.Г. Шпета. Выражаю сердечную признательность всем моим друзьям и коллегам-исследователям - философам, историкам, архивистам, филологам, лингвистам, литературоведам, живущим в России, Фран​ции, Германии, Швейцарии, за квалифицированные научные советы и неоценимую помощь в расшифровке черновых набросков и переводе иноязычных текстов Густава Шпета, а также Российскому гуманитар​ному научному фонду, без финансовой поддержки которого эта книга не была бы подготовлена и не увидела бы свет.

4 О стратегии историко-философской реконструкции см. также: Щедрина Т.Г. Густав Шпет: жизнь в письмах (предисловие) // Густав Шпет: жизнь в письмах. Эпистоляр​ное наследие. М., 2005. С. 7-14.

Искусство как вид знания

Дифференциация постановки театрального представления

Автор и актер первоначально - одно лицо. Кончив свои обязан​ности, автор в качестве актера представляет зрителю свое про​изведение. Выведение на сцену нескольких действующих лиц указывает на возможность отделения актера от автора. Раз​ность талантов, требуемых для словесного изображения и для действенной передачи изображаемого, делает указанное отделение необ​ходимым. Дальше остается простой случайностью, что автор мо​жет выступать в качестве актера или актер становится автором, хотя эта «случайность» встречается и по наше время.

Отделение актера от автора - первый шаг в дифференциации по​становки театрального представления, оставляло неопределенным положение руководителя разыгрыванием представления. Мог нала​дить представление сам автор, мог руководить спектаклем один из актеров. Развитие театральной техники и талант руководителя пред​ставлением побуждали выделить и сосредоточить на определенном лице обязанности режиссера. С течением времени к режиссуре предъявлялись все более высокие требования, а ее техника требовала все более спе​циальной подготовки и особого образования. Гений актера мог иску​пить в глазах зрителя всякие недостатки режиссуры, но бедную даро​ваниями труппу мог выручить только режиссер. Иногда режиссер брал на себя всю полноту сценической власти и мог подавить не только актера, но и автора. Примеры Мейнингенцев и Художественного те​атра — достаточно известны.

Вместе с тем эти примеры показывают и то, какими сложными ос​тались функции режиссера в организации театрального представле​ния. Удачи в одном направлении и неудачи в других направлениях заставляли дополнять режиссера специальным декоратором, костю​мером и прочими. Это дополнение было лишь новым шагом в диф​ференциации представления. Если оставить в стороне низших, т.е. руководимых им помощников, то режиссер увидел возле себя новое самостоятельное художественно-творческое начало в лице живопис​ца, «театрального художника». На первый взгляд кажется, что худож​ник находится в полной зависимости от задач, поставленных ему ре​жиссером. Но факты говорят о том, что художник, при случае, может
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«подавить» режиссера. Недавние примеры успеха-неуспеха Брамбиллы и неуспеха-успеха Ромео и Джульетты на сцене Камерного театра ярко свидетельствуют об этом. Нетрудно видеть, однако, что это вызывается и существом дела. Если художник знает пьесу не только в изложении ре​жиссера и понимает ее не слепо в истолковании режиссера, - а это -предположение законное, - он может создать такое противоречие между действием, обстановкою и стилем, которое способно превратить самое серьезное сосредоточение зрителя в настроение комическое.

Между тем, действительно ли в обязанности режиссера входит истол​кование, интерпретация пьесы? Не стоим ли мы перед необходимостью нового шага в дифференциации представления? Мы отвыкли, отучены от того, что актер творит «из нутра», и что вследствие этого каждое дей​ствующее лицо говорит только «за себя», за страх своего понимания. Мы требуем «согласованной» игры. В действии этого режиссер достигает, и это — его дело: как действовать на сцене, он знает. Но откуда он знает, что нужно изображать! — Из своего нутра! Ибо для толкования пьесы нужны особые знания и особая техника, которых у режиссера как тако​го нет. Это - простая удача, случай, когда в одном лице совпадает ре​жиссер и интерпретатор, но не необходимость и не долженствование.

Оставим случаи, когда режиссер расходится в понимании с автором. Существование интерпретирующей критики давно узаконило право расходиться в толковании пьесы с автором. Более жизненное значе​ние имеет для сцены возможность расхождения режиссера как интер​претатора и актера. Последний, если он не просто вызубрил роль, вы​писанную из пьесы, а познакомился со всей пьесою, имеет прав на толкование своей роли не меньше, чем режиссер. Конфликт возможен и даже неизбежен. В Москве помнят постановку Бранда на сцене Ху​дожественного театра. Нельзя было уйти от впечатления противоре​чия между первым выходом и автобиографическим монологом Бран​да—Качалова и всем последующим толкованием этой роли. Монолог излагал карьеру человека, в возрасте четвертого десятка, испытавшего немало, испробовавшего не один путь, утомленного неудачами и вновь увлеченного какой-то сумасшедшей идеей. Казалось, перед зрителем был типичный безвольный неудачник. Но вслед за тем он превращался в неистового героя, едва не повелителя стихий, перед которым, во вся​ком случае, склонялись сердца и воли... Как было согласовать непрек​лонную волю этого героя с явным безволием неудачника? Допустим законность обоих толкований, — соответственными купюрами оба можно «обосновать», - Бранд, говоря vulgo. человек безвольный («все или ничего») и Бранд — «сильная воля». Но зачем и откуда противоре​чие между началом и концом представления. Не было ли здесь конф​ликта между замыслом актера и режиссера? И не сломал ли режиссер
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«волю» актера? От В.И. Качалова пишущему, действительно, при​шлось получить соответствующие разъяснения.

Именно тот факт, что всякую значительную пьесу и роль мож​но играть в разных интерпретациях, заставляет отделить интерпре​татора от режиссера и актера. Последние должны уметь предста​вить всякую интерпретацию.

Данте весьма удачно применил к толкованию поэтического про​изведения учение о тропах смысла и интерпретации христианской экзегетики. Научная философская экзегетика с конца XVIII века тща​тельно разрабатывала учение об интерпретации (герменевтика). Со​временной теории искусств следовало бы воспользоваться результата​ми этой работы. Почин в области изобразительных искусств сделан (см. книгу Титце). Больше, чем своевременно заняться этим и теат​ральной эстетике. Немцы уже выдумали «драматургию как науку» (см. книгу Дингера), остается дать этой науке герменевтическую основу. Проба решительного отделения интерпретатора от режиссера могла бы быть экспериментальным началом соответствующей теории. Немец​кие «директора театра» иногда частично производили эту пробу, но все же со времен и по прецедентам Лессинга и Гете они больше внима​ния уделяли вкусу, чем «пониманию». Между тем права критики никог​да не были ограничены одним вкусом. И если припомнить, например, бесчисленный ряд интерпретаций хотя бы Гамлета - от тривиального пессимизма до слабоумного целомудрия, — сколь многое зависит имен​но от понимания! Идеально можно представить себе на одной сцене пять вечеров подряд пять разных «идей» Гамлета с соответственно раз​ными режиссерскими, художническими и актерскими применениями. Возражение может быть только практическое: сверхчеловеческие тре​бования к актеру. Можно было бы перетасовать актеров. Но, конеч​но, и это - практически трудно. Зато со стороны режиссера и худож​ника и этих возражений не должно быть. Тем более, что для того и другого есть широкая сфера применения творческой фантазии даже при одной интерпретации. Можно, например, выбрать любое истол​кование Короля Лира: оскорбленное властолюбие, наказанное упрям​ство, помешательство и т.д.; режиссер и живописец одинаково могут аранжировать представление, например, в обстановке исторической или фантастической, как факт или как сказку.

Идею пьесы надо уметь вычитать. Это — искусство и мастерство своего рода. Для этого нужна своего рода подготовка, своего рода шко​ла. И это - дело интерпретатора, мастера; до сих пор были только дилетанты.

Французы неточно называют «интерпретатором» актера. Актер, -натурально, не в лице своем, а в идее — не «понимает», а выражает,
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его творчество - экспрессивно, а не интерпретативно. Он не прони​кает вглубь смысла и идеи, а, получив их, получив каким бы то ни было образом истолкование, ищет для него нужную психологическую экспрессию. Пока актер усваивает, читает, понимает, - он читатель, но еще не актер. Актер начинается там, где прочитанное начинает вы​ражаться. Если актера и можно назвать интерпретатором, то не идей​ным, а психологическим. Он облекает идею и символ плотью живо​го характера и лица. Режиссер также, если и может быть назван интерпретатором, то лишь интерпретатором, так сказать, вещным, материальным, но не идейным. Так и живописец может быть назван также лишь условно и метафорически интерпретатором стиля. Ин​терпретатором в собственном смысле, par excellence, остается тот, кто вскрывает идейный, разумный смысл пьесы.

Думается, что если бы театр выделил интерпретаторские функции в особое ведение, не только идейный смысл завоевал бы свои права на сцене. Вместе с ним на сцену вернулось бы осмысленное слово, презрением к которому погрешают, увы, некоторые современные ис​полнения. Старания выкупить искоренение смысла усиленной рит​микой, мелодекламацией, жестикуляцией и теловращением выводят на сцену автоматы и марионетки, то есть пародии на осмысленные personae dramatis, а не одушевленные и разумные существа.

Москва, 1921, сентябрь 11.

Квидам Г. Шпет

Театр как искусство

Театр есть искусство, и театр не есть самостоятельное искусство -оба эти антитетические положения имеют своих сторонников. Сколько-нибудь внятная аргументация чаще всего встречается у сто​ронников второго положения. Первое обыкновенно принимают как освященный общим признанием факт, без критики, не весьма за​думываясь - так принято: театр, несомненно, доставляет удоволь​ствие — какое же? — эстетическое! — значит театр есть искусство!

Но в чем же это искусство? В чем мастерство? Что оправдывает вы​деление «театра» в особый, самостоятельный вид искусства рядом с другими искусствами? И подлинно ли театр — самостоятельное ис​кусство?

Противопоставляя театр как сценическое искусство еще уже и точнее как искусство актера, как «драму», т.е. действие, литератур​ному изображению действия, этим хотят выделить специфические задачи театрального искусства. Но и само по себе это противопос​тавление связывает как-то особенно тесно некоторые, по крайней мере, виды литературного творчества с театром, и даже как будто подчиняет последний первому, а во-вторых, простейшее выражение «действия» - оно само, как творчество, например танец, или же, как чистое подражание, имитация реального движения и действия, еще, очевидно, далеко не есть «театр». О пункте втором и вообще нужно сказать: никакое реальное действие, первичное или производное, имитирующее только, отнюдь не есть театральное искусство, не есть актерство. Театральное действие есть непременно какое-то услов​ное, символическое действие, есть знак чего-то, а не само действи​тельное что-то, произведенное, равно как и не простая копия, — безыскусственная, технически, фотографически точная, воспроиз​водящая действительность. Проблема этой условности есть соб​ственно проблема театра: театр как такой ищет ее практического решения, всякая теория театра, как искусства, ищет ее теоретичес​кого оправдания.
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Едва ли не самым распространенным взглядом является понимание театра как специфически синтетического искусства. Некоторые мыс​ли Р. Вагнера, невзирая на его собственное ироническое отношение к идее такого Mischkunst, способствовали укоренению этого взгляда. Но по существу всякое искусство синтетично, поскольку искусство необходимо конкретно. Говорят, что здесь речь идет об особом син​тезе - не синтезе в искусстве, а синтезе самих искусств. Легко, одна​ко, сообразить, что всякая мысль об искусственном синтезе самих искусств превращает их тем самым в нечто по идее своей отвлечен​ное и как бы неполное. Не слишком ли большие претензии заявляет театр, когда он берет на себя задачу восстановления мнимой ущерб​ности других искусств? Смешно было бы выдавать такую претензию за специфический характер искусства театра. Менее поверхностные сторонники изображаемого взгляда разъясняют, что, конечно, син​тетические свойства театра не в том, что сцена объединяет скульпту​ру, живопись, поэзию, музыку, а более в том, что к характеристике театрального действия приложимы и всегда прилагаются эпитеты: пластическое, живописное, поэтическое и т.д. Но разве другие искус​ства совершенно не допускают таких же взаимных характеристик? Мы говорим о живописности поэтических образов, о музыкальном строении строф, о пластической композиции стиха, о поэтическом пейзаже, о ритме красок и линий, об экспрессивности музыки, о те​атральности живописной картины и т.д., и т.д. Здесь трудный и уг​лубленный вопрос об отношении между искусствами, дающем пра​во на взаимные характеристики, вопрос, который сам может быть решен не раньше, чем будет разрешена проблема специфичности отдельных искусств. Но и независимо от этой апелляции от X к У, не​специфичность для театрального искусства синтеза, как признака всякого искусства, и внутренняя противоречивость идеи «синтеза синтезов», Mischkunst, делают рассматриваемый взгляд на театр не​достаточным для уяснения сущности актерского искусства.

Некоторою модификацией этого взгляда можно считать заявляемое иногда и независимо от него понимание сценического искусства как некоторого рода искусства второй степени. Под этим разумеют особен​но близкую связь между поэтом, писателем, автором пьесы и «испол​нителем». Толкуют эту связь именно как исполнение актером того, что изображено уже в искусстве слова, и в этом как бы вторичном испол​нении и изображении хотят видеть специфическое отличие театраль​ного искусства. Однако если актер изображает «вторично», то первым и настоящим исполнителем замысла автора пьесы является именно выведенное им в пьесе лицо, а никак не живой актер, играющий жи​вую роль этого выведенного, выдуманного лица. Автор пьесы переда​ет нам слова и мысли действующих лиц, но не их действия, не их спо​соб выражать свои чувства и мысли. Если бы автор хоть бы рассказывал о последних, он писал бы не пьесу для игры на сцене, а роман, повесть, вообще именно рассказ. Авторские ремарки принципиального отно​шения вещей не меняют; да и они вводятся скорее для оттенения мыс​лей, чем способов действия. Злоупотребление «ремарками» у некото​рых авторов только стесняет свободную игру актера (стоит вспомнить постановки «Ревизора»). В написанной пьесе действие - пустое мес​то, которое должно быть заполнено актером, искусство коего, таким образом, никак не вторичное, повторяющее какое-то действие, а пер​вичное, - подлинное творчество. И это видно, хотя бы уже из того, что пьеса пишется для театра и даже для отдельного актера, где принима​ются во внимание особенности его сценического дарования, а не об​ратно - театр существует для исполнения некоторых жанров лите​ратуры. Таково, по крайней мере, нормальное и исторически оправдываемое положение вещей. Если автор пьесы выступает иног​да в роли удачного, так сказать, идейного режиссера, то все же преиму​щественно в качестве интерпретатора, а не руководителя «действием» в спектакле. Удачное выполнение автором и этой последней роли не опровергает правила, а только говорит о том, что в таких случаях в лице автора совмещается писатель и человек со сценическим чувством и вкусом. Принципиально же художественное умонаправление писате​ля и актера существенно различны. Это находит свое подтверждение и в том, что не только художественный замысел, но художественный результат творчества автора и театра оцениваются разною мерою и в различном направлении. Как театральный критик не то же, что лите​ратурный, так и соответствующие продукты творчества рассматрива​ются по несходным критериям. Литературно-художественные досто​инства пьесы ни в коем случае не определяют художественных достоинств игры актеров и вообще театрального представления. И об​ратно, гениальное представление лишенных всякого литературного до​стоинства фарсов не делает из них поэтических шедевров. Сценичес​кое искусство можно было бы назвать творчеством вторичным или искусством второй степени по отношению к литературному искусст​ву, если бы роль театра ограничивалась ролью идейной интерпретации. В действительности, последняя занимает скромное место лишь в пер​воначальной, черновой разработке актером своей роли и относится, следовательно, больше к подготовке «представления», чем к искусст​ву самого осуществления своей роли актером, т.е. именно к специфи​ческой области творчества на сцене.
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Существует, однако, и такой взгляд на театральное искусство, со​гласно которому актер именно интерпретатор, простой истолкователь созданного чужим творчеством и искусством. Эта точка зрения, пожа​луй, для театра как искусства самая уничтожающая, и по отношению к творчеству актера - совершенно нигилистическая. С этой точки зре​ния театральный зритель, например, есть полный пережиток, объект музееведения, - он был уместен лишь до благодетельного изобретения Гутенберга. Всякий разумный читатель, преодолевший стадию чтения по складам и овладевший механизмом чтения, должен понимать то, что он читает, и, следовательно, он сам оказывается интерпретатором на​писанного, отпечатанного и размноженного. Нетрудно признать и некоторые преимущества за таким интерпретатором-читателем: он может иной раз умнее и тоньше актера истолковать для себя читаемое и, во всяком случае, как его личное достояние, такое субъективное истолкование должно быть для него ближе и дороже, чем навязанное толкование актера и театра. Но если бы дело так обстояло, т.е. если бы сценическое искусство было искусством только идейной интерпрета​ции литературного произведения, то лучшими актерами были бы учи​теля и профессора словесности, литературные критики, историки, психологи, философы, но не обладающие специальною техникою и специфическим дарованием художники, теперь, - когда мы все бла​годаря Гутенбергу поумнели, - как и прежде, вызывающие у театраль​ного зрителя специфическое эстетическое и вообще художественное наслаждение. Вся история театра, и в особенности театра после изоб​ретения книгопечатания, а вместе широкого распространения грамот​ности и образованности, театра времен Шекспира, Мольера, Лессин-га, Островского, Ибсена вопиет против такого сужения его задач. Истинно - прямо обратное данному воззрению: идейная, историчес​кая, бытовая интерпретация сами по себе положительного эстетичес​кого наслаждения не создают. Это только голый отвлеченный остов, который впервые заискрится чувственно-воспринимаемым содержа​нием лишь в творческом наполнении художника-актера.

II

Такой предметно-смысловой остов составляет основу всякого искусст​ва. В разных искусствах он заполняется разного рода чувственно-худо​жественным содержанием, входящим со своими законами форм и раз​вития. У поэта и музыканта он заполняется в одномерной временной последовательности слов и тонов; у живописца - в двумерной сополож-ности; у скульптора в трехмерной пространственной статичности. Ма​териал сценического искусства требует размещения во времени и трех​
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мерном пространстве. Исходя из этого, иногда, - в особенности у пред​ставителей формально-научной эстетики, - специфическое отличие те​атра, как искусства, полагается именно в одновременном пользовании всеми формами чувственного созерцания. По этому признаку сценичес​кое искусство занимает свое место в обшей классификации искусств, а тем самым определяется и его отношение к другим искусствам.

Нельзя отрицать некоторого преимущества этого определения пе​ред рассмотренными: оно - просто и схематически четко. Коренной его недостаток — отвлеченный формализм. Оно игнорирует тот основ​ной для эстетики факт, что художественное впечатление не только не исчерпывается внешними формами чувственного созерцания, но так​же и то, что эти внешние формы приобретают подлинно эстетическое значение лишь по той роли, которую они играют, определяя собою ху​дожественный материал, компонированный во внутренних формах произведения искусства. Художественное творчество и в своем смыс​ле, и в своем осуществлении есть искусство созидания внутренних форм, - только они - грани того драгоценного камня, который состав​ляет предмет эстетического наслаждения и который вправляется во внешние формы металла. Это определение как будто исходит из пред​посылки, что для установления специфической сущности искусства материал его иррелевантен, не предопределяет его формообразования, и что последнее направляется исключительно схемами логики чув​ственного созерцания. Так, здесь игнорируется прежде всего то обсто​ятельство, что одно уже требование от сценического искусства быть выполняемым в трехмерном пространстве и во времени указывает, что мы имеем дело с движением. Но и такое разъяснение продолжает ос​таваться формальным и само по себе отнюдь не определяет характера искусства, которому должно быть подчинено формообразование дви​жений. Как панорама не становится скульптурою от того, что картина воспринимается в ней трехмерно, так и движение, - даже данное уже эстетически, — не становится сценическим искусством от того, что оно — движение и нами как такое воспринимается. Мало также мы под​винемся вперед, если захотим логическим же путем определить спе​циальный вид того движения, о котором идет речь. Если, например, мы скажем, что это движение в своем целом и в своих элементах, от​дельных «актах», воспринимается нами не как простая смена этих ак​тов во времени и пространстве, но также как некоторое силовое напря​жение, что это движение - не простая геометрически определимая кинема, что оно существенно динамично, и как такое, нами воспри​нимается. Скажем еще больше: мы имеем дело с движением живым, целесообразным и намеренным. И все-таки это не приближает нас к решению нашей задачи. Все это — привычный путь формального ес​
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тественно-научного определения, но не уяснения конкретно-данного восприятия, которое заинтересовало нас не своим логическим положе​нием, а живою способностью вызывать переживание качественно свое​образное, непосредственно нами сознаваемое, как цельное эстетичес​кое переживание. Не из движения вообще должны мы исходить, чтобы путем отвлеченной дедукции дойти до сценического движения, а обрат​но, мы должны взять прямо данный «сценический акт» и его как дан​ный, т.е. в его полноте, специфичности и конкретности, анализировать: во-первых, в его собственном материальном составе и собственной оформленности и, во-вторых, в его специфическом положении, как ху​дожественного и эстетического, как продукта искусства, в общей струк​туре воспринимающего сознания. Таков строгий путь эстетики. Мето​дологически он предопределяет и пути эмпирического изучения искусства, в частности, следовательно, и искусства сценического.

Спускаясь теперь на почву этого последнего и воспроизводя перед собою «сценический акт», мы легко убеждаемся, что рассматриваемое определение игнорирует как раз свойства «материала», который перед нами, свойства движущегося тела актера — не физического тела, не организма, не животного, не человека, а именно тела актера. — Кста​ти отмечу, что и с другой стороны: не тела судьи, помещика, убийцы, не тела Гамлета, Яго, Хлестакова, а опять тела актера. — Театральный сценический акт есть акт актера, — и эта тавтология убедительнее всяких quasi-естественно-научных определений. Никакой, хотя бы са​мой дробной дедукцией мы не дойдем от движения «вообще» до акта актера, если, конечно, будем идти закономерно. Сама же логика на​перед указывает нам, что движения, с которыми возится естествозна​ние и психология, и движения, как сценические акты, которые при​влекают внимание эстетики и искусствоведения, гетерогенны. Быть может, мы поступили бы осторожнее и правильнее всего, если бы за​ранее условились акт движения «в природе» и акт движения на сцене рассматривать как простые омонимы.

Не буду останавливаться на том, что, игнорируя существенные свойства материала творчества, мы не увидим и его собственных, не отвлеченно пришпиленных, форм, — ниже мне еще придется об этом говорить не только критически, но и положительно. Здесь подчеркну только, что бедное указание на пространство и время, как на специ​фическое отличие театрального искусства, недостаточно не то, что для эстетики, но даже для характеристики переживания «природного» дви​жения. Увлеченные формулами абстрактной механики, мы, говоря о движении, забываем, что мы видим и движущееся с его силовым на​пряжением, с его плотностью, сопротивлением, массою, весом, целе​устремлением и т.д. Даже в пространственно-статических формах,
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например, статуи, готического фасада, фресковой или станковой живо​писи и т.п., мы видим, «чувствуем» отраженный в воспринимаемых фор​мах материал бронзы, гранита, мрамора, дерева, штукатурки, полотна, масла, воды и тд. и τ д. И это не только «вообще», но даже в высшей сте​пени частно, индивидуально, единично. Как музыкальный инструмент, как голос человека имеет свой специфический тембр, так свой тембр имеет кисть живописца, перо поэта, акт актера. И это не просто слы​шимые и видимые формы, сообщаемые инструментом материалу, а так​же формообразующие факторы для последнего, отражающиеся в каж​дом свойстве претворяемого в искусстве материала. Что богатство, тонкость, глубина эстетического сознания определяется соответствующи​ми качествами живого воспринимающего переживания, до такой степе​ни самоочевидно, что для теоретически непредвзятого взгляда должно быть ясно, где именно начинается эстетическая проблема искусства. Фор​мально-схематическими ухищрениями можно отвлечь внимание от этой ясной постановки вопроса, но нельзя ее затемнить. Проблема театра, как самостоятельного искусства, поскольку оно имеет свой специфически данный и специфически воспринимаемый материал и поскольку оно имеет ему одному присущие специфические формы «представления» это​го материала, таким образом, устанавливается на своем месте, но не вид​но еще, в чем же именно его существо, где primum movens его эстетичес​кой и художественной жизни, чем оно обогащает эстетическое сознание, в чем оно для культурного сознания в целом незаменимо.

III

Эстетика Гегеля определила прекрасное, как чувственное выявление идеи, и для Гегеля это было выявлением действительности. Некоторые, воспитанные на Гегеле, эстетики повернули вспять и интерпретировали формулу Гегеля в том смысле, что прекрасное вообще есть «выражение внутреннего». Эта формула как-то сразу и возвращает к неопределен​ности романтики, и открывает шлюзы психологического, «душевно​го» водоизлияния. Действительным дозволялось считать недействи​тельное, случайное, бывающее только, а не сущее. Общее настроение философской мысли второй половины XIX века через эмпиризм, пси​хологизм, феноменализм и мелко-метафизические упражнения мате​риализма, спиритуализма, монизма, также низводило эстетический анализ до уютного времяпрепровождения в раскладывании психоло​гического пасьянса. Само искусство в связи с общим настроением и нестроением мысли от натурализма внешнего перешло к натурализму психологическому и импрессионизму (феноменализму), чтобы совер​шенно предательским способом впутать в символизм тот же романтизм,
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или неоромантизм, как его почему-то стали называть. Филология при​шла на спасение и философии, и эстетики. Но своего дела еще не кон​чила. Ницше все еще искажен и далеко не осуществлен. Не снято еще запечатленное им клеймо: «Существа ефемерные - так называю я вас, выразители действительности».

Нигде, кажется, так превратно не толковалась подлежащая художе​ственному выражению действительность, как в искусстве театра, - его задача понималась как задача сугубого лжереализма. Проистекало это из того вышеупомянутого взгляда на театр, согласно которому сце​ническое искусство по отношению к литературе было как бы искус​ством второй степени. Теория реалистического театра трактовалась так, как если бы театр имел единственною целью реализацию, - в смысле доведения до натурального подобия, — искусственного, но также стремившегося к натуральности, литературного образа. Пред​ставители театрального искусства разделяли эту теорию, но в своей практике приходили иногда в открытое противоречие с нею. Театр, как и прочие виды искусства, переходил жизненно от натурализма к импрессионизму, к культу «переживания», повторяя в свое оправда​ние неясную и неопределенную теорию какого-то «реализма». На те​атральных подмостках в угоду теории строились «настоящие» дома, актеры одевались в «настоящие» костюмы, восстановленные истори​чески, театральный реквизит становился филиальным отделением ар​хеологического и этнографического музеев, и истинное огорчение должна была вызывать невозможность дать зрителю «настоящие» гра​нитные скалы, глубокое море и бездонное небо. И все же можно ука​зать примеры, когда театру (например, Московскому Художествен​ному) прекрасно удавались пьесы символические и аллегорические, но не удавались подлинно реалистические и классические, прекрас​но шедшие в театре «старом», работавшем без теорий, но согласно традициям, едва ли не ложно-классическим.

Увлекаясь самодельными теориями, забывали основное положение эстетически оправданной теории, что художественная реалистичность есть только некоторая искусственная условность. Игнорировали ту са​моочевидную истину, что художественный реализм не есть реализм бытия, что это — омонимы, два разных термина, один — эстетики, дру​гой - философской онтологии. Художественно-реальное не есть ни окружающая нас действительность, ни точная ее копия. Никакой ин​дивидуальный герой, например историческое лицо, не сыграл бы сам себя на сцене. Но и типически: учитель гимназии не будет обязатель​но пригоден к театральному изображению учителя, генерал - генера​ла, сыщик - сыщика, дурак - дурака. И это вовсе не потому только, что для «игры» необходимо обладать специальною техникою, техни​
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кою актера, призванием и талантом, - ибо почему бы в отдельных слу​чаях не найти среди учителей, генералов и сыщиков людей с актерским талантом и способностью к технической выучке? Но, — и это важнее, -для осуществления сценического представления, как акта художествен​ного, необходимо соблюдение принципиальных эстетических законов. Основной же и общий для всех искусств принцип устанавливает, что та «действительность», которая создается искусством, не есть окружающая нас действительность нашего жизненно-практического опыта, не есть так называемая эмпирическая действительность, которую изучают ес​тественные и исторические науки, а есть действительность особых свойств и особого восприятия — действительность отрешенная1.

Оставляя в стороне общие и отвлеченные вопросы о предмете, со​держании и эстетических формах изображаемой в искусстве действи​тельности, обратимся только к вопросу о материале, из которого тво​рит художник, о свойствах этого материала и об им определяемых формах отрешенной действительности, как она непосредственно вос​принимается и переживается зрителем. Мы говорим о театре, и пото​му соответственно специфицируем свои вопросы. Прежде всего, ка​ковы свойства того материала, с которым имеет дело театральное искусство, какими средствами, на каком материале он отрешает нас от обыденной, нас окружающей действительности, замещая ее в нашем сознании иною действительностью, «воображаемою» и эстетическою? Все эти вопросы - одного порядка и внутренне тесно связаны.

Мы называем сценическое изображение представлением в некото​ром особом и специфическом значении, только применительно к те​атру сохраняющем свой прямой смысл и вне сцены имеющем значе​ние переносное, метафорическое, указывающее на вторжение театральности в действительность прагматическую, по существу не те​атральную. Представление есть не абсолютное представление, а пред​ставление чего-нибудь. Чего же? Вот здесь и начинается омонимичес​кая игра! Это есть представление действительности, — но какой, обыденно существующей или возможной, воображаемой? Ясно, что последней, т.е., значит, какой-то действительности недействительной] Оставим пока вопрос - откуда берется она в воображении представ​ляющего, — и обратимся к продолжению игры словами. Всякая дей​ствительность «действует» и характеризуется своим особым «действо-ванием». Театральное представление есть также некоторое «действие», изображающее другое действие, но какое? - реально действующее или возможное по своей действенности, воображаемое? Опять ясно, что последнее, т.е. какое-то действие «на самом деле» не действенное, акт

1 О понятии отрешенной действительности как эстетическом предмете см. мою ста​тью: Проблемы современной эстетики (в журнале «Искусство», издаваемом ΡΑΧΗ).
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не-актуальный (например, оскорбление, нанесенное одним действу​ющим лицом на сцене другому, вовсе не актуально, это есть «вообра​жаемое» оскорбление), словом, это есть действие, в реальную цепь природной и мировой причинности не включающееся. И, наконец, действующая «сила», в данном случае «лицо», «личность» действующая есть не действительная и актуально действующая личность, скажем, Мочалова, Качалова или Щепкина, а «актер» - «личность» безличная, свое реальное лицо покидающая за кулисами, в своей уборной, и вы​носящая на сцену хотя свое же, но не реальное, а художественное лицо и свою «роль» воображаемого лица. Зиммель в своей интересной, хотя и неоконченной, посмертной статье («К философии актера») так вы​ражает эту мысль: «Как само полотно с нанесенными на него краска​ми не есть жизненное произведение искусства, так, актер, как живая реальность, не есть сценическое произведение искусства».

Таким образом, на вопрос о техническом материале сценического искусства приходится ответить, что таким материалом является сам ак​тер. То «действие», о котором мы говорим, как об эстетически созер​цаемом предмете театрального искусства, есть некоторый «характер», «лицо», «маска» (persona). Театральное представление есть представ​ление актера как действие некоторого лица, характера и прочего. Ак​тер есть лицедей; когда он выступает на сцене, он воспринимается нами не в своей действительности, а как некоторое олицетворение. Актер творит из себя в двояком смысле: (1) как всякий художник из своего творческого воображения и (2) специфически, имея в своем собствен​ном лице материал, из которого создается художественный образ.

Из этого, прежде всего, следует, что когда говорят о реализме в те​атре и подразумевают под этим реализацию как оживотворение, как приведение к жизненной действительности некоторого образа фан​тазии или некоторой идеи, извне заданных, почерпнутых, например, из литературного произведения, то такое мнение надо признать принципиально несостоятельным. Α fortiori, потому, несостоятель​но видеть в этой мнимой реализации специфическое отличие театра как искусства. Реализация актером образа или идеи принципиально того же порядка, что и реализация в других искусствах. Это не есть создание новой действительной действительности, а есть творчество в области действительности отрешенной. Как такое, реализация в искусстве есть облечение некоторого «умственного» образа в чув​ственную плоть. В этом и только в этом смысле о всяком искусстве и о всяком произведении искусства можно сказать, что оно реалистич​но. На сцене мы имеем, следовательно, в театральном образе не ожи​вотворение литературных образов, а лишь чувственное воплощение, очувствление каких-то своих, актером создаваемых образов.
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Последнее утверждение, — что образы актера - не литературные и поэтические, а образы специфические, - требует некоторого разъяснения. Оно ответит на оставленный выше вопрос: откуда бе​рется воображаемая действительность актера, ближе раскроет свой​ства материала, который «образует», формует актер, и ближе под​ведет нас к специфическому отличию театра как искусства.

IV

Итак, существует мнение, что образы для актера творит писатель, поэт. Как литературное, т.е. выраженное лишь в словах, изображение поэта остается, так сказать, отвлеченным. Жизненная плоть и действие при​даются этим образам актером на сцене. Он словно возвращает к жиз​ни то, что писатель извлек из жизни и обескровил. Материал актера -тот же, что у писателя; только способы выражения другие. Это мнение, как видно из предыдущего, неправильно: у писателя и актера не толь​ко способы выражения разные, но и формируемый ими материал -принципиально различный.

Старые эстетики хотя и видели специфическую особенность теат​рального искусства в том, что его материал есть «собственная личность изображающего» (см., например, у Фр.Т. Фишера), тем не менее при​давали больше значения тому, что в игре актера воплощается некото​рый литературный образ, и потому рассматривали актерское искусство лишь как «добавочное искусство», хотя и высшее «добавочное» (ср. у того же Фишера). Психологическая эстетика, не справлявшаяся и с основными задачами, мимоходом наталкивалась на этот успокои​тельный вывод и принципиальною поверкою его себя не беспокои​ла. Между тем зависимость актерского искусства от литературного об​раза далеко не самоочевидна, и ее пределы, как и вообще взаимные отношения литературного и сценического образов, требуют самосто​ятельного анализа, а не получаются в результате выводов из теорий, установленных применительно к другим видам искусств.

Очень простое психологическое наблюдение уже обнаруживает независимость творчества актера. Лежащее перед актером литератур​ное произведение есть не литературное произведение, а «роль», т.е. голый текст, который называется «ролью только в переносном смыс​ле, как некоторая потенция, допускающая неопределенное множество актуальных исполнений. Если актер читает выписанную ему «роль», как литературное или поэтическое произведение, он — читатель, кри​тик, но его собственное актерское творчество еще in potentia. Ему нуж​но отрешиться от поэтического восприятия «роли» и перейти к како​му-то новому, своему восприятию, пониманию и толкованию, только
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тогда начнется его оригинальная творческая обработка роли. Театраль​ные педагоги могут сколько угодно негодовать на мнимую эстетичес​кую беззаботность актера, на то, что актер заучивает только «свою роль» и бессмысленные реплики, оторванные от контекста и лишь напоми​нающие ему о его вступлении в диалог, самый тот факт, что актер мо​жет сыграть свою роль, оставаясь беззаботным, - относительно, ко​нечно, - насчет всего ее литературного контекста, доказывает, что в области творчества автора пьесы и актера нет рабской и безусловной зависимости последнего от первого.

Пьеса и «роль» для актера - только «текст». От «текста» же до «игры» — расстояние громадное. И вопрос в том и состоит: что сде​лать актеру, чтобы претворить текст в игру? И нужно пустить в обра​ботку для этого литературный материал или свой собственный!

Что дает актеру текст? - Строго и исчерпывающе говоря, только «дух», идею, тенденцию, направление, задачу! Решение задачи, путь, очувствление, облечение идеи в плоть, превращение «духа» в душу, в лицо, в субъект, претворение духовных коллизий в «образ» жизнен​ных конфликтов - вот что задается театру и актеру. Считать, что сред​ства последнего исчерпываются «речами», «разговорами», диалогами и монологами, значит не только односторонне и неполно характери​зовать его средства, но просто неправильно, просто, значит, не суще​ственное для задачи актера принимать за существенное, значит, кро​ме того, данное, как задача, как условие задачи, принимать за решение ее. То, что дано актеру, есть некоторый смысловой текст в литературном и поэтическом оформлении. Текст так же мало, в стро​гом смысле, материал актера, как, например, «натурщик» - матери​ал живописца, «материк» (terrain solide) - материал зодчего или «пю​питр» и «нотная бумага» - материал музыканта. Свой материал актер подвергает творческому формированию, когда он обращается к сво​ему голосу, интонации, декламации, жесту, мимике, фигуре, словом, к своей «маске-лицу» (persona). Именно этими свойствами предоп​ределяется весь способ поведения актера на сцене, «личная» душев​ная атмосфера, которую он со своим появлением на сцене вносит в общую атмосферу «действия». Достаточно вспомнить, до какой сте​пени момент «выхода» является предрешающим и для действующе​го актера, и для воспринимающего зрителя. Без всяких теорий акте​ры это прекрасно чувствуют и знают.

Стоит сравнить представление автором своего героя, например, в романе с первым выходом героя на сцену, чтобы наглядно убедиться в двух до противоположности разных методах творчества писателя и актера. Литературное представление героя — аналитично; цельный образ его складывается только к средине, а иногда к концу литератур​
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ного изображения. В драме же герой предстаьаяется, если можно так выразиться, синтетически, какие бы в течение «действия» противоречи​вые акты он ни обнаружил, - и это - существенный признак драмы, не как литературной формы, а именно как текста для сценического воспро​изведения. В идее драма развертывается на сцене в действия, которые рассматриваются как «следствия» и подтверждения первого выхода-представления. Возьмем крайний случай: мы видим в первом акте ра​зыгрываемой пьесы добродетельного человека, которого истинный об​лик раскроется лишь в развязке; актер правильно изобразит свою роль, если даст почувствовать с первого выхода, что перед зрителями — ли​цемер, что он играет перед зрителями двойную роль - негодяя, облек​шегося в маску добродетели - (вопроса о художественной мере этого обнаружения истинной природы роли, мере, заметной зрителю, но долженствующей оставаться «незаметною» для партнеров актера, — вспомним, например, прежние наивные а parte, — я не касаюсь). Или другой пример: герой к средине пьесы испытывает так называемое об​ращение («Воскресение», например, Толстого); и опять-таки актер по​ступит правильно, если сразу даст почувствовать зрителю (но не парт​нерам) задатки к этому, покажет некоторую общую диспозицию. Романист, повествователь мог бы просто-напросто испортить нужный эффект, если бы сразу подсказывал читателю соответствующую пере​мену - (здесь читатель сам выступает как бы в роли партнера).

Литературный текст так же мало «материал» (в точном, не расширен​ном смысле) для драматического актера, как, например, либретто - для оперного. И как с музыкальной точки зрения нападки на «бессмыс​лицы» оперного действия бьют мимо цели, так и с драматической сце​нической точки зрения поэтические литературные недостатки пьесы не доказывают ее театральной непригодности. Драматург - еще не пи​сатель (фактов из сценических постановок — сколько угодно). Хоро​ший драматург - сам актер in potentia или даже in actu. Не Мольер и Шекспир — «случайны», а скорее уж — Толстой, Чехов.

Театр как такой, даже привыкнув теперь пользоваться готовым тек​стом, не может иметь принципиальных возражений против импрови​зации - своего, в конце концов, матернего лона. Где есть коллизия лиц заранее определенного типа и характера, и ими ограничивается сфера импровизации, как, например, в comedia deirarte, там отсутствие пол​ного текста и сокращенное либретто не служат препятствием для по​становки спектакля даже для современного, литературно воспитанного театра. Лишь опасение диафонии, с одной стороны, и высокие требо​вания индивидуализации в современном театре, с другой стороны, требуют текста заранее установленного. Это требование не есть требо​вание принципиального свойства, а лишь эмпирического удобства.
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Чтобы уяснить истинное место сценического искусства, надо по​нятие заданное™ роли текстом пьесы продумать еще с другой сторо​ны. Актер — не имитатор, и он так же мало «подражает» действитель​ным живым лицам обыденной жизни, как и лицам воображаемым в воображаемой обстановке. Он условно изображает действующее лицо, а не копирует какого-нибудь действительного субъекта. Он сам созда​ет воображаемые лица собою. Писатель не только этого не делает, но и не помогает ему в этом. Пресловутые ремарки, особенно у некоторых не в меру усердных авторов пьес, как указывалось, часто не помогают, а мешают актеру, и, во всяком случае, их истинное назначение — не освободить актера от его творчества, а, скорее, помочь автору прояс​нить для читателя авторскую идею.

Если и можно говорить о творчестве актеров, как «подражании», то только в некотором философски условном смысле. Это «подражание» ни в коем случае не есть копирование действительности. Это есть ху​дожественное и эстетическое «подражание», т.е., говоря в терминах философии, «подражание идее», творчество образа по идее, как по прообразу. Заданность идеи текстом ничего больше и не обозначает.

Можно подумать, что эта заданность, хотя бы одной идеи, как будто связывает уже актера и делает из театрального искусства какое-то ис​кусство «производное» и тем отличное от других, самостоятельных ис​кусств. И это - неверно. В таком же положении может находиться и всякий художник. И поэту, и живописцу, и музыканту может быть за​дана идея, — и представим себе, всем им, - одна и та же, — а как каж​дый, и своими средствами, из своего материала разрешит эту идею в конкретный образ, есть творчество каждого из них. Заданная идея, тип, «герой» имеют неопределенное число конкретизации. Индивидуаль​ные вариации художника на заданную тему поистине бесчисленны. Сезанн, пишущий пейзаж или nature morte, Веласкес, пишущий пор​трет, Пушкин, переносящий в «Медного Всадника» специальное опи​сание наводнения, Л. Толстой, выводящий Кутузова, Ал. Толстой, вы​водящий царя Алексея Михайловича, и т.д., и т.п., - столь же мало превращают живопись и литературу в производные искусства, как и любой актер, изображающий Короля Лира, Гамлета, Юлия Цезаря или Чацкого, лишает театральное искусство его художественной самосто​ятельности.

Собственное творчество актера, как сказано, есть чувственно-на​глядное изображение не литературных идей, играющих в построении им «действия» только регулярную роль, а человеческих характеров, душевных конфликтов, безразлично — возникающих спонтанно, под влиянием среды и обстановки, или как иначе вызываемых. Конечно, в сфере применения своего материала у актера возникают свои идеи,
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имеющие не только регулятивное, но и конститутивное значение, но это - другой порядок идей и явно уже с литературным заданием не связанный, ему не подчиненный, творчески самостоятельный. Эти идеи имеют свою конститутивную сферу. Поэт исходит из внешних и внутренних форм речи, и из них не выходит; актер исходит из имею​щихся в его распоряжении форм интонации, жестикуляции, вообще телодвижения, комбинирует новые сложные формы, но также из них, как актер, не выходит. Его сфера — движения собственного тела, темп и ритм этого движения, и порядок, размах и сжатие, чередование по​вышений и понижений голоса, напевность речи, темп ее. Имея в виду совокупность форм такого движения и принимая во внимание выше​сказанное о характере сценического движения и об очувствлении лица, «души», здесь можно условиться говорить о внешних и внутренних формах, как формах и типах форм моторно-симпатических.

Эстетика театрального искусства должна обратить самое серьезное внимание на освещение этих форм и классификацию их типов или типических сочетаний. Обычное разделение драмы, трагедии, коме​дии — в театре фальшиво. Оно отражает только литературное разде​ление, неправомерно упрощает характеристику сценического мате​риала и произвольно сокращает богатство форм этого материала. «Амплуа», о котором предпочитают говорить сами актеры, имея в виду свои типы формования своего материала, - комик, резонер, лю​бовник и т.д. с более тонкими оттенками, - лучше характеризуют спе​цифические особенности актера, как «материала сцены», чем лите​ратурные метафоры. Здесь — настоящая палитра театра.

V

Усвоив для обозначения сценических форм театрального искусства термин моторно-симпатические формы, мы можем теперь техничес​кий материал, над которым орудует актер-художник, как корреля​тивное этим формам содержание, также обозначить особым терми​ном. Принимая во внимание вышеданную характеристику этого материала, назовем его, как содержание сценического творчества, содержанием экспрессивным или просто экспрессивностью.

Следовательно, то содержание, которое призван оформить на сце​не театр, прежде всего, в лице актера, а затем и вспомогательных для него органов театра, — литератора, режиссера, костюмера, декорато​ра и т.п. (роль каждого — особые темы театральной эстетики), — это содержание есть собственная экспрессивность актера. Актер, как ху​дожник, оформливает себя же, свое тело, свою экспрессивность как
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содержание; прочие работают на него и для него над этим же содер​жанием. Но ни сам актер, ни его помощники-подчиненные, ни его помощники-руководители не должны забывать вышеустановленно-го принципа: экспрессивность актера на сцене применяется не для выражения его собственной, - действительной, бытовой, обыден​ной, - личности, а для художественного изображения заданной идеи в некоторой эстетически условной форме. Это еще не.раскрытие, но, во всяком случае, уже указание, название существенного, специфи​ческого, оригинального признака театра, как искусства.

Некоторые пункты, хотя и преднамечены выше, быть может, нуждаются еще в разъяснении, не столько для существенного до​полнения, сколько для нового освещения в свете приобретенной терминологии и при рассмотрении искусства актера не со сторо​ны материала, а со стороны его формотворчества.

«Движения», - включая сюда и произносимые актером слова, -которые мы видим на сцене и которые называем действием, и суть не что иное, как чувственно-данные моторно-симпатические формы ак​терской экспрессивности. Световые, декоративные, музыкальные и прочие аксессуары театра выделяют, подчеркивают, усиливают цент​ральные формы действия, располагают сообразно им остальное дей​ствие, создают условия для мизансцен, определяют пространство и время, и таким образом создают цельное «представление», как резуль​тат творчества организованного коллектива. Как было указано, это не есть механическое и автоматическое движение. Напротив, возможный автоматизм, — например, как результат заученности, - на сцене дол​жен быть скрыт (если он сам не является задачею актера). Налицо все​гда движение напряженное — физическое и душевное. Выявление этой напряженности в экспрессии оформляется в движении, фигуре, поло​жении головы, корпуса, конечностей тела актера, в «игре» мышц лица и обнаженных частей тела и т.д. Для театрально-художественного впе​чатления простые моторные сочетания форм подчиняются условно​му порядку и размещению, которые показательно (экспериментально) и схематически могут быть воспроизведены и на автоматах, куклах, ма​рионетках. Формы движения могут быть разложены и вновь комби​нируемы по их ритму, интенсивности, экстенсивности, согласованной последовательности или совместности и одновременности, периодич​ности, по типам - плясовому, качающемуся, прыгающему, бегающе​му, ползающему, кувыркающемуся и т. д., и т.д. Выбор определенно​го порядка и подчинение ему всех движений и действий данного спектакля вносит в него формальное единство и создает стиль данной постановки, а постоянное воспроизведение такого единства определя​ет стиль данного театра, национальности, эпохи. Условность театраль​
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ного действия, делающая из театра искусство, здесь имеет свой источ​ник и принцип. Связующее значение условности настолько велико, что, схематизируя условные формы моторных сочетаний, стилизуя их, можно дойти до сознания автоматических моделей стиля, эпохи, теат​ра, спектакля. И не наличие речи, которая также может быть «пред​ставлена», а лишь наличие симпатической экспрессии создает эффект театра «живого», а не автоматического театра-модели.

Впечатление от «живого» театра на зрителя больше, чем только эс​тетическое, как, впрочем, и всякого искусства. Мы бы сузили значе​ние театра как искусства, если бы ограничили его воздействие на зри​теля только эстетическим эффектом, — может быть, даже никакое другое искусство не привносит с собою в художественное впечатле​ние столько внеэстетических моментов, как театр. Но мы вовсе унич​тожили бы смысл театрального искусства, если бы толковали его за​дачу в угоду этим внеэстетическим факторам в нем. Не только одностороннее подчинение театра целям моралистическим, образо​вательным, социально-воспитательным, но и простое отрицание за эстетическою условностью ее особой эстетической правды искажа​ют смысл театра, как художественного искусства. Поэтому, напри​мер, натурализм с его тенденцией передавать «жизнь» как она есть, «безыскусственно», лишает театр художественного смысла. Все рав​но как и подчинение театра литературе, «изображению жизни», и в связи с этим требование, предъявляемое к актеру, играть, как «пред​ставлял себе» своего героя автор, также лишает театр смысла само​стоятельного искусства. Эстетическая условность театрального дей​ствия есть выполнение основного принципа эстетики, а только при таком выполнении, в свою очередь, может быть эстетически оправ​дан и сам театр, как искусство. Сценическое действие должно вестись не так, как совершается действительное действие, а так, как если бы оно совершилось, ибо эстетическая действительность есть действи​тельность отрешенная, а не «натуральная» и не прагматическая.

Если уж выполнение формы театрального действия должно быть условным, «сокращенно» передающим в стильных моделях конфликты характеров и обстоятельств, то тем более это относит​ся к внутренним формам экспрессии. Опять-таки, как и всякое ис​кусство, театральное искусство здесь принципиально символично. Внешне оформленная экспрессия воспринимается не только как самодовлеющее бытие или явление, но также как знак внутренне​го движения, в себе осмысленного и своим смыслом предопреде​ляющего внешнюю игру феноменов.

Внешняя сценическая форма, как форма экспрессии, исчерпыва​ется феноменально данными сочетаниями в жесте, мимике, интона​
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ции и т.д. Воспринимаемая как знак, она раскрывает отношение меж​ду экспрессией и духом, идеей изображаемого лица, как эта идея за​дается текстом пьесы. Так внешняя чувственная форма превращает​ся в символ внутреннего и «реального». Отношение между внешнею формою и этим последним, т.е. для актера - литературно-смысловым данным, по-своему уже оформленным содержанием, само по-свое​му и оригинально шлифуется и оформливается актером. В итоге этого специфически актерского созидания и получается в театральном представлении то «искусственное» лицо, — маска, символ, — которое воспринимается как отрешенный эстетический объект. Лицо долж​но быть чувственно воплощено, как явление, но не как «то самое», что изображается. В своей иллюзорности оно символ, но не действитель​ного лица, а возможного. Поэтому и пределы актерского творчества неограниченны. Актер «передает», изображает заданное в идее содер​жание, но не осуществляет его в действительности, как, например, осу​ществляет солдат распоряжение начальника или политический деятель программу партии. Заданная идея сценически искусственно выража​ется, очувствливается, и не приводится в действительное исполнение. Жизнеустремление человека, осуществляющего идею или намерение, есть нечто принципиально иное, чем волеустремление актера как та​кого. Гарпагон, Бранд, Гамлет в действительности хотели бы быть та​кими, а не иными; актер хочет представить, изобразить, хочет казаться скупым, честолюбивым, неудачником т.п. Актер не осуществляет не-удачничество, а вызывает у зрителя чувственное впечатление скупого «лица» и т.д. Не автоматическое сочетание моторно-симпатических форм экспрессивности приводит его к цели, а сочетание их, подчинен​ное единству смысловой идеи лица или характера, т.е. сочетание само осмысленное. Сколькими внешними формами можно символизовать данную идею, столько внутренних форм ее выражения и столько про​стора для художника. Здесь эстетический композиционный момент и в творчестве актера, его искусство: схватить идею, поставить ее в центр, завязать вокруг него «характер» и развить из этого центра в единстве композиционных внешних и внутренних моторно-симпатических форм экспрессии последовательность проявлений и действий изобра​жаемого «лица».

Натурализм, отрицая такой «способ» построения «роли», тем са​мым отрицает специфичность актерского творчества. Натурализм в театре, как и натурализм в других видах искусств, исходит из задачи: претворить положения, мысли, отношения в чувственные образы. Это не было бы неверно, если бы натурализм вслед за тем не утверж​дал, 1) что этими чувственными образами исчерпывается творческая сфера актера, и 2) что его задача — в точности воспроизвести обыден​
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ную действительность. Истинный же путь художественного творче​ства требует, чтобы чувственно воспринимаемая последовательность и сочетание звуков, цветов, линий, движений была оживлена и ос​мыслена, чтобы она, как сказано, стала символом. Для этого и надо показать, что за нею скрывается - ее возможное мысленное содер​жание. Для натурализма чувственное довлеет себе, как копия, как фо​тографический снимок, передающий все реальное бытие без остат​ка. Точность и полнота передачи - достоинство и критерий оценки. Эстетическое искусство отрешается от натуралистического бытия, индифферентно к нему, оно оставляет открытою возможность нео​пределенного ряда действительностей, а потому критерии и оценки его — принципиально не связаны с соответствием или несоответстви​ем образа действительности. Этим, между прочим, отвергается и свя​занный с натурализмом предрассудок, будто только одно изображе​ние есть «правильное», и притом будто бы то, какое имел в виду автор.

Имея задачею изобразить бытие не действительное, а отрешенное, театр и на свое пространство, и на свое время смотрит, как на про​странство и время не действительные, отрешенные, фиктивные, во​ображаемые. Их единство и их законы на сцене — условности, опре​деляемые не геодезией и астрономией, а эстетическою целью. В этой условности есть своя, но также эстетическая, а не «естественнонауч​ная» правдивость. Истинною ложью в театре было бы сооружение «настоящей» комнаты или площади и распределение действия по «настоящему» времени. Для последовательности тогда актеры долж​ны были бы играть только актеров в их семейной обстановке, — зри​телю оставалось бы для удовлетворения своих театрально-эстетичес​ких потребностей фамильно знакомиться с актерами.

Импрессионизм оставался тем же натурализмом, когда он требовал от актера умения и способности не только вызывать нужную эмоцию у зрителя, но и самому испытывать ее. «Переживание» толковалось как самое содержание актерского творчества. Поскольку эстетика прини​мала эту теорию, она впадала в психологистическую ошибку, игнори​руя в то же время законы психологии. Неудивительно, что «любите​ли» театра спорят о том, «переживает» или «не переживает» актер на сцене. Более удивительно, что этот вопрос обсуждали сами предста​вители сценического искусства и соответствующая теория находила среди них признание. Актерам внушалось предвзятое объяснение, и они в его свете кривотолковали собственный опыт. А когда к этому присоединялась еще психологически же нелепая расценка игры более высокой - с «искренним переживанием» - и менее высокой - без «переживания» - это окончательно сбивало со всякого толку. Верно, однако, в этой теории только то, что актер должен уметь вызвать в себе

37
для исполнения роли известного рода настроенность. Но в корне не​верно, будто это есть настроенность на действительный характер; это есть настроенность на изображение соответствующего характера. И это - существенно, ибо актерская игра есть искусство, а не «всамде-лешная», скажем, семейная сцена. Психологическая же неправда здесь - в предположении, будто нужно вызвать в себе известное пе​реживание, чтобы появилась сама собою нужная экспрессия. Пере​живание допускает много форм выражения, и актер должен владеть сценическою техникою многообразного выражения душевных пере​живаний. Более правильно было бы обратное утверждение, что, со​здавая у себя ту или иную форму экспрессии, актер вызывает в себе и соответствующий, внутренне слышный для него эмоциональный отзвук или отголосок переживания. Актер, как и всякий художник, следит за создаваемыми им внутренними формами, за отношением чувственной экспрессии к смысловому содержанию, чтобы быть в состоянии всегда соблюсти «меру», гармонию, правильное соотно​шение между ними. Мера эта определяется эстетическим вкусом; на​рушение ее ведет к так называемому «переигрыванию» и «недоиг​рыванию». Без наблюдения за мерою своей игры актер рискует «провалиться». И это одно уже отличает действительное «пережи​вание» от изображения переживания. Актер следит за репликами, мизансценами, дирижерскою палочкою, и, отдайся он «истинному» переживанию, оно поглотит все его внимание и ему придется уйти со сцены. И во всяком случае, в его сознании больше места займет только что происшедшая ссора с приятелем, объяснение с костюме​ром, парикмахером и тд., чем переживательное воспроизведение рев​ности никогда не существовавшего Отелло, сумасшествия небывало​го Короля Лира или воодушевления выдуманного Антонио перед римскою толпою, состоящею из людей, реально переживающих чув​ства реальных статистов. К этому еще присоединяется, что актер слы​шит и различает эхо, резонанс собственной души на изображаемое им. Это - его тембр игры, обертоны его экспрессивности, всегда, действи​тельно, индивидуальные, как и тембр голоса, и обусловленные инди​видуальными свойствами самого инструмента. И они для актера и со​знания им себя художником, творцом, а не, скажем, каким-то чудаком, головорезом или Юлием Цезарем, важнее и реальнее, чем его мнимые переживания приключений чудака, похождений головореза и импера​торских замашек Цезаря. В последней реальности актер как такой так же мало «переживает» Тартюфа, Яго или Каина, как мало переживает сама скрипка пьесу, которую на ней исполняют. Но как скрипка «обыг-рывается» и приобретает некоторые на всю ее «жизнь» новые объек​тивные качества, так и актер. Отсюда та «в жизни» своеобразная «ак-
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терская психология», мимика, жестикуляция, манера поведения, ко​торые быстро выдают профессию их субъекта. Но это - уже перенесе​ние театра в жизнь, а не натуры и переживания на сцену...

1. Театр есть самостоятельное и специфическое искусство в ряду других искусств; театр имеет для себя свою литературу, живопись, му​зыку, и не существует только для целей литературы, изобразительных искусств или музыки.

2. Художественный творец в театральном искусстве - актер.

3. Техническим материалом в творчестве актера является он сам.

4. Художественное содержание сценического искусства — экс​прессивность актера; внешняя форма этого содержания — мотор-но-симпатическое действие.

5. Художественная задача театра - не реализация личности ак​тера и не оживотворение литературного образа, а чувственное воп​лощение идеи в создаваемый творчеством актера характер.

6. Композиционное отношение формы чувственного образа на сцене и идеи изображаемого лица есть внутренняя форма сцени​ческого представления. Оно принципиально символично.

7. Представление актера искусственно; классический театр принципиально оправдывается эстетикою; натуралистический те​атр - лжереалистичен; эстетическая театральная правда - в эксп​рессионистической иллюзорности.

8. Реализм театра - в чувственном воплощении закономерно воз​можного бытия, но не «случая» или «стечения обстоятельств». Это есть реализм внутренних форм действующего лица, но не обстанов​ки действия.

9. Действительность театрального представления, как и во вся​ком искусстве, есть отрешенная действительность; критерий соот​ветствия обыденной и натуральной или прагматической действи​тельности к театральному представлению не приложим.

10. Имитирующие переживания актера иррелевантны для его искусства.

Москва, 1922, сентябрь 24.

Г. Шпет

О границах научного литературоведения (конспект доклада)

Повод: Ярхо — хочу защитить право философов говорить на эту тему! — от этого:

1) Подбор вопросов - до неудовольствий Ярхо по поводу выступ​лений философов1

2) И характер: общий, точнее элементарный и формальный (не дал философии вовсе ответа, что есть литературоведение, а лишь место: о границах).

I. Методологические соображения

1) Когда ставим вопрос, предполагаем рассмотреть не мнения, а самый предмет,

(a) - какой предмет есть научный метод, следовательно, задача не историографическая, а логическая (методологическая) — такой она искони и была.

(b) С другой стороны, так же искони: первые страницы учебни​ков! Тут начало спора:

а) Эмпирики утверждают: знание самого предмета — Философы возражают: знание вещей, но не предмета! β) Эмпирики: индукция из фактов — Философы: фак​ты - не ответы, а проблемы. ■+ Суждение о качестве индукции как метода, во всяком случае, наше! γ) Уже философы: знание предмета и метода - не эмпирическое, не наблюдение, не открытие нового в мире, а анализ, освещение, рефлексия. Рассуждая о пред​мете, эмпирик перестает быть специалистом и становит​ся философом2. - Эмпирики: это - спекуляция, мета​физика и silence! - «практически» достаточно своего...

1 С другой стороны, мнение литературоведов: «Л/ы» Ярхо было неясно, мог бы назвать многих против; иногда - Сакулин, но большей частью: «Сколько вас?» - «Раз!».

2 Но только: 1) обращается к помощи принципов и философии, или 2) отрицает: прин​ципиальная беспринципность, эклектизм, нигилизм - «схоластический учебник»! (Чернышевский и семинаристские учебники - нигилизм).
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(с)

а) «Вещи» - факты прагматического мира, «пережи​вания», «данности», - исследование превращается в систему проблем, единство которых и есть единство предмета, раскрывающегося в науке — способы даннос​ти; формальные отношения в системе. Философия же -их реальный смысл; как мы к ним приходим, что и к β! β) Индукция - «метод» эвристический! (не доказа​тельство, что характерно для научности) рядом с «интуицией», догадкой и т.п. Не перечисляемый, не случайный признак, а существенный, у) Это-то и есть «спекуляция»!: анализ, где принципи​альное руководство - анализ понятий. Но для вещи: знание эмпирика и знание философа - (1) количе​ственная разница. (2) качественная разница: эмпирик -слепо и нет гарантии; философ — сознательно, гаран​тия (ошибки лица), (d) Ответом на это: философия литературы, а не литературо​ведение. Да, но это и есть (1) «первая страница», (2) prinzipien для самой Lw., как эмпирия. Иначе -» спекуляция. 11. Оставляя в стороне вопрос о ведении, как общий, только для концентрации внимания. Область предмета Lw.: 1) не философ​ского по содержанию (не принципиально, а теоретически; не анализ сознания); 2) не философского по форме (не формальная онтология, не метафизика). Вещь - эмпирическое ведение - не идеальное, а действительность, окружение и прочее. I) Отожествление действительности с природою: Nw..f

(a) Правда, естественные науки -» науки о духе, но науки о ду​хе - неясно. «Дух» - спутано!: история, культура, соци​ология, психология. Психология как основа наук о духе, но стоило психологию отнести в естествознание, и возвращение!

Повторно: третья действительность, — а если психоло​гия в естествознание, то вторая. Но вот, невзирая на ме​ханицизм, органицизм, психологические теории, филосо​фия: объективный дух! Метафизика/

(b) Достигли прочного результата через анализ данности: если Юм не видел ничего, кроме перцепций, то уже Рид - «со​общение» (авторитет). Иногда как третий источник позна​ния (Лавров!): наблюдение, сомнение, авторитет.

а) Эмпирическая данность: перцептивная и сигни​фикативная.
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β) Дуализм!: натурализм и социализм. Социализм: 1) социальное — отвлеченно! — 2) полно - симво​лизм, логизм, историзм (культура), (с) Методологически: из противопоставления литературоведе-ния не может быть аналогично с естествознанием. Лите​ратура дана через знак! 2) Знак, через который дана литература, называется словом,

(a) Но если посмотреть, что дано через слово: право, социальные отношения, мировоззрение, знание и т.д., то литературоведе-ние было бы системою или энциклопедией, или, по крайней мере, эмпирическою основою всех сигнификативных наук.

(b) Ограничение I: (в сторону, следовательно, формальное (логи​ка) и феноменологическое изучение слова)

а) не только слово в них источник: вещественные зна​ки (памятники), — такой энциклопедией является фи​лология (действительная энциклопедия!) β) ближе та часть филологии, которая ведает не реалии, и не рисунок, статую, архитектуру и т.д., а само слово (и литературу) — проблемы лингвистические, у) Слово в лингвистическом смысле, с одной сторо​ны, отделено от вещи как знака (археология!); с дру​гой стороны, отделено от слова, в качестве названия вещи (материальная история, социальные науки). Остается: формы (филологические принципы) и со​держание, смысл (семасиологические принципы).

(c) Ограничение 2: текучий характер смысла прокладывает себе русло

а) как подвижную и меняющуюся, но все же сдер​живающую его направляющую форму - стоит про​следить так называемую этимологию слова, т.е. сме​ну и филиацию значений от «этимона», чтобы открыть его «образы» - тропы (повороты), с одной стороны, а с другой стороны, необходимы «задержа​ния», «запечатления» в определенных устойчивых формах. — Два языка, две словесные области: терми​нированное и образное (тропированное, характерное), β) Предыдущее разделение следует понимать не аб​солютно, а в связи: взаимное отношение: внешние формы - содержание и (внутренние формы), γ) Терминированная = научная и техническая речь с интенцией на познание самого содержания и ве​щей (логически-оформленная), и на доказательство
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познанного! Преодоление сущностью слова языково​го его разнообразия, стремление к выделению чисто коммуникативной его функции. Литературоведение может ведать ею, но с ограничениями, которые еще будут установлены, т.е. поскольку этими ограничени​ями научная речь вовсе не отбрасывается. Введение терминов — количественное обогащение языка, но убиение сознаваемых внутренних форм; однако в ро​мане, да и в поэзии (Брюсов) — для характерности, (d) Ограничение 3. То, что условно: живое, образное слово имеет интенцию не только доказательного сообщения, также более широкого воздействия:

а) Это свойство слова вообще: выражать (Ausdruck) и производить впечатление и указывать1. (Eindruck). β) Живое словесное взаимодействие само собою, ес​тественно, обнаружив впечатлевающую, действенную силу слова в самой практике действительности — слово в его прагматической роли. Если его сделать предметом исследования, увидим, - что здесь само слово - соци​альный факт и фактор, т.е., оставаясь знаком, он при​обретает значение самодовлеющей вещи (так его изуча​ет история языка) или средства /caf εξοχήν. γ) В последнем случае он может быть объектом даже особой техники (технического искусства) — (как команда, формула присяги, векселя, ведение заседа​ния и т.п.).

δ) Но при особой интенции на самое действенность, в связи с особыми формами образности, создающей экспрессивность, т.е. на само слово как такое, т.е. как «знак», «выражение», имеющее в себе же самом довлеющий смысл и значение. Открывающиеся фор​мы сами рассматриваются как sui generis «законы», образцы, нормы, которые можно поставить себе как задачу. И здесь также требуется свое умение вла​деть ими, своя техника, но техника отличная от той. Там форма, если замечается, то как простой штамп. Здесь: из-за особой действенности формы мы учимся воплощать в ней свои замыслы, идеи, мыс​ли, воззрения — формы искусственные (искусства, художест венные).

ε) Отличительная особенность последних: за силою формы скрыто лицо говорящего, форма говорит за себя
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сама, — сама экспрессия, — экспрессия слова как та​кого! А в прагматической роли, - если это не штамп, -лицо и личная экспрессия.

ζ) [В скобках замечу: не говорю здесь об эстетичес​ком только воздействии - ошибочный критерий: ли​тература шире. Лишь в поэзии это доминирующий признак, в прозе — производный и подчиненный], (е) Ограничение 4 и последнее. До сих пор не различал произно​симое {устное слово) и начертанное или написанное, меж​ду тем, общее различение: 1) терминированная (моя уст​ная - по интенции, и записанная); 2) прагматическая (вексель, ведение заседания).

а) Иногда второстепенное значение: каждая устная может быть записана, и обратно — вопрос, мол, прак​тический!: удобство, память, экономия и т.п.

αα) но эмпирически: если бы не было записано в прошлом — его не было бы. ββ) не потому, что разные области ( история , например, и декламации или пения), а принци​пиально: разные интенции, (наш критерий), β) Надо и здесь повторить: поскольку после последне​го ограничения будет подводить, постольку войдет в литературу,

γ) а это последнее ограничение: письменное слово, -следовательно, отпадает из существенного содержания понятия не только устная разговорная речь, прагмати​ческая или естественная, но и искусственная, δ) что не мешает в элементах ставить общие пробле​мы, привлекать в качестве примера и вообще пользо​ваться, — отношение аналогично: этнология и исто​рия - есть и общее и различное! Общий принцип: не от рода к виду, а от целого к части, от структуры к члену, -такова природа культурного объекта. 3) Формальное определение места предмета указывает только воз​можность его как такого, но не показывает его имманентной идеологической необходимости. Последняя должна быть мо​тивирована диалектикою самого сознания {может быть, и не существенная, но важно - в идее, задаче}. Для этого - на место вопроса о литературе как предмете литературоведения — воп​рос о предмете литературы как особого рода сознания, ли​тературного сознания. [Много или очень кратко: по дру​гому поводу].
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III.

1) Это многообразие, даваемое нам не в природном порядке, а в порядке сообщения — действительный материал, откуда ли​тература почерпает содержание.

(a) Но этот материал не только литературы и литературоведения: история общественной мысли, движений, интеллигенции и пр.; как и для Истории быта, нравов, мировоззрений. Час​то лучше документов, так как содержит не только факты, но и психологию (Стриндберг, Диккенс и т.п.).

(b) Литературоведение — подбор [основная проблема логики науки!] по законам формальных свойств предмета: из структуры предмета: проблематика (= научная система).

(c) Путь, каким иду, дает силу: по структуре слова.

2)

(a) Два момента - вне рассмотрения:

а) Вещи: 1) действительные, собственно вещи — архео​логический материал, история; 2) фиктивные, представ​ления, «образы» — мифология, социальная психология, β) Логические формы слова — логика.

(b) Остается:

а) Внешние, чувственно воспринимаемые формы:

сих) естественные формы - из коих: нужные эк​спрессивные (откид чисто фонетический, как свойственный всякому, не только литературно​му слову, но и графическому), ββ) формы знаков как таких в их сигнификатив​но-индикативных формах. β) Все содержимое этими формами (Gehalt [вмести​мость]: cf. Vfclkelt. I. S. 392).

αα) Последняя материя — уходящее содержание, развивающееся по своим имманентным формам (финальная материя, Inhalt). ββ) Внутренние формы, идейные (поэтические) -как отношение внешних форм к содержанию, данному в логических формах («способы упот​ребления», образы как тропы, алгоритмы - ди​намические формы). 3) Внешние формы: (а)

αα) Сигнификативно-индикативные формы: заг​лавие, главы, параграфы, абзацы, строфы, ком​позиционные членения, ритм, рифма и т.д. -
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Индексы [помимо естественной эвфонии], ко​торые приобретают сигнификативное значение через соотнесенность смыслу. Техника слова. До сих пор обыкновенно в поэтику — техническая поэтика. Включая риторику, как учение о прозе (Wackernagel). Отличия от Wackernagel^: не стилистика - общее, а поэтика в более общем смысле; затем уже поэтика о поэзии = самый язык внутренней формы (с ориентацией на эстетику). Риторика - выражение слов (Eindruck). Стили​стика - экспрессия самого языка как такого.

(Ь)

ββ) Естественно-экспрессивные формы, переда​ющие интонацию, жест, мимику и т.п. средства​ми самого языка и его грамматических (синтак​сических форм).

= С одной стороны, формы, упорядочивающие излагаемое, и мелодические = формы синтакси​ческие (имеющие графическое запечатление [знаки препинания] или подразумевающие их) служат для облегчения понимания, как ра​зумения, так и симпатии. = С другой стороны, сочетание этих форм, обра​зующихся из планомерного повторения первых, или, наоборот, нарушающих привычные «шаб​лоны», - формы стилистические, развивают эмо​циональный тон (симпатическое понимание). В целом: проблемы методики и стилистики: 1) риторическое воздействие (моральное), 2) эс​тетическое, по категории «нравится» (но не «на​слаждение»). Не противоречу таким, как Балл и, но подчеркиваю значение объективно упорядо​ченного момента, что делает возможным (I) свя​зать с общехудожественным понятием стиля, (2) найти синтаксические онтологические основы.

(а) Содержимое

αα) Сюжет, тема в своей исконной форме: мифа, истолкованного образа (тропа), типа, действи​тельно сообщает вымышленному положительное идейное отношение. Так называемое сравнитель​но-историческое изучение (сопоставительное),
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«историческая поэтика» имеет в себе малое зна​чение, но по формам, которые в (αα) как бы иг​норируются, они необходимо есть, потому что нет мысли без слова.

Напротив, в (ββ) все внимание им: сюжет не субъект, а объект — последняя материя для литературы. Но свое литературное оформление вышехаракте-ризованного материала для литературоведения: = функция устойчивых отношений («мотив» Веселовского: мачеха не любит падчерицу), = повторение и развитие типов, воплощающих мысль,

= повторения с вариациями в принятых внешних формах (стиль, школа, жанр, направление и т.п.). (Ь) Динамика алгоритмических внутренних форм: Например, основные поэтические модификации — эпос, лирика, драма и их диалектическое или имманентное раскрытие в классике, романтизме и т.д. Текучая по основной маги​страли материя и филиации историчны.

История — по типу не материальной, а духовной культу​ры - прежде всего, искусств, т.е. не объяснение (механичес​кое или генетическое), а интерпретация, (аналогично опи​сательной психологии Дильтея, тогда как материальная история - у Филлера).

(γ) Примечание 1. Литературные школы определяют​ся языком (стилем), интерпретацией сюжета, компо​зиционными формами, но не «эстетическим взаимо​действием»2. Последнее: 1) психология вкуса или так называемая модификация, так же не историчны, как логические категории.

Примечание 2. История литературы — не история сюжетов: сюжеты суть, а не становятся - а исто​рия их выражения в слове.

«Историческая поэтика» - мнимая история, ее ин​тересует постоянное в переменном; сюжеты - пред​мет поэтики (задача: анализ с точки зрения моти​вов) истории дает примеры и материал.

История - по собственным категориям - общая тенденция исторических наук. Теория литературы, собственно литературоведение. Теоретическая поэтика (внутренние формы -I- система):

1 Как Виноградов В.В. Творчество Достоевского. С. 50. Ср. об Аввакуме.
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Статически: (1) термины технические и методичес​кие: стили, сюжет, тема, школа, жанр (термины тех​нической поэтики), (2) термины литературной онто​логии: проза, поэзия, эпос и т.д., роман (термины теоретической поэтики и риторики). Динамически: Собственно исторические категории: натурализм, классицизм и т.д. Задача: Не список, а система, для которой фило​софские принципы!

(c) Проблемы науки: 1) История литературы (Lehmann), 2) Те​ория: поэтика (аналогично другим теориям), 3) Поэтика (Ше-рер): внешняя и внутренняя форма (собственно поэтика -I- рито​рика + поэтическое сходство + «История»), 4) Стилистика: экспрессивные и упорядочивающие формы - (общая часть по​этики и риторики: Wackernagel).

Основа: 1) филология (критика + интерпретация) - формаль​но-методологическая, 2) лингвистика (синтаксис + семасиология) -общеисторическая.

(d) Тут границы: выход - не ошибочно переносить естествен​ные науки или материальную историю, а систематически мыслить.

Prinzip: данность (феноменология), метод (методология).

Интерпретация - философия истории + культура = Мета​физика объяснения + интерпретация.

Критерий выбора: имманентно направляющий! - эстетичес​ки-сопутствующий; морально-педагогический - агитационно-сопутствующий.

Объяснительный: в другую «историю» — так же метафизика! IV.    Но вывод отсюда - не вражда и разобщение,

a) а взаимодействие. Литература для философии — экземплифи-кационный материал. Философия для литературы — прин​цип и освещение пути.

b) Исторические прецеденты: не только классическая фило​софия (Шеллинг, Гегель, Лессинг, Фр. Фишер, Куно Фишер, Вл. Соловьев). И если даже не связь, то атмосфера в самой ли​тературе: «Бэкон, Гоббс и Локк были отцами многочисленных поэтов, которые никогда не читали их сочинений, но дыша​ли той атмосферою, в которой носились их идеи».

Заметки к статье «Роман»

1 августа 1924

План-конспект

I

Действительность, как предмет искусства 1 вариант

1) Область исследования и метод: культурное сознание, - в сфере действительности, как предмета эстетического сознания.

2) Многозначность «действительности»:

Α. а, непосредственно окружающее (наивно), включая меня и других;

β, метафизически препарированное и объясняюще-науч-ное, как вид этого;

γ, «переживание», как последняя философская и ирраци​ональная основа;

δ, непосредственно данное, как первичное - без примыш​лений и гипотез. Во всем этом и подобном — «натурализм», «психологизм», статич​ность, поиски «основания» (Grund), как вещи в себе, ипостаси и т.д. Εν και παν Парменида - первое и высшее, что было здесь сказано!

B. Гераклит: полярность, заключившая всё в «нравственный миропорядок», и, - недаром Платон Гомера делает родона​чальником, - двойное: Гомер - космическое, Софист - ант​ропологическое1.

C. Платон: неложное философское примирение. Многооб​разен! Скажу прямо, что имею здесь в виду: не просто истин​ное распределение доксического и эпистемического, ибо это относительно. Лишь к подчиненной сфере познаваемой дей​ствительности, а шире, как культурное, как эротическое. Аристотель «Метафизика» («признание идей») + Софист 260 А; 262 D (πλέγμα); Ε - διάνοια; как «примирение» = λόγος - 263 Ε; «происходящее с умом и знанием» 265 С; к искусству - 266 D; 267 А, В - Историческое подражание.

1 Не так ли, что «возвышенное» только отрешает (хотя это - не единственный способ отрешения), а отвлекает - формальное!
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Все это - не как историческая справка в целях аргументации, а как иллюстрация:

Итог: культурное - словесное, динамичное, диалектическое. - Гегель, как высшее, но Гегель все еще слишком в «нравственном миропорядке».

Последнее: действительность = реализуемое, воплощение смысла, творчески-становящееся.

3) Реализуемое в дотеоретическом мифе: жизненно-прагматичес​ки, телеологически, творчески-отрешенно, технически (ма​териал + педагогическое)

4) Предмет отрешенного творчества, как всякий предмет: сущее (в последнем конкретном «историческое»); возможное («нрав​ственный миропорядок», в противоположность историческому как «факту»: космическое - дух - вера; антропологическое -душа - мораль).

5) При каких условиях отрешенное творчество является художе​ственно-прагматическим.

а, художественное = изящное искусство в полноте воздействия; β, поэтическое = в специфическом ограничении, где поэти​ческое в широком смысле есть 1) стихия искусства как тако​го, и 2) существенно связано с эстетическим, как воплоще​нием идеи красоты (поэтическое в узком смысле и его отношение к эстетическому см. Программу I - в примечании!)

6) Эстетическое: 1) со стороны предметной (вкупе со смыслом), как идея в сюжетной оболочке (отличие «сюжета» от «темы» и «фабулы». Ср. гл. III); 2) и со стороны внутренней формы, как символическая суппозиция.

2 варижг

Действительность - искусство, как (художественное) изображе​ние действительного и воображаемого. Требования, предъявляемые к искусству:

1) выразительность (со стороны нужной художнику и стиля);

2) отрешенность:

a) в смысле изоляции,

b) в смысле прагматического контекста,

c) вложение своей «значительной»2 идеи — а) наставительной, по​учающей (моральной, национальной, патриотической, педагоги​ческой, политической и т.д.], β) возвышающей {направляющей на «совершенное», на «идеал»} [религиозной, философской, этичес-

2 «Значительной» - важной практически или безусловно значительной, конечной и бесконечной.
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кой, вообще бесконечной, точнее, трансфинитной]. При α - возбуж​дает нас патетически или этически (respective, вызывает отпор), при β - поглощает и восхищает — подлинное значение έκστασις. 3) внутренняя оформленность, согласованность (не только смысла в себе по отношению к единству предмета, что есть логическое, но так же уже логически данного, как знака и покрова бесконечному идеалу), соответствие выражения полноте смысла; красноречие применительно к конечному и красота — к бесконечному. Онтические формы самой речи: стилистические и синтаксические (например, тропы рассматри​ваются здесь только как формы речи) или поэтические и эстетические [поэтика3 постольку шире эстетики, поскольку она (1) рассматривает вопросы поэтического синтаксиса, стиля и внешнюю форму — мет​рику, строфику, композицию и т.п. — рассматривает не только при​менительно к «возвышенному», но in abstracto (2) эстетика - шире, поскольку она «восхищающее» видит не только в искусстве, но и в самой действительности, раз она рассматривается как бесконечная, осмысленная, выражающая идею, (3) эстетика сама состоит из эле​ментов - «внешних» дат, простых чувственных дат, качеств формы, -и форм идеалов, (4) эстетика поэтому независима от поэтики, как и обратно, поэтика от эстетики, в своих категориях: эпических, ли​рических, драматических, в поэтике: возвышенное, трагическое, комическое, грациозное и т.д., (5) из последнего видно, что поэти​ка — всецело формальна, а эстетика — материальна, - ее матери​ал: возвышенное содержание, как такое и оно же — в поэтических и других художественных формах, как внешних, так и внутренних, т.е. она материальна, поскольку она направлена на само сознание и на содержание художественно оформленного).

3 вариант

Действительность искусства есть действительность мировоззрение, -мифа. От мифа первобытного до современного путь: саморазложение мифа (религиозное, научное, художественное, нравственное (право)) и новое его сложение, что и есть мировоззрение. Последнее не может быть строгим возвращением к мифу, ибо миф разложился от внутрен-

' Поэтика берется здесь в общем смысле. - за неимением другого термина, - приме​нительно к искусству вообще, как оно мыслится в идее, а не только применительно к «поэзии» в специальном смысле. Но именно потому, что последняя дает термин, к ней в особенности все сказанное о «поэтике» относится. Смысл этого моего обобщенного употребления термина и право иметь поэзию как образец, когда речь идет об искус​стве вообще, ясен из статьи в Искусстве.

4 Мировоззрение есть по значению: магическое, техническое, артификационное, организационное из них - творческое художественное сознание, - в отличие от разного рода прагматичности прочих, - отрешенное.
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них противоречий. Одно из них; искусство, как отрешение действитель​ности, против остальных, где каждое по-своему прагматично. Новый синтез покоится не на единстве решения проблем, — ошибка метафи​зиков, - а только на единстве самой проблемы.

Метод: диалектика - конкретное - целое и самостоятельное - аб​страктного ничего (разве только попутно с эвристическими целями).

Платоническая диалектика: отметает отрицание, есть положитель​ная. Не от общего к частному (в смысле дедукции), а от целого к части, которая в свою очередь рассматривается как в себе и по себе целое.

Строже: от общного — к индивидуальному, неделимому, но в себе многообразному (не атому). Еще меньше индукции - мы смотрим на пример как на пример, заключающий в себе не только случай​ное, но и существенное и принципиальное. Следовательно, не анализ фактов, а понятий. Переход к «части» или «частному» в этом смысле — возведение частного к принципиальному.

Творчество - спонтанная деятельность. Направленное на отре​шенное, оно отрешенно и действует5. Это действие - украшение жизни (общественной, личной, религиозно-идейной + материаль​ной) - здесь и остается украшением6, а в прочем (1) дает сюжеты (составляет предмет) для материального отношения (воплощения) в пригодной для того материи и (2) делает внешним, доступным чув​ственному восприятию, но не непосредственно, а через знаки, по​нимаемые, а не являющиеся образами-картинами. — Но поскольку они воспринимаются, как «вещи», они сами по себе могут быть предметом эстетического созерцания — материальным предметом.

Художественное творчество отличается от других видов обраще​ния к отрешенному (мечтательность и т.п.) тем, что оно не погружа​ется в него и не пребывает в нем пассивно, а смотрит на него как на знак более глубокого (идейного) смысла (символическая суппозиция). Так получается: этическая символика, лирическая, драматическая.

Проблема прозы и поэзии, точно так же, как проблема эпоса, лирики, драмы, может быть поставлена здесь как общая проблема искусства, лишь

' Ποίησις - в отличие от πράττω. Νους ποιητικός - характеристика сознания в це​лом, а не вид сознания рядом с другими в классификации. В отрешенной уста​новке - фантазия (Гегель: «материал поэзии»; Фрошаммер и т.д.) 6 Сказанное об «украшенности» я не хотел бы понимать только внешне, - смысл этого тот, что сами чувственно воспринимаемые звуки здесь становятся объектом особого внимания, как вещи, по своему бытию, отрешенные и, соответственно, как созерцаемые, так и творимые. В прагматической речи звук почти не замечается, здесь он становится предметом созерцающего внимания, как творимый. - И это-то отвлекает от действительности прагматической, «отрешает» от нее; отсутствие такого отвлекающего начала слишком сосредоточивало бы на действительности, так что, даже зная, что она — внешняя, мы «поверили бы в нее, как в действитель​ную, и придались бы моральному сочувствию, потеряв эстетическое равновесие.
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потом специфицируемая. - (1) Так мы говорим о «прозе жизни» (и «по​эзии»), о «прозаических» вкусах, характере, склонностях, мировоззрении. На первый взгляд это - метафоры, так и есть, но в то же время это - ме​тафора синекдохическая (с части на целое). Ибо в действительности сама «жизнь» или идейно осмыслена, или «натуральна», таково же и мировоз​зрение, и склонности и пр. (2) Уже Гегель настаивал на том, что поэзия есть «всеобщее» искусство и может быть выражена во всякой форме (сим​волической, классической, романтической - тогда как архитектура пре​имущественно связана с символической, скульптура - с классической, а живопись и музыка - с романтической формою), ибо ее собственное со​держание есть фантазия, эта общая основа всех социальных форм искус​ства и отдельных искусств (ср. Hegel, Aesthetik III, 231). - (3) Я старался доказать всеобщность («синтетизм») поэзии, исходя из того, что в своей конкретной структуре поэтическое слово дает максимальную полноту ху​дожественных и поэтических членов структуры.

Творчество, как спонтанная деятельность, если она не преследует рассудочно-прагматической цели, превращается в своего рода игру от​решенным сюжетом. Всякое отрешение есть деятельность фантазии, но только фантазия - или руководствуется целью, или усыпляет (пас​сивная мечтательность), или развивается, как игра (играющая фанта​зия). Простая перестановка образов, хотя бы активная и играющая, еще не есть поэтическое творчество. Для последнего нужно: (1) возведение этой перестановки до символической суппозиции через подчинение ее идее, оформливающему перестановку началу, (2) нужно, чтобы эта форма была в своем осуществлении (заполнении сюжетным содержа​нием) осязаема, заметна, «чувствовалась». Формою смены может быть известного рода соразмерность частей (симметрия), повторяемость, па​раллелизм, распределение и тл. - ритм (внутренний). В конечном ито​ге, следовательно, требуется ритмическое или гармоническое упоря​дочение. Этим формально и отличается поэзия от прозы. - Идея, упорядочивающая игру, есть «красота»; оформленное по ней — пре​красное; отсюда связь поэтического с эстетическим, поскольку пре​красное — виртуальный носитель и фундирующее начало эстетичес​кого наслаждения. - Проза оформливается по идее не имманентно заложенной в самой игре, в развитии ее, а по идее, трансцендентной «игре», - «серьезной», может быть, «поучающей». Проза - поучение (частный случай — наука), полезность, рассуждение, мораль и муд​рость: от житейской мудрости, через собственно мораль, в проповедь, consolatio, рассказ, в метафизику, науку и философию.

Оформливающая деятельность фантазии преобразует уже данные

формы (которые как такие сами уже могут быть поэтическими---

к вопросу о поэтичности самого сюжета), - вот эта деятельность
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преобразования, чтобы быть поэтической, должна подчиняться своим формальным правилам (алгоритмам), которые суть внутрен​ние поэтические формы.

II

Слово ι поэтическое искусство 1 варшшт

1) «Поэтическое» есть признак искусства, как такого - свое культурно-историческое воплощение находит в виде (одном из видов) словесного искусства, как выражения творчества (отсюда, как предмету, к поэтическому сознанию).

2) Слово, как такое, и возможность в нем «внутренних форм» = условие художественного искусства.

3) Слово, как социально-историческая вещь, должна воплотить это в себе: А, слово как средство; В, слово, как цель.

4) Слово-воплощение = поэтическое слово («образ» поэтический и фигура речи). Отсюда кажущееся единство стилистики у Ваккернагеля. В действительности: фигура - риторическое, образ — поэтическое, способ их употребления — стиль.

5) Слово-воздействие = риторическое слово.

6) Категории слово-воплощений.

2 вариаит

Язык или речь, или слово (язык и речь употребляю promiscue, хотя признаю существенное различие терминов, но для последующего оно иррелевантно, так как «язык» мне нужен всегда в форме его речевого воплощения, а «речь» понимаю как эмпирическую абстракцию; «сло​во» же в последующем — та же «речь», но в конкретно-идеальной струк​туре) - как средство и условие: сообщения, общения, воздействия и воплощения [«язык» как историческая вещь — средство общения, как идеальная потенция - условие общения; общение выражается в сооб​щении и воздействии; воплощение есть актуальная реализация потен​ции в условиях и средствах общения, но осмысленная в первоисточ​нике, и постольку имеющая свою идеальную, над-социальную (культурную) закономерность осуществления и развития в созна​нии]. - Слово как знак воплощенный. - Слово как искусство. - По​эзия как предмет поэтики. - Основные категории поэтики: эпичес​кое - драматическое - лирическое: усмотрение идеи в данном -воплощение идеи в выразительном - развитие «образа» словесного.
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3 вариант

Средства выражения творчества7, как внутренней деятельности -внешние движения, различимые сами по себе, по следам на материи (преобразующие ее). Эти внешние движения суть «инструменты», орудия творчества, так что собственное искусство заключается в том, чтобы уметь владеть данными орудиями, уметь «оставлять следы».

Среди них - речь (сама по себе - акустически; по слешам - графически)

1) «воплощает» сюжет8, «очувствивает», «овнешнивает»

2) как материя - украшается (в широком смысле: ритм и со-звучие): материя в смысле чистых звукосочетаний (не грам​матических форм, которые семантичны)

Речь - средство сообщения, общения, воплощения

и условие: сообщения (прагматического, научного) + воздей​ствия (морального [риторического], эстетического [поэтического]). Речь, как цель, имеет свои средства: материальные — слова:

- как знаки смысла (логика);

- как знаки формальных отношений слов друг к другу (грамматика);

- как экспрессивные знаки (риторика) [стилистика предъяв​ляет требования к риторическим средствам, но и к синтаксису]

следовательно, -» украшенные9 и неукрашенные.

Для сообщения вообще и для (морального) прагматического воз​действия этих средств речи достаточно, но для поэтического нужна еще символическая су η позиция, которая неуместна при содержании, лишенном «значительности». Через нее получаются новые формы: слова как знаки знаков (поэтика)'0, (внутренние поэтические формы). Идеал: согласие всех форм в эстетическое целое. [Как строятся фор​мы в отдельных словах - особые проблемы соответствующих наук!]

Материальные средства остаются, но ввиду передвижения цели в область поэтического, т.е. потенциально и эвентуально эстетическо​

7 «Выражение творчества» собственно есть плеоназм. Здесь творчество есть не что иное, как «выражение».

к Сюжет понимаю как содержание - комплекс мотивов также! Поскольку дей​ствительность отрешена и ее предметы quasi-entia, сюжет есть формальное един​ство мотивов, каковую форму можно назвать имманентною.

9 Украшенная речь, т.е. требующая эвентуально, в своей отрешенности, к себе специального эстетического внимания, при сообщении и прагматической цели была бы искусственной, натянутой, отвлекающей от прямой цели.

10 Как символика: эпическая, лирическая, драматическая, так должна составиться и поэтика.
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го, для полноты и для согласования, и средства также эстетизируют-ся. Сохранение неукрашенной речи не дает полноты, изобличает сла​бость и односторонность творческих усилий; покрытие пробела пе-регружением «образности» - противоестественно в такой речи. Все время — неряшливое нарушение равновесия - колебание между вни​манием к речи и почти-незамечанием ее. В итоге - переход к новым требованиям, предъявляемым речи: устранение перебоя, ясность, отчетливость, удаление загромождающей образности и т.д. - требо​вания, как увидим ниже, не эстетические, а стилистические. С дру​гой стороны, устранение перебоев именно в эту сторону, а не в сто​рону восстановления чистой украшенной речи, что и в самом излагаемом его прагматическое, sc. риторическое содержание, берет перевес перед поэтическим; речь лишается поэтической суппозиции. сосредоточивая нас на самой «натуре», на res, как таких с их собствен​ным (моральным) пафосом. — И только, пожалуй. Метафизика есть неукрашенная речь, где сохраняется сосредоточение на символичес​кой суппозиции, но это требует особого усилия, сосредоточения, ко​торое, в первую очередь, лишает предмет его отрешенности и мы на​чинаем на него смотреть как на «действительный», — создается особый пафос верования. Сила и напряжение, не допускающие до это​го, удерживающие на самой идеальной природе идеи, переводят уже к незаинтересованному сообщению — к речи философской — с пафо​сом «знания».

Так как поэтическое творчество есть играющая, ритмически упо​рядоченная фантазия, в основном, то и при «воплощении» ее внут​ренний ритм «образов» должен найти свое чувственное запечатле-ние, более или менее адекватное. Внутренняя форма сочетается с внешнею, подчиняющейся требованиям чувственно красивого. По​вторяющиеся приемы построений внутренней формы, внешней, их сочетания - проблемы поэтики. Их данное индивидуальное осуще​ствление, как предметное строение, — поэтическое произведение. «План», форма, тип строения повторяется, вызывает подражания, создаются более или менее устойчивые морфологически и архитек​тонически схемы, «жанры, исторические стили.

При пользовании речью в целях вне-эстетических, риторических (оставляя научное в стороне), для игры фантазии трансценденталь​ных и рассудочных, моральных, поэтические средства занимают под​чиненное, акцидентальное значение. Здесь уместна проза. Ее приемы построения - не построение внутренних форм как «образов», а ско​рее как образцов (отсюда склонность к аллегории), примеров, иллюс​траций, казусов (источник: житейская практика, судебная практика, церковная, гражданская и т.д.) - можно было бы говорить о «казуис​
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тике», как аналогоне поэтики. Внешнее отражение она находит в приемах фигуральности, как фундаменте убедительности (на место игры) и патетичности (на место красивости). Отсюда ее морфоло​гические типы, меняющиеся в зависимости от характера трансцен​дентальной цели (назидание, поучение, защита, обвинение, развле​чение и т.д.), и имеющие свои жанры и исторические стили. Индивидуальное строение и план в собственном и строгом смысле («хрия»). Требования «соразмерности» в «строении» исходят от сти​листики («ясность», «простота» и т.п.).

Роману места нет, как специфическому сюжету художественного творчества.

В эпосе обычно нет своего украшенного звука, своей символи​ческой суппозиции, нет своих внутренних форм, но

- есть: (1) сюжет эпический, лирический, драматический, и даже больше: сюжет живописный, архитектурный и др.". = (2) ук​рашенный звук - неукрашенный звук12.

- есть рассказ сюжета с целью морального воздействия (раз​влечения, поучения, предостережения) -» Проблема риторики!

Положительно: проблема морали (контроверза) - сама мораль: Соломон, Сократ, Марк Аврелий, Монтень, Ницше и т.д. — про​блема идеала — типа.

Классификации романа: сюжетное многообразие = форма стиля и форма плана (intentio, expositio и т.д.).

III

Эпосе роман 1 варшшт

1) Гегель.

2) Действительное и возможное, как предмет словесного искус​ства («сага» и «здравый смысл»).

3) Сюжет и тема (конечная и бесконечная идея).

4) Отсутствие в романе «композиции» и наличность плана.

5) Отсутствие «внутренней формы».

6) Наличность выразительного воздействия, экспрессия (выра​зительность личная и «естественная» самого языка).

11 Например, см. у Уайльда описание портрета Дориана, id. - пейзаж - Notre Dame de Paris у Гюго и т.п. (Сопоставить с тем, что в других искусствах есть риторика). 13 В словесном творчестве (искусстве) - изобилие риторического материала -(Ср. Hegel, III, 395. ср. Vischer, V, § 848, s. 1205), преобладание над эстетичес​ким. Эстетическое, украшенное. Эстетическое здесь остается искусственным, искусственно внешним.
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2варнаит

Роман - может ли быть отнесен к одной из этих форм? - Роман и эпос. Гегель: «современный эпос» - значит уже не собственно эпос: (а) различие действительности и возможности, - отрешенная воз​можность, (Ь) выразительность остается! (с) идея - конечная, (d) от​сутствие внутренней формы, - из последнего (d): не только не эпос, но и вообще не вид поэзии; а из (с) - красноречие, моральное воз​действие и т.п. и отсутствие эстетического восприятия иначе, как со стороны выразительности (стиля).

IV

Роман как предмет риторики

1) Роман как предмет риторики формально: а) рассказ на место воплощения; Ь) план на место композиции. - Принципиаль​ная незавершенность, но не бесконечности, а временности (дурная бесконечность) - морализм - конечное возвышение и романтический эпос.

2) Роман по содержанию: моральная возможность.

3) Пафос и этос.

4) Ирония.

5) Пародия (пародия вообще, как вид возможности).

6) Роман классический как пародийный. - Существенно порож​дение расколотого сознания и ирония в положительном рома​не, сатира - в обличительном.

7) Роман романтический (исторический, фантастический) и натуралистический (физиологический, психологический, социальный, бытовой, исторический).

8) Роман приключений и цикл новелл.

9) Роман и новелла.

V

Роман ι эстетике

1) Отсутствие внутренней поэтической формы, но наличность выразительности. -» {выразительность, «нужная художнику», т.е. присущая самому слову в его синтаксических повторя​ющихся особенностях и личность художника, включая «шко​лу»} - Quasi-поэтическое в новелле (драматическая компо​зиция) и соответственная эстетика - исключены в романе. «Выразительность» (и характерность?).
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2) Проблема стиля, как проблема онтических форм языка и вопрос о наглядности (Hamburger, 136-137).

3) Эстетическое удовольствие и наслаждение.

4) Вкус и эпоха.

5) Стиль, как выражение культурной эпохи и вкуса и диалектичес​кого момента в сознании.

6) Роман в философии культурного сознания. Роман как стиль (появляется в определенную эпоху развития сознания и харак​теристика самой этой эпохи) и стиль в романе (их смена и диа​лектика): классический = пародийный и сатирический // ро​мантический = иронический // натуралистический =

2 вариант

Стиль и вкус: (оценка внешней меры в форме).

Внешняя форма - «идея» формы как «вид» ее, как «форма» фор​мы, как «форма сочетания» = чувственная внутренняя форма, т.е. онтическая внутренняя форма данной вещи в ее качественном раз​нообразии. Чувственная внутренняя форма -» отношение эмпири​ческой чувственной формы к идее, запечатленное в чувственно во​ображаемой схеме (стилизованно, ср. орнаменты растений, животных и т.д. как покоящихся вещей, так и движущихся). [NB! Ср. стилизация и гармонизация!]

Чувственная форма, схематизированная, стилизованная, гармонизи​рованная, соответственно преобразуется по чертам своей экспрессивно​сти! -» Подражание + эмоциональный тон: в том числе и эстетическое удовольствие, которое следует отличать от эстетического наслаждения красотою, как простой «тон», «удовольствие», «любование» и т.п.

VI

Роман ι культурном сознании

1) Роман как выражение не эстетического, а этического созна​ния (воображаемого героизма: «герой нашего времени», -подлинный героизм — в настоящем эпосе, он аморален, но конкретен и «образцов»: творчество в нем аналогично твор​честву в языке историческом [кажущаяся неправильность и принимаемая чистота или отвергаемое нарушение ее по мо​тивации социально-психологической и прагматической] и диалектика личности (не героической)).
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2) Роман этический (как подлинно реальный в своей области): эти​ческий (поведение), как единственная область действительнос​ти с существенно непримиримою антитетичностью (quasi-иро-ния, и даже quasi-фантастичностъ такого романа; Достоевский) и «взрывчатостью». Роман как «воскресенье» (неудача Толстого -не диалектичен, но - «Преступление и Наказание»...) и новел​ла драматическая (в широком смысле, т.е. и комична).

3) Порождение расколотого сознания и иронии.

4) Диалектика романа (и типология).

5) Роман и миросозерцание (докса) (иллюзорность).

6) Действительность романа и «воскресенье», как отчаяние в «возрождение».

Отдельные заметки о романе

л. 1.

Искусство (способность): слова, речи, языка - орфоэпия - стилистика.

Искусство как развитая способность (δόναμις) = как уменье что-нибудь делать = как творчество (фантазия, воплощение = ποιησις).

Поэзия — строго — не есть искусство слова, речи, языка как спо​собности или деятельности, а как воплощение идеи в слове.

Воплощение:

Динамическое - логика.

Прагматическое - риторика.

Фантазирующее (отрешенное) - поэтика.

Поэтическое: эпос; лирика (звук, музыка); драма (экспрессия, движение).

Риторическое: познание, наука; красноречие, убеждение; по​учение, размышление.

Разница ритма в стихах и прозе. См.: Zeilschrift fur Aesthetik. XVI. I. S. 117.

Средства поэзии - образы. Τέχνη - τίκτειν.

Ars - αρτύειν. Cicero. De natura deorum. II. S. 22.: artis maxime proprium est creare et gignere.

Л. 2.

Переход к прозе - не понижение, а повышение эстетического чув​ства; чувства, что темы не подходят для поэзии. Например, Тристан и Изольда - не идея, а или образы (лирические), или темы романа.
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Роман должен быть интересен, увлекателен.

Нравятся нам качества13; наслаждаемся мы бесконечным содер​жанием, заключенным в конечные формы.

Поэзия и проза - противные, а не противоречивые степени.

Л. 3.

Для поэзии характерна не столько конкретность изображения (ко​торая есть и вне поэзии), сколько конкретность сюжета. — Разви​тие отвлечений (не идеи) темы в конкретной речи и создает прозу художественную, в том числе и роман.

Описательной поэзии не бывает. - an Solger Aesthetik.

В эпосе - в данном событии, лице и пр. ищется осуществляющая​ся в них идея. В драме - данная идея ищет ее осуществляющего дея​теля: идея как бы задается данному лицу и характеру, вопрос в том, как он ее осуществит.

Роман, повесть и прочее - формы рассказа (о событии). Поэзия - формы воплощения (идей образов).

Л. 4.

Композиция есть повторяющаяся совокупность приемов, дости​гающая до формулы.

«Композиция» подобна алгоритму, «рассказ» — решению конкрет​ной задачи, где последовательность действий предопределена не иде​ей их развития, а лишь разрешением частных вопросов, руководи​мых одной общей задачей.

Роман, как не имеющее композиции повествование, не столько требует прозы, сколько не требует стиха. Эпос, чем менее композици​онен, тем менее требует стиха. Резонирование же существенно проза и, входя в основу романа, оно уже более настоятельно требует прозы.

Из композиции приемов эпоса: (1) речи и повторяющиеся шаб​лонные введения их, переходные формулы, (2) повтор характеристик, (3) так называемая «полнота» - так же композиционный прием (- не ораторский).

" Не качества сами по себе («нежность», «блеск» и т.п.), а качественно определенный Sachverhalt - «нежная роза», «блеск звезд»). Тут-то и конструируется внутренняя фор​ма. ст. Поэтика. V, 84-85.
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Л. 6.

Психологический роман, начиная от Стендаля и вплоть до современ​ности, вырождается, с точки зрения поэтики, во внутренне-противо​речивое изображение эпического сюжета лирическими средствами.

Связь приключений — скорее форма романа, а не его сюжет. Сю​жет есть лишь, когда говорится «приключение такого-то (лица)». Но это сюжет эпический, — если к нему отношение «серьезное»; — и ро​мана — если отношение «героическое».

Психологически роман есть освобождение от резонирующей мора​ли, но подчинение морали иррационального. — Высшее достижение романа — этический роман: («этос» на место морали) — «этики» как на​уки о нравственности (философской науки, не психологии, не соци​ологии и т.п.) быть не может — все здесь «приключение» и «казус» -роман = форма изображения этического. Достоевский! Как словесное искусство - остается риторичен, но поскольку риторика — искусство убеждать, хозяином словесного искусства становится стилистика Она перенимает на себя и эмоциональную управку (Балли!) — Возвышение этического романа до поэтической формы вернуло бы нас к подлин​ному эпосу с его серьезным нормативным пониманием сюжета.

Л. 7.

Связь «приключений» в эпосе объединена «высшею» силою («судь​бою») и как это целое, так и всякое приключение может иметь свое особое знаменательное символическое значение. В романе «при​ключения» связаны единством развития и времени, и каждое при​ключение весь свой смысл заключает в себе самом, входя лишь как мотив в определение результата развития.

Если верно, что поэтическое мировоззрение, как и поэтическая ин​туиция - первое, цельное, конкретно-общное, «синтетическое» и т.п., то поэтическое мировосприятие тем и отличается от научно-абстрактного, прагматически-избирающего, философски-рефлектирующего, религиоз​но-экстатического и τ д., что знает мир только в его целостности, где, сле​довательно, субъект не противопоставляется объекту, а во всем «объектив​ном» (с точки зрения опыта, практики, познания) видит себя, а в себе чувствует «объективное». «Объективное» для поэтического восприятия от этого становится символическим, а субъективное выражается только ме​тафорически (что оно всегда и предметно, это вытекает из его существа). Это и есть основное противоположение, выражающаяся форма эпоса и лирики. — Драма — не третий синтетический момент (как бы диалектики),
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а извлечение из общего поэтического восприятия того, что может быть выражено не только словом, но также жестом и движением. - Воля, праг​ма, рассудок производят разрыв человека и мира, - поэтическое воспри​ятие разрушается, начинается рассказ о жизни человека вне этого един​ства, о его утере, о поисках его. — Резиньяция, мораль, назидание -«самосознание»] — и «типы» на место символов.

Л. 8·

В эпосе «конец венчает дело», заключает цепь приключений архи​тектурной короной, «высшая сила» провела через них и привела к за​вершению положительному или трагическому, но не отрицательному и неопределенному (бесконечному). Роман приводит к неопределен​ному и отрицательному: он или дает отрицательные (и потому уже не символические) типы, или неопределенность, допускающую дальней​шую историю так же, как пропуск и замену любого «приключения» в развитии романа. (Эта отрицательность в тесной связи с иронией!)

Психологическое изображение лишает героя эпопеи черт героя, делает его относительным героем, он перестает быть воплощением идеи и символом, а становится случайным репрезентантом и типом14. Смысл символа - существенно трансцендентен, или, лучше, трансфинитен.

Как роман по существенному происхождению есть деградация (повествовательно-риторическая) эпоса, так именно развитой пси​хологический роман, переходя в этический, завершается драмою, но драмою без мифа, жизненною и прозаическою.

Л. 9.

Так называемый воспитательный роман (Erziehungsroman; W. Meister) - только по видимости противоречит отрицательному свойству морального романа, он все-таки не эпос, а типизация и он отрицателен, как разрешение неразрешимой проблемы15.

Для подлинного эпоса необходимо сознание естественной и куль​турной реальности. Роман же по существу иллюзорен! И с этим так же связано его морализирование.

У Толстого — дух эпичен, но нет сознания реальности, - ибо ее у нас вообще нет у интеллигенции, всегда призванной со стороны не​органической и самоотрицающей. Поэтому и у Толстого верх берет мо-

14 Ср. Lufcics. S. 417. Ср. Lukacs. S. 420.

15 Luk4cs G. S. 418.

63
ральносты Но Толстой лишен «иронии»: ставит себя не над изобража​емым, а вне его (вне-культурный натурализм), - поэтому Толстой -крайний, радикальный нигилизм (радикальный - не указание «степе​ни», а - качества, - когда нигилизм переходит в противоположность, утверждение ничего, смерти, как такой [не освобождающей во имя духа и возрождения]). - Действительная эпическая тема для Толстого была бы Commedia mortalis, т.е. если бы Толстой был настоящий эпик, а не романист и моралист.

Л. 10.

Роман столь же мало подлежит изучению поэтики, как архитектура - теории живописи, хотя естественно, что если архитектура потребует введения в свои конструкции живописных эффектов, последние как живописные идут по теории живописи. Поэтические приемы романа подлежат суждению поэтики, но не роман как такой, как конструктив​ное и композиционное сооружение с социальными и поэтическими целями. - (следовательно: у романа своя эстетика - не «поэтическая»).

Часто мысль романа передает сентенции героя (иногда она пе-редается в заглавии). Пример можно Michael Kohlhaas Клейста.

Эпос - аристократичен (Круазе, 17). Роман - демократичен.

Л. 11. 

Эстетическое в романе идет от стиля, экспрессии (как в сцени​ческом представлении), но не от поэзии, не от ее внутренней фор​мы (каковой в романе вообще нет, как своей формы).

Новелла есть «изложение» драматического, respective, комического сюжета, роман - quasi-эпического (биографического). Cf. Rohde Ε., 8.

Роман: биография лица, развитие характера, цепь приключений, но у лиц определенного характера16 психологическая основа, характе​рологическая. Характеры и страсти Морализирующая (этос) и риторическая (патос). 

Л. 12.

Если под композицией понимать некоторую внешнюю посто​янную в том смысле, что она в точности может повториться (как в лирике сонет, триолет и т.п.), то «w роман, ни новелла композиции

16 Приключения ли, развитие, переписка, дневник - форма изложения ритори​ческая (внешняя - в смысле стиля; синтаксис - рядом с ними).
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не имеют! Поэма, по свободе, близка к роману, но зато части ее -составные единицы (октавы и т.п.) - композиционной природы, даже «песни» (Одиссея, Эннеиды и т.п.).

Существует только три вида: эпос, лирика, драма, но, кроме того, что может быть большое чисто подвидов, могут быть еще переходные образования:

Эпос - эпический, лирический, дидактический Лирика - эпическая, дидактическая, лирическая.

Л. 13.

Эпос поддерживает «дух», не резонируя психологическими картина​ми, а изображая действие в его возвышенности (Ср. Роланд. I. S. 22-23).

Этическое — всегда положительно и потому реально, осуществле​но, - и как такое, - «образец», «правило», «норма».

Моральное - осуждающе, но не в смысле осуждения положи​тельного поступка, как невыполнение «нормы», а в виде общих сентенций, в основе которых недоверие к возможности осуществ​ления (блага) - сомнение «вообще».

Л. 14.

Поэтическое произведение именно потому, что оно символично, в своем символе заключает и вскрывает положительный смысл; роман, держась феноменального, направляясь по нему, напротив, вскрыва​ет бессмыслицу эмпирически-человеческого, и не в силах сам выве​сти к положительному, осмысленному, - прежде морализующее значе​ние романа (ΝΒ! Природа всякой морали отрицательна).

История литературы как история общественной мысли, интелли​генции и т.п. - права, ибо исходит из романа и по нему равняет по​эзию. Правильно и то, что ей существенно чужда эстетическая точка зрения.

Самый сюжет в романе эстетическим не может быть! Это есть изоб​ражение эстетического предмета как и не в форме романа, а, напри​мер, описания картины.

Л. 15.

Феноменализм, доведенный до степени нравственного убежде​ния, возведенный в значение нравственного миропорядка, и есть не что иное, как авантюризм.
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В философско-историческом порядке роман развивается с поте​рею ощущения реальности (с Востока!). Последняя реальность — христианская, чем более она теряется, тем больше места роману. Дайте ощутить поэту новую реальность и получится новый эпос. -Христианский мир ответил Вергилию Дантом, протестантский мир дал Мильтона, новый мир даст нового Гомера.

«Роман в стихах» (собственно = «лирический роман») — юмор, ли​рические компоненты.

Л. 16.

Античное (классическое) сознание изучает доксу, но правилом де​лает идею; несчастное сознание делает правилом доксу и живет в ее противоречиях. Достоевский17 доводит конфликт, антиномии до абсур​да и, действительно, есть преддверие новой трагедии, - у Достоев​ского (вопреки Вячеславу18) до идеи, до «рока» не доходит.

Вообще же у Вячеслава основное: смешение «трагического» и «трагедии» как поэтической формы («драмы»). Трагическое есть и в эпосе, и в лирике. Его нет только в романе, потому что здесь - мора​лизирование о трагическом! ΝΒ! Подлинно трагическое - мистично!

В сюжете лицо, возвышающее идею, действует; в романе оно дается в обстановке, среде и суть - не в его имманентном действии, а во влиянии среды общественно-моральной.

Л. 17.

Иванов Вяч. Борозды и Межи. С. 18-19.

Внешнего разделения эпоса нет, не видно необходимости, а она есть.

Лирика говорит «от себя» - неверно, - для нее безразлично, как внешне развит «образ» — диалогично, идейно и т.д.

Драма же необходимо действенна, ибо идея иначе не приходит к воп​лощению, как через действие (от него приходим и к идее, простой рассказ был бы изложением, а не воплощением идеи); трагедия - диалектична!

Эпос возводит к идее, оттого и должно быть «рассказано» возведение.

Роман дает доксу и только.

В трагедии идея не в символах (Прометей и прочие), - симво​лы — средства, — а в роке; отсюда — необходимость «катастрофы».

17 Ср. Иванов Вяч. Борозды и межи. Опыты эстетические и критические. М., 1916. С. 18.

18 См.: Гам же. С. 24-25.
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В романе катастрофы нет (в том числе и у Достоевского19), а есть только неразрешенный конфликт, антиномия.

Л. 18.

ThesencharaJcter в новелле (Zeitschrift fur Aesthetik.).

Превращение «идеи» в сюжет романа заставляет воплотить идею в фантасму, отчего идея лишается «бесконечности» и стано​вится конечным предметом романа (Мельмот Скиталец).

Тема [в виде моральной сентенции] - версии (иллюстрации).

Фабула — эпизоды?

Сюжет - мотивы?

План — детали.

Схема сюжета:

a+b+c+d+e

Схема сюжета романа:

Л. 19.

Так как отрешенность может быть присуща не только эстетическо​му, и так как отрешенность есть характеристика бытия, а не самого пред​мета, то возникает вопрос: не нужно ли указать особый эстетический предмет, характеризуемый sui generis формами? Повод к этому вопросу дают и такие примеры, как те, что приводит Major (Zehschrift fur Aesthetik.).

14 См.: Иванов Вяч. Борозды и межи. С. 21.
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Формы эстетического восприятия суть внешние - Gestaltqualitat -и внутренние - поэтические. Следовательно, особого эстетического предмета со своими эстетическими формами нет! Все формы суть: чув​ственные, оптические и их отношения. Вопрос возникает только по​тому, что под «эстетическим» предметом разумеют непременно «кра​сивый»; в действительности предмет эстетичен, если его можно квалифицировать как красивый, безобразный и под. (лишь индиффе​рентный = вне-эстетический, неэстетический - узко = некрасивый) в разных степенях.

Но NB! Особая характеристика (отрешенного) содержания: воз​вышенное (Cf. значит, Гаман, Zeitschrift fiir Aesthetik XIV, 3, 297), «чистое содержание», требующее себе формы на место предмет​ной, формы выражения (= внутренняя форма).

Л. 20-22.

Schisselfon Fleschenberg О., Glogar J.A. Rhetorische Forschungen. Halle, 1912. Предисловие:

1. Композиция риторического произведения претворяет есте​ственную последовательность его частей в художественную едино-временность. Менее значительные софисты часто отказываются от композиции, в особенности в риторических произведениях, не преследующих исключительно художественные цели.

2. Такие произведения дают только диспозицию, логическое рас​членение. Где есть композиция, там диспозиция ей подчиняется. Ком​позиция индивидуальна, диспозиция - целый риторический жанр. Ху​дожественное достижение в области диспозиции - в приспособлении индивидуального случая в схему жанра, т.е. во внутреннюю форму - сим​вол высшего порядка, к которому логически принадлежит предмет.

3. На границе жанрового и родового применения стою топика. Есть типы, свойственные известным жанрам (так в сигнализацию, signalement, античной [Апулей, Лукиан, Петроний] новеллы входят аутопсия и ссылка на свидетелей, хронологическая и топографичес​кая фиксация, ссылки на чужой авторитет и документ, — приемы со​здающие фикцию действительности), есть типы, встречающиеся безразлично. Типы необходимо рассматривать, привлекая их тех​ническое значение для структуры.

4. Стиль, в котором необходимо различать формы изложения и фор​мы выражения (DaisteUungsform и Ausdrucksform), может способствовать характеристике жанра. Диалог и монолог или повествовательная фор​ма изложения создает жанровые отличия; напротив, σχήματα λυξεως риторического выражения употребляется одинаково во всех жанрах.
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5. Ритмика имеет наименьшее значение для риторической формы.

«Из этих пяти компонентов слагается художественная форма, ри​торика, т.е. главный фактор ее эстетического воздействия. Только мимолетно пользуется она поэтическим настроением (Stimmung) и захватывающими, вызывающими напряжение (Spannung) свойства​ми материала (Stoff), - каковы, например, типы греческого романа».

Анализ художественных средств риторики помогает установить различие в эстетическом воздействии риторического и поэтического произведения. В первом случае оно основано на понимании красо​ты формы, т.е. на интеллектуальном акте, во втором — на вживании в настроенность произведения, т.е. на эмоциональном акте. Риторика стремится к совершенству формы, поэзия - к эмоциональному со​держанию и способности напряжения (Spannung). Риторика - искус​ство формы, в поэзии центр тяжести на содержании (материале и концепции), т.е. на технике напряжения (Spannung) и настроения. Формы даже самые внешние, поэтически иррелевантны.

Schissel fon Fleschenberg О. Novellenkomposition in E.T.A. Hoffmanns «Elixier des Teufels». Halle, 1910.

Композиция — адекватное оформление темы, т.е. материально​го (StofT) и идейного (Problem) содержания произведения. Адек​ватен теме тот поэтический жанр, в пределах которого она нахо​дит оформление (- пределах, определяющих жанр эстетическими нормами). Различия поэтических жанров достаточно сильны, что​бы оказывать решительное влияние на художественное распреде​ление материала.

«Как группировка содержания согласно эстетическим нормам по​этического жанра, композиция темы противостоит ее логическому развитию и разделению, ее диспозиции. Эстетический идеал, которо​го стремится достичь композиция, - это гармония внутренней фор​мы, находящейся в каузальной зависимости от избранного поэтичес​кого жанра. В качестве примеров такой внутренней формы можно назвать: симметрию построения, концентрическое строение, аналити​ческое строение».

Л. 26.

Новелла - не маленький роман и не часть романа, как и обратно, роман - не расширенная новелла и не собрание их. Связь новелл идет как цикл, объединенный темою; новелла включает другую, как коробоч​ка коробочку. Роман может войти в «серию», где единицы - разные темы, объединенные жизнью героя (рода, лица, коллектива). Новелла может войти в состав романа, как эпизод и как органичная часть, но не роман в новеллу. Не имея темы (но только рассказ, развитие), роман
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имеет только план, но не композицию. Композиция новеллы - компо​зиция собственного сюжета, quasi-новеллистическая композиция, — ее действительная основа: драматическое расположение20.

Общее: не эстетичность задание, а моралистичность; ритори​ческие приемы (этос). Но со стороны стилистической — эстетика выступает в новелле ярче, чем в романе.

Новелла разрешается кризисом,

Роман-------лизисом21,

«Рассказ» - лишенное композиции, по плану, изложение, иног​да и без сюжета (Левитов).

Л. 27.

Новелла строится так, чтобы развязка, - то, из-за чего ведется рас​сказ, - обозначала и конец всего рассказа (подобно драме или коме​дии)22. Роман должен состоять из сплетения таких ситуаций, которые имеют, каждая, интерес и сами по себе, хотя только их совокупность приводит к некоторому условному завершению рассказа23. Окончание романа условно в том смысле, что не из-за него ведется рассказ, а из-за смысла самих ситуаций, вызываемых какой-нибудь константою романа (тенденцией, идеей, вообще поучительной целью). Слишком длинная новелла утомительна именно по указанным свойствам изло​жения; роман законченный может получить продолжение: Маркевич, Дюма, Рокамболь и т.д. в совсем новом направлении.

Новелла - более действует на интеллект («загадка», «остроумие» и т.д.), роман - на чувства моральные («подвиги», «находчивость», «выдержка», «характер»). Интеллектуальность новеллы — ее кажу​щаяся большая, по сравнению с романом, эстетичность.

Л. 28.

«Источник» - не генезис. Эмпирически (по источнику): - атти​ческая софистика — начало артифицированной прозы. Сознание: антропоцентризм. Следовательно, антропологический XVIII век должен был дать в собственном смысле роман, особенно, Следо​вательно в Англии, а к концу века в Германии (вместе с изжива​нием просветительства - «сердечность» - Руссо, Стерн, Якоби, и т.п.). В романе романтика - начало «реализма» — через натурализм

20 Далее Шпет рисует схемы развития романа и новеллы. - Прим. сост.

21 Роман собственно не имеет поэтому «конца» собственного (т.е. композиционного), но он должен кончиться, как только выполнена его моральная интенция. Современ​ность «Войны и мира» была бы иллюзией в обеих составных частях; неправда «Войны и мира» Толстого, что он 1, 2 части сделал по-современному иллюзорными.

22 Загадка - разгадка.

2J Образец - все-таки роман приключений.
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вырождается в импрессионизме. Путь: аналогия эпосу и драме - (1) от наблюдения к возможному «вымыслу»; (2) от идеи к возможно​му вымышленному воплощению.

Но только - аналогия, потому что «игра» софистическая (Гом-перц!) - нет внутренней формы — идея подменяется «типом» - про​сто «рассказ», — возвышение. Этический роман — в степени серьез​ности. - Дон-Кихот, Рабле и под. - тип связанных в цепь новелл

Л. 29.

Если исходить из противопоставления прозы и поэзии, то нельзя их иначе разделить, как: поэзия — ритмо-метрическая, стихотворная речь; проза - текучая, периодичная и т.п. Но если с последним еще можно согласиться, то первое — необратимо. Лучше: стихотворная — текучая, дискурсивная; и тогда стихотворение: поэтическое - проза​ическое; разница - в сюжете, в формах.

Внешняя форма - поэтическая композиция заменяется планом;

Внутренняя форма - алгоритм заменяется типом (психологичес​ким); воплощение, очувствление - характеристикою, символ пере​ходит в аллегорию, пока не исчезает совсем (Апулей, Дон-Кихот, Кандид, Пантагрюэль, с одной стороны, и натуралистический роман, с другой), остается риторика, а как предмет эстетического - только стиль. - И, следовательно, художественное творчество как искусст​во из идейного, сигнификативного переходит в экспрессивное.

Л. 30.

Поэзия и проза не противные понятия, а скрещивающиеся. Разделяются (по средствам-целям), следовательно, по смыслу24: I. Натуральная

1. Прагматическая (сообщение, беседа, общение)

14 Как средства все виды имеют свою форму, как внутреннюю, так и внешнюю: внутренняя сознается, как закон, канон и т.п. там. где явно подчеркивается, как правило, именно в речи искусственной, следовательно, прежде всего, в термини​рованной - внутренние формы логические, а затем в образно-символической - внут​ренние формы поэтические. Образно-экспрессивная, как экспрессивная должна под​чиняться преимущественно внешним формам, где они и находят место для своего развития полного, как формы синтаксические (интонационно-упорядочивающие) и стилистические (компоновки] (и те и другие онтически-закономерные). - Так как и поэтические - не просто символические, а скорее экспрессивно-символи​ческие, то и здесь свои вопросы стиля (композиции) и синтаксиса (мелодика), но подчиненные внешним поэтическим формам «меры», {ритма) в широком смыс​ле, т.е. включая тавтологические повторения, параллелизмы и под., как в библей​ской поэзии, сколько она не только дидактична - Внешние экспрессивные формы (поэтические и риторические) - переносимы (метабатичны): риторические - в ком​позиционно-мелодических формах ритма (дидактика) и поэтическое - в интона-иионно-компонованных формах периода (стихотворение в прозе).
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II. Искусственная

2. Терминированная (методическое сообщение знания)

3. Образная (изображение, Darstellung): (а) образно-экспрессив​ная - риторическая25 (убеждение, изучение) - образы индифи-нитные; (Ь) образно-символическая - поэтическая (наслажде​ние) - образы инфинитные.

Л. 31.

NB! Эпос требует чувства человеческой, социально-исторической реальности, как она есть; роман - возможной реальности, — поэтому он и морализирует, и психологизирует. Это есть мечтательность, со​пряженная с «этосом», — задача развития романа - преодоление гос​подствующей формы романа, поэтому классическая форма романа — пародийный роман (Дон-Кихот, Тристрам Шенди, NB! И Достоев​ский - пародия на бульварный роман). Серьезный роман (не по фор​ме, а по содержанию) — возвышенный до этического (Достоевский, Флобер). (Этическое существенно противоположно эпическому, как возможность действительному = определенно-данному этическому]. - Условие в сознании для романа: ирония над действительностью, как она есть, сознание иллюзорности блага, кризиса жизни, «реаль​ности» ничтожества, обыденности, преходяшести, гибели, кризиса, смертности, относительности самой смерти (не как геройства, «суда» и т.п. поэтических сюжетов, а как «будней» - Л. Толстой).

Л. 32.

В эстетическом наслаждении Я всегда отожествляется со сво​им наслаждением; кто занимает по отношению к своему наслаж​дению какую-то позицию, тот наслаждается не эстетически.

Невзирая на противоположность в Betrachtung - в эстетическом наслаждении нет приписывания чего-то себе, а только важно само Gehalt (например, в настроении важно не то, что оно - мое, как в наслаждении спортом, удачным ударом и пр.).

Высокий трагический стиль в поэзии. Характерный — в художе​ственной прозе. -» Comedia?

Л. 32а.

Эстетическое наслаждение - не только от эстетического = пре​красного предмета, - непосредственно, от собственного настрое​ния, печали, тоски. Всякое эстетическое наслаждение есть Betrachtungsgenuss, но не обратно.

25 Риторика: историческая, ораторская (роман), повествовательная (рассказ) - эпос, лирика, драма.
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Всякое эстетическое наслаждение — Betrachtungsgenuss, но не все виды наслаждения - Betгасhtungsgenuss (например, наслаждение бе​гами, прыжками, движением и т.п. — собственно деятельностью, а не объектом). Здесь теряет смысл строгое противопоставление Я и пред​мета, что имеет место при всякой Betrachtung.

Отрешенный предмет, как продукт фантазии не сам по себе доставляет эстетическое наслаждение, а если он - предмет Betrachtung или contemplatio!

При Innenkonzentration нет наслаждения предметом, а только настроением своим, здесь нет художественного наслаждения; лишь Aussenkonzentration - к эстетическому наслаждению.

Л. 32 а оборот.

«Отдаваться» — особенность религиозного чувства также! Но рели​гиозное чувство - не наслаждение = превращение бесконечного агента в предмет наслаждения без отрешения?

Л. 33.

Роман не имеет композиции и внутренней формы, но имеет схе​му: «допустим, что... тогда могло бы случиться» Татьяна

Анна Каренина:

(1) Каренин ее не любит

(2) Каренин ее любит:

(1) она не уходит,

(2) уходит:

(1) не возвращается

(2) возвращается:

(1) через месяц

(2) через 8 лет:

(1) признается

(2) не признается и т.д.

Л. 34.

В рассуждениях психологов о поэзии верно то, что поэтическое произведение нуждается в авторе, творце. Неверно, что он преобра​жает свои переживания. Он изображает переживаемое вообще, т.е. все «данное», «доступное» и т.д.

Лирика - непосредственное, в собственном опыте пережитое, как ближайшим образом воспринятое, оцененное, почувствован​ное, требующее известного отношения (похвалы, порицания) и т.д.

Эпос - опосредованное общим опытом, общепризнанное, как природная, культурная, земная и космическая реальность.
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Драма - воспринятое, или истолкованное, понятое, как символ и воплощение руководящих миром из над-мира идей и «сил» (этос и дианойа Аристотеля VI) в судьбе, поведении, нравственности, идеалах и тому подобном выражении человека26, деятельности и характера (ср. Аристотель. Поэтика. Сар. III).

Лирика - лично - чувственно-прекрасное - круг психологический.

Эпос - космично - вещно-прекрасно - вещно-культурный круг.

Драма - нравственно-прекрасно - космически-идейный круг.

Эти три круга исчерпывают всё τα όντα, но не исчерпывают τα φαινόμενα, — всему этому можно противопоставить illusio, φάντασμα, ειρωνεία, - это и есть область романа] Взгляд на мир, как на φαινόμενα исключает толкование данного, как знака подлинной реальности, это есть всецело субъективное, человеческое в протагоровском смыс​ле. Его идея - не воплощена в данном, а простая схема, форма в кан-товском смысле данного. Его изображение может преследовать толь​ко моральные цели, - отсюда связь с риторикой (от Протагора, через мораль Демокрита, к скептикам и новым софистам; новый роман дол​жен быть в связи с Возрождением скептицизма - Монтень и т.п.!!).

Л. 35.

Сфера «нравится» — эстетическое в узком поверхностном смысле, ее объекты не подводятся под категорию и форму «красота», хотя бы называ​лись иногда «красивыми» (но не «прекрасными»). Подлинно эстетическое, если таковым считать причастное красоте, приносит особое эстетическое наслаждение. Последнее не высшая степень «нравится», а качественно принципиально иное. Блестящая поверхность, мягкое сочетание красок, волнистые линии и т.п. нравятся, но не поглощают, не увлекают в себя до самозабвения, ибо не имеют значительности и смысла «прекрасного».

Экспрессивность в сфере «нравится» по условиям (конвенцио-нальность) традиций может быть поднята до символа, т.е. до зна​ка «бесконечного». Музыка! -

Роман - эстетичен в стиле и если это не экспрессивность во​обще, то прямо для цели эстетического «нравится» (повторения, своеобразия расстановки слов и т.п.).

Л. 36.

Роман = «рассказ» эпоса, но, с другой стороны, иногда эпос = рассказ только, который может быть развит в психологическое дей​ствие21 романа.

26 Символизированный в богах и «героях».

27 ΝΒ! Вообще воспользоваться этим термином, - «смысл» же изложения «психоло​гического действия» - в морали.
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Эпос также содержит мораль, но

1) не как прямую цель, а в анагогическом истолковании.

2) заключено в символической бесконечности, тогда как роман обыкновенно в аллегорических или оборотах резонирования.

Л. 37.

Один из отличных приемов новеллы, иногда романа или главы романа - начинать с общих сентенций (ср. Киплинг, Thrown away).

Л. 38.

Под мировоззрением человека, эпохи и пр. понимают или основ​ную идею его личности, времени и т.д., каковая идея - всегда идея реальности и реальная, или просто мнение и мнения человека и эпо​хи, субъективные и случайные. Познание идеи — философия, изоб​ражение ее - поэзия; в этом смысле поэзия реалистична и реальна, она о бытии, а не о быте, — так как только классические эпохи - ре​алистичны, обладают сознанием и чувством реальности, они созда​ют реальный эпос (античность: греческая реальность войны и быта, римская — государства; реалистична в этом смысле и Commedia divina, и Мильтон; Ренессанс - реальность земного мира; XVII век - реаль​ность нового общества; XVIII и XIX века - субъективизм: вырож​дение классицизма, искусственный классицизм, иллюзия романти​ков, сердечность Руссо, иллюзорная дезиллюзорность натурализма, импрессионизм! Только у немцев Гёте осознал реальность немец​кого духа в обстановке второго немецкого Возрождения, низверже​ние Гегеля было победою субъективизма, фейербаховского ирраци​онализма, психологизма и т.д.).

Мнение - контроверсивно, и изображение его - моральная про​за, предмет риторики. - Утеря чувства реальности знаменует господ​ство романа и жизни в быте. Романтическая ирония - выражение субъективности, мнения и открытая мораль. Натурализм хочет снять иронию, иллюзию, выдать мнение за истину, и тем самым он —ложь; он изображает грязь как грязь, и одно из двух: или признает ее за реальность, что - ложь, или признает ее за феномен, вне которого -ничто (импрессионизм), что также — ложь. - Русская литература -роман, ибо не было сознания эпической реальности (лирическая и драматическая - были, однако). «Война и мир» - не эпопея, так как он - ироничен, это - романтический роман. Только к смерти Тол​стой относится не иронически. Если бы он был поэтом, он мог бы создать великую commedia mortalis.
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Л. 39.

И синтаксис и стилистика - оба онтологичны, и оба экспрес​сивны - поэтому не смешивать языка живого и «литературного» (в первом прелести «естественности», - во втором - ясность и пр.!)

Так как стиль в романе главное, то:

1) фактор развития языка (грамматически!),

2) выражение и показатель этого развития; и, следовательно, знак духовного уровня эпохи и нации,

3) и потому — средство ее духовного развития.

Все это - значение художественной прозы, как социального факта.

Л. 40.

«Идея», «бесконечное», «трансфинитное» и прочее составляют имен​но признак поэтического или даже художественного, но не эстетичес​кого. Последнего без внешнего не может быть. Но в то же время наслаж​даемся мы самим внутренним в его формах, ибо внешние формы дают только удовольствие, приятность, «нравятся», приходятся по вкусу и т.п. Красиво же именно «соответствие» внутреннего и внешнего, дающее легко «читать» движение идеи в смене внешних форм, как знаков. Это «соответствие» и есть «внутренняя форма», но лишь отвлеченно и фор​мально, а конкретно она всегда наполнена содержанием идейным. Иде​ей можно называть уже оформленное содержание, и тогда: идея есть признак поэтического, но эстетическое в нем - форма идеи (внутрен​няя форма), как отношение идейного содержания к смене и игре вне​шних форм. Прекрасное (как principium) относится к вещи, а не к идее, но не к самой вещи как вещи прагматической, а к вещи осуществлен​ной, реализованной; чтобы сказать, что вещь - прекрасна, нужно знать и видеть не только ее эмпирический состав, но и ее смысл (отношение смысла (новый состав как знак: поэтическое] и состава [логическое]).

Л. 42. «Отрешенное» — шире, чем «сигнификативное», — посколь​ку может быть отрешенным и «перцептивное». — Особая связь отре​шенного и сигнификативного,- достаточно, чтобы знак не замечал​ся как знак, тогда непосредственное сосредоточение на смысле дает возможность эстетического созерцания знака. - Перцептивное воспринимается эстетически, когда его смысл виден, и поэтому и в отрешенности этот смысл целиком сохраняется и пребывает.

Л. 42 а.

Смысл не бывает «красивым», — не в моральном отношении, -(«сюжет» красив, поскольку представляется уже оформленным; «тема» не бывает «красивой», как задача, разрешение которой и
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есть раскрытие смысла). - Но смысл и не: возвышенный?; страш​ный?; трагический? - ибо это - предметы, имеющие, следователь​но, собственный смысл: возвышенного и т.д. - В «возвышенном» и т.д. мы видим свой смысл, но и свою красоту (в возвышенном, как таком!). - По-видимому, все это надо оставить и надо говорить об эстетическом восприятии осуществленной идеи в формах возвы​шенного, прекрасного или возвышенных, прекрасных???.. Возвышенное, прекрасное - характеристика:

1) предмета - вещи?

2) смысла - содержания?

3) формы - облика?

Возвышенный образ (такого-то предмета). Возвышенная идея (того-то). Это - возвышенная идея, т.е. такая-то, того-то! (идея отечества, быть бы за него, героя, капитана Скотта?). Красивая идея (не как мысль, а как форма). Красивая вещь - по форме, а не по тому, из чего она! Мысль - возвышающая!

Сама по себе идея не возвышенна ни по форме, ни по содержанию. Но содержание может быть дано в возвышенной форме, - и может быть объектом восприятия религиозного, эстетического, патетического и тд.

Но при этом она:

Объект:

- религиозного восприятия — в форме его бытия,

- эстетического — его воплощения,

- патетического — его применения,

- научного — не знаю такой формы предмета. Отрешенное бытие + творчески (как воплощение = в воп​лощении отрешаемое).

В коммуникации знак делается отрешенным, но и больше - иг​норируется, надо, чтобы отрешенное привлекло к себе внимание, но не патетически, не логически, не прагматически, а само по себе.

Возвышенное в восприятии религиозном, патетическом и праг​матическом - воспринимается не отрешенно; вследствие этого оно - не знак, а само привлекает к себе! Взятое как знак, оно от​решается, а за ним открывается перспектива новых смыслов, - оно становится внутреннею формою этих смыслов (бесконечных), -оно - символ, - и воспринимается с эстетическим наслаждением.

Красивое — само по себе не вызывает эстетического чувства, -последнее начинается, когда в красивом усматривается многообе-щание: прорыв в бесконечность смыслового наполнения.

Прекрасное, возвышенное и прочее - модификации симво​лического. Внутренние формы - его формы (предмет поэтики).

11

Созерцание их в их отрешенности, поглощающее нас в перс​пективе бесконечности — эстетика.

Л. 44.

Отрешение - фантазия.

Созерцание отрешенного (суждение о нем и т.д.).

Осуществление фантастического образа: Воплощение идеи (= твор​чество) в чувственных формах, сигнификативных.

Созерцание сигнификативного в его отрешенности, но и в его значении воплощающего и усмотрение в его формах «обещания» бесконечности смыслов.

Погружение28 в бесконечное - не хаотически, а по указаниям форм обещания = внутренних форм. Бесконечное — религиозное, философ​ское, поэтическое, патологическое — (в сравнении с манией Платона).

Эстетика — философское знание о символе29 = внутренние поэти​ческие формы.

Логика - философское знание о слове (внутренняя форма дей​ствительности).

Метафизика - философское знание о действительности.

Поэтика (1) не только внутренние поэтические формы (= эс​тетические), но и внешние. (2) Но и внутренние - не со стороны их действительности, а со стороны их бытия формами.

Л. 45.

Как различны лирические, трагические чувства: (поэтика, эстетика) - от внутренних форм воплощения: «лири​ки» и прочего,

(поэтика) — и от предметов, содержаний, сюжетов и внешних форм - лирических и прочих,

так различны: возвышенное, как предмет (возвышенный предмет) и как чувство (возвышенное чувство), и как форма 8 поэтическая форма воплощения («возвышенное» изложение).

Л. 46.

Дессуар. 195-196.

Asthetische Stimmungen = Kategorien = Kardirialschonheiten

" Направленность на бесконечное как такое, как на sui generis предмет, «обеща​ющий» неисчерпаемость смысла и потому требующий «восторга». 79 О внешности нет особого учения, кроме мистики - так как это «данность» = «зада​чи», а не отвлеченное.
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Возможные формы эстетической апперцепции = наиболее об-шие предикаты эстетического предмета Дессуар. С. 196.

1) в Niedlich, Komisch и Hasslich можно найти и Schones, и Erhaben, и Tragisches, но не обратно (обратное — цинизм!)

2) Трагическое может быть прекрасно и возвышенно; возвышен​ное - прекрасно и трагично; прекрасное - трагично и возвышенно; -каждое из них допускает другое только в известных условиях.

3) Поскольку в правой половине есть левое, постольку правая — также предмет эстетики.

4) Но если погружение в любое левое дает эстетический восторг и наслаждение, то нельзя этого сказать про правое, самозабвенное погружение куда дает мерзость, падение и пошлость (в эстетичес​ком аспекте!).

Отрешенности требуют обе стороны, иначе в левом: религиоз​ная нрзб., в правом — циничность уже в нравственном смысле.

5) С отрешенностью связано и символическое значение данного как прекрасного и т.д.

6) Отрешенность, не связанная с символизмом, дает при укло​не прагматическом - патетическое, а при уклоне моралистичес​ком - этическое («этос» романа).

Как роман, так и новелла, тем отличаются от эпоса, что они не имеют в строгом смысле сюжета, они имеют только тему. Про​исходит это оттого, что в эпосе данное событие возводится в идею и его изображение принимает оттого хотя и конкретный, но общий характер, тогда как тема - не конструкция идеи, а эмпирическая общность мотива (она не обща, а общна). Так - она предмет не умозрения и рефлексии, а резонирующей медитации; в ее разви​тии ее воплощениями являются не «образы» (строго!), а типы30 (не

w Образ: динамический конструкт, алгоритм; тип: статический состав, конгломерат.
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имеющие подпочвенного смысла, а лишь почерпываещиеся в себе, как бы персональные - психологического значения).

Л. 52.

Способ составления суждений в отвлеченном мышлении:

1. Раскрытие понятия (классификация), включение и исклю​чение. Конкретное: Корова - млекопитающее, рогатое, жвач​ное, так же овца... но не осел, лошадь, которые однокопыт​ные и т.д.

2. Развитие образа (квалификация?) созерцание и описание? Ко​рова — пасется на лугу, лупоглазая, неуклюжая и некрасивая, а как была мила в своей неуклюжести теленком, как и жеребенок или хозяйский Ванька, который также вырастет, найдет себе под пару свою корову, радостно поведет ее в пестром наряде в цер​ковь и т.д.

Л. 53.

Если сюжет есть не что иное, как «идея», то понятно развитие идеи в драме: из единого выплетаются существенные признаки («структуры»). В эпосе мы от модусов восходим к идее, отсюда загромождение эпоса «несущественным». - В романе, строго говоря, сюжета нет. Создание или использование сюжета (Дон-Кихот, Фауст Клингера и т.п.) - если не простой «рассказ» сюжета, - приобретает иллюзорную форму дра​мы (по большей части комедии, - особенно в новелле). Роман все-таки своей формы не имеет.

Л. 54.

В так называемых модификациях эстетического следует разли​чать модификации содержания и формы. Возвышенное, трагичес​кое и прочее, - содержание. Id. - безобразное (может быть толь​ко безобразное содержание в красивой форме, но не может быть эстетического (положительного!) от безобразной формы).

Отрешенное отрешает и созерцающего его от связи с прагмати​ческой средой, «восхищает» его, освобождает = разрывает свя​зывающую его практичность, заставляет погрузиться в себя, за​быть свое я, которое есть практическое существенно. Но чтобы это самозабвение было эстетическим, нужно еще: 1) сознание творческого напряжения (действенного или перцептивного), 2) сознание ясности его линий, форм (существенно творческое действие может быть только формальным).
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Л. 57.

В поэтическом произведении, - когда говорим о его отношении к «действительности», последнюю не надо понимать как действитель​ность «природы», а именно как истории и человека, т.е. как нравствен​но (религиозную) действительность. Правда поэтического произведе​ния - нравственная (ср. Lotze. Ueber der Begriffder Schonheit). - В романе -существенно не правда морали, а лишь моральная возможность.

Эпос - человек в космическом порядке.

Роман - человек в индивидуально-моральном порядке.

Lotze, Grundzuge der Aesthetik. S. 66-67.

В романе экспозиция на место композиции, - анализ возможнос​тей на место органического воплощения идеи.

Роман — риторика: inventio - dispositio - elocutio Поэзия - поэтика: contemplatio - compositio - incarnatio

Л. 60.

В романе не только моральна тема, отдельные выводы, пассажи,

мотивы, но даже отдельные сравнения и фигуры. Пример:---Не...

had to out of his gaslighted grane straight into that other dark one where nobody would want to intrude (Conrad, Chance, p. 10).

Роман: (1) психологический — возможный (свободная воля и вы​бор); (2) логический (детективный, индукция).

Роман: (1) приключенческий, (2) мировоззренческий.

Форма - красивое.

Содержание - значительное в поэзии; интересное - в романе. Л. 62.

Эпос - от события реального или воображаемого, но почитае​мого действительным (включая фантазию) - к идее. Трагедия - идея воплощена.

Лирика - образ, но вполне передает в себе то же противоречие: эпос/трагедия: Gelegenheitsgedicht, собственно (образы) лирика.

В романе необходимо проявляется отношение к герою автора -герой - положительный или отрицательный - как и читателя, от​сюда уже исходит морализация.

В романе - речь не «красивая», а «украшенная»! Ср. Сгосе, нрзб. S. 414.

Л. 62 а.

Эпос и драма - не столько различие внутренних форм, сколь​ко методов их построения: подыскивай воплощение в драме и рас​крытие идеи в эпосе.
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Внутренняя форма как отношение живого знания в контексте к конвенциализму лексическому - поэтическая внутренняя форма.

Подлинная поэзия как обращение к бесконечному - лирична. Мистика же не проповедует, проповедует мораль. Мораль возвышается до мистики, преодолевает себя, превращается в обращение к беско​нечному, разрушает конечное и конечно-правильное, оправдывает «преступление», возвращается к оценке вещей sub specie aeternitatis, — Достоевский - sub specie красоты. По содержанию Достоевский -поэт; по способу выражения - моралист.

Л. 63

В новелле тема (моральная) иллюстрируется «случаем», «стечени​ем обстоятельств»; в романе моральный характер [воплощенный в лице или в ситуации, связывающий лиц] развивается или раскрывается в сво​их внутренних компонентах. «Стечению обстоятельств» можно при​дать фатальный характер, что и дает возможность «драматического» построения (композиции). Развитие характера или развертывание ситуаций идет по схеме дихотомии возможностей.

«Случай» в романе и новелле - не просто совпадения, а, по идее, интрига, которая и заменяет собою предестинацию эпоса.

Задача лица по отношению к индивидуальному произведению — есть его интерпретация.

Л. 79.

Emil Ermatinger, Das dichterische Kunstwerk. Lpz. 1921.

S. 20. Психологическая эстетика различает типы по центрам ощу​щений и их влиянию на творчество: оптический и акустический. — Гёте, Келлер — оптики; ясность, острота, красочность — вместе с яс​ностью, точностью, как продуктом развитого интеллекта.

-Тик (в лирике), Эйхендорф, Верлен - акустики; преоблада​ют тон, мелодия, гармония - наглядные образы расплывчаты, серы, текучи; нет и интеллектуальной определенности - предчув​ствие и чувственный туман мистического переживания31.

Тик:

Weht ein Топ vom Feld heruber, Griisst mich immerdar ein Freund, Spricht zu mir. was weinst du Lieber? Sieh, wie Sonne Liebe scheint: Herz am Herzen stets vereint, Gehn die bosen Stunden uber.

31 NB! Интеллектуалистический - например, у Баратынского, Балтрушайтиса -философский тип.
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Liebe denkt in siissen Толел, Denn Gedanken stehn zu fem, Nur in Toncn mag sie gcm Alles, was sie will, verschoncn.

S. 22. Литературное суждение может такими наблюдениями психологического исследования стать острее и эвристически бо​гаче, но такого рода положения служат, прежде всего, все же пси​хологии. Литературоведение интересует не классификация и ти​пизирование психических действий, а характеристика отдельной поэтической личности, ее произведения и исторические связи. Ни один поэт тут не даст чистого типа. Тот же Гёте, Келер дают при​меры акустического свойства.

То же и относительно других типов: аффективного, повышенного чувства Я, понижение и т.п.; статиков и динамиков.

S. 23. Поучительнее различие склонностей: лирического, драма​тического, эпического.

Лирическое. Мёрике: преобладает чувствительность, пассивность, недеятельность, неумение располагать большие массы материала.

Драматическое. Клейст: - его отношение к жизни в высшей сте​пени активно.

Эпическое: Келлер: - душевный темп - спокойствие.

NB! Контроверзы (Сенеки!) - Rohde - форма |Но не внутрен​няя поэтическая форма (эпос, лирика, драма)] сюжета в романе (связи мотивов). Связь quasi-онтическая. Предмет отрешенный, но не всякий отрешенный - поэтический.

Возможности возможные: «казусы», «случаи» («лганье»). В ли​рике, эпосе, драме - возможные «закономерности».

И рассказ о них об этих возможностям — стиль, отдел риторики (т.е. где: патетическое и моральное действие - не эстетическое).

Но, может быть, свои внутренние формы - не поэтические, а риторические?.. Кои сопоставлять надо с экспрессивными и декла​мационными! ---Тогда, «внутренние» ли?..

Л. 80.

Стиль - к внешней форме, как эмпирическая данность языко​вого (синтаксического) явления. - (Когда речь заходит об опреде​лении внутренней формы, как отношения внешней к смыслу, то имеется в виду синтаксическое эмпирическое явление [а не идеаль​ные онтические синтагмы]). - Именно потому, что стиль — эмпи​рическое, он связан с психологией и экспрессией эмоциональной.

Роман как «фигура».
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1. Ни по сюжету, ни по форме роман не стоит в ряду поэтических категорий: эпос, лирика, трагедия; каждый из этих сюжетов мо​жет быть сюжетом романа. - Расхождение формы и содержания (cf. Rohde, 2). Роман не имеет своей поэтической формы и сво​его поэтического сюжета (Буслаев. С. 242, 1 сборник лекций).

2. Роман - рассказ содержания любого рода. Эмоции, им вы​зываемые, - не эстетические.

3. Эстетическое привходит от тех моментов пользования поэтичес​кими элементами, которые акцидентальны для рассказа (суще​ственно — только занимательность фабулы) привходят вместе с словом. Это: а) приемы стиля; Ь) язык в его естественном бытии (как мы наслаждаемся пейзажем и пр. объектами не искусства, так слушаем живую речь в ее естественности с эстетическим чувством).

Л. 80 оборот

На место мифа - произвольное измышление в романе! Противное духу классического строгого искусства, вполне по духу — романтизму (и востоку); натурализм утверждает, однако, а не романтизм, — ибо здесь найден суррогат «строгости»: действительность и действительное правдоподобие.

Но «измышление» - преимущественно область поэзии! NB! Разли​чать фантазии: построяющую форму, поэтическую и фантазию в фор​ме сюжетной (онтической). Последняя - в сказке, в бароне Мюнхгау​зене, охотничьих рассказах и т.п. Фантазия лгуна (лгун — часто хороший рассказчик) (возможно лганье и об несчастиях, приключени​ях, любовных похождениях и пр.). - При настоящем расцвете искус​ства роман будущего не имеет.

Роман — всегда для простого народа, буржуазно-демократичес​кое изобретение.

Язык романа - в целом — не терминированный и не поэтический, а прагматический. Отсюда и поучающий, и другие особенности романа.

Л. 81.

В романе всё держится на связи событий, ситуаций, поступков, -все равно как бы ни были они мотивированы — психологически, бы​том, историей, возможностью приключений и т.п.

В подлинном эпосе есть свой собственный внутренний ритм раз​вития из идеи предустановленности, обреченности, судьбы, благого провидения и т.д.

Новелла - закончена и в ней есть внутренний ритм, способный непосредственно перейти в драматическую композицию.

84
Следит за формою фантазия. «Роман в стихах — род эпоса.

От идеи к очувсталенному и живому - драма (человеческое), тра​гедия (космическое). От чувственно данного к идее: микрокосм - лирическое, макрокосм (целое) — эпическое. Пример перехода от од​ного к другому: Vita nuova — Divina Commedia.

XIX век - преобладание лирики и драмы; со времени романтизма -чувство исторического хаоса = роман32; будущее - исторический космос.

Л. 82

В поэтической композиции - задачи формальные, последняя ин​тенция - эстетическая. Форма идет от целого к членам и к каждому элементу, - как бы кристаллографические формы.

В прозаической компоновке - на первом месте распределение ма​териала по плану, внутренние части не повторяют законов формова​ния целого, последние (чувственные) элементы не требуют парциаль​ного оформления. Эстетическая интенция, в лучшем случае, имеет привходящее значение, господствует моральный идеал (практически-материальный: поучающий, развлекающий, устрашающий, отвраща​ющий [сатира, эпиграммы], вызывающий симпатию, изобличаю​щий [сатира, эпиграммы]).

Прагматичность романа - в смысле «прагматической истории»: раскрытие мотивации (вместо записи событий, вытекающих одно из другого).

Так называемое драматическое произведение не всегда драма​тическое в собственном смысле. Говорят, например, о «пастушес​кой аклосе в драматической форме» (Сервантеса, например, «Галатея» — пастушеский роман), но в действительности это -форма диалогическая. - Драма, - особенно в прозе, - еще не есть поэтическое произведение и может вовсе не иметь поэтических достоинств, хотя бы имела драматически сценическое.

Л. 83.

В эпосе реальное (мифическое, историческое, природное) воз​водится до значения символического. В лирике — личное.

В трагедии - идейное (нравственное, религиозное, политическое и τ д.).

" Частичная упорядоченность - новелла. Порядок романа и новеллы заимствован от риторических нрзб.. Закономерности достигает только новелла - оттого пригодна для перехода в драму: Ромео, Кармен.
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Scherer, 246:

mhd: daz ich iu sage daz ist wur ahd: ik weiz, ik gihorta.

У древних два способа соединения предложений: стили, перио​ды. Мера, стоп - связанная речь — oratia ligata; свободная речь -oratia soluta.

Кошанский, 36: риторика — учение о периодах. Наудачу: oratio presoluta (проза).

В поэзии требованиям композиции подчиняются формы и син​таксические и стилистические; в прозе главенствуют синтаксис и стили​стика. Композиция (тектоника) преследует цели эстетические; план (рас​положение и группировка тем, заголовков, общих положений, тезисов, инцидентов, эпизодов и т.д.) преследует цели стилистические, логи​ческие (аналогон классификации), эмоциональные, эффекта вообще.

Л. 85.

Эпос и эпопея — дает, сообщая форму, провиденциально управля​ющую жизнь.

Роман - анализирует.

Кристаллическая гомогенность формы, которую видим в поэзии, может иметь аналогон в прозе лишь в рассказе, вставляемом в рамку рассказа и связывающем ряд подчиненных рассказов. Едва ли не самое тонкое.

— Разговор двух собак Сервантеса, где Берганса (?) повествует о ряде событий, из которых каждое — маленькая новелла со всеми ей присущи​ми особенностями, моралью, законченностью, занимательностью и тд.

Психологический роман - наиболее аналитичен и наименее может быть подведен под титул поэзии, как бы глубоко ни увле​кал он нас в других отношениях, и, скорее можно сказать, чем бо​лее влечет нас за собою самый анализ, тем дальше мы от поэтичес​кого и эстетического восприятия излагаемого. На место символов он дает жизненно-интересные типы. Как софисты и моралисты древнего мира - родоначальники прежнего романа, так моралис​ты — психологи, Лабрюйер и ему подобные — психологического.

Л. 86.

Поэзия непременно субстанциальна, она через символ связана с бесконечным; проза феноменалистична и в изображении приро​ды, и в изображении истории, быта, души.
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Архитектоника, компоновка как стилистический момент играет большую роль в романе, чем в эпосе. Последний более безыскусствен и дозволяет любые новые вставки, может расширяться и загромождать​ся - только бы была соблюдена поэтическая композиция стихотвор​ной меры. Так называемая эпическая полнота (пример из Гомера: и ручки двери, и замок и прочее, и прочее) находит здесь же свое оправ​дание — самим стихом на ней задерживается внимание; в романе даже такое описание, как описание Notre Dame de Paris у Гюго - скучно. Суть в том, что сами вставки в эпосе вызываются ничем иным, как по​этическими требованиями, по интенции же они - не случайны; роман существенно идет от случая к случаю, и если эти случаи архитектони​чески не будут связаны, роман развалится. — Может быть sui generis «романика» рядом с «поэтикой» и «драматикой».

Л. 87.

Поэтическая — украшенная, внешне и внутренне связанная речь. Но не обратно: не всякая связь - поэтична. Добавленный признак: эстетическая цель (интенция), следовательно, поэтика ведает сред-ства (техническая дисциплина) общие со связанной речью и свои специфические. Потенциально любое связанное может быть поэти​ческим, как средство эстетического, как канон требует наличность внешней (эстетической) формы и внутренней (символической).
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Драма: от чувственного к идее; Эпос - от идеи к чувственному33.

Возвышенное, грациозное и пр. - модальности действительно​сти, сюжета, темы и пр., которые должны быть взяты отрешенно, в выражении и т.п., ибо не все возвышенное, комическое и т.д. - эс​тетически прекрасно. Почему, однако, о них трактует именно эсте​тика? Не потому ли, что это - прекрасное именно в природе (действи​тельности реальной)?

В романе (и новелле) участие «рассказчика», действительного автора или фиктивного, создает его внешнюю форму - отсюда подчинение стилистике (а по интенции - риторике).

" Убывает, когда постигнута драма - ее рождение из эпоса?
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Л. 88.

Заключение.

В общем лишний раз подтверждается и без того ясное положение, что искусство — шире эстетики, художественное влияние шире эсте​тического. Эстетическое всегда остается сравнительно холодною об​ластью для широкой толпы, это область горных вершин: холодных и свободных. Эстетическое и прекрасное слишком связаны с разумом, чтобы быть доступными для всех и чтобы удовлетворить душевные запросы всех. Для всех навсегда останется более близкой, доступной, интимной сфера морали и художественной риторики. Роман, как ис​кусство, может падать и возрождаться, быть лучше и хуже, но он все​гда полнее и теплее отзовется на моральные волнения времени и сред​него человека, чем поэзия. Поэзия — искусство для немногих, искусство недемократическое. Масса будет вполне довольна, если ей расскажут среди многого другого и о поэтическом. Только в момен​ты Возрождения и рождения новой культуры, когда из самой массы поднимаются творческие индивидуальные вершины, она родственна им в других отношениях, тянется за ними, и питает в них собственную аристократию. Во всех остальных случаях она предъявляет к ним свои средние моральные требования, принуждает удовлетворять их и тянет культурное творчество нации к низу, к себе. Роман тогда расцветает.

Л. 89.

Современный авантюрный роман как раз не «авантюрное», а чис​то логическое раскрытие «возможностей». — Прежний авантюрный роман, например, есть собственный цикл новелл, и его «возможнос​ти» - цепь случаев, исключительных в романной обстановке; понят​но - почему он легко становится фантастическим.

Риторическое может иметь внутренние фигуральные формы - сти​лизацию и пр. - как внутренние экспрессивные формы (с эстетичес​кой надстройкой). Следовательно, может быть, риторика как искус​ство - это и есть роман и пр., но это не есть поэзия. И вообще - не художественное искусство («свободное», «изящное») - это искусст​во прикладное (мораль!).

Разница может быть определенной формы: типизация - роман; идеализация - поэзия.

Роман - моральное сознание, начало которого: «познай самого себя», т.е. рассудок там, где есть первичное (ср. мою статью «Ис​кусство как вид знания»), роман - попытка преодолеть эту рассудоч​ность quasi-поэтическими средствами - эмпирически-возможное на место актуального.
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N В! Из письма Толстого к Фету 17 ноября 1864 года: «Обдумать и передумать все, что может случиться со всеми будущими людь​ми предстоящего сочинения, очень большого, и обдумать милли​оны возможных сочетаний, для того, чтобы выбрать из них 1/1000000 - ужасно трудно. И этим я занят».

Л. 90.

Драматическое. В основе - противоречие: свободы и необходи​мости, высшей правды и узаконенной, так или иначе, неправды и т.п. Так как такое противоречие раскрывается, прежде всего, в са​мом поведении и образе действия человека, то понятно - соответ​ствующее воплощение характеров (как «действующих»). Возведение их в «идею» — второй момент, но для создания художественного воплощения он — первый и основной. До этого, как проблема, он может быть предметом просто морального размышления или фило​софской рефлексии. (? Платон — otr. «поэтов» за порождение соответствующего противоречия; он ищет обоснования «свободы», «высшей правды», которая не была бы в противоречии с «законом» жизни, хотя для этого к жизни, в свою очередь, предъявляются тре​бования более высокие, чем дает обычай. Платон и сл. - попыт​ка решить драматическое (дионисическое) противоречие не драма​тически (аполлонически)?)

Возведение действия в идею и доведение противоречия до со​знания может рассматриваться как «очищение» (катарсис), причем последнее идет от «смирения» перед высшею волею до возведения в идеал героизма как такого - что в свою очередь создает конф​ликт, которого, впрочем, древний мир не сознавал и который со​зрел лишь в эпоху Возрождения (Мицкевич, Достоевский толку​ют «героизм» как «бунт»). Конфликт Прометея и Зевса, хотя конфликт смирения и героизма, но в среде самих богов - и не есть ли это путь решения конфликта: смирение, требующее героизма!?..

Возведение в идею нравственного (поступок, поведение) - сюжет трагедии. Подлинно нравственное в себе заключает конфликт: про​тив условного, установленного, принятого или предписанного.

Заметки о музыке

С. 3—4. - Заметки об истории музыки - остроумны и прекрасный ис​ходный пункт для обсуждения вопроса о природе музыки. Но вызы​вают и критические вопросы: (1) подлинно ли зависит от существа музыки, не в том ли здесь суть, что музыка, требующая эмпирическо​го звучания, так зависит от инструментальной техники, что сравнение античной лиры и рояля = сравнению античной же колесницы и паро​воза. (2) А потому уже рождается вопрос: подлинно ли в «звучании» существо музыки, — может быть, в специальном музыкальном мыш​лении, подобно тому, как в пластических искусствах - в пластическом мышлении. Если музыкант улавливает прелесть элементарного напева, так называемой народной песни, и затем гармонизируя и всячески усложняя, преподносит нам в современном звуковом обличий, он мыслит один мотив и об одном мотиве.

С. 4-5. - А потому не верен вывод: «Поэтому время, ломая ос​новные устои музыкальной формы, уносит вместе с измененным образом живой дух этого искусства».

Подкрепляющие соображения о недоступности примитивной (восточной) музыки сами по себе, опять, бесспорны, но они взяты в новом плане. Как первое соображение убедительно лишь при со​поставлении с пластическими искусствами, так и второе, однако второе имеет в виду уже не пластическую же (устойчивость фор​мы) сторону музыки, а символическую, аналогичную словесному искусству. И опять - нужно только усвоить соответствующую грамматику (сиамская гамма!)

К этому (мышлению!) приходит и Фейнберг: «...условный момент восприятия» (и безусловный - мышления?) - «вторичное воплоще​ние первоначального замысла».

[Фейнберг пишет: «Таким образом, мы приходим к заключению, что музыкаль​ная форма скрывает в себе условный момент восприятия1. Ее материал является не первичной, непосредственно воспринимаемой сущностью искусства, а тайнопи​

1 Рукой Н.И. Игнатовой на полях написано: «и безусловный мышления?..»
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сью условных обозначений, вторичным воплощением первоначального замысла, чем-то опосредствованным и условным»].

С. 6. - Так же верно, что «звуковые элементы» - «иллюзорны», «мнимы», но неверно, что они не случайны! (Туг посмотреть редак​цию, у Фейнберга).

(Фейнберг пишет: «Не только он, весь XIX век, находится во власти гипнотизи​рующей силы симфонизма. И если теперь раскрывается мнимость и иллюзорность звуковых элементов, то нам3 все еще кажется, что это явление случайное, не затраги​ваю шее онтологию музыкальной формы»)

С. 6. - Туман!

С. 9. - Музыка - «искусство парадоксальное по природе свое​го материального выражения».

[Фейнберг пишет: «В дальнейшем будут вскрыты, пока еще с трудом уловимые, признаки разложения форм, так как в них я вижу пророчество о гибели музыки -искусства парадоксального по природе своего материального выражения3. Эти симп​томы приподнимают завесу над стихийными силами музыки, которая восприни​мается нами, может быть, наиболее непосредственно; но в действительности про​никнута условностью и иллюзорной реальностью.» 1

Пластика и искусство внутреннего образа

С. 1. - Неясное разделение; в сущности воспроизводит деление на пространство и время искусства.

С. 2. - Фейнберг: «Под протяженностью я буду разуметь свой​ства элементов искусства, увеличивающих линию соприкосновения воли художника и образа, вызываемого созерцанием».

С. 3. - Фейнберг: «Музыка должна быть противопоставлена сло​весным формам. Ее материал обладает такою же реальностью, как и вещество пластических искусств».

Звуки обладают такой же протяженностью, как масса, краска и т.п.

[Фейнберг пишет: «Элементы звучания, объективно воздействующие (внешне созерцаемые), обладают не меньшей протяженностью, чем краски, состав мрамо​ра и соотношение масс в скульптуре, живописи и архитектуре. Звуки имеют меру и вес, и в этом смысле воздействие музыки всецело подчиняется нормам искусств, прикрепленных к реальной данности4 .»1

С. 4. - одновременность музыкальной композиции; расширение момен​та настоящего; превращение времени в пространственную протяженность.

: Вставка рукой Игнатовой на полях: Так как эта «мнимость» — абсолютная правда, то дальше неясно (редакционно!): «нам означает автора, которому взаправду кажет​ся, что «это явление случайное» или оно означает вообще наблюдателей современни​ков, против иллюзорного («кажется») заключения которых автор будет возражать? 1 На полях рукой Игнатовой написано: ΝΒ! 4 Вопрос Игнатовой: материальной данности?
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[Фейнберг пишет: «Вариационный метод композиционного построения развертывает перед слушателем целый ряд портретов одной и той же музыкаль​ной идеи, постепенно отодвигаемой временем из прошлого в будущее. Таким образом, художественный замысел устремлен к раскрытию внутренно пости​гаемой сущности, по отношению к которой каждая вариация, так же, как и тема, мыслится как приближение»]

С. 8. — Фейнберг: «...Время, враждебное методу пластических искусств, в музыке приобретает характер движения в осуществлен​ной пространственной данности».

В танце — прикрепленность звука к пластическому движению. [Фейн​берг пишет: «В танце с необходимостью осознается прикрепленность звука к плас​тическому движению. Здесь эта связь является неоспоримой, так как мы непосред​ственно ощущаем внутреннее родство двух искусств. Линия мелодии как бы поясняет и сковывает своей закономерностью движение танца»)

— Кстати: лучшее доказательство, что музыка не выражает эмоций в частности! - Лишь общие «танцевальные» движения!

С. 10. - Музыке и пластическим искусствам противопоставлено искусство внутреннего образа (3), где форма метода — порядок об​наружения внутреннего замысла.

[Фейнберг пишет: «То, что я должен противопоставить пластическим искусствам и музыке в тех ее свойствах, благодаря которым она к ним примыкает, - есть искус​ство внутреннего образа. Оно раскрывается эпически, через рассказ, повествование или символику. Здесь формой творческого метода является способ повествования, порядок обнаружения внутренне сопряженных идей»)

С. 18. - Фейнберг: «Поэзия не владеет ...аппаратом для фиксации музыкальных элементов стиха. Система стихотворного метра указы​вает только на последовательность звуков, не пытаясь закрепить дли​тельность отдельных слогов. Все необходимые меры звука, принятые музыкальной записью, отвергаются поэтическим методом изложе​ния; поэтому метрическая стопа может быть воплощена в бесконеч​ном количестве реальных длительностей. Мелодия, написанная на текст, никогда не может исказить метрической записи стиха, так как поэтическая форма соединяет в себе все могущие возникнуть звуко​вые воплощения, даже если они противоречат друг другу».

С. 24. - Музыка - не только пластический образ! Неприкреп-ленность ее символизма и отсутствие истории!

[Фейнберг пишет: «Если бы музыка была только пластическим образом, ее про​изведения пережили бы века, как памятники звуковой архитектуры.

Но нсприкрепленность символизма музыкальной выразительности всегда влечет за собой грядущую отчужденность и непонимание. Поэтому музыка в ряду других искусств является наиболее призрачным выражением человеческого гения. У нее нет истории: музыкальное произведение все обращено к настоящему - к эпохе, его создавшей»)
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С. 24. - Фейнберг: «Блуждание смысла в сокровенных тайниках материи музыки разрушает ее ткань.---Му шка, как здание, хра​нит внутри своих покоев живопись внутреннего образа, и только окаменевшими ликами кариатид5 обращена к миру данности. Она есть пример процесса становления во вневременном времени (зву​ковом пространстве) и вместе с тем - постоянно осуществляющий​ся в движении смысл ставшей неорганической природы вещей».

С. 25 г. - Фейнберг: «В музыке примиряются: символ и вопло​щение, идея и вещь, внутренний и внешний мир».

С. 25 д. - Фейнберг: «Музыка стремится к нерасторжимому син​тезу, внутреннему тожеству и адекватности идеи внутреннего и внеш​него образа».

С. 34. Теория мнимых элементов в музыке

С. 35. — Специфическое свойство музыки: «совпадение воспри​нимаемого извне и воображаемого звукового образа».

— Не только слышать и разложить воспринимаемый комплекс, но внутренний слух

Музыку нужно определить как тожество внутреннего и внеш​него образа.

Поскольку понимается психологический факт внутреннего и внеш​него слуха, все рассуждение предыдущей главы обесценивается.

С. 40. — Фейнберг: «Истинное бытие музыкального произведе​ния лежит в плане проникновения фиксированного автором абсо​лютного музыкального образа в стихию реального звучания». Их отношение — внутренняя форма в музыке.

С. 41. - Фейнберг: «Каждое произведение может быть записано только одним способом. Запечатленный музыкальный образ не совпа​дает со звучащим, но схема нотной записи остается незыблемой, так как фиксируется не изменчивость формы, а то, что скрывается под ней, как идеальный синтез бесчисленных воплощений».

- Опасность разъединения элементов внутреннего и внешнего об​раза в музыке!

С. 44. — «Мысленные» коррективы к звуку; воображаемые эле​менты; - Мнимые элементы.

Музыкальная идея по отношению к данному звучащему мате​риалу, будучи фиксирована нотной записью, или дополняет зву​ковое6 впечатление или противоречит реальности звука.

С. 56. — Фейнберг: «Звучащее произведение умирает вместе с вдохновением исполнителя. Если гениальная интуиция все же

' На полях рукой Игнатовой: «Мне все-таки неясно, что нужно разуметь под «лика​ми кариатид»?»

ь В рукописи Фейнберга: «слуховое впечатление».
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пытается восстановить стиль прошедшей эпохи, то живой образ воплощенного в звуке произведения, во всяком случае, не может быть предметом теоретического исследования». С. 59. О последней координате

С. 59. - Индивидуально воспринимаемое дано в исполнении, внутренняя закономерность звуков, симметрия и абсолютная цен​ность композиционных построений закреплены в фиксированном замысле.

[Фейнберг пишет: «Если живой процесс становления - индивидуально восприни​маемое движение музыкальной стихии дано нам только в исполнении, то внутренняя закономерность звуков, симметрия и абсолютная ценность композиционных постро​ений закреплены в фиксированном замысле»)

С. 62. - Фейнберг: «Каждое записанное произведение есть толь​ко замысел, ожидающий своего завершения в реальной данности звука».

С. 64 а. Вещественный и идеальный остаток в музыке С. 64 а. - Два способа воздействия музыки на слушателя: (1) сти​хийная сила звука, гипнотическое действие, отказ от логики своей мысли, (2) смысл музыкальной фразировки, логика мелодии: (1) сти​хийные элементы, (2) выразительные.

С. 78. Распадение внутреннего тожества координированной системы С. 80. - Фейнберг: «Нотация звука является залогом его ценнос​ти в качестве монументального материала искусства.---Для ком​позитора запись его произведения имеет не только служебное значе​ние: она не только облегчает задачу памяти или служит способом, дающим возможность передать музыкальный образ, но самый мате​риал музыки отбирается и координируется в пределах нотной систе​мы. ---что темперированная звуковая система является следстви​ем свойств записи. Иначе говоря, каждая нотная координата таит в себе скрытые возможности будущего роста музыкальных форм».

Познание и искусство (конспект доклада)

I. Педагогика:

a) практическая - труд: 1) объект, 2) цель.

b) теоретическая — учение о его средствах, орудиях, технике (со сто​роны объекта — педология; со стороны цели — ближайшим образом — «политика» (в смысле Платона и Аристотеля), «социология», «миро​воззрение эпохи»; в части обучения - введение в общественную среду через знание (вещей (людей, общества|, понятий [философия], психо​логии [сознания]).

II. Знание? (не решение проблемы, а терминологическое условие)

a) собрание, совокупность сведений - материал, содержание, приведенное в порядок;

b) уменье пользоваться им в целях расширения самого знания или применения в жизни.

a) а) Материал - обширен - всякое переживание, опыт человека (и животных), его инстинкты - Бергсон!: 1) внешнее физическое и хи​мическое раздражение; 2) внутренняя реакция, физиологическая (пита​ние, кровообращение, нервы)    «знакомство», потенциальное знание.

β) упорядочение - практические навыки (от дикаря до Миллев-ского текстильщика) и словесная формулировка (теоретическая) -обработка и упорядочение в понятиях.

Теоретическое (собственно) знание (понятие и вся логика), организованное, оформленное, упорядоченное.

b) Умение (обоснование) применять собственное или теоретичес​кое знание.

c) Один из результатов упорядочения: классификация (на которой остановлюсь для последующего). С точки зрения материала и источника:

а) непосредственное восприятие — вещи природы (как физичес​кой, так и психической - [дальнейшее не нужно нам));

β) понимание знаков, выражений, объективации (материализа​ции) - вещи социальные (культурные);

γ) общее им - понятие — третий вид материала и для него тре​тий источник (рефлексивное познание).
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d) Применение:

α) техника (в узком материальном смысле).

β) культура (образование).

γ) анализ и критика сознания. III. Искусство? - Искусство не вид познания, а в искусстве есть эле​мент1 стиля познания, более всего смысл культуры познанного

a) а) - не в смысле умения и его степеней, а в смысле художества, как культурной категории (продукта сознательного творчества; вы​ражения, воплощения замысла, специальных технических средств),

β) но и не узко - по признаку эстетическому, а включая все факторы социального его развития (нравственный замысел, ди​дактический, агитационный, патриотический и т.д.) сопоставление:

(αα) с переживанием, «знакомством», (ββ) теоретическим познанием.

b) а) как переживание - одно из лучших «знаний» («опыта», «пе​реживаемого»), - качественная оценка! —

β) как теоретическое познание - с «культурою», ибо и само ис​кусство есть культурная и социальная вещь (неуничтожающийся от потребления товар). Но необходимо различать: и в этом смысле может быть не только источник, но и средство познания!

αα) познание искусства самого: искусствознание (особая задача, cf. Utitz II. 324 ff).

ββ) познание через искусство: (Проблема ββ преодолевается соображениями:

- соображения Дарвина о выражении ощущений.

- искусство как иллюстрация [пользование именно создает внешнее отношение к художественному произведению, — если не обращает специального внимания (Utitz)).

γγ) искусство как познание - (есть ли искусство - вид познания?).

c) а) Баумгартен - элементарное познание (gnoseologia inferior).

1 Этот элемент не может быть заменен другим - хотя и близок вообще культурно-ис​торическому познанию - другими словами — первоначальный опыт здесь совершен​но специфичен (так же родственность научному построению!); но в то время, как ти​пичен для познания как такого переход к детерминизму и рефлексии, здесь -невозможно, т.е. невозможно художественную интуицию (и контемпляцию) восприя​тия превратить в понятие: еще иначе: от художественного восприятия к понятию тот же путь, что от естественного восприятия (от этого и постоянная свежесть ху​дожественного восприятия, и оно нам нужно повторно и повторно, ибо в этом его самоценность). 1)02) вот (это!); 3) это - чертеж, ромб и т.д. Но понятие-то очищено от эмоций, в переходе от естественного восприятия к понятию это - путь, но не так в художественном восприятии, где утеря эмоции - утеря всего (художественное воспри​ятие - есть эмоциональное в том смысле слова, что это есть представление, нагру​женное эмоционально).
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β) Кант: 1) незаинтересованное чувство; 2) примирение тео​рии и практики.

γ) Романтическая эстетика и содержания: высшее познание, иррациональное познание.

δ) Эстетика формальная: чистое наслаждение (внешнею формою). ε) Современное искусствознание (Фидлер):

αα) искусство - шире эстетики, шире относительно эстети​ческого наслаждения. С чем сходен и анализ самой эстетики (фундированных эмоций и специфицированного предмета!)

ββ) искусство и наука: исследование и формирование - раз​ное: сообщение и сообщение + впечатление. От себя: аналогом внутренней логической формы - внутренняя поэтическая. Отмежевание эстетики, вопрос о роли остается. IV. Искусство и познание (с точки зрения современности!):

a) а) познание: исследование + форма. - Но действительность, разумное основание (ratlo) причинность, предвидение.

β) искусство: исследование + форма. — Но отрешенность, фан​тазия, впечатление, воздействие, «самоопределение», фантазия с целью выражения-впечатления.

αα) форма выражения - самоценная, внешняя, - до эстети​ческое удовольствие.

ββ) форма содержательная и внутренняя, - эстетическое 1-ой ступени.

γγ) форма воздействия - эстетическое 11-ой ступени.

b) Ближайшее сопоставление с культурным познанием

общее: «типы», то есть обобщения! -»(ctr. феноменализм и субъек​тивизм).

а) - Аристотель уже — поэзия и история (но поэзия ближе к науке).

— Современность — синтетические построения с помощью фантазии!

- В частности, Фидлер: изолирующее восприятие и Gesamt-gefuhl; столкновение «ощущения» и «созерцания»2 (по Фидле-РУ); Кроче: (созерцательное познание).

β) Применительно к «технике» (II, d): развитие, «образо​вание» человека, расширение способностей, кругозора, в том числе и познания. Винкельман: «красота ощущается чувством, но познается и понимается умом» (Durch den Vferstand. В. 1. S. 130, 1847).

γ) Кроме того3:

2 Со=зерцание — целое по части.

3 Не буду останавливаться!
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αα) исследование и оформление не только идей, но и ес​тественного материала (внешняя форма, без которой нет со​циальной вещи) - природное знание материала изображен​ного (анатомия, история, «экспериментальный роман»);

ββ) повод к рефлексии (Леонардо, Дюрер, Гогарт, Золя и пр., и пр.). Но такой же повод — природа и техника! - Сколь​зкая почва - новый вопрос: что лучше?--Не «что лучше?»,

а —в чем специфические особенности? с) сама жизнь (к педагогике) требования: Преимущественно как анти​интеллектуализм (Моррис, Рескин, Германия конца 80-х - начала 90-х гг.) а) рецептивность - Conrad Lange. Kunstlerische Erziehung der deutschen Jugend, 1893 — 4 ступени: 1) развитие созерцания; 2) уси​ление памяти на формы; 3) развитие эстетической способности ил​люзии; 4) подготовка к технической сноровке.

Он же на Съезде в Дрездене (изобразительное искусство) 1901: Мы хотим воспитать детей лишь к рецептивной способности наслаж​дения^. Аналогично: 1903 - Веймар (поэзия, язык) и 1905 - Гамбург (музыка);

β) активность: движение молодежи — творческие силы - пря​мой путь к постижению художественного произведения - через собственное творчество (педология о ступенях). V. Неправильная постановка: или интеллектуализм или антиинтеллек​туализм, равно и «размежевание» их сфер!--взаимодействие и вза​имная поддержка!

a) Возникло в сфере чистого обучения:

а) тут только «иллюстрация» или «отправной пункт» β) в трудовой и социальной — иначе и больше — именно здесь «об​разование» и не только как «расширение»! антиинтеллектуализм - «фантазия» + «эмоция», но подлинно ли исключают друг друга?

b) Что такое художественная фантазия?

а) «Естественный поток» (как и мысли) - мечтательство--

фантазия - первое урегулирование, как в искусстве, так и в науке4, хотя с разными целями, как видели.

β) Последняя немыслима без воображения в широком смыс​ле, ибо: 1) искусство - восприятие, созерцание; 2) наука - суж​дение, теория -» Фантазия - то и другое.

γ) Оба - в одной жизни и практике, оба направлены на преоб​разование и исправление. Оба нуждаются во власти, а власть над воображением - никогда путем рассудочного решения!

δ) Воспитание фантазии и эмоций через эстетику! + учение о внутренних формах — логику искусства!

4 В рукописи конспекта вместо «наука» - вариант «знание». - Прим. сост.
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ε) Полный трудовой процесс, как синтетический акт чело​веческого поведения (в жизни и школьной обстановке), - где взаимодействуют обе стороны фантазии (направления оба!)!! (художественное оформление речи, машины, дома, сада; экс​курсия школьников в деревню: забор, сад, дом и пр.!! VI. Все это не художество, а «украшение»!

а) а) Но - это путь и самого искусства (от сопровождающего «впе​чатления» — до «самоцели»!)

β) целесообразность художественного произведения — его завер​шенность; завершенность всякого дела. Понятие «завершенно​сти» включает:

Ь)

а) Со стороны рецептивной - Познание «вещей» с двоякою це​лью: — как оно имеет место в практической жизни: не только технического, но и культурного применения. Фидлер. Человек в искусстве ведет борьбу не за свое физическое существование, а за культурное.

β) Со стороны активной - Создание «выражений» с двоякою целью: не только «впечатление», но и выражение культурного мировоззрения эпохи и лица! (феноменализм и беспредмет​ность - [опасны как науке, так и искусству! - и реализм). В развитие мыслей Фидлера: ...мировоззрения, которое не есть только научное знание, но и фантазирующее идеалы! Чело​век побеждает человека не только физически, но и культур​но5, не только побеждает, но и убеждает! с) В этом последнем смысле диалектика возвращает нас к эстети​ке «содержания»

а) в широком смысле: особое жизненное познание, не рав​ное другим переживаниям, поскольку содержание: жизнен​но-значительно (т.е. в подлинном смысле реально) β) но только теперь - не постижение Абсолюта, а самого человека, как наивысшей, известной нам полноты: следо​вательно, индивида и социального лица, члена, представи​теля и выразителя времени и социального места — личное и коллективное культурное самосознание, искусство как познание есть самопознание,

γ) включая конкретные идеалы: «познание» должного и идеал возможного! не как рецептивное познание, а как «создание» и «воссоздание». Но ео ipso познание как непосредственное зна​ние создаваемого от прочего непосредственного опыта, «пере​живания» отличается именно конструктивностью, расчленен-

s В рукописи конспекта вместо «культурно» - вариант «морально». - Прим. сост.
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ностью, оформленностью (чего нет в «чистом» потоке пережи​вания) — контемплятивная презентация! (Maier. S. 484).

VII6.

a) Искусство - род познания не само по себе, а в нем: поскольку в нем есть стихия, элемент (входит в его органический состав) по​знания - по типу ближе всего к культурному познанию.

b) Однако этот элемент - специфичен, ибо в первоначальном опы​те не может быть заменен другим.

c) Но в то время, как для познания в научном смысле типичен пе​реход к эйдосу и рефлексии, невозможно художественную интуи​цию и восприятие превратить в понятие!

а) такой переход был бы - к научному понятию, к искусство​знанию

β) из этого - та особая художественная «свежесть» и «насыщен​ность»

γ) понятие - именно «очищено» от эмоций, а в художественном восприятии очищение равно уничтожению! Художественное восприятие «эмоционально» = нагружено эмоциями!

d) Новая задача - не логическая организация, а эстетическая! Иде​ал. А осуществление - другая тема. Мы идем:

а) от цельного восприятия,

β) раздвоение: 1) к понятию - логика; 2) к созерцательному на​слаждению — эстетика.

γ) новое соединение - действие и поведение как творчество! (как задача педагогики, основанной на педологии!).

1926 январь 31. Г. Шпет

6 В рукописи добавление к VII: «Начал за здравие, кончил за упокой!

a) Так всё - из небытия в бытие, из бытия - в небытие, как новое бытие.

b) Диалектика - виды познания и ступени познания - разные отделы». - Прим. сост.

Познание и искусство (тезисы доклада)

1. В нижеследующем тема трактуется не с точки зрения объекта педагогического воздействия (педологии) и не с точки зрения его техни​ки (методики), а с точки зрения педагогических целей и материала.

2. При анализе «знания» следует различать: знание как упорядочен​ную («форма») совокупность сведений («материал»), и знание как уме​нье пользоваться этим материалом (техника в широком смысле слова).

3. Упорядочение самого знания («классификация») со стороны его материала и источника устанавливает три основных типа познания: вещей природы, вещей социальных (id. культурных) и понятий о ве​щах; уменье пользоваться знанием предполагает соответственно: тех​нику в узком смысле (материальную), образование (культурное воспи​тание) и критический анализ сознания.

4. Термин «искусство» в дальнейшем берется не в широком смыс​ле степени уменья и не в узком смысле эстетического определения, а в смысле «художества», как факта культурной истории, определяемо​го всею полнотою социального развития.

5. При решении общего вопроса об отношении познания и искус​ства следует различать частные вопросы: а) о познании самого искус​ства (наука об искусстве), б) о познании через искусство (искусство как иллюстрация научно и опытно познаваемого), с) об искусстве, как познании (искусство есть род познания).

6. Проблема отношения познания и искусства проходит следующие ступени своего диалектического развития: эстетическое созерцание как низшая форма рационального познания (gnosis inferior Баумгар-тена), эстетическое созерцание как высшая форма иррационального познания (эстетика содержания в немецком идеализме), эстетическое созерцание как источник чистого наслаждения (формальная эстети​ка), художественное созерцание как sui generis синтетическое позна​ние (современное искусствоведение школы Фидлера).

7. Общею задачею познания и искусства является исследование своего предмета и творческое оформление своего материала; разница между ними в том, что познание, будучи функцией ума, направляет​ся на действительное бытие и открывает в нем его необходимые ос-
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нования, выражаемые в законах действительности, тогда как искусст​во, будучи продуктом деятельности воображения, направляется на отрешенное бытие, художественное выражение которого имеет глав​ною целью вызвать (эмоциональное) впечатление; кроме того, завер​шающим упорядочением в познании является «предвидение», а в ис​кусстве - эстетическое оформление общего впечатления.

8. Ближе искусство, будучи само социальной вещью, может быть сопоставляемо с познанием социальных вещей, как познанием более конкретным и синтетическим; с точки зрения этого сопоставления на первый план выдвигается также образовательное значение искусства рядом с образованием интеллектуальным.

9. Защитники образовательного значения искусства (особенно типа Мориса и Рескина) неправильно ставят вопрос о художественном об​разовании как антиинтеллектуалистическом, в исключающую проти​воположность образованию научному, всецело интеллектуалистичес-кому; как равно неправильно ставить вопрос об их механическом расчленении и размежевании; такие постановки вопроса могли воз​никнуть лишь на почве прежней чисто книжной системы обучения; обучение, построенное на социально-трудовом принципе, в самом этом принципе заключает безусловно единое начало как художествен​ного, так и интеллектуального развития, — как оно столь же безуслов​но может слить в единство развитие интеллектуальное и волевое.

10. В свете этого единства художественная фантазия, упорядочи​вающая и организующая всякое «мечтательство», есть сторона в общем развитии воображения, не исключающая, а восполняющая развитие воображения научного, и vice versa; обе стороны слитно, в конечном итоге, направлены на преобразование и исправление бес​порядочно данной и воспринимаемой действительности, точно так же, как и на овладение собственной эмоциональной и волевой жиз​нью человеческой личности, и на дисциплинирование ее.

11. Если можно еще отвлеченно говорить о преобразовании действи​тельности под руководством одного ума, то даже теоретически нельзя до​пустить возможности безусловной власти рассудка в упорядочении разви​тия эмоциональной личности; художественное созерцание самого поведения человека, ведущее к созданию конкретных регулирующих по​ведение идеалов, действительно может рассматриваться как sui generis жиз​ненное познание; только оно должно быть поставлено не на почву отвле​ченного постижения абсолютного, а на почву живой работы над реальной действительностью; работы, необходимо включающей в себя техническое, образовательное и критическое овладение этой действительностью.

1926 февраль 1.

Г. Шпет

О разделении искусств (рабочие заметки и выписки)

Экспликация понятий (но о вещах) — искусство — средство общения (Толстой), сообщение — столько видов, сколько материальных средств выражения:

I. Материальные вещи (твердые) [зрительные + осязательные] - I) внешние — изображение; 2) сам человек (жест) — театр.

П. Звучание -I- мажор — 1) внешние — музыка; 2) сам человек — поэзия.

I) Подражательные II) Музические

= (вкус) редкое и (обоняние) па​рообразное (бесформенное течение свободной части) не имеет простран​ственной и временной формы; быть в пространстве и во времени не зна​чит иметь форму; сила (интенсив​ность) и качество не дают формы!

= чем больше выводов дает клас​сификация, тем она лучше. Обрат​ное отношение пространственных и временных искусств (искусства: первичные и исполнительские): от целого к деталям и обратно; от пос​ледовательности к одновременнос​ти и обратно.

= Проблема исчерпывающего перечня — не фиктивная; сравни с таблицей Менделеева.

Kant I.

§ 49. Geist в эстетическом значении - das belebende Prinzip im Gemutte. Этот Prinzip - das Vermogen der Darstellung asthetischer IdeenK

1 S. 164 (§ 51) = Archetypon, Urbild. Ausdruck = Ektypon, Nachbild.
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Эстетическая идея: представление воображения, которое дает много поводов мыслить, но без адекватной определенной мысли, т.е. понятия, которое, следовательно, не может быть полно выражено в языке и сделано verstandlich (рассудочно-понятной) - pendant и Vernunftidee: т.е. понятие, у которого нет адекватной Anschauung (представление воображения).

§51. Красота - выражение эстетической идеи: в искусстве - идея возбуждается понятием объекта, в природе - простая рефлексия о данном созерцании, - без поня​тия о том, чем должен быть предмет, - достаточна для пробуждения и сообщения идеи, выражением которой считается предмет.

Prinzip деления искусств: аналогия искусства со способом выраже​ния в языке

	Wbrt 1
	Gebirdung

i
	Ton

i
	Их соединение - полное сообщение: мысль, созерцание, ощущение

	Articuiation

ι
	Gesticufetion

i
	Moduiation

i
	

	Die redende Kurtst
	Die bildende Kunst
	Die Kunst des Spieis der Empfindungen als ausser Sinneneindrucke
	

	i

Дихотомически:
	Искусство выражения мыслей Искусство выражения созерцаний: I) по форме,

2)по материалу (ощущения)

	Die rtdtndt Kunst
	Bcrcdsamkeit:
	Дело рассудка, как свободная игра воображения
	

	
	Dichtkunst:
	Свободная игра воображения, как дело рассудка
	

	Die bildende Kunst
	Stnnenwahrheit (Plastik)
	Bildhauerkunst
	Изображение природы

	
	Sinnenschein (Malerci)
	Eigentlich Malerci
	Изображение природы Сопоставление ее продуктов

	
	
	Lustg&tnerei
	Посредством всевозможных цветов; комната со всевозможными украшениями (включая дом) - род живописных картин

	Die Kunst des Spiels der Empfindungen
	Musik
	

	
	Farbenkunst
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Связи:   красноречие + живопись - сценическое искусство поэзия + музыка - пение

игра ощущений в музыке + игра Gestalten - танец. И тд. Krug. тонические, пластические, мимические (cf. Kant). Krause: искусства: прикладные и изящные. 5 способов представления с помощью:

1) символической речи - поэзия;

2) чистых звуков - музыка;

3) прочных обликов — пластика и живопись;

4) движений и жестов - мимика;

5) одушевленных действий - драма.

Гегель: зрительные — слуховые — воображение. = Формы искус​ства : символическая, классическая, романтическая.

Шеллинг: Эволюция мира: природа, дух. Развитие мифологии как искусства (реального и идеального). Греческий миф, христиан​ство.

Реальное искусство: пластика (архитектура, барельеф, скульптура) + музыка (чистое движение).

Идеальное искусство: поэзия (мифическая, эпическая, драматичес​кая [трагедия, комедия)).

Искусство Гербарта: тон — слово — образ.

Zeising: тон - образ - жест.

Vischer. объективное - субъективное - объективно-субъективное. Carriere: очувствление духовных образов с помощью материи в пространстве - пластика;

очувствление духовной и естественной жизни в их раз​витии с помощью тонов и ритмическо-мелодические их последова​тельности — музыка;

очувствление живой сущности вещей и самосознания мысли с помощью слова - поэзия.

Классификации: по материалу;

по формальным признакам (пространство, время); по органам чувств.

Задача - одна:

Разные средства: 1) материал, 2) законы форм, 3) техника обработ​ки материала, техника объективации2.

2 Техника: как прием; как умение-обладание (мастерство) приемов (έξις) - логи​ка приема («поэтика», «техника», «теория музыки», «театрика», «графика»).
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I. Всякое искусство — синтетично в том смысле, что оно содержит в себе все моменты выразительности, показывая их на воспроизве​дении или «произведении» самого выражаемого. Такими моментами являются: (а) конструктивно-логический; (Ь) художественно-поэтичес​кий; (с) экспрессивно-моторный или динамический.

Ближе всего к передаваемому реальному или фантазирующему предмету - момент (а); (Ь) по отношению к нему - поэтическое пре​ображение и поэтическая интерпретация в целях художественного впечатления; (с) эмоциональная нагрузка.

II. Искусство (Художество) - от простого импульса и до высшего гениального творчества — создание из материальной данности новых форм, преображение, преформация материальности с целью сделать из материи средство выражения. Художественное оформление направ​ляется или на заполняющую пространство неорганическую матери​альную массу, или на наши собственные органические средства вы​ражения, как звук, жест, движение, совершающиеся в пространстве, но в своей изменчивости характеризующиеся по времени.

Из соединения I и II получается:

	Художественное оформление
	Преобладание момента
	Украшение

	Оформление пространствен​ной материальной массы - (дается "материальная сущность видимых форм" -Берензон)
	Конструктивно-логического
	Архитектура
	Производственно-техническое приложение (материальный тип)

	
	Художественно-поэтического
	Живопись
	

	
	Экспрессивно-динамического
	Скульптура
	

	Оформление

собственных

органических

средств

выражения -

(дается

динамическая сущность движущихся форм)
	Конструктивно-логического
	Музыка
	Быто-культурное приложение (духовный тип)

	
	Художественно-поэтического
	Поэзия
	

	
	Экспрессивно-динамического
	Театр
	


106
	Объект фантазии
	Теория + вспомогательные технические дисциплины История |+ вспомогательные эвристические дисциплины) 1

	Материальное объективирование (социальная база)
	I. Социология -социология искусства, история художественной культуры
	1) Музыка - музыкальная акустика и инструментирование

2) Литература - поэтическое, л и н гво-фонети чес кое, синтаксическое, семасиологическое

3) Изобразительное - учение о перспективе, светотени, цветах и т.п.

4) Театр-учение о сцене, театральном зодчестве

5) Декоративное - учение о материалах

	Психическое объективирование (субъективная база), (субъективные факторы)
	11. Физико-психологический -психофизиология (восприятие и эмоции); дифференциальная психология (творчество); этническая и социальная психология
	

	Формально-прин​ципиальное основание
	III. Философия -художественные науки: методология и л итературоведен ие; Формально-синтетические: общее искусствознание и эстетика.
	


Труд: цель (закон), процесс, материя (вещество природы) про​дукт (социальная вещь) — потребление (конечное и бесконечное)

I

Производительность труда: субъективные факторы (умение и пр.) + объективные факторы (техника) Под техникою можно разуметь:

1) Технику материалов - состав красок, изготовление кистей, рез​цов, музыкальных инструментов, грима, диктофон и т.д.

— Как будто может быть основанием разделения, но, в действи​тельности, инструмент зависит от физических и химических свойств материи. А тут разделение не может быть выдержано: достаточно со​поставить пластическое искусство и музыку — одно сделано из мате​рии, а другое — впечатление, психофизическое следствие, действие. Тогда все и сводится к впечатлению? То есть ощущения — зритель​ные и слуховые! - Не может быть выдержано: а) не все ощущения -основа искусства, Ь) сущность искусства - в цельном впечатлении, а не в ощущениях. Но поскольку цельность впечатления есть его не​которое эмоционально-субъективное единство, здесь также нет principium divisionis. — В основе такого единства, однако, лежит един​ство композиционное. Композиция непременно есть композиция эм​пирического материала; область ее законов ограничена свойствами
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материала; в совокупности, поэтому, здесь подходящее основание для различения: композиция словесная (поэтика), пространственная (перспектива и т.п.), ритмо-метрическая (теория музыки), mise еп scene. Но это есть простое перечисление известных нам искусств, и не видно, чтобы это была система исчерпывающего значения. - К последней можно прийти лишь из идеального обоснования этого различения. Но поскольку берутся эмпирические данные факты, их идеальную систему трудно установить. — Если мы возьмем сами про​изведения, как «вещи», получаются: материальные вещи (пластичес​кие искусства), звуки и тона, жесты - пестрота, сводящаяся опыт-но к родовому единству, к комплексам ощущений, т.е. к исходному пункту. — Конкретное единство, где части — члены «системы» или структуры, а не разрозненные группы вещей, - художественное со-знание, акт умения и т.п. Если взять художественное сознание и вы​делить сознание поэтическое, музыкальное и прочее, основания не получим, ибо все это - разные выражения одной идеи. Различие дей​ствительное - средств выражения. Они должны быть показаны в сво​ей идее как средства. Так как через них совершается и очувствление как объективация (не только как воплощение), то не отсюда ли не формы объективации - субъективные! - а средства, которые сами по себе объективны, чувственны и материальны. Так: (1) рука как вы​ражение действия, деятельности (и инструмент, «продолжение»); (2) все тело как выражение состояния; средства сигнификативно​го (3) обозначения как носителя смысла (слова, т.е. артикуляцион​ные звуки и их заместители); средства выражения (4) физического состояния (полнота, ущербность, боль, половая напряженность и т.п.) — витальных или органических сил (животных!), сублиминаль-них состояний (нормальных и скрыто патологических).

(1) Труд - социальное. Представление (практическое) (2) Психи​ческое - психофизическое. Эмоционально-двигательное. (3) Логичес​кое, разумное. Суждение. (4) Физическое. Физический опыт. -» NB! Искусство упорядочивает соответствующие выражения, но не в целях культурного самовоспитания, - что - вторично, только следствие, -а в целях передачи; неупорядоченное передается неупорядоченно! См. моего Гумбольдта (перепечатка 121): «Искусство начинается с того, что подлежащее изображению подвергается преобразованию согласно этой идее»3! Согласен.

2) Приемы композиции и стиля - ракурсы, перспективы, при​емы, сонеты, хоралы, симфонии, конструкции и т.д. - Имманен​тная сила развития (внутренние проблемы самого искусства, не​зависимо от задаваемых потребителем, эпохою и т.д.).

3 Шпет Г.Г. Внутренняя форма слова М., 1927. С. 149. См. наст изо. С. 444. - Прим. сост.
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3) Алгоритмы. - Существо искусства всякого.

В определении искусства исходить из Филлера. Недостаточность его характеристики, как знания. Здесь он основу принимал бы за все. Поправка (видов определения) на впечатления4 - недостаточна (Ср. мой Гумбольдт, 122)5. Опасность возвращения к эстетике. — Пора установить искусство как искусство. Кончить же разбором пласти​ческих искусств, опять применительно к Фидлеру и тому, что из него, особенно, Вёльфлин и Воррингер, и показать, что их отходы: в сторону философии культуры и в сторону социальной психоло​гии — полезны, но не решают проблем искусствознания, где поня​тие - из композиции и подобного (ср. Корнелиус, ¥нрзб.).

ΝΒ! Определение - не как дефиниция, а как изображение конк​ретной структурной системы! Не общее Аг Aj, А3..., а система ;Α4.

Всякое пространственное искусство есть вместе и временное с точки зрения восприятия; всякое временное есть и пространствен​ное с точки зрения эмпирически-чувственного бытия художе​ственной вещи. Следовательно, в основе этого разделения - соб​ственно характеристика материальности художественной вещи. Материальное объективирование художественной вещи — на ма​терии текущей и устойчивой (на разных «состояниях» ее).

Вообще противопоставление пространственного и временного -очень отвлеченно. Картина, статуя, архитектура прослеживается, це​лое складывается из частей в памяти и воображении, как единый об​раз. То же получается и в музыке и поэзии - целое есть единый образ памяти и воображения. - А в переводе на объективный материальный язык - только разная материя (состояния). (Ноты, печатный текст ​

4 Чтобы оно было достаточно, нужно истолковать его, как объективацию лица, субъек​та - от чего элиминируется наука; - в выражении это вхождение субъекта запечат​левается экспрессивно, отчего и создается новое отношение экспрессии к внутренним логическим формам, что и есть внутренняя поэтическая форма Она - по фантазии -вместе и отрешает.

5 «Ложь, следовательно, будто поэтическое произведение существенно характеризуется только производимым "впечатлением". Такое "впечатление" есть лишь возможность, и потому оно составляет в поэтическом произведении момент производный, а не кон​ститутивный и определяющий. Внутренние формальные условия этой возможности, то в художественном произведении, что является основою и источником возможного '"впе​чатления", суть подлинный стимул художественного творчества, независимо даже от желания или нежелания художника вызвать впечатление, а зрителя или слушателя -проникнуться им. Последствием названной лжи бывает, что, вслед за признанием оп​ределяющего значения за ивпечатлением", начинают искать его закона, и довольно последовательно ищут его в эстетическом. В итоге само художественное или поэти​ческое произведение определяется не по организующей фантазию форме и ее 44 прави​лу", а по способности вызывать эстетическое впечатление, организующее общую сово​купность эмоциональных впечатлений поэтического произведения». См.: Шпет Г.Г. Внутренняя форма слова. М., 1927. С. 150. Наст. изд. С. 445. - Прим. сост.
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знаки, по которым восстанавливается художественный образ; опытный музыкант, читая, слышит; знаток Тициана или Рубенса по гравюре вос​производит краску даже той вещи, которую не видит). Единственный способ разделить - не средства реализации художественной идеи, а средства объективирования.

[В план: А) Рассмотрение прежних классификаций с точки зрения principium divisionis; В) Анализ их: по материалу, цели, художнику и прочему; С) Положительный ответ, его составные части.]

Вообще к плану:

1) Искусство как вещь и как деятельность. Что есть искусство?

2) Разделение деятельности: проблема идеальной необходимости и эмпирической данности.

3) Принципы классификации А)

B) — и критика с точки зрения единого искусства (Cf. нрзб)

C) — проблема исчерпаемости и эмпирической данности.

Разница разделения искусств (наук и прочего) с отвлеченным раз​делением естественных классификаций, таблиц (Менделеева типа) и прочего — в конкретной структуре. Каждое есть член единого и, сле​довательно, особая функция. Вопрос об исчерпаемости классифика​ций - вопрос о полноте функций.

Поэзия и музыка не имеют общего: вокальность есть и у живот​ных. Поэзия — артикуляция для выражения смыслов. Если бы не было артикуляций, могли бы воспользоваться вокальным разнообра​зием и для передачи смысла. Но этого нет.

Содержанием, материалом искусства всегда служит уже оформленное в самой действительности бытие, но фактом выделения из действитель​ности (или возможности) такого-то ограниченного содержания оно ста​новится вновь оформлено («сюжет», «тема») - это и есть первое логичес​кое оформление. Дальше оно оформляется поэтически, художественно, но, значит, по отношению к художественной форме та (логическая) и есть подлинное содержание (от этого содержания требуется значительность). Так форма становится содержанием. Музыка: система тонов (виды, ин​дивиды, роды [moll, dur]) дает художественное содержание в форме темы, сюжета; их оформление — задача музыкального искусства. Что касается изобразимой — характеризуемой — действительности, то это - живое лицо, жизнь, жизнедеятельность, но характеризуемая только со стороны фор-
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мальных определений: интенсивности, длительности и т.п. Музыкальный тон в полноте его определений есть знак, имеющий характерное или ха​рактеристическое значение. Так как это всегда есть условный (конвенци​ональный) знак, то (как и язык) он зависит от места и времени.

Dilthey, VI. S. 277: три источника искусств: украшение, подража​тельность, выражение аффекта.

Некоторые фантазии в духе Кондильяка должны пояснять разде​ление: существо, изображающее внешность по ее обонятельным ка​чествам. И т.п.

Для выделения «человека» и его выражения не нужно делить ду-ши=тела, характера=сомы, а в мире объектов специфицировать объек​ты — субъекты. Тогда получается:

1) реализация идей - осмысление сущего, идеализация вещей (пластика);

2) объективирование субъективного -» субъективирование объективного (живопись);

3) очувствление экспрессии - символизация прочувствованно​го (театр);

4) воплощение духа - одухотворение плоти (музыка);

5) актуализация потенциального — потенцирование актуального — искусство как знание.

Данности:

	объективные
	все объекты
	чувственные
	внешность (художественный предмет - изображение)

	сигнификативные
	
	идеальные
	смысл (художественный предмет - воплощение)

	субъективные
	специальные субъекты
	чувственные
	внешность6

	экспрессивные искусства7
	
	идеальные
	смысл


6 Как бы ни казалось парадоксальным: то, почему мы отличаем одно от другого, узна​ем и прочее, как оно дано нашим чувствам (зрение + осязание, органические + слу​ховые {вкус и обоняние не дают внешности, а лишь состав вещества)). 1 Сигнификативные допускают экспрессию как выражение внешнее: •характерность» индивидуального (субъективирование).

Экспрессивные допускают сигнификацию как выражение внутреннее: «услов​ность обобщений (объективирование).

Искусство как вид знания

(этюд)

8 марта 1927 года. NB!Hegei c.w.F. Aesthetik. 40-41.

Эпиграф! — Искусство как нахождение себя -в выраженном и усвоенном! Познание себя культурного!! (в культурном коллективе!)

Вероятно, я точнее назвал бы свой этюд, если бы формулировал его тему в виде вопроса: в каком смысле искусство есть знание? Но по​добный вопрос содержал в своей точности указание на метод, кото​рым я вообще пользуюсь и который я рекомендую как метод философ​ского анализа, и, следовательно, для всякого своего опыта я мог бы подобрать заглавие, начинающееся формулою: «в каком смысле...». Поэтому, я довольствуюсь утвердительным заголовком, предполагая, что точное его значение и содержание раскроется в самом исследова​нии и по мере его.

Каковы бы ни были неустановленные еще законы метаморфоз смысла, ясно, однако, что они не будут ни естественными законами развития, ни законами исторической смены событий и вещей. Они необходимо должны быть законами логическими, законами внутрен​него формообразования, следовательно, в порядке развития - диалек​тическими. Диалектика необходимо имеет дело с логосом. Но диалек​тика, о которой здесь идет речь, отличается от распределяющей диалектики Платона, которая ставит заключенный в себе и включен​ный в иное, утвержденный «вид» против «видов отрицательных, как вещь против вещей. И она отличается от диалектики Гегеля, диа​лектики становления, необходимо включающей в себя «момент» пус​той абстракции, чистой негации. Смысловая герменевтическая диалек​тика знает логос в его расчленении и делении, и не только в его становлении, но в его конкретной структурности. Последняя виртуаль​но всегда полна, т.е. во всякий данный момент или во всяком своем «виде» полностью содержит всю себя. Всякое настоящее состояние ее есть положительное продолжение предшествовавшего, и ее настоящее чревато (est gros) будущим. Мысленное расчленение ее есть хотя бы временное лишение ее одушевленности; абстрактная негация - при​остановка пульсирующей в ней жизни. Развитие, движение в смысло​вой диалектике есть лишь раскрытие, переход от потенциального к
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«как такому», от неопределенно-единого, индефинитного к определен​но-множественному, дефинитному, от аморфного этимона к закон​ченным по форме предикациям. Последние составляют множество, связанное воедино самою структурою и являют действительное попри​ще еще не найденных законов смысловых метаморфоз. Так как здесь мы имеем дело со смыслами реализованными и реализуемыми, т.е. со​отнесенными вещам действительным и мыслимым, то устанавливаю​щая их интерпретация сама остается только действительной. Стоим мы здесь перед многообразием, исчерпаемым фактически или только в идеале, т.е. фактически неисчерпаемым, об этом мы не знаем, пока не знаем названных законов. Самая уверенность наша в существовании таких законов покоится на уверенности в разумности действительных смыслов и на признании их логическими. Поскольку оправдание та​кой уверенности и этого признания не лежит среди данного многооб​разия, обнаруживается требование выйти за его пределы, перейти к но​вому «моменту», «стадии» или «виду» диалектического развития. По отношению к дефинитному, это есть выход в трансфинитное, по от​ношению к действительному, это есть выход в сферу чистой возмож​ности. Соблюдая условие сохранения конкретной структурной полно​ты логоса, мы при этом переходе должны соблюсти и другое условие, противоречащее первому: мы должны выйти за пределы его действи​тельной полноты, следовательно, не сохранить, а преодолеть ее. Про​тиворечие, как и всегда, снимается уже тем самым, что преодоление здесь не есть уничтожение. И в самом деле, в переходе от действитель​ности к возможности действительное полностью сохраняется как та​кое возможности, но только уже осуществленное. Но все-таки, так как «возможность» означает здесь не случайности, - разновидности такой же действительности, - а формально-идеальную узаконенность, то со​блюдение сказанного условия равносильно сдвигу всего плана смыс​ла, при сохранении, однако, внутренней закономерности отношений в последнем: логос выступает в новой установке, смысловое содержа​ние его суплонируется, действительность или недействительность ста​новятся безразличными для нас, иррелевантными для конституции ло​госа, и сфера возможности заполняется, как содержанием своим, взаимоотношением и системою чистых форм. Не соотнесенные ника​кому специальному вещному содержанию формы конституируются в систему не путем действительной интерпретации, а путем возможной их экспозиции. Осмысленное, как такое, стремится из состояния нео​пределенности перейти к дефинитное™ в новом плане и разлиться по формам форм, разнообразных только по качеству, но не по материи своих актов, и объединяемых только последним единством сознания данного плана.
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1. Знание

Понятие знания в его дефинитных формах устанавливается приме​нительно к научному знанию. Рассматривается как критерий знания, как ориентировочный пункт, наконец, как цель знания, осуществлен​ная в основном по плану одной общей закономерности. Или, как при​нято говорить, научное знание строится на основах единой, — хотя бы в элементах - логики, невзирая на различие степеней научного зна​ния и их качественных форм. Исходя из этого, удобно хотя бы из внешней стороны, характеризовать знание на первоначальной инде​финитной стадии, как знание донаучное. Соответственно, и опять-таки не касаясь тех ступеней развития, через которые логика прово​дит само научное знание, завершительный, трансфинитный момент в развитии знания, момент, переводящий интерпретацию понятия в но​вый план, можно назвать знанием сверхнаучным.

Ближе к существу донаучное знание можно назвать знанием практическим. Но - не в узком определении Платона и Аристотеля или Канта, поскольку им общо усмотрение в «практическом» неко​торой сознаваемой цели и, следовательно, свободы выбора средств к ней. Наблюдение, само стоящее вне этого практического знания, мо​жет определить его как целесообразное, но это есть целесообразность в полном смысле без цели, т.е. и без внешней, и без внутренней со​знаваемой цели. Это есть знание - не свободное, а принудительное, навязанное, не полученное путем учения и не передающееся этим пу​тем. Скорее его можно назвать инстинктно-заложенным и рефлек-торно-осуществленным, но только не свободным. Равным образом в нем нет никакого представления долженствования, о чем говорит Кант. Оно - непреложно и неотрешаемо, оно лишь по результату -удачно или неудачно. И так как удача и неудача имеет степени, то оно иносказательно сопоставляется с ловкостью, сноровкою, умением. Оно - питание на эмбрион их, но оно не знает их способов и путей развития. Его степени - только степени силы, как бы дарования, но не приливов. Это знание — без сознания представлений и целей, но зато и - без сомнения; оно - непередаваемо, и, следовательно, оно -вне логики, но зато оно - вне доказательства и опровержения.

(а) Знание донаучное, дологическое (практическое), недоказыва-ющее1; неопределенное в составе, оно ограничено в предельных слу​чаях, с одной стороны, формою, которую можно назвать прагмати​ческой, в свою очередь предельно определяемой как моральное познание (в смысле Сократа, или мудрости сына Сирахова: «Что есть

1 Bcattie. Р. 26.
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человек, и что польза его? Что благо и что зло его?»), с одной сторо​ны, и теоретическое - с другой. Это последнее в особенности, ctr. второго предела прагматического: поэтического. Если теоретическое характеризуется изолированным восприятием с переходом к перцеп​тивному суждению и утверждению веши в ее действительном бытии2, то поэтическое - сознание синоптическое - контекст -» нейтраль​ность. Однако все это видно уже с точки зрения второй стадии. Но в неё переходит не все: неуничтожимый остаток.

Переход ко второму моменту — не забирает с собою всего, ибо про​исходит своего рода очищение. И если неочищенное, но очищаемое — постоянный запас, рудник для второго момента, то в первом всегда есть свой специфический остаток в специфичности неуничтожимый, иначе первый момент вовсе не нужен был бы; мы прямо начинали бы с зародыша, эмбриона второго. Но первый - не эмбрион, а, если уж пользоваться биологическими метафорами, в своей остаточной ча​сти, скорее, он может быть назван рудиментом. Здесь само знание -вид практического искусства.

(b) собственное знание, преимущественно источник научного:

I. Обобщающее (логическое, теоретическое, доказывающее)  свои ступени и внутренние отношения - концилирование -» результат: 1) обшее и объясняющее - экспликация; 2) индивидуальное, обид​ное, семасио-символическое и интерпретирующее.

II. От «опыта» -» объективное, от факта к теории; от прагмы к ло​гическому предвидению.

Общее: изолирующее3, Гегель: абстрактно-рассудочное. - Но свои ступени: пределы = пределы «опыта» (Брентано): от чувственного до «переживания» (английская философия); от чувственной интуиции к интеллектуальной (Гегель: спекулятивной, положительной диалекти​ке). Культивирование как искусство, превращающееся в рассудочный схематизм и гностицизм.

(c) Переход анализа в критику и рефлексию.

Метанаучное. Ступени: 1) моральное, 2) реальное (метафизика {объяснительное, символическое}; синтетическое), метафизическое, расширяя «физическое» до всякой вещи, как физической, так и культурно-социальной, и устраняя из него реальное историческое соозначение, 3) знание знания (чистое знание) («ничего нового») - от интерпретации к экспозиции: 1) голая возможность предмета

: Знание сообщаемое и сообщающее о предмете по отношению в I) субъекту, 2) дру​гим предметам (relatio).

' Общее: изолирующее -4в: 1) объяснительное; 2) интерпретирующее: реальное (ме​тафизика) [гностицизм и рационализация] и феноменологическое, герменевтическое I -»кспозииия|.
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(онтология), 2) включение смысла = культурная диалектика! (гер​меневтическое так же логическое (словесное), но в новом смысле: конкретное, полное - не доказывающее в смысле (Ь), а очевидное).

Завершение: Второй период: Знание чистое (как чистое искусст​во!) - так же свои ступени: удивление, любознательность, самоус​лаждение, «познай себя»    себя в мире и Боге: мировоззрение сознаваемость -» Kunstfertigkeit.

(а) непосредственно; (Ь) опосредованно; (с) непосредственно.

(а) переживание; (Ь) переживание вещи; (с) понятие и смысл вещи.

Знание логическое и научное — тожественны; но логическое мышление - шире научного, есть еще прагматическое. Логическое и прагматическое - объективны; контемплятивное - субъективно-практично, но и оно - существенно сигнификативно. Сигнифика​тивное — или выражает объективное отношение и себя (конститу​ирует себя) или есть актуализация себя, т.е. сигнификативное, в первом случае само становится действием, или реализованным. К интуиции чувственной, интеллектуальной и интеллигибель​ной присоединяется симпатическая.

2) Искусство

Первая (I) стадия и знания и искусства - Kunstfertigkeit.

a) внешнее украшение - Если в широком смысле - «декоратив​ное», то последнее не только «украшение», но и прагматическая це​лесообразность: форма стула, кресла, гладкость ручки топора, отно​шение длины и ширины стола, машины, кузова, дверей и т.п. -Целесообразность ничего не изображает {1) переходит в фасон; 2) остается синоптической}! Украшение переходит в изображение - имманентные законы, приемы, «техника» как следование приему внешнего оформления, превращается в художественный алгоритм, поскольку внешний прием соотносится к изображаемому. Обрат​но, применение изображения в целях украшения (сопровождаю​щее «украшение», «стилизацию»), орнамента, - есть техника в уз​ком смысле. (Потому что и в пластическом, это «внешность»)

b) внутренние формы - познавательный аналогон, quasi=. Fiedler, Aph. 179, 180. Начинается искусство, где познание.

c) преобразование самого сознания - prinzip «Возрождения» -» очистительная жертва. «И возникают в ней [душе] виденья // Перво​начальных чистых дней».
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Общее! Опять в смысле знания (с):

ββ) выразимость (сигнификация): экспрессия, внутренняя фор​ма, одухотворение материей, духовная субъективация мира - как там (Ъ) - очувствление, так здесь - одухотворение = дух как знак мате​рии - более чем чистая духовность, победившая материальность!

δδ) созерцание;

γγ) правда;

αα) целостность (органичность). Познание - мир понятий (мышления), восприятия и деятельно​сти. Искусство - мир фантазии, содержания и творчества, но второй не обособлен от первого, а в нем же и в своей практической части так же направлен на преобразование и «исправление» природно-данно-го - оба - и познание и искусство - направлены на преодоление сти​хийного хаоса, но первый подчиняет его в порядке воли, а второй -в порядке чувства (а, порядок в созерцании для чувства; β, порядок в созерцании самого чувства). Cf. Utitz II. 145, 150.

3) Общее и разное (история)

Всякий жизненный опыт, всякое «переживание» иногда уже засмат​риваются как «познание», — пережить = узнать] В этом смысле каж​дое животное уже имеет опыт и «знание». На этом играет Бергсон и вообще иррационализм, всякая апелляция к чувству, сердцу, инстин​кту, мудрости. Здесь готовится уже «уменье», «готовность», Wissen. Более строго: «опыт», сопровождающийся отчетом о его месте, значе​нии, цели; сознательная проверка и повторение; разумный опыт, стремление проникнуть в основания переживаемого: рациональное по​знание. Но возможно и другое упорядочение опыта, другая организация переживаний, которая «основаниями» может и не интересоваться. На​против, каждую данную вещь она воспринимает в ее бытии4, как са​мостоятельную и цельную5, как бы довлеющую себе и неразложимую, или, вернее, не сложенную из частей и элементов. Она так же может иметь свое значение, но только в своей цельности и неразложеннос-ти, и поскольку это значение понимается как некоторое указание6 на нечто более еще важное и значительное, что в этой вещи только час​тично себя проявляет. Поэтому, через это «указание» или «отнесен​ность» вещь не включается в действенную связь других вещей, а, на​

4 Fiedler. S. 34-35, cf. 38, 61 f. - Противопоставление изолирующего восприятия и Gesamtgefiihl (в искусстве) см. Fiedler. S. 31 ' И особенно от этого удовольствие. — Ibidem. ь Fiedler. S. 34.
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против, как бы вырывается из этой связи, взятая как указание на что-то иное, другими словами, она отрешается от мира действительных вешей.

a) От Баумгартена до Филлера. Гемстергейс: предчувство исти​ны - познание!

а) Баумгартен: низшее познание (gnoseologia inferior). β) Кант («Эстетика» - действительно учение о познании: содер​жание + чувственные формы):

αα) незаинтересованное чувство,

ββ) примирение теории и практики. Kant: эстетические идеи не суть познания! Kant I. Kritik der Urtheilskraft. § 57.] -у Канта - потому что они инэкспликабильны. Кант прав, что есть инэкспликабильные интуиции, и прав, видя их в искус​стве, но не все интуиции искусства таковы, и, кроме того, инэкспликабильность не есть непознаваемость, как для науки индемонстративное не есть непознаваемое - таковы аксиомы у) Романтическая эстетика и эстетика содержания: в раз​витие ββ) - высшее познание, иррациональное. Внешнее зна​ние, как откровение красоты. У Зольгера: Lotze, Geschichte der Aesthetik. S. 159.

δ) Эстетика формальная: к αα) - чистое наслаждение (внешнею формою).

b) Современное искусствознание:

α ) Искусство - шире эстетики, шире одного эстетического на​слаждения (с чем сходен и анализ современной эстетики: фунди-рованность эмоций и специфичность предмета!). И шире: вообще эмоционального возбуждения, в нем есть и стихия знания.

β) Искусство и наука:

Фидлер: сходство (исследование и формирование); различие: (наука - сообщение, искусство - сообщение + впечатление), на​ука - изолирующее восприятие и Gesamtgefiihl, искусство - стол​кновение «ощущений» и «созерцания».

g) Присоединим к этому: αα) Брюсов (Поэтика)

(стр. 10) Уяснение поэтом сначала смутных ощущений.

(стр. 11) Метод науки - анализ, поэзии - синтез.

(стр. 15) Наглядность, «чувственность» — наука — к рассуд​ку, поэзия - к эмоции и разуму.

(стр. 18-19) Поэт показывает, но его мысли могут быть до​казаны научным путем.

(стр. 21, 26) Перевод на язык отвлеченной мысли.

ββ) Луначарский - стр. 41, бесспорно марксовское миро​ощущение - «чувство», «сердце».
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Толстой («Что такое искусство?») приводит определение Керда: красота дает средства полного постигновения мира без соображений с другими частями его, как в науке. - Невключаемость в мир есть в моем понятии отрешенности; на место же системы мира - актуаль​ность духовная, что не постигается ни наукою, ни другими видами практического познания — симпатическая основа практического по​знания вне искусства — естественна, в искусстве - культурна, так что искусство — не лучшее познание духовной культурности, а един​ственное. Обращение - в конце доклада - к такому виду знания вообще есть привлечение аналога или подвида! а)

β) Примечание к Фидлеру. - Утверждение, что существовани​ем для искусства является его особая познавательная ценность, счи​тается началом новой эпохи в истории искусствознания. Однако действительно реформационное значение Фидлера состоит только в освобождении теории искусства от предпосылок эстетики и в ут​верждении некоторого спецификума искусства как такого. Насто​ящий этюд имеет целью показать: 1) что искусство, действительно, есть вид знания, но не в смысле Фидлера, 2) что искусство в том смысле, в каком оно может быть названо видом знания, теснее свя​зано с эстетическим, чем то думал Фидлер. Так как я признаю, од​нако, вслед за Фидлером, что изучение искусства, как культурного феномена, не должно предопределяться эстетическими оценками, то за мною еще остается ответ на вопрос, в чем же положительный специфический признак искусства, как такого, и какое место зани​мает в художественном собственно эстетическое.

4) Анализ прежних данных (оговорки, неясности прежних определений)

Итак, допуская, что искусство есть вид знания, вскроем условия, при которых оправдывается смысл этого положения, и, выполнив их, посмотрим, в чем состоит самый смысл этот. Если признать, что ука​занных признаков («исследование», «оформление», «сообщение») до​статочно для устранения рода, все внимание на видовые признаки. а) Но одно добавим к роду.

а) Искусство есть познание, вид познания, — а не о познании через искусство, где - только иллюстрация, где вопрос о проверке (Дарвин!) - плохое сообщение!

β) но так как искусство не только познание, не вид познания сам по себе (т.е. такое же познание по виду может быть и вне ис​кусства), а в нем: стихия, элемент познания изначально специ​
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фичен и не может быть заменен другим, не может быть (как писал Брюсов) «перевода».

γ) Такое познание может быть вне искусства - ограничение! -но только не в научном познании! — И вне искусства и в искусстве — оно ненаучно!

-» Принципиально не переводится в науку: не всякое пережи​вание становится научным познанием. Наше познание начина​ется вместе с опытом, и всякое переживание может быть нача​лом познания, но не всякое переживание само есть познание, и не всякое познание есть научение. Только то переживание ста​новится научным познанием, которое определяется целью науки. Эта цель - объектность и объективность. Вопрос в том, есть ли такое познаваемое переживание, которое не становится наукою не случайно и временно, а принципиально. - Непереводимость. Вопрос об искусстве, как знании, получает свое предварительное общее, хотя и неопределенное решение вмес​те с решением такого вопроса: созерцая художественное произведе​ние, постигаем ли в нем самом что-либо, что не могли бы узнать вне его? Одно - вне сомнения: под этим условием мы постигаем его са​мого, данное художественное произведение. Это — несомненно, но этим еше не решен самый существенный вопрос: есть ли в составе этого познания что-нибудь, что нельзя было бы перевести на язык понятий, что, следовательно, было бы особым видом знания? Опре​деление художественного произведения в понятиях есть предмет ис​кусствознания; а потому последний вопрос есть, очевидно, вопрос о его научных границах. - Зиммель, а за ним Вальцель7 видят два пути определения художественного произведения в понятиях, но оба, по их мнению, не исчерпывают художественного произведения, не дают полного понимания его и его душевного действия. Эти пути суть: 1) обоснование возникновения и условий, как личных, так и соци​альных, художественного произведения; 2) само художественное про​изведение со стороны его оформления и действия последнего, т.е. упорядочение, разделение пространства, краски, ритм, метр и т.п., но, разумеется, и со стороны его материального содержания. Но так как этими путями все же не достигается само художественное пережи​вание, то Зиммель указывает и третий путь: аналитическая обработка отдельных определений художественного произведения не достигает творческого и воспринимающего единства в переживании, после нее должно начаться философское рассмотрение, предполагающее целое

7 SimmelG. Rembrandt. Lpz., 1916. S. III f.; Walzel O. Gehalt und Gestalt im Kunstwerk dcs Dichters: Handbuch dcr Litcraturwissenschaft. Brl., 1923. S. 27 f.
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художественное произведение, как данное бытие и переживание, ус​танавливаемое во всей широте душевной подвижности, в высоте по-нятственности и глубине исторических противоречий. Конечно, этот третий путь есть единственный, который может привести к разумно​му постижению художественного произведения в его целом и его фи-лософско-культурном контексте. Но исчерпывается ли этим все, что дает о себе знать само художественное произведение? Вальцель видит «опасности» этого последнего пути в «личном истолковании». Разуме​ется, эти опасности существуют, и притом нисколько не в меньшей степени, чем для первых двух путей. Но можно ли утверждать, что в обоих случаях «личное» значит одно и то же? Или вернее было бы спро​сить себя так: «личное» во втором случае, т.е. когда речь идет о позна​нии художественного произведения в его целом, есть только то же са​мое, что и при эмпирическом, искусствоведческом познании, или оно заключает в себе и еще нечто, чего в последнем нет. Расчленение пра​вомерное, раз есть различие в самой познавательной установке. Теперь сама собою определяется и наша собственная проблема: если это до​полнительное нечто в художественном произведении имеется, пости​гается оно так же в понятиях и, следовательно, объективно, — какие бы «личные толкования» ни вносились сюда, само познаваемое остается принципиально объективным - или оно есть особый вид познания -«личный», - не по «опасности», которая ведь и всюду есть, не по слу​чайности или капризу, а принципиально «личный, к объективным по​нятиям принципиально несводимый.

- Бессознательное знание, знание без узнания. Не всякое зна​ние (Wissen) есть «познание» - Erkenntnis - «у-знание».

Можно знать и не узнав, а просто «знание» отложилось в сознании, как запас, потенция, всегда готовая перейти в актуальное. Такое по​тенциальное накопляется и через по-знание (у-знание). (Аристотель). В полноте жизненного опыта оно «давит» на актуальное, но и в науч​ном познании влияет! (особенно, конечно, в историческом научном по​знании). - Вопрос: о возможности бессознательного знания! Но его нуж​но допустить, раз есть знание «сознательное»! Другой вопрос: есть принципиальное бессознательное, никогда не доводимое до сознания -но это должна сделать prima facie философия Не принципиальный предел, а эмпирический.

Переживание отлагается, но, действительно, не все идет в логику, -хотя может перейти - Пусть, с точки зрения логики - «предваритель​ное», но до поры до времени не переведенное - оно единственно. За​дача все же первая — довести до сознания (идеального, что в философии). Оно ближе к культурному познанию как конкретному, но близко к фи​лософии, раз последняя хочет быть конкретной, «исторической».
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δ) Но логическое может быть и не научным — прагматичес​кое (всякая хозяйка знает цены рынка, проверяет счета, знает характер торговцев и т.д.). Ь) Специфические признаки в вышеуказанном:

а) неясное пока: «чувство», «созерцание», — однако, «цель​ное» (Gesamt) «конкретное»,

β) «впечатление» (от себя) с сообщением, «творческой ори​гинальности», а не от сообщаемого, как у Фидлера и других! Уяснив это как задачу - анализ.

A) со стороны качества акта;

B) со стороны особенностей познаваемого как такого. Вообще не только от сообщаемого, но и от сообщающего!

5) Условия со стороны акта

а) Исходный пункт, «источник» - не то восприятие, которое сра​зу выделяет «вещь», отвлекая от обстановки, которое создает отри​цание эмпирической непосредственности (как Гегель показал в «Феноменологии духа»), а потому и дальше: нет перехода к поня​тию (эйдосу), - понятие «очищается» от эмоций, что в искусстве было бы - уничтожением. — В действительности, в искусстве — на​гружен н ость эмоциями, полнота чувства, но не хаотическая, а орга​низованная. - Мы идем к «насыщенности» (постоянная «свежесть») «образа», где вникание обогащается вместе с углублением. Установ​ление того, что называется «пластичность образа».

Весь вопрос в том:

- фундировано ли это чувство, предметно, и тогда — нет специ​ального «чувственного» познания? Или

- первично, как источник знания? Хотя бы ограничиться только data. - Но data - специфические, не имеющие той μορφή, какую со​общает сам мыслящий акт!

(I) Как условие: мы должны признать эмоциональную первич​ность То в искусстве, что эмоционально вторично (эстетическое наслаждение, контагиональные чувства и т.п.), сюда не относится -доступно научному анализу!

Ь) Из этого вытекает и с этим связано:

а) Этот первичный акт - не представление и не суждение (не тетический акт). Представление имеет в виду «вещь» (или иллюзию - галлюцинацию) — «видимость». Суждение имеет в виду «обстоятельство», «ситуацию» (действительную, идеаль​ную или только мнимую). - Этот акт всегда - абстрактно или конкретно - некоторый изолирующий, а не совокупляющий акт.
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β)8 Contemplatio — поскольку здесь есть отвращение от «вещи» действительной, — условие «погружения»9 — Контем-пляция - и есть то «погружение» в объект, отдача себя объек​ту, которые не только следят за чертами и строением объек​та, за его «выражением», но еще и «фантазируют»: примеряют, дополняют и развивают. Это есть «отречение» от себя в том смысле, что мы, отдаваясь объекту, отказываемся и освобож​даемся от тех своих переживаний, которые не соответствуют содержанию созерцаемого художественного объекта. Такое «очищение» вызывается формами, в которых дается художе​ственное произведение и, прежде всего, его внутреннею фор​мою, т.е. исходящею из самого содержательного смысла10.

Contemplatio (положительно), как некоторое «всматри​вание», «прислушивание», вникание и проникновение — вос​становление целого по части — род «понимания»11: отнесение части, которая - некоторый аналогон к data ощущений, но оформливается не в «восприятие, а ведет к некоторому цело​му, которое может быть и не «представимо» и даже не «вообра​зимо» как «действительное», но оно, как «нечто» (хотя бы смутное), презентативно восстанавливается перед нами и «чувствуется нами» в симпатической интуиции, связанной с контемплятивной интуицией как понятие с конципировани-ем. — Контемплятивная презентация. (Maier. S. 484).

(II) Как условие: симпатическое понимание, а — не аналити​ческая интерпретация data, как экспрессии выразимого!

с) Наконец,

а) Аристотель: εντελέχεια -» ένς επιστήμη — ένς τό τεωρεΐν Платон («Теэтет»): επιστήμη -» κτησις - £ξις (платье не всегда носим, и тем не менее, платье в нашем обладании, власти):

β) (от себя)12 всякая 2ξις предполагает κτησις, но не обрат​но — может быть абсолютная κτήσις, не переходящая в 2ξις.

(III) Как условие: безусловная κτήσις, - где возможна 8ξις, возможно научное познание!

к См.: Fiedler. Арл. 82.

' Чем отличается от «созерцания», как оно определено во «Внутренней форме слова». 1,1 NB! Здесь-то и лежит цель - с точки зрения воспитания: нужно научить такому со​зерцанию! Средства: понимание и активное творчество!

11 См.: тетрадь «Искусствознание» (Dessoir. 437 - 4): понимание — из отношения к Другим осмысливается из отношения к себе, fiir sich.

12 Как состояние - знаю вкус сахара, головную боль, страх смерти, болезни. Психо​логически! Но если бы не было первого знания, не было бы и второго! - Само знание, как sui generis (актуально) бытие
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6) Условия со стороны познаваемого как такого:

Искусство как знание = самосознание, а само — абсолютно эмпи​рично (доступно только «самому»); диалектика сознания, а не само​сознания! Абсолютная психология! - Абсолютный эмпиризм, абсолют​ное переживание, — поэтому нет среди других (относительных), — 1) донаучного, 2) абсолютного. Абсолютное восприятие: абсолютные вещи; знаки.

а) Знание, как оно характеризовано, есть основное первичное пе​реживание («знакомство», «знаемость»), и до конца сохраняет свой не​научный, практический характер.

а) Не будучи ни теоретическим, ни прагматическим, но не дает вещи того, что она есть (свойств, формальных признаков и т.п.)

β) оно дает только знать, что нечто есть13, утверждение, конста​тирование, признание наличности некоторого бытия, существо-вания (нет эйдоса и идеального предмета, нет essentia). (I) Первое условие: наличное бытие, существование, Л14. - Зна​ние как данность, как обладание (παρουσία). Wissen - в отличие от Erkennen!

Wissen сопоставима с επιστήμη Аристотеля! — Wissen как бытие знаемого:

Практическое знание — ?о-знание, — не истинно15 и не ложно: от​правной пункт диалектики!

Все ли переходит в теоретическое знание? Принципиально нет ли остатка?

Если не истина, не ложь, то почему - знание?: не дифференциро​ванный отправной пункт диалектики — {мы знаем, но еще не знаем того, что знаем, — и лишь позже убеждаемся в том, что уже знали — путь к это​му убеждению - философия. Путь же к тому, что перед нами, к предме​ту, - есть путь догматического знания, не σι дающего себе отчета в себе}.

Констатирование данного, как отправного пункта, как задачи, уз-нание, как задачи, загадки, — {догматически: и утверждение ее как данности!} - решение задачи есть соответствующая наука, но 1) надо отнести к той или другой науке — философское знание; 2) надо ви​деть хотя бы нерасчлененную задачу - простое «вот» - не как прин​цип, а как актуализация; утверждение себя, как wissender, но вместе с ты, другим и т.д.

13 Лишь бытие - не то, что есть, а лишь что нечто есть. См. Hegel. Гогоцкий. С. 49-50.

14 Самый X - научная проблема (как соответствующая модификация и соответ​ствующий переход).

15 Но очевидно и адекватно! Обычные признаки: объективно, истинно, доказательно - суть - «среда» истины.
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b) Само же это нечто должно оставаться «непереводимым» прин​ципиально (недоступно для науки, наука мохет на него смотреть как на символ и считать его фикцией, Als ob).

α) Оно — (абсолютно) непознаваемо научно, в лучшем случае оно лишь «вообразимо» и остается, следовательно, с точки зре​ния научного познания некоторой фикцией (Als ob).

β) Но такое «нечто» должно быть признано (оно, следова​тельно, лишь абсолютно переживаемо, эмпирически опытно). Абсолютно эмпирическое (= безусловно переживаемое).

αα) тогда как научное познание — преодоление эмпиричес​кого, — здесь — абсолютно непреодолимое! Преодоление = мыслительное познание = абсолютное познание, но процесс — бесконечный, - здесь «сразу»;

ββ) философское - конкретное, но умозрительное; γγ) конкретное же и эмпирическое — историческое «про​шлое» абсолютно! Бог не может сделать бывшее небывшим!, но в научном, - выбор, — и здесь особенно ясно, что значит «аб​солютно эмпирическое», и что его полнота - не нужна ис​торическому познанию. (Только историческое познание — «прошлое», мы ищем такого же актуального!). Абсолютный субъект не может быть предикатом, потому что в та​ком случае он стал бы относительным; но он и не имеет других предика​тов, поскольку его собственное бытие констатировано лишь в порядке тавтологическом: Абсолютный субъект есть Абсолютный субъект есть Абсолютный субъект - формально единственно возможный случай, 1гго абсолютный субъект становится предикатом, потому что этот пре​дикат - он сам, и в то же время он допускает для себя предикат, но опять-таки формально только потому, что этот предикат — он сам. (II) Как условие: абсолютная эмпиричность.

c) Следовательно, абсолютная случайность и невозможность (отсут​ствие) идеи и эйдоса.

а) Это значит: оно ни при каких условиях не становится объектом научного познания, а как только мы делаем его объек​том научного познания, — мы фактически совершаем подмену: оно перестает быть «собою», оно не может быть объектом, -становится «другим», «иным»! - а если оно - то же: о нем не может быть суждения, то

β) это нечто, которое не принимает никакого предиката (и тем более само не может быть предикатом!), кроме простого индекса: «вот», «вот оно», «есть»!

αα) субъект, который не имеет предикатов, должен быть

назван абсолютным субъектом]
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ββ) Он не может быть ни действительною вещью, ни умоз​рительною идеею, — но, тем не менее, он абсолютен; — что​бы избежать метафизического гипостазирования, нужно по​мнить предыдущее условие: он должен быть эмпиричен, дан в непосредственном опыте, должен непосредственно «чув​ствоваться», но не «представляться». (III) Как условие: абсолютный субъект16,

но без тени, как естественной, так и метафизической реальности!17 Оно («Абсолютный субъект») не может быть предикатом, но и субъектом не может быть; последнее, разумеется, в его собственной сфере, ибо суппозиция остается: оно — «эмпирично», «множественно», «едино», «nunc существенное», «ens» и т.п.; единственный предикат в своей сфере: есть, оно есть, но это есть — кантовское (онтологическое!).

«Не всякое познание из опыта» значит: самый закон познаваемо​го, постоянные отношения в нем составляют априорное условие so sein вещей в мире. Из данного восприятия переживания, опыта нужно выделить и уметь выделить, выпустить предмет, как априорный и идеальный скелет заполняющей его материи-вещества, — различение не только предмета и ощущения, но также предмета и ощущаемого.

7) Место абсолютного субъекта (внутренняя форма как отношение)

a) Сущность научного объективного познания: слово]

а) внутренние логические формы = формы смысла = отно​шение между предметно-оформленным содержанием и форма​ми сообщения; система.

β) познавательный акт включен в единство сознания, часто единство соответствует действительности соответствующего дей​ствительности;

γ) оба термина отношения — объективны, и все в этом позна​нии (кроме ошибок) остается объективным.

b) Сущность художественного творчества [аналогон слову. См.: Фидлер. Aph. 104]:

α) внутренние художественные формы = поэтического, художе​ственного смысла, т.е. сообщения, вызывающего впечатление = отношение между логически оформленным и формами экспрес​сивно-стилистическими (только ΝΒ! возможный носитель!), т.е. отношение между объективным и субъективным, шире: между оформленным логически смыслом и преобразованным знаком -» двоеречие! Художественное без «впечатления».

16 Сома + сознание + сублиминальное.

17 Переход от условий к определению «самосознания».
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β) между оригинально оформленным сю жетом и оригинальное-тью самого оформляющего, вносящего в сознание подчиненный его единству и идеализирующий действительность, оформленный компонент фантазирующего творчества.

γ) один из терминов остается объектом, другой оказывается субъективно-творческим.

с) Поэтическая внутренняя форма как источник познания.

а) Целое — само отношение — внутренняя форма как такая — вы​разитель творческих потенций как путей, методов, приемов, где «за​кон» — алгоритм. Поэтические формы — quasi-логические, потому что они не объективны, они как будто объективны, но в действитель​ности лишены предмета, и только указывают на нечто другое, пе​реход к чему и является переходом к действительному предмету. В них (поэтических формах) запечатлевается лишь чистое творческое, идущее от субъекта! Ео ipso — познание последнего - не как про​сто «единства» сознания, а всегда как данного, эмпирического.

β) Знание — «переводимое» — может быть объективным, — одна из проблем искусствознания (типа «поэтики»).

γ) Термины: внешняя форма, включающая объективно оформ​ленный материал с экспрессивными формами + идейный сюжет, который всегда индивидуален, оттого правильно Фауст - Гёте, Ленау, Клингера, Граббе18.

8) Место абсолютного субъекта (внутренние формы со стороны сюжета)19

а) Со стороны сюжета в знание вносятся: жизненные идеалы, типы, жизненно-значительное и важное (отрицательное или положительное):

а) идеально-должное и идеально-возможное, - не только как рецептивное познание, но как «создание» и «воссоздание», — выде​ленное в потоке переживаний — конструктивностью, расчлененно​стью, оформленностью, внутренней цельностью и законченностью.

β) С другой стороны, нередко и правильно: предвосхищение, предугадывание, предварение и, следовательно, их научное

lh «Фауст» - как общее в них — не действительный предмет, а индивидуальный сю​жет народного сказания, но сюжет повторим (в смысле возможно иной обработки) и оттого возникает «общее». Сюжет возникает из мотивов, индивидуализируется по за​мыслу, теме, развиваемой по системе приемов, по алгоритму. Сюжет - оформленная тема. Сюжет имеет свою форму («схему») подобно «вещи», «содержание» которой имеет свою предметную форму — обработка сюжета, по руководящей идее, есть по​этически индивидуальное. - Фабула - расположение «возможностей» и потому - ка​тегория риторическая, а не поэтическая. 14 См.: Jones. Brawning. Р. 18-19.
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«предвидение», а тем не менее «знание» и не только случайно, но, например, облечение в художественную форму еще не до​казательство научных, исторических или философских истин, γ) в целом - показывает мировоззрение.

b) Но все это может быть возведено к понятию (имеет свой эйдос), а) как в прагматической рефлексии, т.е. в художественной кри​тике (оперирующей понятиями), так и в философской рефлексии, в философии искусства и культуры.

β) Что касается, в частности, «предвосхищения», то тут осо​бенно ясно: то «знание» только после проверки, что и доказы​вает возможность «перевода», - самый же факт творческого ху​дожественного предвосхищения и прорицания - интересен для философии творчества, но не касается нашей темы.

γ) Мировоззрение — не построение его, что само в значительной части продукт художественной фантазии, а знание его, хотя и по​черпается в художественном произведении, но, как объект, подле​жит объективному научному и философскому (философия культу​ры) анализу. Вообще, здесь искусство — материал, а не источник.

c) Здесь необходимо коснуться еще одного взгляда: Мы знаем в искусстве (художественном произведении) — красоту, возвышенное и т.д. Поскольку эти категории относятся не к форме, а, действи​тельно, к «содержанию» (как заполнение форм отрешенного бытия), они имеют такое значение для искусства, как, например, истина — для научного познания (если «истина» — то, что есть действитель​но, то «красота» — то, что есть отрешенно). Но только в метафизи​ке - особый (гипостазированный) предмет, в логике же истина = истинность, т.е. характеристика суждения, которое в своем ноэма-тическом содержании заключает «истину», не только как момент формальный! (подлинный, действительный, а не только выдуман​ный, фиктивный смысл). Id. - красота — красивость, как характе​ристика художественного изображения («красивый образ» и т.п.).

И вот, для объективного познания «красивая» вещь, как объект восприятия, ничем не отличается от «некрасивой», но и для объектив​ного познания есть разница: «впечатление», — то, что вызывает эсте​тические и другие эмоции, а все, что есть эти эмоции, и что ими вызвано (сверх формального момента, подлежащего «поэтике»), -специальная дисциплина (кроме психологии): принцип типа: Эс​тетика и эстетическая онтология20.

20 Логика (+ методология и метафизика) - онтология формальная - поэтика - онто​логия реальная = философия науки (в истории). Поэтика (+ методология искусства, например, эпос и прочее) - эстетическая онтология (формальная философия искус​ства) - эстетика - онтология реальная = философия искусства.
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9) Место абсолютного субъекта (внутренние формы со стороны субъекта)

«Впечатление» = чувство. — Как же выражаются? Сообщение о них - в обычном порядке: сюжет и внутренняя форма. Для эстети​ческого чувства (сверх) достаточно! — Но далее, впечатление: через экспрессию! Это и есть выражение подлинной «глубины» чувств и т.п. Но вопрос: субъект как materia in qua эти чувства? — «Человек», «художник» и пр. - именно в научном понятии преодолевающие эмоциональную насыщенность. Издавна: «гений», «дух народа», «эпохи» и т.п. Но - как признание post hoc и как «чувство» непос​редственное! Содержание - культурно-исторический анализ, но чего-то утверждаемого как сущее. Утверждение некоторого бытия в его беспредметности по наличности и смутной данности через себя («содержание», следовательно, отсутствует в том смысле, что оно дано во мне, а не предметно; опредмечение его и делает его доступ​ным культурно-историческому анализу, это и значит: бытие дается в искусстве, а что оно — в искусстве как таком не узнается).

Сама по себе экспрессия совокупно с сюжетом вызывает впер​вые такие чувства, которых до того, «в жизни», человек не испыты​вал («героизм», «самоотверженность», «преданность» и т.п.), — пер​вое их знание но это знание — переводимое, недаром оно в значительной степени идет от самого сюжета (о чем говорилось в п. 8). Тут искусство, если есть знание, то того же вида, что и научное, исходящее от жизни. Искусство тут, скорее, расширение самой жиз​ни, чем специфическое знание.

Со стороны внешних форм, но не как форм материала, а процес​са оформления и выражаемого нами — поскольку экспрессия есть вы​ражение творящих: художника, «гения» (на романтическом языке).

а) Восхождение к самому «творцу»: 1) научное (например, искус​ствознание) - объект 1) истории, 2) психологии - и соответствую​щие принципы. Но, с другой стороны, тут и встречаемся с другим: контемпляционным, практическим — утверждение, признание его бы​тия, наличности, как некоторое «сердечное» утверждение, чувство и со​чувствие, конкенциальность, творческое сопереживание. = Эмоцио​нальное содержание: исход — субъективная или объективная эстетика? В известном и вполне оправдываемом смысле можно ска​зать, что эмоциональная нагруженность художественного произведе​ния есть тоже его содержание. И это эмоциональное содержание трак​туется нами в корреляции с экспрессивными формами. Но возникает вопрос о предмете как носителе этого содержания. Ответ психологии, социологии непременно носит свой онтологический характер, и в зтом смысле он - всегда остается — materia circa quam. Попытка в той
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же плоскости разрешить так же проблему — materia in qua, кончается односторонним, неполным, психологизирующим выводом, утвержда​ющим в качестве субъекта лишь созерцающего индивида. Здесь - неис​черпаемый запас аргументов психологической, субъективной эстети​ки, здесь же — видно, что эта односторонность — принципиальная ошибка, содержащая иллюзию невозможности принципиальной объективной эстетики. Непосредственное «практическое» утвержде​ние абсолютного субъекта как «самосознания» в общности («среда», че​рез которую идея или смысл воплощаются в художественной вещи), напротив, если само и не создает еще возможности объективной эсте​тики, то освещается в своей истинности именно ее светом.

Берензон (95 страница): То знание, которое дает искусство, как специфическое дается и «жизнью», но в искусстве — ярче, тверже; это — именно само бытие; в искусстве оно ярче, потому что в нем дается, как такое, культурное бытие.

b) Здесь перед нами некоторый «сам», который настолько в художе​ственном произведении, «воплощен» в нем, что мы прямо и непосредствен​но отожествляем его самого и его произведение («это — Пушкин» и т.п.21), он слит со своим произведением: мы изучаем художественное произ​ведение и наслаждаемся им, а он сам — здесь же, непосредственно ощутимый, чуемый, здесь — налицо. Как эмпирическое самосознание оно доступно только «самому». Нужно быть в нем, чтобы знать его. Точно так же, как абсолютный, он может стоять в отношении только к себе же (fur sich в смысле Гегеля). Поэтому знание о нем есть уча​стие в нем. Лишь когда мы сами им становимся, он сохраняет свое fiir sich, иначе он был бы в отношении к нам не абсолютным!

c) Художественное произведение есть его собственное самосоз​нание, он сам в нем видит, узнает и познает себя, как и мы его са​мого! Мы как бы прямо входим в его сознание себя, участвуем в нем, свое сознание себя сочетаем в единство с его сознанием себя, свое самосознание с его самосознанием] Это есть, действительно, не сво​димое и непереводимое в объективное познание единство самого чувства, непосредственно, в презентативной контемпляции, дан​ная конкретная общность самости творца и зрителя22. Это и есть то самое «касанье» двух живых существ, без которого нет полноты жизни, и нет без него полноты художественного наслаждения. «Перевод» общения в научный объект уничтожает его актуальность и делает нас изолированными индивидами!

d) Непереводимость - можно иллюстрировать как путь от практи​ческого на высшую ступень — без потери субъекта, что имеет место в

21 См.: Jones. Brawning. Р. 24 - 25.

22 Гегель Г.В.Ф. Феноменология духа. С. 78 - 83. (я и ты!).
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научном познании2-1. «Перевод» сам есть диалектический переход; от восприятия к понятию — показал Гегель (от непосредственного к опос​редованному и новое непосредственное!). Но вопрос: есть ли в воспри​ятии что-нибудь, что этому переводу не поддается? Может казаться, что утверждение означало бы отсутствие диалектики: абсолютная не​переводимость в «восприятие»! Но в действительности не так: нет ли чего-либо, что терялось бы в первой диалектике, но испытывало вто​рое движение, по иному пути? Априори отчего же? То самое, что от​метается при переходе к «понятию», - именно оно — то «абсолютное» и диалектике не подвержено? А если подвержено, то, куда идет все чувственно-эмоциональное? К жизни, поскольку «восприятие» - жиз​ненный процесс. — Однако «знание» ли? Так: к понятию — от своего восприятия, потеря собственника; чувство же остается, как «мое», но диалектики — не в «предмет» (путь понятия), а в другой субъект, не — мое, но и не «его», — а так как нет и понятия Я, — то остается: «наше»; «наше», как содержание - уже по пути предмета, но его наличность так же непосредственна (временная, непосредственная), как и у «мое».

Таким образом, через эту общность и это общение искусство и становится видом знания: оно приводит к знанию творческого «лица» (лика и облика) - [не индивида (!) или коллектива, эпохи, наро​да, класса и т.д.) — что раскрывает объективное знание, но не как «перевод», а самостоятельно и рядом Это, действительно, sui generis, знание, удовлетворяющее вышепоставленным условиям и несводимое к объективному знанию24.

10) Общая характеристика этого знания

Основной принцип возможного бытия и, respective, логический принцип есть принцип противоречия. Но именно как принцип воз​можного бытия он имеет практическое значение лишь, когда мы име​ем дело с бытием действительным или осуществленным. Не все, что мыслимо, есть и осуществимо, но то, что есть или осуществлено, то необходимо мыслимо. Следовательно, раз нечто практически есть, практически осуществлено, оно может быть и должно быть теорети​чески оправдано, обосновано: все действительное — разумно. Но весь вопрос, прежде всего, в том, что же есть? Для разума, для теории все, что разумно, мыслимо, то и есть. Но что в действительности есть, что осуществлено, об этом решает практика. Раз нечто практически есть,

21 2 страница конспекта - оборот.

-4 В пример положительный см. статью: Alexander S. Art to Science // Journal of philosophical studies. V. I i. 1927. Он раскрывает, обращаясь к воплощению, которое для знания - объективно, - туг мировоззрение и прочее.
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ему можно найти разумное обоснование. Но есть ли оно? — решает не разум. — Однако, именно потому, что разум обосновывает, ему при​надлежит голос и в вопросе о бытии, а не только его обосновании, но все-таки тут его право голоса ограничено: это право - оптического veto. Утвержденное практически бытие подтверждается теоретическим ра​зумом, и, если нечто есть, разум не может отказать ему в его праве на бытие, но если разум не может найти обоснование, права разумности чему-то утверждаемому, то это значит: его, утверждаемого, в действи​тельности нет. Разум не уничтожает ничего сущего в действительнос​ти, так же, как и не создает его, он лишь подтверждает сущее, а разру​шает и уничтожает - иллюзорное. Практика, как такая, к правде глуха, она поставляет одинаково и действительное и фиктивное. Преимуще​ство строгого научного познания в том, что, исходя из разумных ос​нований, оно ищет в практически данном, - действительном и иллю​зорном вместе, — того, что является осуществлением и выполнением этих оснований. - Художественное познание — только практическое, но его specificum: культурное самосознание и его общность; иллюзор​ное и фиктивное здесь имеют особое значение, во-первых, поскольку они сами — возможность, которая может быть осуществлена, во-вто​рых, поскольку их признание может стать императивом, побуждаю​щим к осуществлению, идеалом, и в целом, наконец, поскольку, и, оставаясь иллюзиями и фикциями, они имеют свою особую действи​тельность, философски определимую как актуальность.

а) Что значит «беспредметное» знание? Остановимся на характери​стике его как общего вида, наиболее ярко проявляющегося в искусст​ве. Оно беспредметно, но само, как знание, как вид его, может быть объектом философского анализа! Поскольку вообще поддается анализу не только предметное, но и беспредметное познание и сознание. Бытие и его заполнение содержанием!

а) Специальные data — широко: включая все (эмоциональные) состояния, сенсорный характер которых может быть и не устранен («скучно», «бодро»)

— «самочувствие» и «самочувство» (Липпс) - Самосознание и сознание другого, как субъекта в единой общности существо​вания не есть предметное чувство, поскольку не противостоит мне и не вторгается извне25.

Самосознание есть лишь осознание моего бытия, что я есть, но не того, что я есть, — поэтому оно не только не есть предметное лозна-ние, но и не есть предметное сознание, - сознание и познание - бес​

25 Эмоции имеют свои data — особое познание - себя: телесно (психофизика |Джемс|) и духовно (самое свою злость, раздражение, скуку, само свое мужество, благородство, ничтожность и т.д.) См.: Липпс Т. Руководство. С. 288.
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предметное. Беспредметное сознание «чего-нибудь» не может суще​ствовать, но может существовать беспредметное сознание бытия чего-то. Это не есть представление, поэтому не есть и суждение (?); не​посредственное чувство чего-то = бытия чего-то, и только. Оно безусловно субъективно и «практично», не теоретично (оно непосред​ственно, потому что определение есть теоретический акт).

(Чтобы не было смешения, это знание лучше называть ирраци​ональным.) Поэтому оно и не есть знание действительности, кор​релят которой разумность. Попытка рационализировать привела бы к иррациональной метафизике26. Кажущееся противоречие! Но та​ковы и были опыты иррациональной метафизики. Такие как Шел​линга, Шопенгауэра, Гартмана, Бергсона. Наоборот, Фейербах дал повод к большему количеству недоразумений, называя себя «сен​суалистом», - в действительности, «сердечный» пуризм Фейерба​ха — пример подлинного («практического») иррационализма.

р) Таково же и чувство общности в творческом бытии, оно — не интенционально, иначе оно было бы объектно. Оно sui generis datum!

Не будучи объектом - есть в зависимости от наличия созна​ния27. Но не будучи объектом, и не поправляя, следовательно, по себе предмет интенции, оно не может считаться, подобно всем объектным предметам независимым от сознания, существующим и вне его направленности на него. Оно есть, и оно актуально есть только в зависимости от наличия сознания, ибо оно есть творчес​кая потенция его самого и только в нем28.

γ) Если они не «предметны» - есть ли это знание? - «Практическое», т.е. одно бытие идеальное и вообще. Это значит (применительно к творчеству): творческое самосознание не «делает» (человек делает!), но как состояние — оно всегда налицо.

Действительность, действительное бытие так же прежде всего устанавливается практически, до всякой теории о нем; поэтому всякое теоретическое утверждение ее исходит из уже установлен​ного практически бытия «чего-то». Бытие - предпосылка здесь; поэтому так трудно доказательство бытия действительности29. Доказательство здесь необходимо носит характер petitio principii; задача анализа здесь только дескриптивная, и «доказательство»

Конспект 11 оборот. " Конспект 11 оборот.

·" Превращение самосознания в объект, независимый от сознания, есть акт религи​озного утверждения, и с точки зрения объективного научного мышления есть при​мер незаконного гипостазирования чистой субъективности. Яркий образец такого скачка дал Фихте со своим понятием Бога как Welt-Ich.

24 Непременно включая сюда как вещь среди вещей и наш собственный психофизи​ческий аппарат.

133
может касаться лишь отдельных случаев, причем и здесь оно дол​жно быть по форме отрицательным — опровержением того, что в данных случаях мы имеем дело с иллюзией. И поэтому всегда пользовались популярностью, по причине видимой убедитель​ности, отрицательные теории, поскольку их отрицание направ​лялось на самый факт бытия, на самое предпосылку (позитивизм, субъективизм, идеализм, феноменализм).

Практическое утверждение действительного бытия осуществля​ется как собственное действие и страдание самих действительных вещей, это совокупное взаимодействие и составляет действитель​ность. Это есть, действительно, измышленная, хотя и «испытывае​мая», предпосылка мышления30, мы не можем, поэтому, сделать из нее «выводов», напротив, в мышлении ищем ей оправдания, и, по​скольку это должно быть оправдание действительности, оно долж​но быть оправданием разумным. — Но так же точно утверждается и актуальное бытие творческого самосознания — через его «действия», совокупная общность которых воплощается в целом искусства. Об​щность сознания именно воплощается, а не создает (в смысле «дей​ствия») какой-то противостоящий объект, оно не делает — (делает человек, художник, а не его самосознание) — поэтому, о нем мож​но сказать, что оно актуализуется, и в таком виде есть, существует, но не в виде объекта действительности (как объект действительно​сти оно - испорченный материал природы). - Творческое самосоз​нание, говорим мы, актуально воплощается через свои «действия», которые не суть «действия» в смысле прагматического operatio, а суть, скорее, чистые «страдания», т.е. некоторые активные состоя​ния — «самочувства», чувства творческой жизни и творческого напря​жения, готового разрядиться в смысле культурной реальности. - Как в практическом установлении действительного бытия возможны ошибки познания (иллюзии и т.п.), так они возможны и в призна​нии актуального бытия самосознательной общности. Но в принци​пе, оно утверждено: я созерцаю художественное произведение, как художественное, значит, я художественно существую и культурно сосуществую художественному гению. Я — не только биологичес​кая особь, и не замкнутый в себе психофизический иноивидуальный аппарат, и не орудие только в социальном механизме, я также - твор​ческое личное начало в единстве культурного общения. - Так мое самосознание утверждает мое существование, но в чем последнее, оно все-таки не говорит; его смысл и сущность должны быть по​черпнуты из другого источника. Иначе - они были бы в самом моем

30 Cf.: James W. Prtnciples of psychology. V. II. Ν.-Υ. 1890. Р. 282 ff.: «reality means simply relation to our emotional + active life», - но, следовательно, не «мыслительной».
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существовании, что есть философский гротеск. Другими словами, творческое самосознание фактом своего экзистенциального утвер​ждения еще не указывает на себя как на самоцель и самодовлею​щее бытие. Но путь, которым мы к нему приходим — искусство, -подсказывает и его оправдание, цель и смысл: объективное художе​ственное произведение, в форму и материю которого творческая потенция воплощается, чтобы стать реально осязаемым условием и содержанием культурного общения. Для знания это воплощение есть объективация, художественное произведение - объект научного зна​ния, а не только контемпляция.

«Практическое» с самого начала можно обозначить как common sense31.

Мы не можем в практическом познании установить содержание абсолютного субъекта, потому что он устанавливается только в прагматическом и научном познании, а его практическое знание туда не «переводимо». Вместе с тем, научное знание не может уста​новить понятие того, что не дано в переживании. Следовательно, должен быть особый способ практического установления содержа​тельных определений такого субъекта. Так как при этом не должна потеряться его субъективность, то единственным способом для него как самосознания остается способ самоопределения. Это самоопре​деление уже выводит нас за границы его художественного места, хотя остается практическим; оно делает теперь самого себя, общ-ность, принципом, объективируемым в процессе самоопределения, и уже как объект, передаваемым науке и философии. Таким обра​зом, субъект сам самого себя превратил в объект - и этим он отли​чается от объектов природы, — в объект нравственный, — предмет науки и культуры (нравы, нравственность, право, труд и т.д.). С это​го момента, и как творец художественного произведения, как «ху​дожник» - он — объект, проблема которого решается на почве ука​занного принципа рядом с другими гомогенными проблемами.

Если бы что самосознания было бы тоже непосредственно так, как и бытие его, мы это что знали бы с такою же очевид​ностью и аподиктичностью, как и наличность бытия его.

Превращение самосознания в объект невозможно. Наука, объек​тивное познание знает «человека», «психофизический организм», «коллектив», «других», как объекты, но это — не самосознание. Дей​ствительное его опредмечение, как показал Фейербах (С. 170-171), было бы созданием себе богов. Мы обоготворяем в наших идеалах личность, но пока мы сознаем, что это творчество фантазии, мы не

11 Cf. Beattie. Essay... См. цитату в словаре Флеминга.
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сходим с почвы трезвой; приписывать же им действительное пред​метное бытие и значение было бы гипостазированием; идеальное и реальное - идеалы достигаются в большей или меньшей степе​ни, но главное - реализуются (как идеи).

Что такое первоначальное «практическое» признание: «ин​стинкт», «рефлекс» и прочее? И чем отличается от «восприятия» -«Восприятие» + «вещь» понимается как «восприятие» + «вещь» -данные, пассивные, противостоящие моему, соответственно, телу как совокупности чувственных дат, распределенных в пространстве, воздействующих друг на друга и на мое тело. Их сопротивление -такое же «ощущение», как и цвет и прочее. Но ему противостоит и сознание моего усилия (телесного), - поднимаю тяжесть = сопро​тивление + преодоление, усилие, - без усилия с моей стороны -нет и восприятия вещей; усилие имманентно («чувственно», не ощущение) и вход в единство сознания, «вещь» не входит! - Прак​тическое еще этого противопоставления не знает, оно не объектно.

Чтобы быть познаваемым научно, предмет должен быть уже познан - практически - или признан сущим. И это первое при​знание бытия не переводится дальше на язык логики, хотя все дальнейшее ведется логически или доступно переводу в логичес​кое. Первое практическое признание оправдывается в своей не​иллюзорности воздвигающейся системою логического знания действительности, или раскрывается его иллюзорность в невоз​можности такой системы. Однако с абсолютною строгостью сомнение в иллюзорности может быть разрешено лишь по завер​шении системы всего действительного знания. — Речь идет о дей​ствительном бытии и его признании; идеальное бытие сразу при​знается логически (в слове).

«Правда» художественного произведения - ср. Aph. Фидле-ра. - «Правда» художественного произведения в гом, что оно вы​зывает то впечатление, которое было в намерении художника, намерении, руководившем его фантазией; несовпадение - ложь. Но намерение выражается в подобранных средствах, а впечатле​ние - дано, - отсюда - критерий лжи и правды. Постижение этой правды есть знание: возможности такого-то впечатления, от таких-то условий, но это - «переводимо» (и есть «критика»); одно непереводимо - наличность (существование) создавшего та​кое (фантазированное) условие и впечатление через воплощение себя в художественном произведении (то, чего - Aristotel. Ε. — не было создано из ничего - из него самого [cf. Behne. 76, 811) - Кто же творит и формирует? - человек «делает», а формирует само ху​дожественное произведение в своей внутренней форме!
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Феноменализм в искусстве - такая же ошибка, как и в по​знании; но в искусстве другая опасность: мифическое толкова​ние, - нужно показать, что в основе искусства тот же смысл и логика, что оно фундировано, а для этого надо уметь обращать​ся с эйдосом, как негипостазированной вещью. - {Требование философского образования к учителям!

ΝΒ! Гильдебранд. 98. Рецептивное и художественное единство.

Преобразовывая природу, искусство так же обобщает, и если не дает логически общего, то все же — типическое. Это есть возраже​ние (I) против феноменализма в искусстве, и (2) против субъекти​визма, по которому произведение искусства выражает «душу» ху​дожника, - |(1) против импрессионизма, (2) против романтизма]. -и (3) против натурализма, по которому искусство есть голое подра​жание и воспроизведение натуры (- (3) наивный реализм).

Вопрос искусства с педологической точки зрения. Роль эмоций в жизни человека, ребенка. Необходимость организовать эмоцио​нальную жизнь ребенка и подростка. Организующая роль искусст​ва. Содержание, которое надо вложить в искусство. Коллективизм и искусство. Искусство как фактор, организующий активность ре​бят. Детская пора и искусство. Творческий труд и искусство. Фор​мы искусства, наиболее соответствующие различным возрастам12.

Субъект - 1) акт интенсивность, скорость; 2) суждение - состав (относительность субъекта).

1) Представление — склонность, апперцепция, ассоциация.

2) Суждение - модальность, как общая настроенность отно​шения к вещам и обстоятельствам.

3) Интересы — преимущественно реакции.

В целом: характер--! Социальный и этнопсихологический =

социальной и этнической характерологии!

Ь) Что значит «актуальность» как форма бытия? Переход практики в теорию и актуальность его. — Бытие как бытие устанавливается «практи​чески», лишь после этого мы обращаемся к теоретическому оправданию и обоснованию его. Однако последнее возможно лишь в том случае, ког​да мы знаем уже и форму или модификацию бытия, подлежащего оправ​данию или обоснованию. Как же мы приходим к этой «форме»? - Это есть некоторая общая установка сознания на sui generis «систему» - дей​ствительного, идеального, отрешенного! Здесь — первая «аксиологичес​кая» очевидность: до-теоретическое знание, т.е. уже не практическое, но еще и не теоретическое в собственном смысле. Дается ли, таким образом, «практически» бытие без этих и каких-либо вообще модификаций, — как

2 NB! Гильдебранд. 162 и сл. - воспитание деятельное: поведение (общественная жизнь) - творчество (украшение).
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бытие «вообще». В известном смысле, да! А именно: среди указанных мо​дификаций не названа актуальность, потому что она и не является тако​вой, respective, она не требует своей особой установки. Собственно и стро​го говоря, характеристики «актуальное» и «потенциальное» применительно к «бытию» суть переносные характеристики - от и с самого сознания, хотя, конечно, в самом бытии должно быть нечто, что «определяет» эту актуаль​ность или инактуальность сознания (точнее: определяет свою [бытия] ак​туальность или инактуальность в сознании). - Так, например, само созна​ние как акт, и всякий акт сознания дан актуально: видение, восприятие, внимание и прочее, как акты - актуальны и т.п.; бытие - действительное, идеальное и прочие - вторая ступень. «Видение» само есть, когда есть ви​димое, и это есть - только актуальное (практически: в самом переживании!), а оно, как действительное или идеальное — другой вопрос (до-теоретичес​кий и теоретический). - Оказывается, что также актуально и самосозна​ние, как общное переживание, respective, самосознаваемое. — Специфика искусства: культурное самосознание?. Cogito ergo sum!

α) Не действительность (ratio), {переход к восприятию «ху​дожника» был бы переходом от отрешенности к действительно​му, эмпирическому}, не реальность (идея), не вещность (είδος), а абсолютная potentia, δύναμις (ап sich Гегеля?).

Через отрешенное бытие художественной вещи отрешаюсь и я от своего прагматического и теоретического отношения к вещам, от восприятия их, как вещей действительных, это-то сознание своей отрешенности, погруженности в художествен​ное как такое и есть особое художественное восприятие, сопро​вождающееся эмпирическим наслаждением.

Через отрешение - познание идеала в данном, но идеализован-ном (еще не «идея»!).

В искусстве как знании актуальность = потенциальность, т.е. по​тенциальность делается как актуальность - творческая машина.

Актуализация - не реализация чего-то. Самосознание не может быть объектом (как объект: человек, класс, типы с их сознанием); его знание (как своего или чужого, — фактически в единстве «нашего» = «моего с таким-то») есть лишь зна​ние его бытия, «существования», поскольку здесь нет сущности, и нет соединения существования с сущностью, здесь нет, по Гегелю, дей​ствительности; но нет и реализации самосознания (так как может быть лишь реализация «идеи», а здесь нет идеи, как respective, нет и идеального познания); есть тела актуализации. Но эта актуализация и есть факт признания и знания существования меня самого или, симпатически, кого-то другого. Поэтому, оно не является действую​щей силою в природе или истории («действительность»), точно так
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же оно не реализуется в культуре как чей-то замысел или как идея, оно и не осуществляется как чье-то желание или воля, оно просто наличествует, оно - актуально, причем его актуализация и есть момент его признания, узнания, познания, знания. Если так, то, казалось бы, вне этого момента оно так же существует δυνάμει. Но это - не точно, такое заключение приложимо лишь к логически объективному пред​мету, но не к практически сущему. Как абсолютная эмпирия она и как бытие - случайно, и лишь поскольку существование его есть позна​ние его, а знание может быть ενέργεια, или δύναμις, по Платону, έξις или κτησις, можно о нем говорить как о существующем в незнании ак​туальном, или потенциальном. Но, значит, время самого знания, как такого, оно само принципиально актуально. Где есть знание, там есть и самосознание, это и есть его форма вечности. И именно потому, что, где есть знание, есть самосознание, последнее никогда не может ото​рваться от первого и предстать перед ним как его объект.

Если контемпляция художественного произведения дает нам знание лишь бытия чего-то, но не говорит, что она, то как же раз​личить самосознание Шекспира, Пушкина, нрзб., буржуазии и т.д. Это различие дается самим путем, алгоритмом, внутренней фор​мою данного художественного содержания; созерцание бытия, как отношение подводит к терминам его: изменение отношения свиде​тельствует и о наличии разных самосознаний. Переход же к изуче​нию (объективному) Шекспира и прочих не есть уже познание его самосознания, а познание его сознания, его биографии, мировоз​зрения и прочего. {?Идеальное и реальное отношение?} Термин ус​тановлен только в бытии человека? Какое что у мужа вне отноше​ния? ΝΒ! Абсолютный субъект: не лицо, а общность самосознания, β) Форма ее восприятия33: вечность, не действительность (отно​сительно эмпирическое). Погружение в художественный предмет, в особенности эстетическое погружение, предполагает то «слияние» с творческим гением, которое неподдельно чувствуется как «общ​ность». Отсюда, в связи с претерпеваемой отрешенностью наслажда​ющегося, стоит и актуальность переживаемого. «Прошлое» переста​ет быть историческим прошлым; художественное впечатление в целом — актуализировано. Само художественное произведение, от​решаясь от действительности и идеализируя ее в себе, все-таки ис​ходит из нее и от нее, но как знание - в своем элементе знания - оно уже не направляется обратно на действительность, не возвращается к ней, — туда посылается теперь объективное познание по пути воп​лощения и объективации творческой потенции в художественном

υ «Слияние».
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произведении,- а обращается к другому термину своей внутренней формы, к беспредметной субъективности, к актуальной общности самочувства. Созерцающий произведение искусства и наслаждаю​щийся им, погружаясь в него и его отрешенность, претерпевая соб​ственное отрешение, возвышается над собою социально-эмпиричес​ким и над другими эпохами и временами, возвышается, можно сказать, до переживания в художественном произведении и в себе вечного, до конгениального сочувствия, симпатии с увековеченным гением. Художественное произведение в своей целостности созерца​ется sub specie aeternitatis34. Самоутверждение личности в общности заявляет, однако, только, что она есть, но это еще не есть знание того, что она есть. Другими словами, здесь непосредственно постигается существование обшного сознания, но не его сущности. Это и значит, что оно постигается в его актуальности, — но не в активности, — и притом в актуальности эмпирической, а не идеально необходимой, хотя и абсолютно эмпирической.

Мы не можем говорить о сущности (essentia), эйдосе или идее чистого актуального бытия именно потому, что оно актуально в своем абсолютно эмпирическом существовании. В лучшем случае для выдержанности терминологической мы могли бы лишь сказать, что его essentia и есть его existentia. Требуемое Гегелем соединение -до тожества, но зато диалектика в свою противоположность: не дей​ствительность, а актуальность, не временное бытие, а вечное, не длящееся становление, а вечное, как мгновение, или мгновение, как вечное - мгновенный этап! Но это не исключает возможности го​ворить о его sui generis формах (?Иначе его нужно было бы признать бытием абсолютной материи™). Предикат «бытия» в данном случае не есть свойство или вообще что-либо входящее в содержание («что») актуально существующего самосознания, он предписыва​ется последующему, говоря термином Канта, аналитически. Но по​скольку само бытие практически утверждено, оно утверждено в своей форме бытия. Отрешенная форма бытия художественного произведения как такого предопределила эту форму как форму веч​ности («Шекспир - вечен»). Но эта «вечность» не есть простая дли​тельность, присущая относительному эмпирическому35, хотя бы и

34 Сопровождающие художественное созерцание чувства «восторга», «воодушевления» и т.п. не следует смешивать с фундирующими их «подъемом» и «самочувством». Если последние есть «вид знания», то эти чувства так же мало могут быть названы знани​ем, как любая «магия» или «мистический экстаз».

,5 Действительность как форма эмпирического бытия хорошо иллюстрируется отно​шением моего эмпирического настоящего к моему прошлому; отношение можно ви​деть и между моим эмпирическим я и я чужим эачеркнуто: поскольку между ними констатируется наличие «симпатии».. Ср. Липпс Т. Руководство. С. 321.
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длительность без конца, а это именно актуальная вечность - как определял вечность Гоббс: поп temporis sine fine succession, sed nunc stans36! Следовательно, вечность - не представляемую во времени, что было бы самим противоречием, а чувствуемую вне его, как nunc stans37. Через это nunc актуальное бытие есть в то же время диалек​тически-вечное становление в смысле его осуществления, но не предметно (что присуще актуальному бытию), а субъективно-прак​тически, в вечно становящейся общности самосознания.

Вечность также «отрешение от времени»  Green Th. нейт​рализация времени. См.: Prolegomena to Ethics. 1883. S. 713β.

Погружение в отрешенный предмет и претерпеваемое нами кон-темплятивное отрешение от действительности до переживания веч​ности, воплощенной в художественное произведение39! Действительность — то, что есть, как оно есть (сущность в явле​нии во всех формах и способах явления); реальность — та же дей​ствительность, поскольку она рассматривается как некоторая реа​лизация, осуществление идеи и «сущности», - реализация, поэтому, имеет степени совершенства (perfectio); актуальность - проявление творческой (спонтанной) потенции в форме наличной презентации.

с) Не воплощение «идеи», а само воплощение как воплощение некоторой творческой общности.

а) Понятия - условие как действительного общения, так и са​мостоятельного творчества, реализующего «идею» и культурный смысл.

β) Чистое творчество, но уходим с новым самосознанием, преображенные. — Само беспредметное — на пользу — потом приложимо ко всякому предмету!

Искусство как знание «практично», а не теоретично, знание того, что есть вопрос, а в чем он — мы еще не знаем (тут начина​ется определение и теоретическое знание), хотя, конечно, уже пе​реживаем и это «в чем», его содержание, как некую данность, хотя бы для познания и загадочную. Если мы удерживаемся от объек​тивного (и теоретического) познания, останавливаясь на контем-пляции, мы только чувствуем, отдаемся чистым чувствам, подстав​ляем свое я, себя, на место «чего-то»40, живем в этой стихии чувств, вызываемых содержанием и формою художественного произведе​

 Gobbs ΓΗ. Leviathan. 46.

г По Лотцс - das Wertvolle. Psychologic, § 81.

ц Ср. Фидлер. Aph.

4 См.: Alexander S. Art to Science // Joumal of Philosophical Studies. V. I i. 1927. - Им-псрсонализация в искусстве и деперсонализация в науке. (Самое начало + р. 8, 9). 40 Психологи: вот так и надо сделать, так я и сделал бы.
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ния. Через искусство как знание мы уходим от теоретического по​знания и прагматического, вообще от объективного! Признанием актуального бытия художественной вещи мы поглощаемся им, через отрешенность ее отрешаемся и сами от прагматической и теорети​ческой жизни своей, и только наслаждаемся, — мы сами здесь в сво​ей полной и безусловной чистоте. В этом - незаинтересованность, самоцель, самоценность искусства, в этом — относительная правда формулы: искусство для искусства. Но его бесполезность превраща​ется в высшую полезность, когда мы вновь возвращаемся к прагма​тической и теоретической жизни очищенными и обогащенными новым опытом, новым знанием, возвращаемся новыми и с новою жизнеспособностью, с новым в целом самосознанием. Таким обра​зом, это, действительно, есть знание, которое расширяет наш опыт, и в этом смысле знание синтетическое. Самая его беспредметность идет, так сказать, на пользу нам, ибо очищающее и обогащающее в новом знании может теперь простираться на всякий предметный опыт и на всякое теоретическое и прагматическое познание.

Вищег Fr. Weltanschauungsprobleme und Lebenssysteme in der Kunst der Vorgangenheit. Delphin-Verlag, Miinchen, 1918. S. 20-21: «Die Kunst-werke sind Bekenntnisse eines Geistes, der sich und die Welt als ein Leben-system zu begreifen versucht und nur innerhalb der Gesetzlichkeit dieses Systems selbst auch von Urteilenden bedacht und begriffen sein will».

Раскрытие мировоззрения — Искусство источник. — Выше было сказано, что для знания объективного воплощение — объективация. Не только для научного знания это первостепенно важно, но и для раскрытия мировоззрения эпох и людей. Философия культуры — ди​алектика мировоззрений; искусство — источник незаменимый.

γ) Новое самосознание и действительный синтез. Отдаемся наслаждению.

Художественное произведение — данность. Воздерживаясь от прагматического и теоретического, отдаемся наслаждению. Начи​наем жить в стихии чувств, вызываемых художественным произ​ведением! Незаинтересованность и бесполезность, превращающие​ся в высшую полезность, когда возвращаются к прагматической и теоретической жизни очищенные и обогащенные, с новым само​сознанием: его знание начинает действовать преобразуюше! Дей​ствительно, расширяет опыт - синтетический.

d) α) Искусство и культура - не только предмет изучения. — Ис​кусство и культура не только объект изучения и независимое бы​тие, но также жизненный факт, неискоренимый ингредиент со​циальности, общение, в котором мы противопоставляем себя другому, есть момент вторичный, — практически общение инди​
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видов предполагает их актуальную общность, единство, существу​ющее между ними «сообщение». Оно — не фактор в культурной истории человека, но оно — условие ее фактического бытия. Ис​кусство как знание открывает бытие этой общности, наличности «сообщения» между творческими потенциями41, и восстанавливает то, что теряется по пути объективного знания. Искусство, поэто​му, не только коррелят и добавление к объективному знанию, слу​жащее расширению нашего культурного кругозора, но еще и сред​ство, и путь актуального восстановления, разрушенного в борьбе за «предмет» и за овладение им, в борьбе, поднявшей брата про​тив брата, исконного единства культурного бытия.

β) Борьба за предмет. — Фидлер (§ 2): человек в искусстве борет​ся за культурное существование. В этой борьбе, заполнявшей до сих пор всю историю культурного человека, каждый хотел быть соб​ственником, и свое личное право возводил в священный закон. Но если познавательный объект - ничей, именно потому, что он -объективен, то творчески создаваемый объект - ничей, потому что он общ, — все и каждый участвуют в его созидании, и именно через это обнаруживают и свою изначальную общность культурно-ос​мысленного и оправданного бытия, существования. Эпохи подъе​ма и жизненного расцвета искусства - эпохи наиболее высокого и твердого самосознания личности, но так же непременно в ее общ​ности и единстве с другими личностями, а не в изолированности и замкнутости индивида; вне общности личности грозит неудачни-чество и отщепенство, потеря личности. Культурно-творческое «лицо» — не индивид, а общность и общение — таково практичес​кое знание, непосредственно доставляемое искусством. Его прак​тичность состоит в том, что такое знание безмерно повышает ин​тенсивность и полноту нашего жизнечувства и жизнетворчества. Если присоединить к этому то знание, которое, хотя и переводимо в объективное познание, но почерпается прежде всего и преимуще​ственно из искусства, — знание «идеалов» и жизненно-значитель​ных образов, — легко понять, как практичность контемплятивного знания, действительно, переходит в силу очищающую и преобра​зующую, и направляющую все культурное сознание в его не толь​ко историческом, но и космическом осуществлении. И та же прак​тичность — в той смертной угрозе, которая, как рок, нависает над каждым, кто теряет свою изначально данную ориентацию в ней, и чьи идеалы от этого лишаются питающей их почвы и рушатся, как рушатся когда-то священные, а затем профанированные идеалы: до

41 Общение - момент вторичный, - первичный: слиянное общение через сообщение, которое и есть условие.
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смерти непереносимое страданье и сама смерти наступает прекра​щенье творчества, приносится жертва искусством, а не через искус​ство. Отрыв от своей культурной общности в потере чувства ее ис​конной наличности. Вместо того чтобы до конца самосознать и утвердить себя и нас: гений совершает самоубийство и отказ от себя.

γ) Практичность художественного знания: повышение жиз-нетворчества. Я созерцаю художественное произведение и на​слаждаюсь им, следовательно, я культурно существую. Отрыв -потеря себя, самоубийство.

Отдельные замети

#

Уже у Гемстергейса - искусство - познание, как предчувствие ис​тины. См. ΝΒ! Гюйо

К симпатическому единству и «общению» — см.: Толстой Л.Н. Что такое искусство. Гл. V. 228-229.

Вечность так же «отрешение от времени», cf. Green Th. «neutralization of time» (Prolegomena to Ethick. 1883. S. 71.)

#

Следует различать не только бытие и данность (Гильдебранд) их модификации, но, — что имеет первостепенное значение для эстети​ческого восприятия природы, — качества и степени данности (сте​пени от наиболее ясной - относительно постоянной точки фиксации) до смутной. Ибо, как качество, так и степень могут выступать знака-ми и символами друг друга. - И нет ли здесь закона: менее ясное — знак более ясного, но не обратно.

В науке не постигается «сам» и «сама» именно потому, что от всякой эмоциональной окраски созерцаемого наука отказывается с самого же первого своего шага.

Постановив рамки как виду, я освобождаю себя от необходимо​сти устанавливать так же различие, как в пределах вида, так и рода (ибо я не думаю, что искусство, как вид, — вещество в роде знания — в ис​кусстве — есть момент, который можно трактовать как вид знания).

#

1 февраля 1926 года сделал в Академии доклад «Искусство как познание», — повод — доклад в ГУСе, к которому подошел, что искусство вовсе не познание, а открыл другое...
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Искусство есть познание нрзб. этого, того самого, в чем оно — искусство - познание выражаемого, фантазируемого.

Искусство (продукт, деятельность) — прежде, чем стать деятель​ностью, производящей продукт, есть sui generis познание его = ис​следование и оформление (по Фидлеру); это есть, если не в полном смысле «познание», то зачаток (созерцаемый) его; фантазирующая контемпляция, хотя и quasi-познание, но - аналогон его; сколько художественное созерцание отличают от научного (цельное, не ана​литическое, от аналитического и подобного), столь предопределен и дальнейший путь связей и прочего. Это есть познание цельного предмета цельною личностью в их взаимной характерности, — если от этого получается наслаждение, а не умение действовать, это -второй вопрос, но главное - это не есть познание в смысле просто​го неупорядоченного «переживания», не двусмысленное «познание Евы» (conception ejus), и это есть раскрытие порядка в вещах и воз​можностях, хотя и взятое отрешенно, и это познание включает, как всякое, которое - не просто переживание - понимание (выраже​ние — сообщение). Познание — sui generis, но и философское по​знание, как раскрытие ведомого, не есть познание вещного мира; через это философия — искусство, но и искусство - познание. По​этому научное философское и художественное познание, как еди​ное — высшее (абсолютное) абсолютно-философское, философское культурное; отсюда философия искусства, как аспект философии культуры, есть философия самопознания («само» - не только эм​пирически-историческое, но + всегда конкретный идеал [эпос и т.п.] эпохи и прочего) в значительности этого самого. В этом смыс​ле наслаждение искусством есть самонаслаждение, но не эмпири​ческим собою, а идеальным, откуда уже самоотдача, освобождение и прочее. - Так, познанное требует особого способа выражения (сим​волического, поэтического), отличного от научно-познанного и в то же время похожего; особый способ и понимания сообщения о нем!

#

Дифференциация научного знания (природное, культурное, рефлексивно-философское) существует в зародыше и в донаучном и во вне-научном - тут искусство сближается с культурой. Дело в том, что понимание есть акт сложный, между прочим (познание со​общаемого, познание сообщающего) — это последнее - симпатичес​кое понимание! - лица и прочее.

Аристотель Метафизика (нем. пер. 6) и искусство и знание - из опыта.
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Человек в искусстве ведет борьбу не за сЪое физическое, а за свое культурное существование (Фидлер).

Искусство не само по себе познание, а в нем есть элемент, сте​пень познания.

2) Знание как умение (в κτησις) и искусство как умение -прямой повод для сопоставления.

#

7) Раскрывают «образы» (внутренние формы в целом) - новые об​разы? — Да! — Но это не только «переводимо», но есть путь языка — от тропа к термину.

7) Само художественное произведение, как новая вешь и новый предмет потребления (не изнашивающийся) — источник знания — история искусств, искусствознание и т.д. Cf. Ну аре. С. 43.

10) 1) И мыслитель может быть не теоретическим, не предметным: смысл42, как материя внутренней логической формы - и, следователь​но, понимание не предметно вообще (лишь Meinen!) Но в целое пред​метного акта оно включено. Cf. Husserl. С. 65.

10) 2) Бытие одно дает именно контемпляция, без содержания; а самочувство раскрывает содержание, но, будучи симпатическим пониманием, как всякое понимание, беспредметно (один смысл мо​жет относиться к разным предметам!), ибо идет на смысл один. Но это раскрытие содержания есть раскрытие воплощенного содержания, но теперь воспринятого не «извне», а «извнутри» (объективное зна​ние - извне), раз произошло слияние бытия моего и гения в одно.

10) 3) Контемпляция + симпатическое = концепт + понимание интеллектуальное.

10) Самосознание и стиль? - Самосознание сказывается в фак​те запечатления, как воплощения (это и есть подлинная характе​ристика художественного искусства, Η момента «познания» Юр-

гиса) - не в стиле ли? - стиль - черты лица, характеристика,--

отражается и на выборе спарринга, т.е. второго термина! - Вся внутренняя форма говорит нам.

42 Смысл дается в предмете; нет предмета, нет и смысла, — и обратно! Когда дано «бы​тие», «наличность», сейчас же вопрос: чего? Но как этот вопрос - расщеплен, ло​гичен, так и ответ на него: ответ о содержании (эпоха, лицо и прочес). Но теперь идет обратно: нам дано это содержание, воплощенное в художественное произведе​ние, но есть ли оно, хотя бы не было предмета? Да, есть - чистый (культурный) смысл! И это - «само» + «общное» (как чувственный знак - в некоторых случаях BaspHp36.!); его анализ = опредмечивание = логическое, «переводимое» в логи​ческое! [Психология: социальная, индивидуальная. Volkelt. Zeitschrift. XII. S. 895j.
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= Практическое знание не утилитарное.

= Ему нельзя научиться из теории, — знание Миллевского тек​стильщика, знание языка («практика») - «умение».

Другими словами, оно - логически невыразимо, но: эмпирич​но? существенно?

#

Искусство означает, прежде всего, некоторую (именно не меха​ническую и автоматическую, а творческую) деятельность, а затем и то, на что эта деятельность направлялась и во что воплотилась. Де​ятельность целемерное расходование человеческих сил и энергии.

I.

(1) Поведение человека с сознанием цели, высказываемые сло​ва, употребление каменного топора. Божественная комедия, Фе​номенология духа, аэроплан - все это деятельности, и в широком смысле — искусство (уменье).

(2) Эта деятельность лучше, скорее, или хуже, достигает цели, и лучшая - искусство в более узком смысле (мастерство).

(3) Внимание к самому мастерству - перенесение цели из види​мого предмета на самое деятельность, — стремление выразить, воп​лотить ее самое, т.е. себя, но так как делается всегда на что-нибудь направленно, то и предметное содержание (сообщаемое), - (выра​жение - цель} - еще Уже (артистизм, художество).

II.

(4) Применение в более узком смысле — цель - воздействие (убеж​дение, заражение, внушение и т.п.) — цель в «последствиях», выте​кающих из деятельности, воплощение, предвидение последствий, предугадывание, фантазирование - внесение фантазии в прагмати​ку - (прагматическое искусство — религиозное, политическое, нрзб.)

(5) Культивирование художественных навыков вне прагмати​ческих целей, в сфере отрешенного (простор фантазии) и приме​нение к вещам - прикладные искусства как украшения.

(6) Развитие украшения в самостоятельную сферу, как возмож​ное украшение в возможной обстановке и применение к фантаз-мам - изящное искусство.

(7) Подлинное — выражение чувства реальности идеальной: ре​ализация идеального; очувствление идейного.

Чистое // прикладное - несостоятельно; всякое прикладное в воз​можности, по крайней мере; только условно - изящное = чистое. Изящное = эстетическое, т.е. вытеснение утилитарной цели уже в ук​рашении ведет к преобладанию удовлетворением, удовольствием и
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специфическим наслаждением, которое в изящном доминирует и яв​ляется влечением, руководящим творческим искусством (поглощение сознания, но не автоматизм). Основа — представление и фантазия -упорядочение фантазии! Произведение = социальное воплощение фантазии; социальное = место, пространство и время, место и эпоха (индивидуальное и коллективное). В конкретном итоге запечатлева​ется все предстоящее, ибо это — не специализация понятий, а диа​лектика, — следовательно, полнота выражения и воздействия. Рядом с эстетическим и отрешенным не пропадает ни мысль, ни способ воз​действия (патриотический, религиозный энтузиазм, пропаганда, сек​суальное чувство) - {факт эстетический - вид эстетический}. Борь​ба этих факторов - закон: эстетическое повышает, но может и заглушать другие; другие все заглушают эстетическое, если оно не довольно сильно; их собственное эстетическое равновесие — эстети​ческое второй степени. (К этому см.: Utitz. I., 231 ff.)

К вопросу о постановке научной работы в области искусствоведения

Не так давно в Москве был получен XIX том (за 1925 г.) дессуаровско-го «Журнала эстетики и общего искусствознания», целиком занятый Отчетом о втором съезде искусствоведов, состоявшемся в Берлине в октябре 1924 г. Отчет заслуживает самого внимательного изучения, как для оценки современной науки на Западе, так и для сравнения ее со​стояния там и у нас, сравнения — не во всем не в нашу пользу. Заканчи​вается отчет, однако, несколько неожиданным, - после обсуждения ус​пехов науки за одиннадцать лет (первый Конгресс состоялся в 1913 г.), -заключительным кадансом, указанием на который я и хочу восполь​зоваться, как вступлением к настоящей заметке. - На распорядитель​ном заседании, уже после официального закрытия съезда, профессор Утиц, член Бюро съезда и ныне второй председатель недавно (февраль 1925 г.) учрежденного «Общества эстетики и общего искусствознания», предложил резолюцию, которая по обсуждении и была принята. Ре​золюция гласит: «Члены Второго Конгресса по эстетике и общему искусствознанию, равно как и вновь основанное Общество эстети​ки и общего искусствознания, настоятельно требуют, чтобы в универ​ситетах, высших технических школах и художественных академиях, рядом с историческими художественными дисциплинами, системати​ческому исследованию искусства (эстетика и обшее искусствознание) было предоставлено то место, которое соответствует их положитель​ному значению и их фактическим достижениям».

На первый взгляд такая резолюция должна показаться непонятною. Искусствознание, в широком и полном смысле, безусловно, включа​ет в себя и историческое исследование; искусствознание, как чисто систематическая дисциплина, также нисколько не исключает истории, мало того, прямо предполагает ее возле себя, ибо без исторического материала ему не с чем было бы оперировать1. Видимо, дело — не в логическом соотношении наук, а в психологии и навыках представите​лей старой «истории искусства», ограничивавших свои задачи, сплошь

1 Ср. общие соображения у Вальцеля: Walzel О. Gehalt und Gestalt im Kunstwcrk dcs Uichtere. Brl.. 1923. S. 7 f., cf. 29 f.
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и рядом, одним иконографическим методом и привыкших опираться на археологию, для которой, в конце концов, памятники искусства не более драгоценны, чем любые иные — быта, ремесла, культа. Систе​матическое искусствоведение ставит вопрос, который для историков-археологов оказывается критическим: что такое само искусство? Известно ли историкам искусства, чего историю они изучают? - Ар​хеологи на такой вопрос ответить не умеют, ибо у них нет метода его решения, да и желают ли они на него отвечать? Искусствоведы наста​ивают на существовании соответствующего метода и ищут его в стро​гом теоретическом анализе систематических наук: социологии, пси​хологии, философии. Сама история искусства должна претерпеть коренное изменение, когда она будет строиться под руководством те​оретически установленных категорий и общих понятий искусства; только тогда найдет она свое настоящее место в среде других наук об истории материальной и духовной культуры, и только тогда она ста​нет подлинною наукою.

С некоторым, может быть, запозданием, но науки об искусстве, таким образом, вступили на тот путь, который успешно уже испробо​ван другими социальными науками. Когда прошла пора увлечения философско-историческими и универсально-историческими конст​рукциями, изображавшими шествие всемирно-исторического «субъек​та» в виде прямолинейного движения, и когда возникновение «исто​рических школ» в частных социальных науках также не оправдало возлагавшихся на них надежд, стали вновь обращаться к некоторым приемам прежнего «классического» метода времен рационализма. Это не было, однако, собственным возвращением к классическому раци​онализму, и потому тут заговорили, с одной стороны, о проникнове​нии дедукции в социальные науки, а с другой стороны, — иногда со странной даже реминисценцией «естественного» (права, например), — о проникновении в социальные науки метода наук естественных. И то и другое — логическое недоразумение; в действительности стали воз​никать рядом с историческими социальными дисциплинами к ним корреляты, в виде теоретических социальных наук со своими специ​фическими социально-теоретическими методами анализа и классифи​кации, - сперва как бы вкраплено в само историческое исследование, а затем в виде самостоятельных «теорий». Так, общая историческая наука получила свой коррелят в виде общей же социологии, а рядом и во взаимодействии с частными историческими науками идут специ​альные теории: история экономического развития и теория экономи​ки, история права и его теория (в частности история и теория госу​дарственного права, гражданского и т.п.), история языка и теория его (лингвистика) и т.д. Эти «теории» имели свои блуждания, вроде мни​
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мого «сравнительно-исторического» метода, фантастического «анало​гического» («органического») метода, разного рода психологических «объяснений», но в итоге они все-таки вырабатывают свои оригиналь​ные аналитические приемы, где не все еще освещено логически, но где практически научный прогресс - вне сомнения.

Искусствознание зародилось в недрах философской эстетики, включавшей в свое ведение «теорию искусств», противопоставляющу​юся тощей и бесплодной, — поскольку у гениального Винкельмана не нашлось достойных продолжателей, — эмпирической их истории. Но заброшенные Винкельманом семена все же прозябали до времени под тщательным уходом классических филологов, внутри их «энциклопе​дий», пока не проросли и не расцвели на почве философии. Под раз​ными именами: «теории искусства», «философии искусства», «учения об искусстве» и даже под современным именем «искусствознания»2, наука об искусстве начала строиться по типу философско-историчес-кому (в отличие от рационалистически-классического, но типически искусствоведческого метода, например, у Лессинга). Знаменитое про​тивопоставление «древнего» и «современного», «наивного» и «сенти​ментального» «классического» и «романтического», влекло сюда фи​лософию искусства, пока под рукою Гегеля она не получила своего образцового оформления. И только у Румора3, — и это оценил Ге​гель, - прозябавший в филологии росток превратился в наукообраз​ную историю искусства с подлинно историческим применением (вли​яние Нибура) строгого филологического метода к критике источника. И замечательно, что Румор уже чувствовал необходимость коррелятив​ной к истории, и для последней необходимой «теории», когда одну из своих исторических работ он предварял соответствующим введением под выразительным заголовком «Обзаведение искусства хозяйством» («Haushalt der Kunst»). Если угодно, здесь можно видеть некоторую антиципацию современного искусствознания4, ведущего свою родо​словную от К. Фидлера и А. Гильдебранда. Так мы пришли к искусст​вознанию, как теории, рядом с историей искусства.

Подобно тому как название «история искусства» имело в виду ис​торию изобразительных искусств, так в том же ограничительном смысле понимается, прежде всего, и «искусствознание». Поэтому, па​раллельно возникают применительно к другим искусствам: литера-

: Например, в 1811 году в Йене вышла книга: Bachmann C.F.v. Die Kunstwissenschaft ίη ihrcm allgemeinen Umrisse... (сперва последователь, а затем противник Гегеля, его Anti-Hegel вышел в 1835 году).

' Обзор истории искусства до Румора см. в книге: Waeltzoldt W. Deutsche Kunsthisto-riker. Lpz., 1924.

4 Как то и делает, например, Щыговский. См.: StrzygowskiJ. Die Krisis der Geisteswissen-schaften. Wien, 1923. S. 57.
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туроведение, музыковедение, театроведение. Название «общего ис​кусствоведения», однако, остается (например, у Дессуара) и как общее обозначение теории всех искусств. Вопрос — терминологии, но неяс​ность термина ведет иногда к недоразумениям. Можно не придавать значения соображениям, старающимся извлечь смысл новой науки из одного ее названия и апеллирующим, поэтому, к невозможности и ненужности того «общего», «абстрактного» изучения искусств, кото​рое отвлекалось бы от качественных и исторических особенностей каждого искусства. Такого рода соображения — несерьезны, и прак​тическая их сила — ничтожна. Иное дело — попытки реальной прак​тической работы, но в ложном направлении.

Вполне натурально, что молодое искусствоведение обращается к сво​им соседям за поддержкой, но оно движется в ложном направлении, когда оно хочет жить всецело за счет этой поддержки. Философия, и в частности философия искусства, может, прежде всего, снабдить искус​ствоведение его основными общными понятиями. И такое заимствова​ние должно быть сделано — некоторые теоретические неудачи «предва​рительных опытов», например, Вёльфдина, Шмарзова, Вальцеля, прямо побуждают к этому. Но зато их достижения, - самый факт хотя бы ус​тановления новой (пусть и неудачной) терминологии, — предостерега​ют против передачи всего этого дела в руки философии. Не вся терми​нология искусствоведения - философская, и без собственного специфического языка искусствознание существовать и работать не может. Искусствознание есть знание о фактах, эмпирическое, и мето​ды установления понятий искусствознания должны быть также эмпи​рическими. Не дело, конечно, искусствознания оправдывать свой эм​пирический метод, ее дело - работать им. Некоторых исследователей, по-видимому, в ложном направлении толкает первый же вопрос искус​ствознания: что такое искусство? Считают, что при этом нужно указать сущность и смысл искусства, а это - вопросы философии. Если это, действительно, вопросы философии, то они философским методом и разрешаются; что касается эмпирического искусствознания, то оно с более или менее ясным сознанием отправляется от этого предмета с его осмысленным содержанием и идет к нему, но прямо изучает оно не его, а вещи искусства, как они даны в реальной социально-исторической об​становке. Философ, ставя перед собою проблемы искусства, непремен​но будет смотреть на вещи искусства лишь как на знаки или «проявле​ния» более объемлющего начала культуры вообще. Включив философию искусства в философию культуры, философия проглотит искусствозна​ние с его специфическими «вещами». Не случайность, а только мето​дологическая последовательность, что Утиц, так ратующий за искусст​вознание, но убежденный, что общее искусствоведение есть не что иное,
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как философия искусства непосредственно за «системою» искусствоз​нания выпускает книгу по философии культуры6, где искусства тракту​ются как одно из частных выражении того, что проявляется и в других сторонах современной духовной и материальной жизни (образование, наука, право, нравственное сознание, философия, государственная и хо​зяйственная жизнь и тд.). На ту же судьбу искусствознание было бы об​речено, если бы оно пошло, хотя бы и эмпирическим методом, в кон​тексте общеэмпирического изучения культуры - психологического, исторического или иного какого, где конечная задача — общее объяс​нение (причинное). В интересах этого общего искусство всегда останется частностью, признаком или выражением7 и т.д. Искусствознание не уклоняется от своего прямого назначения там, где остается верным тре​бованию Фидлера: «Не средства истории и не средства психологии де​лают искусствознание, как такое, точным, а познание необходимости связи в стиле», ибо, как говорит тот же Фидлер: «Искусство не может быть найдено ни на каком ином пути, кроме его собственного»8.

II

Итак, несмотря на достаточно ясно формулированные задачи искусст​вознания и на ясно указанный метод его, немецкое искусствознание само колеблется между ним и более привычными и испытанными пу​тями. А с другой стороны, несмотря на достаточную продуктивность и достаточное количество сил, — Конгресс был настоящим смотром их, — искусствознанию в Германии приходится еще бороться за свое бытие. Во Франции и Англии дело обстоит, сколько можно судить, еще менее утешительно: недостаточность иконографического метода и бесприн​ципность археологии, по-видимому, сознаны, но будущее наук об ис​кусстве там не ясно9. А уход в специальные исследования может утешать ученую гордость, но пока не ясны горизонты науки, — этими же иссле​дованиями загроможденные, — все это остается материалом, накопляе​мым про запас.

Uiiz Ε. Crundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. В. I. S. 32, cf. 39-43. " Uiiz E. Die Kultur der Gegcnwart. Stuttgart, 1921.

Я считаю, что опасности этого уклона преодолены в работах Бургера, Воррингера, Дворжака, Щыговского; БернгеЙмер - психологический привесок к этому. Сюда же следует отнести и Вальцеля, невзирая на его самозащиту (Ор. cit. S. 15), но, между про​чим, имея в виду тут же им и признаваемую зависимость от Дильтея и Вёлъфлина. ь Konnerth Η. Die Kunsttheorie Konrad Fiedlcrs. Eine Darlegung der Gesetzlichkeit der bil-denden Kunst. Munchen, 1909. S. 101; Fiedler K. Schriften iiber Kunst / Hrsg. von Hans Marbach. Lpz., 1906. S. 30.

' В американском «The philosophical Review» (1925, July) напечатана очень интерес​ная и содержательная статья, автор которой пробует установить собственный предмет искусствознания: Wind Ε. Theory of Art versus Aestheiics.
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Иная ситуация сложилась у нас. Наша археологическая история искусства особой силы в своем развитии не приобрела, и по условиям своего научного положения не могла приобрести. Достаточно напом​нить, что по уставу 1884 г., «история искусства» была только вспомо​гательным предметом на классическом отделении историко-филоло​гического факультета. Не имея собственных традиций, наша наука -(это относится не только к искусствоведению), - легко поддавалась всякому влиянию западной науки и охотно шла навстречу новым ее открытиям и течениям. Современное нам поколение искусствоведов (с 1906-1907 гт.) находило в университетах науку об искусстве на бо​лее видном месте, чем то было до того, и оно состоит уже в большей, во всяком случае, в наиболее энергичной, своей части из представите​лей нового искусствоведения, а не археологической истории искусст​ва. Правда, их работа еще не настолько материализована, чтобы быть для всех убедительной, но всем известно, что виною тому не недоста​ток доброй воли и усердия наших ученых10. Но нельзя также перекла​дывать все на внешние для науки обстоятельства. Верно, что война отозвала многих из западных мастерских науки, но в этом можно найти и хорошую сторону. Когда наши молодые ученые ездили в прежнее время на Запад «завершать» свою ученую школу, они слишком часто забывали, что там - только школа, а жизнь - здесь, и для своих само​стоятельных работ они нередко выбирали темы и задачи, далекие от наших собственных, и ученых и культурно-исторических потребнос​тей. Считалось, что решение какой-нибудь второстепенной научной задачи, выдвинувшейся в немецкой науке, удовлетворяло и наши куль​турные нужды. Как будто не хотели признать, что работа даже над пер​воклассным мастером требовала своего оправдания - или как методо​логический образец, или как тема, связанная материально с нашею культурою. Никого бы не удивило, если бы у нас появилось, без по​пыток даже оправдания, специальное исследование о любом второсте​пенном или третьестепенном мастере, оригиналы которого никогда даже не видели ни читатели, ни ученики, ни коллеги ученого иссле​дователя. Но когда мы оказались «отрезанными» от Запада, побудило ли это нашу науку обратиться к организации работы в сфере собствен​ной нашей культуры? Лишь отчасти. А между тем революция сделала все, чтобы направить ученое внимание именно в эту сторону. Немало памятников гибло, а в то же время многое из того, что при старом, буд​то бы национальном, режиме было не всегда доступно и ученым, было в подлинном смысле национализовано и сделалось истинным народ​ным достоянием и, в первую очередь, достоянием ученых. Открытие

10 Книга Б.Р. Виппера оказалась ласточкою, которая весны не сделала. См.: Виппер Б Ρ Проблема и развитие натюрморта. Казань. 1922.
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прежде замкнутых частных и фамильных собраний, беспримерное пополнение старых общественных и государственных музеев, неоце​нимые реставрационные открытия, работы над восстановлением ар​хитектурных памятников, — все это остается материалом и побуждает к теоретической над ним работе. Разумеется, национальное самолю​бие — не причина для науки брать только свое и отказываться от чу​жого, но ведь также и национальное самоуничижение — не причина для науки предпочитать чужое. Но действительная причина для на​уки - осуществлять свой метод, лежащий вне всяких разграничений места и народа, на всяком материале, - а какой же материал к нам бли​же нашего собственного? И какое бы великое и мировое открытие ни сделал ученый, он заговорит, прежде всего, на языке и словами, по​нятными его ближайшим слушателям. И, конечно, это в интересах самой науки: и необходимое в ней распределение труда, и необходи​мое для нее участие в ней всех народов. Но это и в интересах государ​ственности: если экономическая и политическая ситуация заставляют нас провозгласить лозунг самостоятельной промышленности, то тем самым уже она энергично толкает нас в сторону изучения, на первом плане, собственных естественных богатств, но не в меньшей мере, надо думать, и культурных. Надо, поэтому, прежде всего, чтобы само наше общественно-культурное мнение признало ученую работу над соб​ственным материалом не только важною и полезною, но и насущно-необходимою, - больше того, надо, чтобы само общество потребова​ло этой работы от своих учеАых. Мы уже принялись за усиленное изучение своих естественных производительных сил, своих народно​стей, своих краеведческих особенностей, - но велико ли участие ис​кусствознания в наших этнографических, например, экспедициях или в том же краеведческом движении?

Есть другое преимущество в положении искусствознания у нас, которому мы также должного организационно-научного применения не нашли. «Искусствознание», как оно возникло в Германии, есть пря​мое продолжение «истории искусства», как истории одних изобрази​тельных искусств; расширение его до общей или синтетической науки об искусствах находится там по-прежнему в руках философов или философствующих искусствоведов, остающихся, однако, узкими спе​циалистами в изучении тех же изобразительных искусств или одного из других (мусических) искусств. По-видимому, именно вторжение в изучение искусства, с одной стороны, философов, а с другой, предста​вителей новых искусствоведении: театроведения, музыковедения, и пугает старых представителей;университетской науки. Мы же, может быть, и более «склонны» к обобщающим синтезам, и препятствий у нас к тому, - в виде «традиций», - меньше. Во всяком случае, как бы это
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ни объяснялось, именно наше время и у нас создало Академию Худо​жественных Наук, прямая цель которой не просто объединить под од​ним ученым кровом и за одним столом литературоведов, музыковедов, театроведов и, скажем условно, пластоведов, а, объединив их, побудить работать в направлении общего синтетического, или, может быть, луч​ше было бы сказать, синехологического искусствознания. Посильно свою задачу Академия выполняет. Но она не хочет и не может быть изо​лирована в своей работе от общего положения в стране, и не может ве​сти свою работу, если оторвется от того материала, который ей нужно подвергнуть обработке. И вот здесь наша постановка исследовательской работы в области искусствознания заставляет желать многого.

Для нормальной постановки дела здесь нужен, таким образом, 1) ма​териал - исходный пункт и постоянный объект работы, 2) отчетливое сознание средств и целей, по нашему заданию, не специальных, а об​щих и синтетических. Средства или методы этой работы, а также и цели или принципы искусствознания, как они выдвинуты самой историей науки, могут быть сведены к трем группам проблем. Естественно-на​учный подход к изучению искусства, с целью, главным образом, пси​хофизических объяснений участвующих в искусстве творческих, ин​дивидуальных и социальных процессов, должен опираться на соответствующую общую научную, в основе своей эксперименталь​ную, работу, - прежде всего, следовательно, в области психофизиоло​гии. Если нет нормальной постановки научного исследования в этой последней, то и соответствующему искусствоведческому исследованию положены границы, выйти за которые оно само не может и в преде​лах которых оно встретит трудности невероятные. Можно создать спе​циальную лабораторию для изучения психофизических процессов эс​тетического и художественного опыта, и она будет работать, но для полного успеха ее работы или должны быть в стране лаборатории, на общие результаты работы которых она могла бы опираться в своих спе​циальных исследованиях, или ей самой надо укреплять под собою об​щую почву и, следовательно, отвлекаться от своего прямого назначе​ния. Между тем дело с организацией научной психологии у нас угрожающе неблагополучно11.

Заслуживающее полного сочувствия увлечение у нас рефлексологи​ей, каковы бы ни были результаты его и какими бы широкими горизон​тами она ни манила нас, ни в коем случае не может заменить не только так называемой субъективной, но и физиологической психологии. Са​мое полное осуществление задач, какие сама себе ставит рефлексоло​гия, как и общая физиология, всегда останется чрезмерной отвлеченно​

11 По крайней мере, такое впечатление получается, если сравнить наши работы с ус​пехами психологии на Западе.
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стью для конкретного искусствознания. Что к кается тех метарефдек-сологических размышлений, которые возникают не в эксперименталь​ных лабораториях, а в энтузиастических дискуссиях, то им цена такая же, как и всем вообще метафизическим и метапсихологическим конст​рукциям. Усердная работа западных ученых в области дифференциаль​ной и аналитической психологии так же не нашла у нас своей органи​зации, как и в области психологии этнической. А именно на них теперь возлагает надежду искусствоведение, и, по-видимому, основательную12.

Не лучше дело обстоит с другим методологическим подходом к ис​кусству - философским. Философии у нас было не до помощи ис​кусству, пока необходимость самого бытия ее подвергалась сомне​нию. Теперь все чаще раздаются голоса в защиту ее научного существования, и, надо думать, с ее восстановлением в ее законных научных правах она принесет свою пользу искусствоведению, — и в освещении его собственных методов, и в анализе основных его по​нятий, и в диалектическом разъяснении его путей, и в подготовке его конечных синтезов. Неправилен, как выше отмечено, путь Утица и ему подобных, но у нас может быть еще хуже: посторонние науке метафизические элементы могут быть внесены в нее по простому неведению того, что есть истинное философское знание, ибо голое отрицание - непреодолимый мотив невежества, в этом, как и во вся​ком другом, случае. Наконец, не следует забывать, что, становясь наукою, искусствознание не отменяет философской эстетики, а ско​рее укрепляет ее положение, предъявляя к ней свои запросы и тре​бования, — само понятие «эстетического», необходимое для искусст​вознания, может быть получено последним только из анализов самой эстетики: понятие искусства - шире понятия эстетического, но и эстетическое - шире художественного.

Казалось бы, дело должно обстоять благополучнее, что касается метода социологического, то здесь искусствознанию жаловаться не на что. Не совсем так. Приложение социологического метода в области искусствознания - едва-едва початый край, а у нас слишком много споров о принципах этого метода и слишком много значения прида​

,: Единственное направление аналитической психологии, нашедшее у нас поддержку. -Фрейдовский психоанализ, но, ...известно, что мы импортируем не всегда лучший товар. - Что касается этнической психологии, материал для которой в нашем Союзе неисчерпаем, то Кабинет для ее изучения, организованный мною в начале револю​ции при Московском университете, в настоящее время, сколько мне известно, не фун​кционирует (работа Кабинета определялась задачами, развитыми мною в статье -Предмет и задачи этнической психологии», 1916); равным образом я не слышал, что​бы хотя один этнопсихолог был приглашен хотя бы в одну из наших этнографичес​ких и фольклористических экспедиций или был привлечен к участию в работах по краеведению.
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ется самим этим спорам по поводу малейшего уклона, чтобы с долж​ным усердием и должным вниманием прямо обратиться к специаль​ной работе над специальными темами, на деле применяя столь долго обсуждаемый метод и тем самым его обосновывая. Но одно - верно, здесь постановка работы вне искусствознания настолько налажена, что жаловаться на отсутствие общей научной почвы и поддержки не при​ходится. Может быть, здесь просто еще нет достаточного количества рабочих ученых сил. Сравнительно хорошо, пожалуй, обставлено одно литературоведение, но тем более усилий должно быть направлено в сторону других отделов искусствоведения. А для этого, в свою очередь, должно быть устранено тормозящее влияние других вышеуказанных нужд, и в особенности неорганизованности для научных целей само​го материала искусствоведческого исследования.

III

Действительно, мы — как погорельцы в лесу - строительного матери​ала вокруг - изобилие, как строиться - мы знаем; только вместе с про​чим домашним скарбом погибли в огне и наши пилы, топоры, молот​ки, вместе с нашим домашним уютом мы лишились и своих орудий труда. Революция вывернула из недр России такое количество мате​риала, о совокупном наличии которого, кажется, никто не подозревал; теперь весь этот материал прямо перед нами и прямо под руками, но... голыми руками из него построить научное здание нельзя. У нас очень увлечены музейным строительством, музейным накоплением и рас​пределением имеющегося в нашем распоряжении художественного материала. Но в какой мере организация наших музеев принимает в расчет интересы научного исследования в области искусствознания? Можно ли наши художественные музеи рассматривать, как научно- и опытно-вспомогательные учреждения для исследовательской работы? Если бы мы могли ответить на эти вопросы утвердительно, то действи​тельные музееведы сказали бы: тем хуже для музеев! И вообще говоря, есть почва для принципиального конфликта между музееведом и ис​кусствоведом. Художественные музеи, как самостоятельные учреж​дения, имеют свои собственные самостоятельные задачи - преж​де всего, характера социально-воспитательного13, и строиться, как

п О новом направлении в сторону активизации выполнения этой цели в американ​ских музеях см. соответствующие доклады на Парижском Конгресс 1921 г.: Actes du Congres cTHistoire de ГАИ. Т. I. 1923. (в особенности, доклады Abbot Ε. |Р 56—62] и ВасН Л (Р. 85-94)): там же - интересное сообщение: Focillon Η. La conception modernc dcs Musees. P. 85-94, кончающееся предложением написать на дверях музеев золо​тыми буквами: «on vient ici, поп pour juger, mais pour apprcndre, et plus encore que pour apprendre, pour etre heureux ct pour aimer».
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вспомогательные учреждения при исследовательских учреждениях, не могут. Научные задачи, которые могут стоять перед музеями, ими са​мими должны и могут решаться; в остальном художественный музей научно строится сам на основе искусствознания, а для последнего ос​тается лишь собранием сырого материала.

Исследовательские учреждения должны иметь собственные музеи, организованные сообразно научным целям самих этих учреждений. Такие музеи не могут быть созданы по какому-либо априорному пла​ну, они вырастают в связи с исследовательскою работою и для ее це​лей. Само исследовательское учреждение должно быть обеспечено средствами для создания таких музеев14. Как из Кунсткамеры Петра Великого вырос современный Геологический и Минералогический Музей при Всесоюзной Академии Наук, представляющий «собирание и хранение материалов в целях научной обработки и популяризации геологических знаний», с его, в настоящее время, двумя миллионами образцов, — так художественные музеи, как экспериментально-вспо​могательные институты при искусствоведческих исследовательских учреждениях, должны возникать из современных, хотя бы скромных научно-вспомогательных кабинетов, буквально «кунсткамер», уже су​ществующих и строящихся, например, при Академии Художественных Наук. Настаиваю на том, что для осуществления задачи необходимы не только материальные средства, но и, в интересах самой науки, — неуклонное повиновение требованию: тратить свои средства, прежде всего, на организацию материала нашей собственной современной и исторической действительности, прочее - дериват. Академия Художе​ственных Наук с самыми скромными средствами, но ценою большо​го напряжения сил, организовала специальную выставку русской ре​волюционной литературы, из которой и вырос уже соответствующий Кабинет. Уже есть, хотя и скромный, приют для специальной работы, подобраны и орудия труда. Если только хватит средств, то и дальней​шее движение - от Кабинета к Музею - предуказано. Уже проводит​ся расширение «собирания и хранения материала с целью научной обработки» в сторону устройства таких кабинетов по изобразительным искусствам и по театру. Устроенная в текущем году выставка, а затем и Кабинет, по революционному искусству Запада имеют уже в виду не только литературу, но и другие искусства. Правда, как будто противо​

4 Вопросы организации исследовательской работы по искусствознанию в свое время тщательно обсуждались на страницах журнала «Gcisteswissenschaften» (1913-1914). См. статьи: Josef Sirzygowski (№ I), G. Seeliger (N? 2), Μ. Dvorak (№ 34-35); ср. также в кни​гах: Tieize Η. Die Methode der Kunstgcschichtc. Lpz., 1913, и Strzygowski J. Dic Krisis der Geisteswissenschaften. Wien, 1923. Более свежей литературы, чем упомянутые ста​тьи (за исключением последней книги), в моем распоряжении не было.
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речит моей мысли этот переход сразу от нас к Западу, и, однако, он в данном случае совершенно оправдан основным заданием: искусство современной революции. И едва ли что-нибудь можно было бы воз​разить против такого же движения от нашего исторического прошло​го, к которому непременно поведет изучение настоящего, — и за гене​тическим объяснением и за антитетическим пониманием. Через какие-нибудь пять лет Кабинет, а, может быть, тогда уже Музей рево​люционного искусства, будет представлять неоценимый источник и орудие научного исследования. Естественно, он начнет обращаться и к прошлому, но непременно мы должны не только копить, но и орга​низовать, прежде всего, наш собственный материал, - в этом основ​ная мысль. Чтобы он не оставался складом сырого материала, а был готовым источником и побуждением для работы, он должен быть на​учно подготовлен, инвентаризирован, классифицирован и критичес​ки расшифрован, не только непосредственно для исследования, послу​жившего поводом к его собиранию, но для всякой возможной в будущем работы над ним. Соответствующие учреждения, поэтому, должны располагать постоянным запасом средств и научных сил для приведения своих материальных собраний в научный порядок. Над ним должна производиться непосредственная работа филологической критики, археологии, реально-исторической интерпретации, палео​графии, дипломатики и т.д. Это прямо вытекает из места соответству​ющих научных дисциплин в их отношении к искусствознанию, — все это дисциплины для искусствознания вспомогательные, а не основные и определяющие.

Под научно-вспомогательными кабинетами и музеями следует ра​зуметь не только собирание и хранение самих художественных образ​цов, самих «вещей». Уже физически это невыполнимо, например, при​менительно к архитектурным произведениям. Едва ли не самая насущная задача — «собирание и хранение» соответствующих фотогра​фических снимков, — не любительских заснимок того или иного зда​ния, с его фасада или с «наиболее выгодной» для него стороны, а сис​тематическое фототопографическое обследование памятника, или, например, театральной постановки как в целом, так и в каждой дета​ли, в десятках, а если понадобится, то и в сотнях заснимок, детальных зарисовок, чертежей и планов. Это - не первоисточник, но это - вспо​могательный материал, ведущий к источнику. С другой стороны, сама задача учреждения, которое поставило бы целью такое собирание, вынуждала бы к организации специальных искусствоведческих экспе​диций и исследовательского, и коллекционного, а попутно (для моло​дых учащихся искусствоведов) и педагогического характера. Такие собрания на Западе имеются, они регистрируют соответствующие па​
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мятники по эпохам, городам, стилям, авторам15. Мы восхищаемся эти​ми складами сотен тысяч репродукций, мечтаем о своих миллионах, но если бы мы их собрат просто тысячи, мы верно направили бы вни​мание своих исследователей и дали бы материал для удовлетворения необозримого разнообразия ученых потребностей и вкусов. Стоит только припомнить многообразие народностей Союза и иметь в виду, что наши коллекции к рубрикам времени и места всегда прибавляли бы это многообразие национальностей! Тут мы еще раз возвращаемся к научному взаимодействию искусствоведения с краеведением и этног​рафией. Только в результате такого взаимодействия можно было бы составить упомянутое собрание, а в связи с его подготовкою общий инвентарь и, быть может, специальную историческую и этнографичес​кую карту наших художественных памятников.

Не стоит специально останавливаться на необходимости особых экспериментально-вспомогательных учреждений по крестьянскому, например, искусству, декоративному в целом и в его многочислен​ных частях. Все такого рода институты идут в уже очерченном направ​лении, и само собою ясны их очередные организационные планы и задачи. Закончим, — though last, not least in love, - тем, что можно на​звать центром всех этих экспериментальных и вспомогательных ин​ститутов - основою самого искусствознания, как такого. Таким цен​тром, основою, является, должен быть и может быть только анализ самих понятий, с которыми оперирует искусствознание. Начиная с вопросов: что такое искусство вообще, что такое каждое искусство в отдельности, что такое стиль, что такое его признаки, и кончая пос​ледними конкретно-диалектическими и историческими определени​ями, как натурализм, классицизм, экспрессионизм, и даже техничес​кою номенклатурою, как свет, тень, контур, пятно, ритм и τ д. и тд., -везде, как эксперименту, так и объяснению предшествует вопрос: что это?, т.е. вопрос вещной номенклатуры и дифференцирующей тер​минологии. «Основные понятия» Вёльфлина наглядно показывают (допуская даже личную неудачу Вёльфлина) неуничтожимый конк​ретный характер соответствующих анализов, и они могут служить ил​

15 Например, изумительная Bibliotheque d'Art et cFArcheologie, собранная Жаком Дусе (Doucet) и подаренная им (1 января 19J8 г.) Парижскому университету. Кроме книг, рукописей, гравюр, каталогов (свыше 30000) и т.п. в Библиотеке имеется 150000 фото​графий (Ropertoire archeologique frangais; Oeuvrcs d'artistes; Musees de France et de Petranger; Antiquite classique; Orient, Extitme-Orient; Reproductions de manuscrits a peintures). Вообще «Дусе» - образец именно исследовательского музея (ср. о нем статью хранителя Биб​лиотеки А. Joubin в упомянутом Отчете Парижского Конгресса [Р. 138-145). Для нас интересно и важно узнать, что Библиотека образовалась всего в восемь лет (1906— 1914), война прервала и задержала ее работу, в настоящее время она функционирует блестяще.
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люстрацией того, что анализ не непременно абстрагирующая опера​ция, и что, следовательно, не противоречиво, а только диалектично, когда структурный анализ понятий есть вместе с тем и средство син​тетического восстановления частей в связующее целое. Имея в виду необъятные перспективы открывающейся здесь научной работы, едва ли можно обойтись без ее коллективной организации и, прежде все​го, в форме сосредоточенной кабинетской работы. — Самый вопрос о методе, объяснении, теории, - второй вопрос, стоящий непремен​но после вопроса анализа и дескрипции. Психологически или соци​ологически захотим мы объяснять искусство, в целом ли или в лю​бом его проявлении, мы прежде всего должны установить, что подлежит нашему объяснению. Организованный при Академии Ху​дожественных Наук Кабинет художественной и искусствоведческой терминологии — начало организации искусствоведческой работы и в этом направлении. Нельзя жалеть ни материальных средств, ни уче​ной энергии на осуществление плана терминологической Энцикло​педии искусствоведения, которая должна явиться результатом работ этого Кабинета и всей Академии и которая сама по себе должна быть своего рода терминологическим музеем искусствоведа.

Здесь нужно видеть место объединения всех теоретических и обобщающих работ в области искусствознания, ибо в связи с тер​минологическою работою и из нее непосредственно возникают требования, во-первых, систематики и диалектического упорядо​чения искусствоведческих теорий, и, во-вторых, приведение во внутренне организованную систему наиболее пригодной совре​менной теории. Чисто практическая необходимость последней иллюстрируется всем вышесказанным. Научная работа всегда со​вершается в известном кругу: от собирания материала до теории, и обратно, ибо организованное накопление материала необходи​мо предполагает некоторое теоретическое руководство16. Приведу только один поясняющий пример. Для работы искусствознания нужно собирать материал, т.е. образцы самого искусства, но основ​ной вопрос искусствознания: что есть искусство? То есть, чтобы собирать, нужно уже как-то ответить на этот вопрос. Но, вот, не входя в глубокие анализы, зададим себе простейший, конкретный вопрос: так называемое примитивное искусство (дикарей, детей и т.п.) есть ли искусство? Не всякое знание есть научное знание, и, рассуждая генетически, мы стремимся показать возникновение на​учного знания из до-научного, - не так ли следует различать ста​дии также до-искусства и искусства (до-художественного и худо-

16 Здесь, конечно, не место входить в рассмотрение вопроса о том, как вообще в науч​ной работе разрешается упомянутый круг.

162
жественного искусства)? Эстетика и эстетические критерии здесь помочь не могут (до-художественное может быть эстетическим, и ху​дожественное далеко не исчерпывается эстетическим), это — пря​мое дело совокупных усилий, с одной стороны, принципиально​го анализа, а с другой — социологии и этнологии17. Само собою ясно, какое значение может иметь решение этого вопроса для практических задач собирания и организации подлежащего искус​ствоведческому исследованию материала. С другой стороны, рабо​та систематизации, основанная на изучении истории самой науки и ее теорий, создает побуждение укрепить общее положение и признание своей науки распространением классических трудов ис​кусствознания. Их образцовые переводы служили бы не только целям выработки терминологии и целям систематики, но приуча​ли бы к самой работе широкие круги и поклонников искусства, и, что особенно важно, самих деятелей искусства. Авторитетное ком​петентное издание классических авторов по вопросам искусства, теоретиков и самих художников, насущная и неотложная задача искусствоведческой работы у нас, - задача, выполнение которой удовлетворило бы и нужды самой науки, и нужды просвещения.

Широко разворачивающаяся у нас искусствоведческая исследова​тельская работа еще многого требует для полного обнаружения потен​ций молодой науки, — в особенности, что касается планомерной орга​низации ее объекта и материалов, — но из стадии созидания планов и отвлеченного обсуждения методов она уже выходит, и есть уже у нее положительные результаты. Не пришло ли время, — с целью подведе​ния итогов, с целью выяснения настоятельных нужд и с целью прове​дения в общегосударственном масштабе организационных планов искусствоведческого исследования, - созвать Съезд русских и всесо​юзных искусствоведов?

Москва, 1926, февраль. Г. Шпет

р Любопытно ставится вопрос Фирканлтом (Prinzipientragen der ethnologischen Kunst-forschung// Kongressbericht... S. 338 ff.). Распространение понятия «искусства» на при​митивное искусство можно считать априористическим пониманием, напротив, гене​тическое или эволюционное рассмотрение различает здесь два понятия.

Литература

Искусство существенно включает в себя, в свое содержание, интим​ный культ творческих сил и собственной материи. Словесное искус​ство без культа слова — несносный цинизм. Как естественное искус​ство, оно себя противополагает искусственной терминированности и безыскусной прагматичности, имеющих то общее, что слово в них не культивируется в своем самоценном значении, а дико произрастает без художественной заботы, без ласкового внимания к себе со стороны словесного мастера. В лучшем случае человек здесь думает о слове столько, сколько нужно заботиться о приличном состоянии одежды или о сохранности транспортных средств. Как искусство слово стано​вится предметом особенной заботы, художественного культа. Оно воз​водится в самоценный объект, требующий служения и жертвы. В сво​ей величавости оно требует очищения от нестерпимой для него суеты.

Реальная ценность словесного знака, как знака, состоит в том, что это — знак всеобщий, универсальный. И этой особенности слово не теряет, когда становится предметом художественной культуры. Оно допускает наиболее полный перевод с любой другой системы знаков. Но не обратно: нет такой другой системы знаков, на которую можно было бы перевести слово хотя бы с относительною адекватностью. Как бы ни казалось оно нам эмпирически недостаточным, — если это — не свидетельство нашей собственной слабости и творческой беспомощ​ности, — слово именно эмпирически наиболее совершенное осуществ​ление идеи всеобщего знака. Оттого и соответствующее искусство — наиболее универсально в нашем человеческом смысле и масштабе. Правда, не что иное, как именно культ слова, претворяющий слово в художественное слово, сообщает ему ту исключительность, когда не только художественный образ одного искусства не переводится обра​зом другого искусства, но даже в собственных пределах художествен​ного слова сама исключительная единственность его формы и непов​торимость осуществления могли возникнуть лишь в результате преданного служения и пожертвования со стороны художника, может быть, прежде всего суетою универсальности. Но это противоречие, так
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как оно заключается в самой природе слова, есть противоречие диа​лектическое. И оно преодолевается в жизненном единстве слова тем, что и самое единственное слово, при сохранении всей своей поэти​ческой самоценности, не может лишиться своей служебной логичес​кой роли средства практического общения человека с человеком и силы своего эмоционально-волевого воздействия на поведение людей.

Из универсальности слова проистекает доступность художественным формам всего действительного и возможного содержания человеческо​го опыта и замысла. Даже то, что сознательно или бессознательно ищет освобождения от его всепокоряющей власти и непреклонной воли вла​ствовать над человеком, как и то, что игнорирует более чем инструмен​тальную природу слова, может быть все-таки вовлечено в его художе​ственные формы выражения. Научные теории, технические достижения и научения, разговоры лишенных досуга людей, коммерческая рекла​ма, газетный пситтацизм и наивное неразумие, — все прагматическое может стать предметом литературы и словесного искусства, может най​ти в художественном слове свое художественно предопределенное мес​то. Не только в своей литературной сути, но и как ходячие применения все словесные создания, даже устраняемые из предмета литературове​дения, могут занять свое место в литературе, как ее законный объект, и таким образом все-таки вернуться в литературоведение. Может быть, величию и захвату этой идеи более соответствовал бы иной, несловес​ный знак, но в распоряжении земного человека его нет.

Слово — универсально, как само сознание, и потому-то оно — вы​ражение и объективация, реальный, а не только условно признанный репрезентант всего культурного духа человечества: человеческих воз​зрений, понимания, знания, замыслов, энтузиазмов, волнений, ин​тересов и идеалов. Как всеобъемлюще по своему существу слово, так всеобъемлюща по содержанию и смыслу литература, ибо она — не ча​стный вид общего рода «слова», а его особая форма. Предмет лите​ратуры - в реальном культурном осуществлении сознательного на​чала человека, в полноте его духовных проявлений и возможностей. Литературное сознание есть сознание, направленное на предмет, смысл и содержание которого — конкретно-эмпирический дух чело​века в его развитии и в его истории. Поэтому о литературе можно с полным правом сказать, что она в своей идеальности есть воплоще​ние, материализация самосознания как такого, и в своей реальности -выражение исторического человеческого самосознания, сознания человеком себя, как становящегося исторического объекта.

Поскольку литература есть словесное искусство, умение художе​ственно владеть словом, а в высшем напряжении — и творить его, вни​мая его собственным формам и законам, постольку литература, как
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выражение человеческого самосознания, не только отображает его и запечатлевает, но также активно творит. Она — воплощение его само​деятельности в творческой потенции. Творя в своих формах спонтан​но, литература, — в отличие от философского рефлексивного анализа, -возводит через искусство свое спонтанное творчество в наблюдаемую закономерность, которая предписывает пути нового творчества и сама становится предметом изучения, как особая проблема литературове​дения. Последняя, таким образом, объемлет сознание со стороны его осуществления в социально-культурной действительности по его со​держанию и смыслу, как самосознание в его объективной жизни, но равным образом она включает в себя и формальные закономерности путей реализации этого содержания и смысла.

Сказанное еще не решает вопроса о необходимости литературы, как специфического вида словесного искусства, чувственно пред​ставленного в «письменной» форме. Конечно, дело - не в эмпири​ческом «случае» письменности: иероглифа, чертежа, буквы, типог​рафского знака, — об этом можно повторить то, что сказано об эмпирической случайности словесного знака, — а в сущности идеи запечатления духовного содержания в устойчивой вещи, т.е. в смыс​ле воплощения слова, как энергии, в слове, как материальной вещи.

Когда мы говорим о чистом сознании и исследуем его философс​ки, мы, строго говоря, имеем дело только с предметностью, с чистым предметом. Пусть это сознание дано нам в завершенном или завер​шающемся единстве, мы лишь условно можем это единство назвать субъектом, мы знаем, что в действительности оно - не субъект в стро​гом смысле субъекта, как materia in qua. Другое дело - эмпирически реализованное сознание: у него, действительно, есть субъект, как его носитель, независимо от того, будет ли этот субъект неделимым или коллективом. Есть в сознании, как таком, предметные единства, ко​торые, объектавируясь, воплощаются в формах конкретно-индиви​дуальных или конкретно-собирательных субъектов. Литературное со​знание, как выражение культурного самосознания, должно иметь своего носителя, выразителя исторического самосознания, посколь​ку последнее требует для себя, для своего реального бытия опреде​ленных форм «письменности» в указанном смысле возможности дей​ствительного материального запечатления. Если словесное сознание вообще есть сознание, направленное, как на предмет, на себя, на субъект культуры, то литература, в смысле «письменности», должна выражать какую-то модификацию того же самосознания, где пред​мет и соответствующая интенция меняются не принципиально, а лишь специфически. В чем же особенности этой новой специфичес​кой модификации культурного самосознания?
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У эмпириков встречается на этот вопрос ответ, который гласит, что простой количественный рост художественной словесной про​дукции с течением времени превышает силу памяти нашей и тем самым побуждает к такому запечатлению созданного, которое мог​ло бы надолго оставаться, могло бы переходить из рук в руки лиц и поколений, а не только из уст в уста, и которое было бы доступ​но для всякого, усвоившего новую систему устойчивых знаков.

Такое рассуждение должно показаться поверхностным и мало​убедительным. Однако, думается мне, - только потому, что оно -эмпирично, т.е. слепо, сделано без понимания действительного смысла констатируемого явления, без сознания его границ и гори​зонтов. Но по этой же причине всякие эмпирические разъяснения и дополнения не могут его сделать более глубоким или отчетливым и, во всяком случае, не могут ему сообщить значения принципиаль​ного. Нужно принципиальными же средствами раскрыть то пра​вильное прозрение, которое может лежать в основе эмпирического суждения и которое требует к себе особого, рефлективного внима​ния, чтобы стать путеводною нитью критического анализа.

Никто не сомневается, что устойчивость письменного знака перед звуком - всецело относительна, и письменная или начертательная зрительная природа его - случайна. Дело не изменилось бы, если бы новая система знаков осталась звуковою, но более устойчивою, или стала осязаемою, или, наконец, заменилась бы и зрительно восприни​маемым материальным запечатлением, но таким, где именно зритель​ная видимость оставалась бы фактом безразличным и, например, не​посредственно переводимым в звук, как в фонограмме. Какой бы способ придания звуку устойчивости мы ни изобрели, фактически все​гда мы будем иметь дело со случайною фоно-граммою. Существенным остается только то, что на место чистой и непосредственной фонемы должна стать опосредствующая фоно-грамма. Принципиальное осно​вание для перехода к новой системе запечатления словесного творче​ства должно лежать не в материальных свойствах знака, а в характере самого творчества. Способ запечатления, как культурно-социальный акт, должен найти себе осмысление в определенной цели, в задании, в мотиве. Не всякий мотив может оказаться достаточным для принци​пиального оправдания интересующего нас перехода. В основе его дол​жна лежать существенная необходимость. Простая графическая запись для памяти, сохранения, удобства, указания и т.п. не становится сама по себе литературою. С этой точки зрения она остается «слу​чайною», — таковы, например, деловые письма, договорные акты, дарующие права грамоты и другие документы, имеющие целью гаран​тировать в целом и в частностях некоторый социальный акт от забве​
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ния или искажения; таковы также, например; объявления, вывески, рекламы, визитные карточки и т.д., — все, что имеет целью указание, напоминание. Все это — примеры «случайного» пользования более или менее устойчивым знаком, и никакой «необходимости» литературно​го бытия они в себе не заключают. Особый характер «случайности» всех этих произведений графического знака — в том, что, не будучи случай​ны по содержанию, так как они выражают определенный социальный акт, напоминание о нем, сохранение его, указание на него, они не имеют необходимой индивидуальной формы и не имеют закона ее или формообразующего начала, которое обусловливало бы его внешнее запечатление. По этой же причине, и обратно, раз найденная внешняя, прагматически условно-удобная, формула здесь легко превращается в штамп и шаблон, действительно внутреннею необходимостью не обус​ловленный. Даже в тех случаях, когда перед нами - письменный до​кумент, составляющий «единственную возможность» общения или коммуникации, например, частное или официальное письмо лица, отдаленного расстоянием от другого, мы не видим искомой необходи​мости, так как, подобно другим примерам рассматриваемого типа, «необходимость» его прекращается, лишь только достигнута его праг​матическая цель. Все это — не литература, а та же прагматика, и не литература, потому что — прагма.

Необходимость, о которой идет речь, есть необходимость в самой форме, которая требует к себе и к своему закону особого внимания. Когда мы нечто запечатлеваем более или менее устойчивым знаком и хотим, чтобы оно «так и осталось», в этом «так» лежит сознание некоторой закономерности акта, намерения и выполнения. Это есть необходимость самой литературной формы в противоположность не только «случайной» прагматической форме и не только также случай​ной импровизационной художественной, экстатической, энтузиасти​ческой или иной подобной форме, но и форме постоянной в смысле конвенционального штампа или форме закономерной в смысле все​общности, характеризующей как письменное, так и всякое слово (на​пример, в смысле закономерности логических форм). Это есть при​знание формы всецело индивидуальной, но обнаруживающей сознание направляющего ее индивидуальное осуществление формо​образующего начала. Это - не простая потребность памяти, а наме​рение, руководимое подмеченною закономерностью формы, рефлек​сия на последнюю и стремление вновь и вновь ее реализовать, заполнять, привлекая новое содержание и новый материал. Сила внутренней необходимости в устойчивом запечатлении так велика, что конечное отношение двух систем знаков, к которым мы прибе​гаем, становится обратным изначальному их отношению. Мы иска-
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ли написания, чтобы запечатлеть произносимое, теперь написанное завершается до произнесения, - это не за-писывание, а как бы пред​сказание, и даже по форме своей - пред-писание. В идее же предпи​сывания всегда есть мотив требования, задания. И, действительно, литературное произведение как бы требует от нас: следи за моими формами, через них я - новое, своеобразное, отличное от всего ино​го, что ты знаешь и чему ты внемлешь в слове!

Вот — одна из формулировок, где интуиция проникла сквозь по​верхность, вглубь вещи, увлекла с собою эмпирика и приблизила к самой сути рассматриваемой необходимости: «не может быть ли​тературы без письма; ибо литература предполагает твердо намечен​ную форму (implies fixed form); и, хотя память может творить чу​деса, чисто слуховая традиция не может гарантировать твердо намеченной формы» (prof. Jebb)1.

Слуховой традиции и памяти по слуху противопоставляется «пись​мо», т.е. традиция литературная и, следовательно, особого рода па​мять, входящая в состав литературного сознания, память литератур​ная. Есть ли это преодоление памяти в смысле абстрактного определения неопределенной способности или вернее думать, что это-то и есть подлинная культурная память, как основа и условие культурного самосознания? Как своего рода активность она должна характеризоваться чертами качественными, зависящими от содержа​ния предмета, на который она направляется. Оно, это содержание, своим постоянством сообщает литературному сознанию в целом не только его формально-необходимую устойчивость, но и специфичес​кую по смыслу характеристику. Это — какая-то коллективная, родо​вая память, и притом как со стороны своего предмета, так и со сто​роны субъективной, со стороны единства составляющих ее актов.

Поскольку у нас речь идет о культурном сознании, это есть куль​турная память и память культуры. В этих культурных качествах лите​ратуры и состоит ее универсальность, духовная универсальность. Это есть память духа о самом себе. Ни в коем случае не следует понимать здесь термин «dyx» в смысле гипостазируемой трансцендентности. Если бы этот термин позволялось употреблять только в этом смысле, от него было бы лучше вовсе отказаться. Коренной недостаток такого метафизического словоупотребления - в том, что оно не может обой​тись без объяснительных тенденций, полагающих реальность духа в его трансцендентном в себе бытии. А такое объяснение непременно зак​лючает в себе порочный круг. В действительности дух народа опреде​ляется по его литературе, а не есть нечто, из чего можно было бы ее

' Цит. из кн.: Posnett Η.Μ. Comparativc liieralurc. London. 1886. P. 13. (Book I. Ch. I. What is Literaturc?).

объяснить. Мы ищем для духа последней интерпретации, переходящей в философию культуры, а не конечного объяснения, сводящего пер​вично данное к химерической первопричине. В нашем словоупотреб​лении вся реальность духа — только в его объективном, — культурно-историческом, - проявлении; вне этого, в его потенции, в его an sich, дух не реален, он не действует, его нет, — есть только одна чистая и абсолютная материя — лишь возможность бытия. Мы не только знаем его по его проявлениям, но и на самом деле он есть не иначе, как в своих проявлениях. Ограничивая сферу духа его культурно-историчес​ким бытием и деянием, мы не можем выходить за пределы его действи​тельного объективного, в истории данного, бытия. Дух начинает быть и есть только в выражении, он есть само выражение, — вот, это внеш​нее, материальное выражение! Диалектически: чистая материя, нич​тожество, дух в потенции, — его становление, одухотворение ничтоже​ства, — осуществление в материальном выражении, материальная реальность исторического бытия.

Литературное сознание в этом смысле есть само историческое со​знание, сознание историческим родом или, что - то же, народом сво​его собственного культурно-исторического становления и бытия. Ли​тературное сознание, как сознание родом себя в своем собственном слове, ближе и со стороны формальной определяется, как сознание национальное, т.е. не неопределенно этническое сознание, а именно национально-историческое, литературным словом, литературною ре​чью преодолевающее устно-словесное многообразие этнических диа​лектов. Народ, не имеющий литературы, остается до-историческим, до-культурным. Обратно, почему данный народ не пишет? — Ему не о чем писать! У него нет литературы, пока ему нечего запечатлеть, пока его историческое бытие - сомнительно, эфемерно, неоправданно. Литература народа начинается вместе с его историческим бытием и культурным самосознанием, оттого она и остается всегда отображени​ем и выражением исторического бытия в его культурной полноте и самоопределяемости.

По предмету и содержанию литературное сознание есть сознание народом собственной народности в ее собственном историческом образовании, растущем в преодолении внешних препон и в борьбе внут​ренних разделений и расслоений. И какое бы многообразие ни вноси​лось внутрь культурно-исторического единства его расслоением и клас​сификацией, каким бы разнообразием ни обогащались формы и содержание литературного выражения слоев и классов народности, фор​мально объединяющим моментом всегда остается само слово, которое до конца оказывается общною, пусть даже и единственною, стихией в борьбе и столкновении образующихся многообразий. Национальная
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культура остается национальною образованностью. Последняя как такая сознается, возводится в руководящее правило и литературно за​печатлевается на память и на дальнейшее культурное образование, как выражение исторически, - т.е. в реальном осуществлении, - опреде​ляющегося самосознания, себя самого только и сознающего в этом процессе культурного становления и образования, но ничего навеки незыблемого в себе не устанавливающего и ничего для себя не предоп​ределяющего, и именно потому-то и нуждающегося в памяти того, что было и что перестало быть. Ибо и то, что перестало быть, живет в куль​турной памяти, как традиция, переходящая во внутренней борьбе от побежденного к победителю, ничем его не связывая, но его образуя в непрерывном единстве культурного самосознания.

Если специфицировать культурное сознание социально-историчес​кого единства, как его интеллигентное сознание, то литературное со​знание таковым и является. Если это есть сознание народностью себя самой, как народности, ее понимание того, что себя она сознает в своих собственных чертах и в собственном смысле, того, что и весь мир созна​ется ею через это самосознание, то можно говорить о содержании куль​турного сознания, как о мировоззрении, и оно-то и есть сознание лите​ратурное по своему содержанию. Объективируя себя самое и свое образование в литературе, народность тем самым создает в литературе средство для усвоения собственного духа в среде объективирующего​ся самосознания всего целого мировой культурной истории, — так ли​тература народности оказывается литературою человечества. На язы​ке национальности говорит историческое человечество. И это новый момент культурной диалектики: специфическая культура и общая пре​одолеваются в своем противоречии единственною общною культурою. Поскольку вообще предполагается возможность усвоения, признания и разумения народностью себя самой, предполагается тем самым на​личность и способность к развитию коллективного интеллекта, к ко​торому непосредственно и обращается литература, образуя и культи​вируя его дальше. Образованное, интеллигентное сознание переходит в единое историческое культурное сознание. Так достигается после​дняя грань того осуществления, которое может быть названо культу-рою в широком и последнем смысле, где это понятие становится кате​горией, объемлющей все модификации культурного образования, т.е. философию, право, хозяйство, религию, науку, искусство.

Положение литературы в общем осуществлении культуры остается исключительным, поскольку она есть выражение обшного самосоз​нания, потому что все указанное содержание воспроизводится в этом единстве, тогда как философия, например, есть лишь критика созна​ния, наука — познавательная деятельность, искусство вообще - твор-
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ческое оформление уже готового живого, а подлинное создание -лишь отрешенного и т.д. Литература, как искусство, поэзия, в силу уже указанного ограничения, также как будто ограничивается, - чем и создается особая антиномия, то выше отмеченное диалектическое противоречие внутри самой литературы, которое преодолевается только в ее конкретном целом. Из всего этого видно, что такое огра​ничение касается только ее необходимых форм и, следовательно, точнее определяет ее формальное место среди реальной культуры, как целого. По содержанию и смыслу ей здесь нет пределов. У нее есть только начало - initium, от которого развертывается названное содер​жание, лишь только оно принимает свою первую объективную и ре​альную форму. Эмпирически это — важнейший момент перехода, кочующего по диалектам слова к его оседлому бытию, которое и на​зывается теперь литературою, бытию, реально и объективно состав​ляющему особый вид жизненного многообразия самого бытия, дей​ствительности, культурного опыта.

Это есть то многообразие, перед которым стоит литературоведе​ние. Это - материал, из которого оно почерпает ответы на запросы познания. Первый повод к ним дается усмотрением в этом матери​але своеобразного предмета научной заботы. Первое поощрение к работе исходит от любовно оформливающего этот материал и тво​рящего слово художника, а первый энтузиазм в ней зажигается за​ражающим вдохновением его служения и жертвы.

Москва, 1929, декабрь.

Г. Шпет

Эстетические фрагменты

Эстетические фрагменты

I. Своевременные повторения

Miscellanea Качели

Едва ли найдется какой-нибудь предмет научного и философ​ского внимания, - кроме точнейших: арифметики и геомет​рии, - где бы так бессмысленно и некрасиво било в глаза про​тиворечие между названием и сущностью, как в Эстетике. Стоит сказать себе, что эстетика имеет дело с красотою, т.е. с идеею, чтобы почувствовать, что эстетике нет дела до музыки. Музы​ка, — колыбельное имя всякого художественного искусства, — в эстети​ке делает эстетику насквозь чувственной, почти животно-чувственной, безыдейною, насильно чувственною. С этим, пожалуй, можно было бы помириться, если бы можно было рискнуть назвать все чувственное, без всякого исключения и ограничения, безобразным. Стало бы понятно, как оно может быть предметом эстетики рядом с красотою. Но кто те​перь решится на это, - в наше время благоразумных определений и ги​гиенических наименований? Бесчувственных не осталось ни одного — ни среди иудеев, ни среди христиан, ни среди мусульман.

Сказать, что эстетика не случайно носит свое имя, значит изгнать из эстетики поэзию. Для этого, пожалуй, не нужно ни смелости, ни решительности. Нужна, может быть, чуткость? Этим мы преизбыто-чествуем. Нужно мальчишество? Столичные мальчики громко заявля​ют о своем существовании. И так ли они глупы, как их изображают?

Чем больше вдумываться в «идею» поэтического творения, тем меньше от нее останетсц. В итоге - всегда какой-то сухой комочек, нимало не заслуживающий имени идеи. Остается один сюжетовый каркас, если и вызывающий какие-либо связанные с эстетикою пере​живания, то разве только несносное чувство банальности. Но не эсте​тика разъедает идейность сюжета, а само рассуждение, счет и расчет.

Так качается эстетика между сенсуализмом и логикою. Так точно бегал бы от верстового столба к верстовому столбу тот, кто захотел бы по столбам узнать, что такое верста. Самое серьезное, что он мог бы узнать, это то, что десять минус девять равняется единице. Больше
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этого не может и не желает качающаяся эстетика: ее предмет - ка​кая-то единица.

Но если бы, по крайней мере, она это знала! Единица есть нечто бесформенное, единица есть нечто бессодержательное. Если бы эсте​тика об этом догадалась, она не перестала бы качаться между красо​тою и похотью, но перестала бы препираться о форме и содержании. Было бы трудно, и нудно, и тошно, но не вызывало бы у окружающих иронических замечаний. Разве не смешно: качаться с разинутым ртом и злобно, бранчливо твердить свое и свое - форма! - содержание! -содержание! - форма!..

Здравый смысл не качается, не мечется, подает советы, не сердит​ся, не бранится. Здравый смысл знает, что предмет эстетики — искус​ство. Здравый смысл все знает. Но, как установлено было во време​на до нас, здравый смысл не все понимает, - он понимает только то, что здраво. А здравое искусство — все равно что тупой меч: можно ко​лоть дрова и убить исподтишка, но нельзя рыцарски биться с равно-рожденным другом.

Искусством ведает искусствоведение. И ничего нет обидного в том, что такая наука существует. Было искусство; и есть наука о нем. И если эта наука приходит к итогу, что искусство изучается не толь​ко эстетикою и не только эстетически, то это надо принять. Это зна​чит, что, когда эстетика изучает искусство, она делает это под своим углом зрения. В предмете «искусство» есть нечто эстетическое. Но не может же положительная и серьезная наука поучать эстетику тому, что есть эстетическое. Ничего обидного в этом положении вещей нет, грустно только, что без ответа висит вопрос: где матернее лоно этой науки? Грустно, потому что совестно, скрупулезно, сказать: в подва​ле, за зашлепанным уличною грязью окном, там — в гнилом отрепье, в стыдном небрежении, мать - Философия искусства.

Для науки предмет ее - маска на балу, аноним, биография без собственного имени, отчества и дедовства героя. Наука может рас​сказать о своем предмете мало, много, все, но одного она никогда не знает и существенно знать не может - что такое ее предмет, его имя, отчество и семейство. Они - в запечатанном конверте, кото​рый хранится под тряпьем Философии. Искусствоведение — это одно, а философия искусства — совсем другое.

Много ли мы узнаем, раздобыв и распечатав конверт? - Имя, от​чество и фамилию, всю по именам родню, генеалогию — и всякому свое место. Это ли эстетика? Искусствоведение и философия искус​ства проведут перед нами точно именуемое и величаемое искусство по рынкам, салонам, трактирам, дворцам и руинам храмов, — мы узнаем его и о нем, но будем ли понимать? Узрим ли смысл? Уразумеем
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ли разум искусств? Не вернее ли, что только теперь и задумаемся над ними, их судьбою, уйдем в уединение для мысли о смысле?

Уединенность рождает грезы, фантазии, мечту - немые тени мыс​ли, игра бесплотных миражей пустыни, утеха лишь для умирающего в корчах голода анахорета. Уединение - смерть творчеству: метафизика искусства! Благо тому, кто принес с собою в пустыню уединения, из шума и сумятицы жизни, достаточный запас живящего слова и может насыщать себя им, создавая себя, умерщвляя ту жизнь: смертию смерть попирая. Но это уже и не уединение. Это - беседа с другом и брань с врагом, молитва и песня, гимн и сатира, философия и звонкий детс​кий лепет. Из Слова рождается миф, тени - тени созданий, мираж -отображенный Олимп, грезы - любовь и жертва. Игра и жизнь созна​ния - слово на слово, диалог. Диалектика сознания, сознающего и разумеющего смысл в игре и жизни искусства, в его беге через площа​ди и рынки, в его прибежище во дворцах и трактирах, в чувственном осуществлении идеи, - эстетика не качающаяся, а стремительная, сама — искусство и творчество, осуществляющее смыслы.

Между ведением и сознанием, между знанием и совестью, втирает​ся оценка, - между искусством и эстетикою - критика. Она не творит, не знает, не сознает, она только оценивает. Идеальный критик — авто​матический прибор, весы, чувствительный бесчувственный аппарат. Только фальшивый критик - живое существо. Критик должен бы, как судья, изучить закон и уметь его применить, подавляя страстное и не​терпеливое сердце, защищая закон и право, но не интересы человека, внушая правосознание, но не благородство. Установленного закона нет для судьи линчующего, судьи по совести. Критик тогда не автомат, ког​да судит по закону Линча и сам же осуществляет приговор: бессовест​ный приговор совести. Иными словами: критика есть суд толпы, безот​четный, безответственный, немотивированный. Критик - палач при беззаконном суде. Критика - публичная казнь, как уединение было са​моубийством. Но от уединения есть спасение в самом себе, публичная казнь - бесчестье казнящего, падающее на доброе имя казнимого.

За искусством забывается в эстетике «природа». Но, собственно гово​ря, так и должно быть. Здравый смысл делает здоровый прецедент и со​здает здоровую традицию. Было бы не только эмпирическим противоре​чием говорить об эстетическом сознании эр архейской, палеозойской, мезозойской. Культура - где-то в эре кайнозойской, когда началась ан​нигиляция природы. Поэтому-то «природа» прежде должна быть окуль​турена, охудожественна, чем восприниматься эстетически. «Природа» должна перестать быть естественною вещью, подобно тому, как она пред​ставляется чувственному сознанию неидеальною возможностью. Корот​ко: «природа приобретает всякий смысл, в том числе и эстетический, как
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и все на свете, только в контексте - в контексте культуры. Природа для эстетики — фикция, ибо и культура для эстетики — не реальность. Эсте​тика не познает, а созерцает и фантазирует.

Прекрасная культура - фиктивна; фиктивная культура - эстетична.

К этому же выводу можно прийти путем самого банального сил​логизма, стоит только в его большей посылке провозгласить, что ис​кусство есть творчество. Только искусственная природа может быть красивою природою. Зато, как музыка, природа может раздражать и тешить нервы, сохраняя в себе все свое естественное безобразие.

О сивтезе искусств

Дилетантизм рядом с искусством — idem с наукою, философией — флирт рядом с любовью. Кощунственная шутка над эросом! Дряблая бесстильность эпохи — в терпимом отношении к дилетантизму, когда дилетантизм становится бесстыден и вопреки правилам общественного приличия ведет жизнь публично открытую. По существу, дилетан​тизм - всегда непристойность. Цинизм достигает степени издеватель​ства, когда с деланно невинным видом вопрошает: «но что такое ди​летант?» Вопрос предполагает, что дилетантизм и искусство — степени одного. Тогда и флирт был бы степенью любви. Какой вздор! В искус​стве есть степени: от учащегося до научившегося, до мастера. Дилетан​тизм — вне этих степеней; мастерство и дилетантизм — контрадиктор​ны. Dilettante значит не «любящий», а развлекающийся (любовью), «сластолюбец». Поэтому также дилетантизм есть ложь. В нем то, что неискусно - άτέχνως, - лживо выдается за то, что должно быть безыс​кусственно - άτεχνως. Наконец, только философ — φιλόσοφος = друг мастерства, — одержимый эросом, имеет привилегию понимать все, хотя он не все умеет. Привилегия же дилетанта - даже не в том, чтобы все знать, а только — быть со всем знакомым.

Только со всем знакомый и ничего не умеющий — άσοφος— ди​летантизм мог породить самую вздорную во всемирной культуре идею синтеза искусств. Лишь теософия, синтез религий, есть по​шлый вздор, равный этому. Искусство - как и религия - характер​но, искусство - типично, искусство - стильно, искусство - единич​но, искусство — индивидуально, искусство — аристократично — и вдруг, «синтез»! Значит, искусство должно быть схематично, чертеж-но, кристаллографично? Над этим не ломает головы развлекающий​ся любовью к искусствам. И в самом деле, какое развлечение: на одной площадке Данте, Эсхил, Бетховен, Леонардо и Пракситель! Лучше бы: турецкий барабан, осел, Гёте и сам мечтательный диле​тант — но, к сожалению, не поможет, решительно не поможет...
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Но если дилетанты виновны в том, что такой рассудочно-голов​ной ублюдок, как «синтез искусств», появился на свет, то не одни уж дилетанты виною тому, что этот неблагороднорожденный и не​аппетитный субъект получил доступ в эстетическое общество. Интересно не faux pas эстетики, а какая-то note fausse самого ис​кусства. - Говорю не в назидание, а исключительно в порядке реф​лексии. - Поражает один факт. Ведь картина на станке, партиту​ра на пюпитре, рукопись на письменном столе — все-таки еще не реальность. Мало ли какие бывают «случаи»: пожар, революция, плохой характер, прогрессивный паралич, злая воля - не один Гоголь жег свои рукописи. Картина идет на выставку, рукопись -в печать. Зачем? — Чтобы реализоваться, осуществиться на деле.

Для искусства это и значит найти «применение», «приложение». Другой пользы из творчества красоты извлечь нельзя. Когда в публич​ный дом перевели из храма и дворца музыку, живопись, поэзию, ког​да театры из всенародного празднества превратили в ежедневно откры​тую кассу, искусство лишилось своего «применения». Теперешние пинакотеки, лувры, национальные музеи, вообще «Третьяковки» — пошли на службу к педагогике. Как будто можно скрыть за этим без​вкусие и государственное поощрение накопления в одном сарае - как вин в винных погребах — продуктов художественного творчества, не нашедших себе «применения» или, еще хуже, изъятых из «примене​ния», «национализированных».

То же относится к томикам поэтов в публичных библиотеках и к музыке в музыкальных залах консерваторий. Везде и всюду консерва​тории — склады ломанного железа. Недаром они содержатся на госу​дарственный и общественный счет, вообще «содержатся». «Свободная» консерватория не просуществовала бы и пяти минут - была бы рас​хищена для «применения». Что бы сказали старые мастера, если бы им предложили писать картину не для храма, не для дворца, не для home - а, а... для музея общественного или для «частной» коллекции? Теперь пишут... Получается искусство не к месту, а «вообще себе». На​шли было путь к «применению» вновь: Рескины, Моррисы, кустари, «художественная промышленность». Но от искусства до кустарниче​ства — расстояние примерно такое же, как от благородства до благо​нравия. В конце концов, в обе стороны прав художник, сам немало прокормивший кустарей: «Раб "художественной промышленности" настолько же нелеп и жалок, насколько некультурен художник, затво​ривший себе все двери выявлений творчества, кроме холста или гли​ны» (Рерих). Но сердиться здесь не на что: промышленный стиль — та​кая же историческая необходимость, какою некогда был стиль «мещанский»: с цветочками и стишками на голубеньких подвязочках.
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В итоге, как жизненный силлогизм самого искусства, заключение дилетантизма о синтезе искусств: большой публичный дом, на стенах «вообще себе» картины, с «вообще себе» эстрад несутся звуки ораторий, симфоний, боевого марша, поэты читают стихи, актеры воспроизводят самих зрителей, синтетических фантазеров... Можно было бы ограни​читься одними последними для выполнения «синтеза»: оперную залу наполнить «соответствующими» звукам «световыми эффектами»; пожа​луй, еще и вне-эстетическими раздражителями, вроде запахов, осяза​тельных, тепловых, желудочных и других возбудителей!.. Но пьяная идея такого синтеза - в противовес вышепредложенной «площадке», - если бы была высказана, едва ли бы имела методологическое значение, а не только симптоматическое - для психопатологии.

Не припоминается, кто недавно, ужаснувшись перед нелепостью «общего синтеза» искусств, заявлял, что без всякого синтеза роль син​теза выполняет поэзия. Впрочем, слова: «без всякого синтеза», кажет​ся, добавляю от себя, остальное, надо полагать, сказал поэт. Если жи​вописец подумает, он вынужден будет сказать то же о живописи, музыкант — о музыке. И везде философствующий эстетик должен до​бавлять: «без всякого синтеза», ибо структурность каждого искусст​ва, каждого художественного произведения, т.е. органичность его строения, есть признак конкретности эстетических объектов, но от​нюдь не синтетичности. Структура потому только структура, что каж​дая ее часть есть также индивидуальная часть, а не «сторона», не «ка​чество», вообще не субъект отвлеченной категоричности. «Синтез» поэзии имеет только то «преимущество», что он есть синтез слова, самый напряженный и самый конденсированный. Только в структуре слова налицо все конструктивные «части» эстетического предмета. В музыке отщепляется смысл, в живописи, скульптуре затемняется ура​зумеваемый предмет (слишком выступают «называемые» вещи).

Искусство насквозь конкретно — конкретно каждое воплощение его, каждый миг его, каждое творческое мгновение. Это для дилетан​та невыносимо: как же со «всем» «познакомиться»?

Мастер, артист, художник, поэт - дробят. Их путь — от единич​ности к единственности. Долой синтезы, объединения, единства! Да здравствует разделение, дифференциация, разброд!

Искусство и жизнь

Что искусство возникает из украшения, это - не только генетический факт, это также существенная функция искусства, раз искусство, так или иначе, целиком или частично, между прочим или всецело, пред​ставляет красоту. Поэтому-то и бессмысленно, неодушевленно, бес​

180
субстанциально искусство «вообще себе». Но нельзя обращать формулу, ибо это обращение есть извращение, - нельзя сказать: всякое украшение есть искусство.

Украшение - только экспрессивность красоты, т.е. жест, мими​ка, слезы и улыбка, но еще не мысль, не идея. Экспрессивность - во​обще от избытка. Смысл, идея должны жить, т.е., во-первых, испы​тывать недостаток и потому, во-вторых, воплощаться, выражаться. Красота - от потребности выразить смысл. Realisez - tout est Ιέ (Се​занн). Потребность - пока она не успокоена - беспокойство, неуто-ленность. Творчество — беспокойная мука, пока не найдено выраже​ние. Муки ученика - страшнее мук мастера: пока-то выражение не «удовлетворит», пока-то не выразишь волнующего. Поистине, пока оно не выражено, оно уничижает сознание, издевается над разумом. Волнует простор неба, грудь женщины, величие духа - художник пишет, рисует, высекает, пока не «снял» выражением беспокойной страсти. «Мастер» не так мучается, как «ученик» — оттого есть ма​стера маститые, «академики». Есть, впрочем, мастера - ученики. Но, конечно, не в том дело, что «притупляется» страсть и волне​ние, — разве маститый меньше чувствует потребность жизни, чем мальчик, - а в том, что маститый не хватается за выражение «не по силам». Инстинкт почестей - против инстинкта жизни!

Так и формула: искусство есть жизнь — для немногих все-таки вер​на. Извращенный крик: жизнь - искусство! Такие обращения-извраще​ния повторяются: жизнь есть философия, жизнь есть поэзия. Это - со​циально-психологический симптом. Это — признак эпохи, когда ложь дешева. Это - вопль вырождающихся. Жалкую увядающую жизнь хотят косметицировать философией, искусством, поэзией. Это называется «вносить» философию, искусство, поэзию в жизнь... Или, наглее, не отрывать их от жизни. Но молодость об этом не кричит, а сама собою украшена и никаких потерь и разрывов не страшится.

Жизнь — искусство, «создание» из жизни искусства, жизнь даже величайшее из искусств, - все это типическое декадентство. Это знал падавший древний мир, знал романтизм - падавшее христианство, - это слыхали недавно и мы от падавшего демократизма и натурализма — у каждого в собственном архиве найдутся напоминания. Вне дека​дентства «искусство жизни» - фатовство и пошлость.

Если жизнь есть искусство, то искусства нет. Ибо украшение должно быть украшением чего-нибудь, а если оно не украшает жизни, то и оно не существует, и жизнь — истязание. А украшать украшение - своего рода aesthetical insanity.

Художественное создание - хотят того или не хотят декаденты -входит в жизнь как факт. С этим ничего даже и поделать нельзя. Ху​
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дожественное произведение, вошедши как факт в жизнь, уже и не может не быть жизнью. Хотят же другого. Хотят, чтобы то, что не мо​жет быть, перешло в то, что есть, что не может не быть. Но это и есть возвращение к неукрашенной жизни, природной, животной, — пре​красной только в некоторых редких случаях игры и безобразия при- · роды. Тут почти всегда вместо золота - горсть глиняных черепков.

Только искусство подальше от жизни, далекое, далекое ей, может быть ей, безобразной, украшением. А искусство в жизни, близкое ей, - новое в ней безобразие. Не довольно ли того, что есть? Искус​ство должно быть не в жизни, а к жизни, при ней, легко отстегива​емое, - отстегнул и пошел дальше - пристегнуть к другому краю... Красота - праздник, а не середа.

Поэзия и философия

Искусство не есть жизнь, и философия не есть жизнь. Никакого ло​гического вывода из этих отрицаний сделать нельзя. Но если всмот​реться в смысл этих отрицаний, то их положительное значение раскры​вается скоро. Жизнь есть только материал и искусства и философии, следовательно, жизнь есть только отвлеченность. Философия же -последняя, конечная в задании и бесконечная в реальном осуществ​лении, конкретность; искусство — именно потому, что оно искусство, а не ужо-бытие, творчество, а не созданность - есть предпоследняя, но все же сквозная конкретность. Философия может быть предпоследнею конкретностью, и тогда она — искусство, а искусство, проницающее последнюю конкретность, есть уже философия. Так, искусство как философия есть философия как искусство - и следовательно, пролом в стене между искусством и философией.

Философия есть искусство, и искусство есть философия - две ис​тины, вовсе не получающиеся путем взаимного формального обраще​ния. Оба утверждения реально независимы и самобытны. Философия есть искусство как высшее мастерство мысли, творчество красоты в мысли — величайшее творение; ображение безобразного, украшение безобразного, творение красоты из небытия красоты. Философия есть искусство, т.е. она начинает существовать «без пользы», без задания, «чисто», - в крайнем случае, разве лишь в украшающем «применении».

Теперь искусства - органы философии. Тут особенно ясно видно бессмыслие синтеза искусств: что такое «синтез» рук, ног и головы? -кровавая каша из мышц, нервов, костей. Но что такое живопись в по​эзии, поэзия в музыке и т.п.? - То же, что ходить на руках, обнимать ногами, целовать теменем... Цирковой фокус, если говорят всерьез. В действительности - лишь метафора. Столько же общего между музы​
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кальностью поэзии, изобразительностью и осмысленностью музыки, поэтичностью картины — сколько его вообще между произвольно по​добранными омонимами, между часом грозным и часом пополудни, между талантом, зарытым в землю, и талантом гробокопателя, между гробокопателем и клауном.

Смешным делом занимается модерн-поэтика, перенося в поэзию музыкальные аналогии. Только при готтентотском дворе можно было бы исполнять музыкальную пьесу, написанную по правилам Буало, Батте и Брюсова. Поэзия как «синтез» музыки и смысла, есть синтез паутины и меда. Как может смысл делать музыку? Смысл не делает музыки - музыка убивает смысл - тон калечит поэзию.

- Поэзия исключает музыку, музыка - поэзию.

- Почему?

- Потому что их хотят соединить!

Искусства - органы философии; философия нуждается не только в голове, также и в руках, глазах и в ухе, чтобы осязать, видеть, слы​шать. Пора перестать ходить на голове и аплодировать (футуризму) ушами!

Когда музыкальная внешность — вся музыка непосредственно толь​ко внешность - убивает смысл в поэзии, хватаются за живописность, за «образ». Образ не на полотне — только «образ», метафора; поэтичес​кие образы - фигуры, тропы, внутренние формы. Психологи сделали поэтике плохой дар, истолковав внутреннюю форму как образ - зри​тельный по преимуществу. Утверждение, что внутренняя форма жи​вописный образ, есть ложь. Зрительный образ мешает поэтическому восприятию. Принимать зрительный образ за поэтический - то же, что считать всякое созерцание, всякую интуицию зрительною.

Напрягаться к зрительному образу «памятника нерукотворно​го» или «огненного глагола», любого «образа», любого символа -где формы не зрительны, а фиктивны — значит, напрягаться к не​пониманию и к не-восприятию поэтического слова.

Бывает и есть, конечно, и музыкальная внутренняя форма; без нее музыки не было бы. Но это не оправдывает сведения поэзии к музыкальности. Доказательство - история. Каждая поэзия имеет своих «музыкантов», сама она, каждая, своих и назовет, когда тре​буются примеры. Но поэтов поэзия знает и не только «своих», а просто всех для всех.

Нужны поэты в поэзии, и как не нужны в поэзии музыканты, так не нужны и живописцы. Живописная поэзия родилась на за​боре, там и место ей.

Внутренняя форма, «образ», созерцание, интуиция бывают так​же умными. Тут начинается искусство как философия, перевал к
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последней конкретности, туг кончается вместе псевдофилософия и псев​доискусство, кончаются, для имеющих глаза и уши, до-прометеевские су​мерки, когда — οϊ πρώτα μέν βλέποντες έβλεπον μάτην, // κλύοντες ούκ ήκουον - имели глаза, и попусту смотрели, напрягали слух, а не слышали.

Признаки н спита

Восемнадцатое столетие великолепно своею монолитностью. В него влились потоки Ренессанса, истощившиеся в рассудочной сухости сем​надцатого столетия, слились в одну большую волну, и примерно к сре​дине века вздыбилась эта волна исторического течения. Она опять ниспадает к концу века, чтобы в начале следующего подняться в мно​гообразных переливах национальных Возрождений. Провал середины девятнадцатого столетия только резче выделяет новый взлет культур​но-исторической волны к концу замечательного века. Наше время за​хотело быть орудием в руках злого гения истории и воздвигло попе​рек ее течения чудовищную военную плотину. Как игрушечную, смел ее напор духа и мысли - ибо, невзирая на мильоны трупов и искале​ченных тел, это была война духовных, а не плотских сил, — и не ока​залось народов побежденных и победителей, есть только низвержен-ные и взнесенные. Мы - первые низверженные - взносимся выше других, быть может, девятым и последним валом европейско-всемир-ной истории. Ныне мы преображаемся, чтобы начать наконец — надо верить! - свой европейский Ренессанс. От нас теперь потребуется стиль. До сих пор мы только перенимали.

Сороковые годы составляют, пожалуй, последний естественный стиль. По философской задаче времени это должен был быть стиль осу​ществлявшегося в действительности духа - стиль прочный, обоснован​ный, строгий, серьезный, разумный. На деле, быт нередко принимал​ся за действительность и вытеснял культ: демократизм и мещанство заслоняли собою духовность. Реализм духовный остался нерешенною задачею, потому что средства символизации такого реального найде​ны не были. Философия истории запружалась эмпирическою истори​ей. Строгая разумность замещалась распущенным благоразумием и расчетливою уютностью. Мещанские революции внесли сумбур в жизнь, искусство демократизировалось, иррационализировалось и де​генерировало - aequis сапо встало на место equitibus сапо. С «натура​листа» Фейербаха началось алогическое беспутство в самой филосо​фии. Эстетика растряслась. Натурализм бесчинствовал. Можно говорить о разности талантов, но не о различии осуществляемых форм. Золя и Толстой, Тургенев и Флобер, Чехов и Мопассан, Шпильгаген, Зудерман, Сенкевич, и опять Толстой - разница только талантов, и.
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следовательно, чувства меры. Крейцерову Сонату, Сентиментальное вос​питание, Une Vie от пошлости выручает только талант, но не направ​ление. Соответственно, эстетика натурализуется, психологизируется, угнологизируется, социологизируется, вообще занимается пустячка​ми, «фактиками», сплетнями о происхождении и о похождениях ис​кусств. Собственный высокий стиль эстетики стал непонятностью, потому что недостаточно понятным, иностранным, стал сам разум. Поистине вовремя начал философствование молотом классик Ницше! Нам нужно снова стать классиками, — твердил Сезанн.

Только в России продолжала звучать, несмотря ни на что, разум​ная непонятность лирики Тютчева и продолжала надоедать бессмыс​ленным умам непонятная разумность трагики Достоевского. Их роль и пути - над-исторические. Исторически реализм сороковых годов сломался вместе с Гоголем. Тютчев и Достоевский остаются обето-ваниями нового стиля. Ответственный подвиг принимает на себя Ан​дрей Белый преждевременным выполнением обетования - потому что стиль может явиться только после школы.

Этот стиль должен быть наш. Всякий стиль руководится, всякий стиль направляется избранным для того, во-своевременьи, народом. Но стиль бывает только после школы. А мы школы не проходили. В этом наша культурная антиномия. Запад прошел школу, а мы толь​ко плохо учились у Запада, тогда как нам нужно пройти ту же шко​лу, что проходил Запад. Нам учиться всегда недосуг, вместо σχολή у нас ασχολία. За азбукою мы тотчас читаем последние известия в га​зетах, любим последние слова, решаем последние вопросы. Будто бы дети, но на школьной скамье, мы - недоросли. Такими родились -наша антиномия — от рождения, вернее, от крещения: крестились и крестимся по-византийски, азбуку выучили болгарскую, книжки чи​таем немецкие, пишем книжки без стиля.

Натурализм, который приняли мы, как последнее слово, был чистым эстетическим нигилизмом. По своему существу, по идее своей, натурализм - принципиальное отрицание не только стиля, но и направления. «Направление» в натурализме заменяется поуче​нием, моралью, потому что нигилист, отрицая бесполезное твор​чество, никакого для себя оправдания, кроме утилитарного, при​думать не в состоянии. Направление в искусстве - серьезность, нигилизм — беспечность, утилитаризм - лицемерный покров ду​ховной праздности, деланная серьезность тунеядца, практичность варвара, цивилизованность семинариста.

Символизм явился для формальной защиты и для восстановления прав искусства. В силу оснований, прямо противоположных с нату​рализмом, символизм как такой также не может иметь стиля и не мо​
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жет быть «направлением». Как натурализм — отрицание искусства, так символизм — существенное свойство искусства. Символизм - исклю​чительно сосредоточенное искусство, и потому символический стиль всегда искусственный стиль, а не естественный, всегда стилизация.

Символ - сопоставление порядка чувственного со сферою мыс​лимого, идеи, идеальности, действительного опыта (переживания) со сферою идеального, опыт осмысливающего. Искусство, в аспек​те эстетики, существенно между тем и другим. Ошибочно утверж​дение, будто символ устанавливается непременно на основе «сход​ства». «Сходство» физического и духовного, чувственного и идеального - вообще весьма хитрая проблема, если под «сходством» понимать «подобие», а не просто «схождение» - с двух безусловно неподобных концов к какому-то условно одному пункту. Символ и не аллегория. Аллегория — рассудочна, «измышленна», плоскоко​нечна. Символ - творчески-пророчествен и неисчерпаемо-бесконе​чен. Аллегория - теософична, символ - мистичен.

Хотя бы совершенно условно, символ - знак в смысле «слова» как знака других слов, прямо (или метафорически) называющих «вещь» (про​цесс, признак, действие). Следовательно, символ есть sui generis suppositio. Поэтому слово, с другого конца, есть прообраз всякого искусства. По​этому же и его структура - исчерпывающе полна и составляет тип всякого эстетического предмета. Искусство - модус действительнос​ти, и слово - архетип этой действительности, недействительной действительности.

В итоге, символизм принципиально есть утверждение прав ис​кусств. Исторически символизм - время всяческих реставраций и сти​лизаций. У нас, например, - классицизма, архаизма (славянизма), романтизма, народничества. Но нам теперь, сейчас, не реставра​ции нужны, а Ренессанс.

Через символизм Европа спасала себя от несерьезности, праздно​сти, утилитарности, варварства, восточной мудрости: стилизовался сам Восток, стилизовали японцев и других варваров, даже дикарей и вообще низкорожденных, для того только, чтобы их европейски об​лагородить. В примитив только играли, потому что нужно было на место смешного поставить веселое, на место нелепого — умное, не​забываемого Сезанна — на место позабытого Гокусая. И если в наше время уже истлели в памяти разные Альтенберги, Товоте, Шницле-ры и им подобные, то разве не затем, чтобы подчеркнуть провинци​альное безвкусие еще существующей способности к «чтению» како​го-нибудь Рабиндраната Тагора?

В борьбе за право искусства, за «веселую науку» Европа потеряла стиль. Стиль сделался вопросом не осуществления, а только изучения.
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Стилизация замешала школы мастерства. Дисциплина хорошего воспитания исчезла; парикмахеры и портные заменили собою гу​вернера; коммивояжер вкладывал прейскурант торгового дома в обложку Готского Альманаха. Так случилось, что в эпоху техники был утерян секрет техники, не бывший, однако, секретом для ве​селых мастеров серьезного цеха.

Реализм также существенное свойство искусства. Требование фор​мы исходит от содержания. Содержание без формы есть чистая стра​дательность. Содержание страждет формы - и страдает без нее, как страдает само от себя все отвратительное, как страдает душа «сама по себе», лишенная тела, отвратительная. Формы без содержания состав​ляют предмет не творчества, а собирания, коллекционирования -музыканты в поэзии, например коллекционеры, бездомны, их до​машний очаг - уют музея, они спят, едят, любят и делают прочее в магазинах старого платья. Одно содержание, без формы, есть стихия природы и души - отвратительность и ложь духовная, логическая, эс​тетическая в культуре, ибо и культура - рождение, преображение и Возрождение духа - есть для природы ложь нравственная.

Реализм, если он - не реализм духа, а только природы и души, есть отвлеченный реализм, скат в «ничто» натурализма. Только дух в под​линном смысле реализуется - пусть даже материализуется, воплоща​ется и воодушевляется, т.е. осуществляется в той же природе и душев​ности, но всегда возникает к реальному бытию в формах культуры. Природа просто существует, душа живет и биографствует, один дух наличествует, чтобы возникать в культуру, ждет, долготерпит, надеет​ся, все переносит, не бесчинствует, не превозносится, не ищет своего. Христианская метафора духа - любовь. Смешно и жалко слушать, ког​да христиане говорят о любви: рассуждение слепого о цветах, глупого об уме, лжеца о правде, теософа о мистике, кастрата о брачных радос​тях. Утверждение, что любовь есть источник - и притом особенно глу​бокий и плодотворный — познания, творчества, красоты, так же истин​но, как было бы истинно заверение, что плакучие ивы - источник полноводия озера, к которому они склоняются и в которое они роня​ют свои слезы. Дух - источник всяческого, в том числе и любви.

Дух - не метафизический Сезам, не жизненный эликсир, он реа​лен не «в себе», а в признании. «В себе» он только познается, в себе он только идея. Культура, искусство - реальное осуществление, твор​чество. Дух создается. Без стиля и формы - он чистое и отвлеченное не-бытие. Реализм есть реализация, а не бытие. Познать реальное, узнать идею и осуществить ее - таков путь от Возрождения к стилю. Когда-то он еще будет? Наша теперь задача — только Возрождение. Потому-то нужнее теперь учитывать признаки, чем заботиться о сти​
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ле. Стиль сам придет, нечаянно, когда, быть может, устанем ждать; Дух ждать не устанет, он переждал христианство, переждет и тепе​решний послехристианский разброд. Но мы-то сами, конечно, уже устали. Недаром умы наших современников иссушаются восточною мудростью, недаром нас оглушает грохот теософической колесницы, катящей жестокую Кали, недаром беснуются ее поклонники, души​тели разума. Это - их последнее беснование. Обреченная ими жерт​ва - искупление готового родиться нового духа. Эта жертва - доро​гое для разума, но не законное его детище — европейская метафизика. Ей будет сооружена гробница в новом стиле, ее соорудит возрожден​ный разум — в законных уже формах реализации духа. Новый реа​лизм, реализм выраженный, а не реализм быта, будет выражением того, что есть, а не того, что случается и бывает, того, что действи​тельно есть, а не того, что кажется.

Распад и новое рождение

Дифференциация — новое рождение и рост, центростремительность до пресыщения, до напряженности, не выдерживающей сжатия внут​ренних сил и разрешающейся в систему новых центров, отталкива​ющихся друг от друга, самостоятельно способных к новым конден​сациям и к новым дифференциациям. Сперва - концентрация жизни, затем разметывание кругов: разлетаются каждый со своим центром, хранящим в себе только воспоминание о некогда общном, едином пра-центре. Творчество - подражание (μίμησις) по воспоми​нанию (ανάμησις). Поэтому подражание никогда не есть копирова​ние. Воспоминания не было бы, если бы не было забывания. Забы​вание - кнут творчества, оно вздымает на дыбы фантазию. Парящий в пространствах фантазии «центр» напрягается до способности ново​го рождения, расслоения сконцентрировавшегося, дифференциации.

Из распада ничего не вырастает. Распад - голодание, когда жизнь поддерживается питанием за счет организма, самоедство организма. Распад - гниение. Его продукт и его назначение - удобрение.

Распад исключает смерть, потому что это есть механизм, кругооб​ращение вещества, сохранение материи. Нет смерти, следовательно, нет и нового рождения - сохранение на место созидания. Смерть -маска творчества, домино любви. Смертный брак - тайна, мистерия рождения и творчества. Любовь и непосредственно за нею, - через столько-то часов или месяцев — рождение есть иллюзорное творчество. Настоящее творчество - из ничего, следовательно, в промежуток меж​ду любовью и рождением входит смерть. Вот - те часы и месяцы «меж​ду» - часы и месяцы ожидания. Новое рождение поджидает ветхую
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смерть. Смерть — взрыв, революция, разрушение. Рождение — тиши​на, покой, единственный и неустойчивый миг равновесия, после ко​торого начинается рост, напряжение, конденсация. Муки родов - об​раз, как «восхождение солнца», также - propter hoc eigo post hoc. А в действительности - муки смерти, движение земли вокруг солнца, post mortem ergo propter mortem. В матернем чреве — смерть, ничто — там, где была жизнь; в солнечном мире - новое рождение, нечто из ничего.

Почему после символизма нет нового реализма? То есть еще нет, пока еще нет. Первая мысль - что совершается распад, удобрение, унавожение. Свидетельство того - наглядно: искусство самоедству-ет, рефлексирует. Не это ли подлинный декаданс, питание собствен​ными тканями? Никогда, кажется, не было такой неосмыслицы в ду​ховной жизни: философия вместо рефлексии ищет познания через «переживание», перепутала все значения и смыслы слова concipio и бежит от лица разума, ненавидящая его, а искусство на место спон​танного творчества рефлексирует, исполняет все значения слова ехрепог и подчиняет переживание «поэтике» — настоящего, прошлого и будущего, ибо поэтики absolute, вне времени, не бывает. Поэтику будущего принимают за поэтику absolute. Футуризм есть теория ис​кусства без самого искусства. Футурист не только тот и не всегда тот, кто называет себя футуристом, — в распаде искусства исчезает и ис​кусство наименования, - а тот, у кого теория искусства есть начало, причина и основание искусства. Когда называвшие себя футуриста​ми призывали «поджигателей с почерневшими пальцами», было не страшно — славные ребята, думалось. Когда они командовали: «срой​те основания славных городов», было непонятно и любопытно - не​понятно, потому что все знали, что такие «основания» давным-дав​но срыты, а любопытно, потому что «манифест» обращался к нам: кто же из нас, думалось, — при поглядывании искоса на «ближних» - де​ловых людей, бросит отца и матерь свою, чтобы идти срывать давно срытое и не срываемое? Но сразу становилось невкусно и отврати​тельно щекотало обоняние, когда Манифест обнародовал возраст Их Величеств: самым старшим из нас, говорилось там, тридцать лет! Как? Вам тридцать лет, и у вас уже есть теория искусства? — тогда вы — не художники, не художники в творчестве, не художники и в теории. Вы можете быть художниками разве только в теории! Практика, после​довавшая за теорией, была на разный вкус. Утверждающие примат поэтики над поэзией — футуристы.

Футуризм «творит» по теории - прошлого у него нет - беремен​ность футуристов - ложная. Классики проходили школу, преодолевали ее, становились романтиками, романтики через школу становились реалистами, реалисты — символистами; символисты могут стать через
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школу новыми классиками. Футуристы, не одолевшие школы, не одо​левают и искусства, будут в ней не хозяевами, а приказчиками, хотя бы и государственными. Дело не в «искусственности», как толкуют иног​да. Искусственность только тогда искусственность, когда это заметно, и потому и тогда только - искусственность может быть упреком. При​ем всех декадентов - привлечь внимание фокусом. Говорят о неиск​ренности, но какое кому до этого дело? Должно быть искренне про​изведение, а не производитель. Неискренность и искусственность значат простое: фокус не удался. Критерий - не таланта, не художе​ственности, - а неподдельности, не фальсификации, подлинности: первое opus художника. Если оно «по учителю», «по школе», по «при​нятым» формам, один против одного, что из художника выйдет рефор​матор; если оно по его собственным «новым» формам, десять тысяч против одного, что из него выйдет чиновник.

Футуризм, таким образом, распад, гниение и удобрение. Почва -готова. Первая мысль не ответила на вопрос, почему нет нового реа​лизма. Вторая: потому что мы не знаем, что такое реальность. Поте​ряли. Мы грезим о ней, значит, не знаем, что есть она. Наша жизнь стала ирреальною, действительность - белибердою. А значит, угас​ло эстетическое восприятие и приятие действительности, осталось одно прагматическое. Ирреальное «работает», белиберда - высшая реальность. Белибердяи выдавали теософические трудовые книжки художникам; теософическая премудрость загоняла в подполье твори​мую действительность. Теософические теории искони внушают, что реальность под покрывалом; приподнявшему его складки - ужас бе​зумия. И правда: перед черным ничто - кто не лишится ума? Вот кри​терий для распознания художника: поставить испытуемого перед по​крывалом, внушать ему приподнять покрывало, и художник, не теософ, строго отстранит экспериментатора. Разве можно циничес​ким движением руки разрушать эту тайну - красагу складок покры​вала? Разве можно художнику собственноручно разрушить данную его глазам и потому подлинную действительность? Разве есть и раз​ве может быть иная? Ей можно только «подражать»; ее надо творить; она - налицо, за нею - ничто. Изображайте ее, но не обезображи​вайте. Все ее внутреннее - ее внешнее. Внешнее без внутреннего может быть - такова иллюзия; внутреннего без внешнего - нет. Нет ни одного атома внутреннего без внешности. Реальность, действи​тельность определяется только внешностью. Только внешность -непосредственно эстетична. Внутреннее для эстетического воспри​ятия должно быть опосредствовано внешним; жир, мышцы, чрево -эстетичны только обтянутые кожею. Само опосредствование - пред​мет эстетического созерцания через свое касание внешнего.
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Εύρύμαχ'. ή τοι έμήν αρετή ν είδος τεδέμας ιε ώλεσαν αθάνατοι, — Доблесть мою, Евримах, погубили бессмертные боги, — Вид и наружность мою...

Славное было время, когда под «добродетелью» можно было по​нимать «вид и наружность»! Если бы в наше время согласились признать внешность добродетелью, стоило бы не только быть доб​родетельным, но даже проповедовать добродетель...

Все это верно эстетически, и жизненно должно быть верно. Эсте​тика должна вывернуть жизнь наизнанку, чтобы жизнь была правди​ва. Что мы приобретаем от сильной любви «ближних», если эта лю​бовь - «в глубине души»? И как много мы приобретали бы, если бы нас не обманывали мнимою действительностью глубин задушевных, а только бы всегда во-вне проявляли, выражали, вели себя, как ведут любящие. Что же жизненно-реально: расположение внутри и невос​питанность извне, «благо человечества» внутри и нож, зажатый в ку​лаке, извне, или неизменная ласка и предупредительность извне, а внутри - не все ли равно, что тогда «внутри»? Можно предпочитать тот или другой способ поведения, но реально сущее в первом случае есть невоспитанность, в последнем - любовь. Вообще, не потому ли философам и психологам не удавалось найти «седалище души», что его искали внутри, тогда как вся она, душа, вовне, мягким, воздуш​ным покровом облекает «нас». Но зато и удары, которые наносятся ей, - морщины и шрамы на внешнем нашем лике. Вся душа есть вне​шность. Человек живет, пока есть у него внешность. И личность есть внешность. Проблема бессмертия была бы разрешена, если бы была решена проблема бессмертного овнешнения.

И для философии: «внутри» - только идеальное, а не реальное, не действительное, не действующее. «Внутреннее» - «только» идея. Немцы научили нас приставлять к «идее» словечко «только», чтобы выражени​ем «только идея» сказать: ничто. И верно, если «идея» не разрешима внешне, во вне, она - ничто. Но если она - живая действительная идея, она не «только идея», а ιδέα, т.е. вид, прежде всего, внешний ви​димый облик. Идеальное как ничто, только постигается, конципи​руется, оно - реально не-сушее. Бергсон и ада - визгливое «молчи» перед не-сущим. Внешность требует не конципирования, а уразу​мения и истолкования. Слово - незаменимый и неизменный об​раз действительности как внешности: все, без остатка, действи​тельное бытие — во-вне, все внутреннее — только идеально.

Художник должен утвердить права внешнего, чтобы мог существо​вать философ. Только действительно существующее внешнее может быть осмысленно, потому что только оно - живое. Только художник
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имеет право и средства утверждать действительность всего - и бес​смысленного и осмысленного, - лишь бы была перед ним внешность. Философ узурпирует чужие права и привилегии, когда он, заикаясь, бормочет что-то об иррациональном бытии и о действительности ир​рационального. Вся действительность — во внешнем, и потому такое бормотание также действительно только как бормотание - алогичес​кая белиберда.

Продолжение о том же сюжете

Мы не знаем теперь, что такое действительность, хотя философия все​гда имеет одну задачу - познать действительность. С некоторого време​ни философия потеряла не только решение этой задачи, но и самое за​дачу. Появилось в мире не-знание, которого раньше не было. Это не-знание возникло тогда, когда философы вообразили, что они не по​знают, а «творят» и «преодолевают». Появились, под титлом идеалис​тов, философы-командиры. Современные переживальщики - их деге​неративные, цинические потомки; их болезненное состояние - moral sanity - делает их философски невменяемыми: они - на свободе только потому, что они здравы. Ни один дисциплинированный философ не решился бы на призыв: «переживемте», как никто в воспитанном обще​стве не воскликнет в публичном обращении: concipite, - публично та​кие команды могут быть произносимы только в публичном доме.

И художник не творит действительности, не производит — то, что он производит, есть искусство, а не действительность - он подражает и воспроизводит. Но он раньше философа утверждает действитель​ность, потому что впереди всякого познания идет созерцание. По этому поводу говорят об особой наблюдательности художника. Что под этим разуметь? Художник видит «больше»? - Но нет, он видит меньше, по​тому что он видит избирательно: не все, что видишь, художественно. Он видит острее? Это и значит меньше: чем острее одно, тем тупее дру​гое. Разница зрения художника от обыкновенного зрения - не коли​чественная, а качественная. Это - лучший сорт зрения. Для него яв​ственна красота действительности. И это - все? Ни в коем случае! Явственная для него красота может остаться его тайною. Какое нам дело до чужих тайн? Художник не просто для себя созерцает, а разоблачает тайны. Запечатлеть - здесь только начинается художественно-совер​шенное зрение художника - явленность вовне. Красота - дважды рож​денная, дважды явленная. Оттого она - и смысл и значение. Оттого она не только эстетична, но и философична. Но, прежде чем передать действительность философу, художник должен утвердить ее права на бытие в созерцании: еще нереального и уже не идеального только.
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Мы не знаем теперь действительности, но чтобы познавать, мы должны найти ее утверждаемую. Быть утверждаемой действитель​ность может только в красоте, безобразное не может быть утвержда​емо — если только в нем самом, как имманентное в трансцендентном, не будет открыта красота. Безобразное — существенно трансценден-тно. Нужно «перевести» - traducere ad suam intuitionem — трансцен​дентное на язык внешности, чтобы узреть и уразуметь. В этом пере​воде - переход от ограниченного человеческого к божественному: сама мать в ужасе бежала, увидав Пана,

Милого сына Гермеса, лицом - безобразное диво, -Сын козлоногий, двурогий, шумливый, с веселой усмешкой,

но бог разумения, Гермес,

.......................................не медля в объятия ребенка

Принял и сердцем своим без конца веселился на сына.

Художник не творит действительности, а только воспроизводит. В этом гарантия утверждаемой им действительности и действитель​ности утверждаемого им. Творец может ошибиться и создать одну действительность вместо другой - по заблуждению, по нерасчетли​вости, по лукавству, по неискусности или по другой причине. Худож​ник воспроизводит действительность уже созданную. Его утвержде​ние относится к сущему. Как бы ни была действительность задумана и создана, созданная и существующая, она - такая, а не иная, и дру​гой - нет. Может быть, ложная в замысле и в осуществлении, она истинна в бытии. Ее истинность — ее внешность.

У нас нет действительности, потому что мы ее отвергли. И снова, пусть идеалисты и переживалыдики заикаются, что отвержение есть уничтожение, как утверждение - творение. Отвержение есть знак не​удовлетворения и призыв к углублению. Теософы и бергсонософы пе​редергивают карту, и углубление во внешнее подменяют углубле​нием «в себя»: не этот, тот, -

Вот этот вот: он - туп, как... пуп...

(Андрей Белый).

Омфалопсихия - титул этого углубления, самоуглубления. Другое углубление - другая подмена: заглядывайие под покрывала - во «внутрь» (будто бы!). Это - просто отвлечение внимания от настоя​щего и мысли пленной раздражение. Нужно углубление в само внеш​
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нее, по правилу Леонардо: вглядываться в пыльные или покрытые пле​сенью стены, в облака, в ночные контуры древесных ветвей, в тени, в изгибы и неровности поверхности любой вещи, везде - миры и миры. Глубже, глубже вглядываться в ткань покрывала, и она шевелится, она плывет, она шелестит, она выдает образ за образом. Видение требует разумения. Начинается философия, начинается логика, потому что оформливается ее исход, принимает живой облик, зажигаются блес​ком глаза ее первого основания: ante hoc ergo propter hoc. Видение -первое, значит, разумение - первое. Начинают видеть разумом: начи​нают видеть уши (ср. немецкое vernehmen — Vernunft) и слышать глаза.

Во тьме и ужасе ночного бденья Слух тщетно звуки силился б обнять...

Считай, считай последние мгновенья. Душа, уставшая напрасно ждать...

Но...........................................................

...можешь радость вплесть в судьбы оковы,

Дерзай очами слушать ночи зовы!

Как давно разгадано:

То hear with eyes belongs to love's fine wit.

(Шекспир)

Вот - вопрос, перестать увертываться от которого следовало бы: что видно? или, по крайней мере, что уже видно? или, по самой меньшей мере, — видна ли звезда нового Вифлеема? Воспроизводит ли новую действительность наше искусство? Ведь в этом - гарантия, условие и начало нового рождения! Назначение художника: увидеть. Увидели ли наши художники уже новую действительность в нашей старой сущно​сти? Общее мнение, что увидел Блок. Я думаю, что увидел Андрей Бе​лый. Блок не довольствовался видением, хотел видения и приоткрыл покрывало; но недаром около его вести столько толков и толкований.

...Так идут державным шагом -

Позади - голодный пес, Впереди - с кровавым флагом,

И за вьюгой невидим,

И от пули невредим.

194
Нежной поступью над вьюжной, Снежной россыпью жемчужной,

В белом венчике из роз —

Впереди - Иисус Христос.

Итак, что же «внутри»? — Впереди - Иисус Христос, позади - го​лодный пес, а посредине - Петька Катьку полюбил — наше исконное статье, былье, бытье... Дальше — Чичиковы, Хлестаковы, Смердяко-вы, Молчалины — старый мир, старый быт... И только-то?.. Сто​ит ли из-за этого от «внешности» отрекаться?..

После этого Блок был обречен. Блок - искупительная жертва нашего преступного любопытства, потому что все толкали его и все у нас побуждало его к тому, чтобы приоткрыть завесу, совлечь ве​ющие древними поверьями упругие шелка, заглянуть за то, что прежде было для него внешнею, но и достаточною реальностью.

Видение Андрея Белого - другое видение: внешнего, насто​ящего, действительного. Белый тут уже не «символист», ибо понимать это нереально, значит отказаться от надежд здесь, в реальном, значит остаться с им же испепеленным действительным прошлым, не настоящим.

В глухих Судьбинах, В земных Глубинах, В веках, В народах, В сплошных Синеродах Небес

- Да пребудет Весть:

- «Христос Воскрес!» — Есть.

Было. Будет.

И Слово, Стоящее ныне По середине Сердца,
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Бурями вострубленной Весны, Простерло Гласящие глубины Из огненного горла:

-«Сыны

Возлюбленные, —

«Христос Воскрес!»

Если это Великий Пан воскрес, что это обещает? - что это обещает для нас? Философский полный ответ может дать философия культуры. Там и анализ, и истолкование. В эстетику - результаты. Между прочими результатами и тот, что Воскресение есть обет Нового рождения. Зачалом Возрождения всегда было искусство. Есть. Было. Будет. Искусство есть воспроизведение произведенного. Новое эллинство было бы «подража​нием» Творцу - древнему эллинству. Возрождение - припоминание рож​дения. Так эмпирически. Оттого - эллинство. Но также и существенно, потому что Возрождение как выявление, вовнешнение, реализация, есть прежде всего модус эстетический. Не политический, не педагогический -как убого жалки все эти практики-практиканты. Эротическое заявление о себе действительности - существенно первично. Прочее приложится.

Новое эллинство приведет к новому Вифлеему. «Подражание» -не копирование, копирование - ложное подражание, ложное эллин​ство, «псевдоклассицизм». Философский ответ о действительности нужен, чтобы не было этого «псевдо», иллюзионизма, идеализма, «пе​реживаний», чтобы была жизнь и реализм. Возрождение есть вопло​щение тайны, ее овнешнение. Возрождение есть «воз-рождение», и его требование к познанию, к философии: вос-познания - познания познанного. Тайна филологов должна быть разоблачена; все должны стать словолюбцами, все призываются к познанию познанного. То, что внешне было только для филологов, должно быть открыто для всех. В величайший праздник - всякий может стать жрецом, если только готов принять на себя бремя жречества.

В раскрытые врата храма перед всеми очами трепещет ткань бо​жественного покрова. В этом его, Пана, слово, и весь он - в этом слове. Это слово - Всё, вся действительность. Ничего - помимо этого, никакого реального «внутри». Все действительное — во-вне, внутри - только идеальное.

Слова - обман, говорили натуралисты - idola.

Слово — символ, говорили символисты.

Слово - не обман, не символ только, слово - действительность, вся без остатка действительность есть слово, к нам обращенное, нами
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уже слышимое, ждущее вашего, философы, уразумения, — призван сказать новый художник-реалист.

Слово - пластично, музыкально, живописно, - это имеет смысл, когда все эти предикаты - к субъекту действительности. Это - философский язык. Пластика, музыка, живопись - словес​ны. Такова - внешность их; через словесность, присущую им, они действительны. Это - реально-художественный язык.

Обо всем этом и говорит трепетание покрова. Внешность есть знак. Натуралист считал «знак» природою; это был лжереализм; новый реализм должен взглянуть на природу, как на знак. Романтический христианский реализм был иллюзионизм; он гипостазировал «только идею», и этим обманывал себя; он объявлял внешность иллюзией и этим обманывал других. Романтизм, - как и все христианство, - не имел мужества искрен​ней лжи, какое было, например, у циников и Пиррона, и спрятался за иронией. Какая прозрачная анаграмма, и, тем не менее, христианский мир ее не разгадал. Ειρωνεία = illusio, романтизм = иллюзионизм. Христиан​ство не могло этого понять, потому что оно само - романтизм. Роман​тизм, провозглашая себя, провозглашал христианство и, провозглашая христианство, провозглашал себя. И в христианстве, и в романтизме со​знательный иллюзионизм прикрывал неискренность лжи. Кризис куль​туры теперешней есть кризис христианства, потому что иной культуры нет уже двадцатый век. Сколько в искусстве культурного нехристианского, столько переживущего кризис. Возрождение новое есть искреннее рож​дение новое Пана. Новый реализм - словесный, реализм языков, наро​дов, а христианство и интернационал — единая ткань, плащ Мефистофе​ля: черный на красной подкладке. Новый реализм — реализм народов, языков, — языческий. Новая действительность — торжественное вступ​ление любителя хороводов Пана в город. Возрождение Пана в городе. Город - не природная реальность: в природе, в лесах, полях и небесах, дей​ствительных городов нет; только сказочные. Город же - быль. Город дей​ствителен только как знак, слово, культура; быль - история. Пришло вре​мя историзировать природу и Пана; время весны города. Новая действительность — историческая — завершение незавершенной мысли романтика: «излагать историю мира, как историю человечества, находить всюду только человеческие события и отношения» (Новалис).

- Эй! Откликнись, кто идет?

Наша история сейчас - иллюзия. Наша быль - пепел:

Исчезни в пространство, исчезни, Россия, Россия моя!
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Революция пожрала вчерашнюю действительность. Но революция -часы и годы «между», смерть для нового рождения, онтологическая фикция. Исторически-действительным и действительно-историчес​ким останется лишь то, что не расплавится в пламени революции, очистительном пламени. Языки пламени - слова нового значения и смысла, знаки того, что Возрожденному - жить в живительном све​те. Философия, наука, искусство - не разные дети одной матери, все это — одно, в разных качествах и разного времени. Но не будет Воз​рождения мысли и рефлексии, если не будет Возрождения искусст​ва, спонтанного творчества. Художники - в первой линии.

Когда действительность становится иллюзией, существует только пустая форма. Вот откуда наша теперешняя утонченность в поэтичес​кой технике, способность даже выковывать новые формы - для ника​кого содержания. Никакое, ничтожное, содержание в многообещающей форме есть эстетическая лживость (Ахматова, например) - знаменова-ние потери восприятия и чувства мира. Бытие космоса распалось в буд​нях, быль слова не уразумевается, остается мозаика клочков быта, вы​даваемая за монолитную действительность. Есть разбитые догматы, затасканные учения, есть теософическая пошлость, нет истинно-рели​гиозного ни на что эха. И есть еще раздвоение, расщепленность, рас-плесканность. Есть гений художника Андрея Белого, и есть размахайка кристаллографа Андрея Белого, гениальная эпопея («исторической дей​ствительности») и гностический гербарий. Недаром Борис Бугаев жа​ловался на Андрея Белого: ему жутко при виде двух Андреев Белых.

Один из них дал любопытное толкование Двенадцати: «И вот в Катьке и Петьке Двенадцати, в том звуке крушения старого мира, который Александр Александрович услышал со всей своей максима-диетической реалистичностью, должно было быть начало восстания, начало светлого воскресения, Христа и Софии, России будущей: -впереди - "в светлом (!) венчике из роз, впереди - Исус Христос". Да не так же это надо понимать, что идут двенадцать, маршируют, по​зади жалкий пес, а впереди марширует Исус Христос, - это было бы действительно идиотическое понимание. "Впереди Исус Христос" -что это? - Через все, через углубление революции до революции жиз​ни, сознания, плоти и кости, до изменения наших чувств, наших мыслей, до изменения нас в любви и братстве, вот это "все" идет к тому, что "впереди", - вот к какому "впереди" это идет».

«Пес», конечно, ясен,

Поджавший хвост, паршивый пес, пристал к товарищам, отстав от благодетеля,
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...Скалит зубы - волк голодный -Хвост поджал - не отстает -Пес холодный - пес безродный...

Христос все же не так-то ясен. Твердо одно: «максималистическая реалистичность». Стало быть, внешность — знак? Но какой же: цель или видение? По-видимому, видение!

- Кто еше там? Выходи!

- Кто в сугробе - выходи!..

- Эй, откликнись, кто идет?

- Кто там машет красным флагом?

- Кто там ходит беглым шагом, Хоронясь за все дома?

Чего же видение, и знак, и символ? Не трансцендентного «ничто», а прежде всего собственного сознания, совести. И это двояко: (1) как -«во имя Христа» и (2) как укор - «что же делаем»? В первом ничего ан​тихристианского нет. Христианство одинаково осуществляло во имя Христа и убийство и социализм - последнее не как экономический план - хотя бывало и такое, - а просто в виде игры на худших струнах человеческой души, vulgo, как утверждение забитого, нищего, убогого, жалкого, больного, и притом превыше энергичного, талантливого, силь​ного, бодрого, здорового. Так, антихристианского или не-христианского в этом ничего не было бы, но была бы неправда реальная, а потому и символическая. У нас и до революции Христос отожествлялся с «попом». В этом своеобразный демократизм православной русской церкви. И у римских католиков, и у греческих Церковь - Христос, но у первых папа, у нас поп (все равно, иерей, архиерей, при случае и диакон, хотя, конеч​но, и тепло: «батюшка»). Там сосредоточенно, здесь дистрибутивно.

Помнишь, как бывало Брюхом шел вперед, И крестом сияло Брюхо на народ?..

В результате, «долой папу» ничего серьезного не обозначало: проте​стантский маргарин, а «долой попов» стало означать «долой Христа».
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Но так как укол совести - в венчике из роз, - все-таки, и с малолет​ства, - то как же отогнать навязчивое видение?

- Ишь, стервец, завел шарманку, Что ты, Петька, баба что-ль?

- Верно, душу наизнанку Вздумал вывернуть? Изволь!

- Поддержи свою осанку!

- Над собой держи контроль!

И снова, и снова, и снова - беспокоящее видение, и все настоя​тельнее тревога, что видение - действительность, та самая разру​шаемая и разрушающая действительность.

- Все равно, тебя добуду, Лучше сдайся мне живьем!

- Эй, товарищ, будет худо. Выходи, стрелять начнем!

Действительное выстрелов не боится. Знак, слово, имя - всегда дей​ствительны, всегда реальны. Одно только имя - и видение оплот-неет. «Здраво рассуждая», раз отвергнут Сам, должно быть и Имя «изъято» - может быть, с затаеннейшею, «завиральною» мольбою к Нему же о снятии бремени с души...

- Ох, пурга какая, Спасе!

- Петька! Эй, не завирайся! От чего тебя упас Золотой иконостас? Бессознательный ты, право, Рассуди, подумай здраво -

Значит, все «долой» - в «бессознательность»: и Его, и Имя, и просто голос совести человеческой!.. Здесь-то рука и хватается приподнять за​весу... Что за нею предстало Блоку? Холодное ничто, о котором поэт не говорит, да и сказать о ничто нечего. Лишь проникает в душу беспред​метный ужас, рождающий отчаяние перед невозрождением, отчаяние от того, что все - понапрасну, отчаяние, что в самой революции - ста​рый быт, «старый мир, как пес паршивый»... И, вдруг, в самом деле, не видение есть действительность, а трансцендентное, нами гипостазиро​ванное, наше старое нигилистическое ничто? Значит, оно - не кошмар, и впредь останется?.. Есть у Блока две обнадеживающие строки:
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Трах-тах-тах! - И только эхо

Откликается в домах... Только вьюга долгим смехом

Заливается в снегах.

Заливается смехом злобным, торжествующим, издевательским? - Нет, едва ли! Но тогда этот смех не над провалом и бездною, а только над легкою неудачей, над смешною ошибкою: само «трах-тах-тах» по дей​ствительному видению - не действительно, не реально, иллюзорно. В этом - надежда. Ошибался, поэтому, и тот, кто говорил «вполголоса»: «- Предатели! - Погибла Россия!» Ошибался, Россия не погибла.

Новая действительность не может быть романтическою реставра​цией Москвы, ибо почему же и для чего же была революция? И вся​кое Возрождение — патриотично. Вопрос только в том, будет ли оно европейским? Христианство довело свою культуру до кризиса. В этом признаются называющие себя христианами. Условно противопостав​ление культуры и цивилизации, но, раз оно сделано, всмотримся в него. Христианская культура дошла до христианской цивилизации. Крестом осеняли и святою водою кропили не только человеческие лбы, но и стальные машины. Культуру изгадили цивилизацией - в этом каются, но не раскаиваются. Не раскаиваются - это видно из того, что в жалобах на «кризисы» взывают о спасении к востоку. Где же на Востоке культура? Восток, как и все мировое варварство, спо​собен только к восприятию, к усвоению, а может быть, и к творче​ству, цивилизации. Инженер с раскосыми глазами - в этом ничего противоестественного, но Платон, Эсхил, Данте, Шекспир, Гегель -с раскосыми глазами - мотив из Гойи.

Скандальная книга Шпенглера сильно шумит, и его противопос​тавление культуры и цивилизации на наших глазах делается для тол​пы каноническим. Из него извлекают мудрость и поучение. Между тем именно у Шпенглера это противопоставление только формально, и чем его заполнить - вопрос. Цивилизация есть «завершение и исход» культуры. И потому «каждая» культура имеет свою цивилизацию. Как будто в мире существует не одна культура, варьирующаяся по народам, не единая и генетически и существенно! Да уж если цивилизация -«исход и завершение», то какой смысл в этом противопоставлении? -Отливы и приливы, ниже и выше. Но новый прилив разве не есть Воз​рождение, т.е. продолжение той же единой культуры? Разница долж​на быть принципиальною. И при всем этом Шпенглер говорит об «ис​торической философии», о «мире, как истории»... Но, вот, дальше, уже не формально, а по содержанию: оказывается, что наша философия страдает органическим пороком - невмешательством в практическую
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жизнь. Что это значит? Это значит: 1) из нее не глаголет «душа време​ни». Конечно, это - порок. Но спрашивается, где же эта философия и когда вообще существовала философия, которая не выражала бы вре​мени? Куда же девался пресловутый историзм? Но 2) — и туг суть дела яснее - вот, например, досократики были купцами и политиками, Платон едва жизнью не поплатился за то, что хотел подправить сира-кузские дела, Декарт - «первый техник своего времени» (!), а совре​менные философы — не техники, не политики, не купцы. Если фон Гертлинг еще не умер, он может выдрать Шпенглера за уши, да и не один фон Гертлинг. Но это едва ли чему научит Шпенглера - хозяи​ном фактов он считает одного себя. Существенно другое: если факт, что философы не торгуют, не электрифицируют, не санкционируют смертных приговоров, - признак цивилизации, то да здравствует ци​вилизация! Если, наоборот, факт, что философ-инженер есть признак цивилизации, а не культуры, признак восточной мудрости и филосо​фии именно не установившейся, не осознавшей, что ее участие в ве​ликой, как выражается Шпенглер, действительности есть мысль, а не купля-продажа и не сооружение водяных турбин, а тем паче не пре​следование свободного слова, тогда, пожалуй, и насчет «гибели Запа​да» придется сделать диагноз иной, чем тот, какой ставит Шпенглер. У Шпенглера все меряется «доселе» и «отселе», считая с года выхода его книжки. «Открытий» и изобретений у него, поэтому, столько, что хватило бы на тринадцать инженеров. Но лучше бы ему не «откры​вать», а просто сослаться на то противопоставление цивилизации куль​туре, которое, действительно, следовало бы сделать каноническим и которое было указано, на его собственной родине, более ста лет тому назад. Во всяком случае, ему пришлось бы извиниться, по крайней мере, за не считающееся с историческим первенством терминологи​ческое злоупотребление. Сто пятнадцать лет тому назад знаменитый Фридрих Август Вольф писал: нельзя ставить на одну доску египтян, евреев, персов и другие восточные народы с греками и римлянами. «Одно из главнейших различий между теми и другими народами со​стоит в том, что первые или вовсе не возвысились над тем родом об​разованности, который надо назвать гражданскою выправкою или ци​вилизацией, в противоположность высшей, собственной культуре духа, или возвысились лишь в незначительной степени. Первый род куль​туры ---рачительно занимается условиями жизни, нуждающейся в

безопасности, порядке и удобстве; он для сего пользуется даже неко​торыми высшими изобретениями и знаниями, которые, однако,--

будучи найдены не научным путем, не должны были никогда пользо​ваться славою возвышенной мудрости; наконец, этот род культуры не только не нуждается в литературе, но и не созидает ее - причем под
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литературою понимается комплекс сочинений, в которых делаются вклады для просвещения современников не отдельною кастою, сооб​разно с ее должностными целями и нуждами, но каждым из народа, сознающим в себе высшие идеи». Вот в этом-то и дело!

Вольф - один из возродителей немецкого народа. Он начинал с Гомера. Оттуда же начинается и всякое Возрождение. Начинаем ли мы? Начнем ли?.. Цивилизаторское и просветительное подражание античным формам у нас было и есть. Нужно больше и больше. Нуж​но дойти до собственного мастерства, до софийности. Нужно дойти до искусства в воспитанных формах выразить нашу действительность. Нужно стать европейцами не по копированию, а по воспроизведению красоты. У нас раньше кричали, что мы — «между» Европою и вос​током. Это - не верно. До сих пор это «между» занимали немцы. Только после поражения немцев мы можем стать между ними и вос​током. Для этого нужно стать Европою, а Европа, еще и еще и еще раз, зачиналась на берегах Эгейского моря.

Вслед за Шпенглером христианские цивилизаторы и у нас пуга​ют «закатом Европы». Нимало не страшно! Крушение Германии не есть крушение Европы, да еще и Германии — крушенье ли? Шпенг​лер изображает Западную Европу в виде Фауста. Но собственно по​чему, и главное — за что? — Хотя бы гётевский Фауст, а то - нет, Фауст просто, «вообще»!.. За что?.. Фауст — повеса, фокусник и шар​латан, с безграничною похотью и плоскою рассудочностью, теософ. За что и почему это - образ Западной Европы? Фауст - немецкое изобретение, хотя Шпенглер и сделал «открытие» «доселе» неведо​мого, что фаустовская душа обрела тело в западной культуре, как она «расцвела с рождением романского стиля в X веке на северных |!] равнинах между Эльбою и Тахо» (S. 254). Все же славяне этой души не приняли, не приняли ее и романские народы, если не считать, как то делает Шпенглер, «равнины» между Тахо и, скажем, Луарою «се​верными»... Англичане — но, вот признание Фауста у Марло:

И я давно покончил бы с собою, Когда бы сладость чувственных отрад Отчаянья в душе не побеждала.

(Перевод К. Бальмонта).

Только в глазах немца, и то после 14-го года, такая автохарактеристи​ка может быть признана идеалом англичанина. Наконец, не приняли и мы — уж, кажется, до чего неутоленные, неугомонные и стремитель​ные!.. Или неужто наши Пушкин и Достоевский - Фаусты? К сюжету «Фауст» подходили, как известно, с разных сторон, но не кто иной, как
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Пушкин, в двух словах запечатлел источник «неутоленности» Фауста: «Мне скучно, бес». А пушкинский Мефистофель дает и исчерпываю​щее объяснение фаустовского taedium -

...думал ты в такое время, Когда не думает никто...

Но это и есть connubium рассудочности и похоти1. Говорили, что Иван Карамазов - русский Фауст, хотя он душу черту и не прозакладывал, а совершенно национально «упивался» и «убивался». Уж если какой-либо из Карамазовых - Фауст, то скорее всего Федор Павлович, ко​торый умел отлично обделывать свои имущественные делишки и в то же время был сладострастнейшим человеком во всю свою жизнь. Фа​уст легенды не без успеха обделывал свои делишки, а насчет прочего, вот что гласит бесхитростно-наивное повествование, не предсказывав​шее, а собиравшее «факты» и рассказывавшее их:

Nach diesem kam der Geist Mephostophiles zu ihm und sagte: Wo du hinffiro in deiner Zusagung beharren wirst, siehe, so will ich deine Wollust anders ersattigen, dass du in deinen Tagen nichts anders wiinschen wirst. So du nicht kannst keusch leben, so will ich dir alle Tag und Nacht ein Weib su Bett fiihren, welches du in dieser Stadt oder anderswo ansichtig und nach deinem Willen zur Unkeuschheit begehren wirsl. In solcher Gestalt und Form soll sie dir beiwohnen.

Dem Doktor Fausto ging solches also wohl ein, dass sein Herz vor Freuden zitterte; und reute es ihn, was er anianglich hatte ffimehmen wollen. Und geriet in eine solche Brunst und Unzucht, dass er Tag und Nacht nach schonen Weibern trachtete, dass, so er heut mit diesem Teufel Unzucht trieb, morgen einen andern im Sinn hatte.

В конце концов, не ставит ли себя Шпенглер в положение турец​кого императора, во дворце которого Фауст, в образе Магомета про​вел шесть дней и ночей, и не воображает ли он, что его «фаустовские души» - тот великий народ, который Фауст, как свое наследие, наобе​щал турку через его жен:

Sie (seine Weiber) berichteten ihm, es ware der Gott Mahomet gewesen, und wie er zur Nacht die und die gefordert, sie beschlafen und gesaget, es wiirde aus seinem Samen ein gross Volk und streitbare Helden entspringen.

Но если Западная Европа не этот «великий народ» и не эти «воинственные герои», потомки Фауста, то непонятно, за что Шпенглер вдувает в Европу «фаустовскую душу». Не потому ли,

1 Ту же черту, только не с пушкинскою выразительностью, отмечал у Фауста Клингер. По словам последнего, у Фауста горело воображение, «которое никогда не удовлетворя​лось настоящим, в самый миг наслаждения замечало пустоту и нелагеоту достигнутого».
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что Фауста терзают муки «гносеологической трагедии»? Но если Фа​усту не нравилась схоластика, что довольно понятно, то почему «гно​сеологическая трагедия» требует обращения к магии и некромантии, а не к Гомеру или Платону? Не-фаустовская Западная Европа обра​тилась именно к ним, и едва ли имеет основание жалеть об этом. Гёте хотел заставить поверить в какую-то бесконечную духовную неуто-ленность Фауста. Верно: не только философия, но и искусство - от неутоленности, от духовного беспокойства. Но разве Данте от неуто​ленное™ знания и любви начал ловеласничать и искать приключе​ний под руку с чертом?.. Гёте был большой патриот и, кроме того, hohe Exzellenz, ему, понятно, хотелось украсить национальное изоб​ретение. Но отчего такое волнение за судьбу всей Европы, когда би​тый Фауст поднял вопль? Поделом, собственно говоря, бит.

Все это — только свое, местное, нам даже и неприлично вмеши​ваться в это. Нам нужно наше собственное в Европе Возрождение, начинаемое с возрождения античное™, а когда-то еще дойдем до «за​ката»? Сверх того «закат» антачноста не лишил разума нового запад​ного человека, и последний вбирал в себя все, что узнавал о ней. Не торжествовать следовало бы по поводу предречений Шпенглера, а то​ропиться вобрать в себя побольше от опыта и знаний Европы. А там, впереди, видно еще будет, подлинно ли она «закатывается».

Как бы ни было, у нас - слово за искусством, и прежде всего за искусством слова. Как оно скажет, так и будет в действительнос​ти, в мысли, во всей нашей культуре. Россия теперь, как невеста:

Россия,

Ты ныне

Невеста...

Приемли

Весть

Весны...

Земли

Прордейте

Цветами

И прозеленейте

Березами:

Есть -

Воскресение... С нами -Спасение...
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Кому суждено быть женихом? Один — с востока:

Глаза словно щели, растянутый рот.

Лицо на лицо не похоже,

И выдались скулы углами вперед...

Другой - «единый из вас»:

...в тереме будет сидеть он своем, Подобен кумиру средь храма, И будет он спины вам бить батожьем, А вы ему стукать да стукать челом...

Третий -

К гипербореям он В страну далекую, к северу дикому, Взойдя на колесницу, правит. Лебеди белые быстро мчатся.

Москва, 26 января 1922.

I 1

А

Термин «слово» в нижеследующем берется как комплекс чувственных дат, не только воспринимаемых, но и претендующих на то, чтобы быть понятыми, т.е. связанных со смыслом или значением. Слово есть чув​ственный комплекс, выполняющий в общении людей специфические функции: основным образом — семантические и синсемантические и производным — экспрессивные и дейктические (указание, призыв, приказание, жалоба, мольба и т.д.). Слово есть prima facie сообщение. Слово, следовательно, средство общения; сообщение — условие обще​ния. Слово есть но только явление природы, но так же принцип куль​туры. Слово есть архетип культуры; культура - культ разумения, сло​ва - воплощение разума.

Все равно, в каком качественном чувственном комплексе вос​принимается слово. Эмпирически наиболее распространенным является качество звукового комплекса. Одно качество может быть переводимо в другое. Законы и типы форм одного качества могут быть раскрыты и во всяком другом качестве. Художественное и вообще творческое преобразование форм одного качества может рассматриваться как типическое для всякого качества.

Слово есть знак sui generis. Не всякий знак - слово. Бывают знаки -признаки, указания, сигналы, отметки, симптомы, знамения, omnia и прочие, и прочие. Теории о связи слова как знака с тем, что он зна​чит, основанные на психологических объяснениях - ассоциациях, свя​зи причины и действия, средства и цели, преднамеренного соглаше​ния и т.п., — только гипотезы, рабочая ценность которых при современном кризисе доходит до нуля. Связь слова со смыслом есть связь специфическая. Она является «родом», а не подводится под род. Если бы даже оказалось возможным подвести ее под род, или если бы какие-нибудь принципиальные предпосылки допускали такое подве​дение и требовали его, все-таки методологически правильнее, безупреч​нее и целесообразнее до построения каких бы то ни было теорий рас​сматривать названную связь как специфическую. Специфичность связи определяется не чувственно данным комплексом как таким, а смыслом - вторым термином отношения, - который есть так же sui
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generis предмет и бытие. Только строгий феноменологический анализ мог бы установить, чем отличается восприятие звукового комплекса как значащего знака от восприятия естественной вещи. Слова-поня​тия: «вещь» и «знак» — принципиально и изначально гетерогенны, и только точный интерпретативный метод мог бы установить пределы и смысл каждого. Это — проблема не менее трудная, чем проблема от​личия действительности от иллюзии, и составляет часть общей пробле​мы действительности.

Что такое «одно» слово или «отдельное» слово, определяется кон​текстом. В зависимости от цели, из данного контекста как отдельное слово может быть выделен то один, то другой звуковой комплекс: В новое время графическое изображение и выделение в отдельное сло​во звукового комплекса устанавливается произвольно - по большей части по соображениям удобства и потребностей грамматической мор​фологии. «Ход» есть отдельное слово, также «пароход», также «белый-пароход», также «большойбелыйпароход», также «явижубольшойбе-лыйпароход» и т.д. Синтаксическая «связь слов» есть также слово, следовательно, речь, книга, литература, язык всего мира, вся культу​ра — слово. В метафизическом аспекте ничто не мешает и космичес​кую вселенную рассматривать как слово. Везде существенные отноше​ния и типические формы в структуре слова - одни.

Графически слово может изображаться сложною и простою систе​мою знаков. Пиктография и граммография имеют свою историю. Графи​ческий знак всегда может быть заменен звуковым. Даже такой графичес​кий знак, как свободный промежуток между двумя написанными, нарисованными или напечатанными «словами» — «пробел», — может быть заменен звуковым комплексом или звуковою паузою, которые могут принять на себя любую функцию знака, в том числе и слова, т.е. осмысленного, со значением знака. Теория слова как знака есть зада​ча формальной онтологии или учения о предмете, в отделе семиотики.

Слово может выполнять функции любого другого знака, и любой знак может выполнять функции слова. Любое чувственное восприя​тие любой пространственной и временной формы, любого объема и любой длительности может рассматриваться как знак и, следователь​но, как осмысленный знак, как слово. Как бы ни были разнообразны суппозиции «слова», специфическое определение его включает отно​шение к смыслу

В

Под структурою слова разумеется не морфологическое, синтакси​ческое или стилистическое построение, вообще не «плоскостное» его расположение, а, напротив, органическое, вглубь: от чувственно вос​принимаемого до формально-идеального (эйдетического) предмета, по
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всем ступеням располагающихся между этими двумя терминами отно​шений. Структура есть конкретное строение, отдельные части которого могут меняться в «размере» и даже качестве, но ни одна часть из целого in potentia не может быть устранена без разрушения целого. In actu некото​рые «члены» могут оказаться недоразвившимися, в состоянии эмбрио​нальном, или дегенерировавшими, атрофированными. Схема структуры от этого не страдает. Структура должна быть отличаема от «сложного», как конкретно разделимого, так и разложимого на абстрактные элементы. Структура отличается и от агрегата, сложная масса которого допускает уничтожение и исчезновение из нее каких угодно составных частей без изменения качественной сущности целого. Структура может быть лишь расчленяема на новые замкнутые в себе структуры, обратное сложение ко​торых восстанавливает первоначальную структуру.

Духовные и культурные образования имеют существенно структур​ный характер, так что можно сказать, что сам «дух» или культура -структурны. В общественном мире структурность - внешне привхо​дящее оформление. Само вещество принципиально лишено структу​ры, хотя бы состояло из слагаемых, структурно оформленных. Масло, хлеб, воск, песок, свинец, золото, вода, воздух. Дух принципиально не​веществен, следовательно, не допускает и соответствующих аналогий. Воздух приобретает формы лишь в «движении» («дух»), вода - в тече​нии, в сосудах и т.д. Структурны в вещественном мире лишь оформ​ленные образования - космические, пластические, органические, сол​нечная система, минеральный кристалл, организм. Организм есть система структур: костяк, мышечная система, нервная, кровеносная, лимфатическая и т.п. Каждая структура в системе сохраняет свою кон​кретность в себе. Каждая часть структуры - конкретна и остается так​же структурою, пока не рассыпется и не расплавится в вещество, ко​торое, хотя также конкретно, но уже не структурно.

В структурной данности все моменты, все члены структуры всегда даны, хотя бы in potentia. Рассмотрение не только структуры в целом, но и в отдельных членах требует, чтобы никогда не упускались из виду ни актуально данные, ни потенциальные моменты структуры. Всякая структурная форма рассматривается актуально и потенциально пол​ною. Актуальная полнота не всегда дана explicite. Все имплицитные формы принципиально допускают экспликацию. Применительно к слову особенно важно помнить об этом. Так, энтимема потенциально и implicite содержит в себе силлогизм со всеми его структурными чле​нами; теория сжимается в формулу; математическая форма содержит не только потенциальные отношения, раскрывающиеся в актуальных количественных измерениях, но также имплицирует приводящий к ней алгоритм; предложение in potentia есть система выводов и implicite ​
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заключение силлогизма; понятие (терминированное слово) - in potentia, а также implicite - предложение; метафора или символ -implicite система тропов и in potentia — поэма и т.д.

2

Exempla sunt odiosa

II

ι

А
Слово, как сущая данность, не есть само по себе предмет эстетический. Нужно анализировать формы его данности, чтобы найти в его данной структуре моменты, поддающиеся эстетизации. Эти моменты составят эстетическую предметность слова. Психологи не раз пробовали начер​тать такую схему слова, в которой были бы выделены члены его струк​туры (ср. попытки Мессера, Мартинака и подобных; наиболее интересна Эрдманна, Erkennen und Verstehen). Но они преследовали цели раскры​тия участвующих в понимании и понятии психофизических процессов, игнорируя предметную основу последних. Вследствие этого вне их вни​мания оставались те моменты, на которых фундируются, между прочим, и эстетические переживания. Если психологи и наталкивались на эсте​тические «осложнения» занимавших их процессов, этот эстетический «чувственный тон» прицеплялся к интеллектуальным актам, как зага​дочный привесок, рассмотрение которого отсылалось «ниже». «Ниже» эстетическое «чувство» обыкновенно опять «объяснялось» без всякого предметного основания и без предметной мотивировки.

Возьмем слово, как мы его воспринимаем, слышим от нашего со​беседника N, нечто нам сообщающего, «передающего». Безразлич​но, желает он вызвать в нас эстетический эффект или таковой вы​зывается помимо его сознательного желания. Если бы вместо этого мы взяли нами самими произносимое слово или «внутренне» дан​ное как препирательство с самим собою, мы нашли бы его менее «связным», его назначение и роль как сообщения была бы не столь ясна, но в своих предметных свойствах это слово существенно не отличалось бы от слова, слышимого из уст N. Особенно был бы зат​руднен анализ такого примера тем, что в поле внимания все время вторгались бы условия, причины и поводы возникновения этой внут​ренней речи, т.е. вся генетическая обстановка речи, интересная для психолога, но иррелевантная для предметного анализа.

Услышав произнесенное N слово, независимо от того, видим мы N или нет, осязаем его или нет, мы умеем воспринятый звук отли​
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чить, (I) как голос человека — от других природных звуков, воспри​нять его как общий признак человека, (2) как голос N - от голоса других людей, как индивидуальный признак Ν, (3) как знак особо​го психофизического (естественного) состояния Ν, в отличие от жаков других возможных состояний его или какого-либо другого человека. Все это - функции слова естественные, природные, в противоположность социальным, культурным. До сих пор слово сше ничего не сообщает', сам N есть для нас «животное», а не член, in potentia или in actu сознаваемого, общежительного единства.

Далее (само собою разумеется, что эта последовательность не вос​производит временного эмпирического ряда в развитии и углублении восприятия), - мы воспринимаем слово как явление не только при​роды, но также как факт и «вещь» мира культурно-социального. Мы воспринимаем, следовательно, слово (4) как признак наличности культуры и принадлежности N к какому-то менее или более узко со-шаваемому кругу человеческой культуры и человеческого общежи​тия, связанного единством языка. Если оказывается, что язык нам знаком, каковая знакомость также непосредственно сознается, то мы его (5) узнаём как более или менее или совершенно определенный язык, узнаём фонетические, лексические и семасиологические особен​ности языка и (6) в то же время понимаем слышимое слово, т.е. улав​ливаем его смысл, различая вместе с тем сообщаемое по его качеству простого сообщения, приказания, вопроса и т.п., т.е. вставляем сло​во в некоторый нам известный и нами понимаемый смысловой и ло​гический номинативный (называющий вещи, лица, свойства, действия, отношения) контекст. Если, кроме того, мы достаточно образован​ны, т.е. находимся на соответствующей ступени культурного разви​тия, мы (7) воспринимаем и, воспринимая, различаем условно уста​новленные на данной ступени культуры, формы слова в тесном смысле морфологические («морфемы»), синтаксические («синтагмы») и этимологические (точнее, словопроизводственные). Ясно, что в спе​циальной научной работе может случиться и случается, как во всем известных примерах расшифровки древних надписей или как при расшифровке криптограмм, — что пункт (7) выполняется «до» (6) или независимо от него. (Случаи отступления от намечаемой типической схемы по каждому пункту так многочисленны и очевидны, что ого​варивать их в этом беглом обзоре надобности нет.)

В

Особняком стоит еще один момент восприятия слова, хотя и пред​полагающий восприятие слова в порядке культурно-социальном, т.е. предполагающий понимание слова, тем не менее, как факт естествен​
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ный, сам лежащий в основе человеческого (и животного) общения. Это есть (8) различение того эмоционального тона, которым сопровожда​ется у N передача понимаемого нами осмысленного содержания «со​общения». Мы имеем дело с чувственным впечатлением (Eindruck) в противоположность осмысленному выражению (Ausdnick), с со-чув-ством с нашей стороны в противоположность со-мышлению. Тут имеет место «понимание» совсем особого рода - понимание в основе своей без понимания, - симпатическое понимание. Здесь восприятие направлено на самое личность N, на его темперамент и характер, в отличие от характера и темперамента других людей, и на данное его эмоциональное состояние, в отличие от других его прошлых или во​обще возмоткиых состояний. Это есть восприятие личности N, или персонное восприятие и понимание. Оно стоит особняком, носит при​родный характер и возвращает нас к (3). Только теперь восприятие эмо​ционального состояния N связывается нами не просто с психофизичес​ким состоянием N, а с психофизическим состоянием, так или иначе приуроченным нами к его личному пониманию того, что он сообщает, и его личному отношению к сообщаемому, мыслимому, называемому, к эк​спрессии, которую он «вкладывал» в выражение своей мысли. Не нужно суживать понятие со-чувства, син-патии, и предполагать, что всякий со​чувственный отклик на чувства N есть отклик того же непременно каче​ства, отклик «подражательный», «стадный». Речь идет только об извест​ном параллелизме, корреспонденции - «со», «син» указывают здесь только на фактическую и существующую совместность и на формальное соответствие, где на «да» может последовать и «да», и «нет», и неопреде​ленная степень колебания между ними, duellum.

Осложненный случай, когда N скрывает свое душевное состояние («волнение»), подавляет, маскирует, имитирует другое, когда N «игра​ет» (как актер) или обманывает, такой случай вызывает восприятие, различающее или неразличаюшее, в самом же симпатическом и ин​теллектуальном понимании, игру и обман от того, что переживает N «на самом деле». Получается интересная своего рода суппозиция, но не в сфере интеллектуальной, когда мы имеем дело со словом о слове, с высказыванием, сообщением, смысл которых относится к слову, а, в параллель интеллектуальной сфере, в сфере эмоциональной. Здесь не «значение» налезает на «значение», а «со-значение» - на «со-зна-чение», синекдоха (не в смысле риторического тропа; а в буквальном значении слова) на синекдоху. Можно сопоставить это явление также с настиланием символического, иносказательного вообще смысла или смыслов на буквальный - своего рода эмоциональный, respective, экс​прессивный символизм, которого иллюстрацией, например, может слу​жить условность сценической экспрессии. Такой случай весьма инте​
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ресен в особенности еще и потому, что есть один из случаев перебоев естественного и искусственного, «природы» и «искусства». Он очень важен, следовательно, при анализе эстетического сознания, но не со​ставляет принципиально нового момента в структуре слова.

Возможно также «осложнение» другого типа: N сообщает о своем собственном эмоциональном состоянии — особенно об эмоциональ​ном состоянии, сопровождающем высказывание, тогда его состояние воспринимается (а) как смысл или значение его слова, по понима​нию, и как (Ь) со-значение, по симпатическому пониманию, (а) и (Ь) в таком случае - предметные данности разных порядков: (а) относит​ся к (6), (Ь) - к (8).

Возможны еще более запуганные и занятные осложнения и перепле​тения. Нужно, тем не менее, всегда тщательно различать предметную природу фундирующего фунта от фундируемых наслоений, природу слова как выражения объективного смысла, мысли, как сообщения того, что в нем выполняет его прямое «назначение», его έργον, от экс​прессивной роли слова, от его πάρεργον, от субъективных реакций на объективный смысл1. Как чумы или глупости надо поэтому бояться и остерегаться в особенности теорий, похваляющихся «объяснить» одно из другого, «происхождение» смысла разумного слова из бессмыслен​ного вопля, «происхождение» понимания и разума из перепуганного лрожания и ослабленной судороги протоантропоса. Такое «объясне​ние» есть только занавешивание срамной картинки голого неведения.

2

Приведенное расчленение восприятия слова только приблизитель​но намечает самые общие контуры его структуры. Каждый член ее — сложное переплетение актов сознания. Распутать эти узлы остается открытою проблемою принципиального анализа. Обратимся к уста​новлению также приблизительной, резюмирующей схемы соответству​ющего воспринимаемому чистого предметного остова словесной структуры, насколько это нужно для последующего.

Оставляя в стороне предметность слова «природную», сосредото​чимся на том моменте, когда мы признаем в нем некоторую «вещь» порядка культурно-социального и исторического. Слово по прежне​му остается некоторою чувственно-эмпирическою, чувственно воспри​нимаемою данностью, но теперь наряду с чистыми формами сочетания в нем чувственных качеств (Gestaltqualitat, the form of combination) мы различаем новые формы сочетания как бы служебного значения. Повто-

K уяснению терминов, которыми я пользуюсь в вышеизложенном, ср. мою статью Предмет и задачи этнической психологии в «Психологическом Обозрении» (1916, I—IV), и во Введении в этническую психологию (Вып. I. СПб.: Колос, 1923).
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ряющиеся сочетания связываются уже со «значениями» каким-то неиз​вестным, подлежащим исследованию образом. (Утверждение, будто эта связь есть связь так называемой «ассоциации», по меньшей мере, повер​хностно - оно просто теоретично, и, как всегда, гипотеза прикрывает незнание и лень узнать.) Изучая эти формы сочетания, мы убеждаемся, что они или по преимуществу определяются естественными же (психо​физическими) законами и соотношениями, несмотря на то, что «связа​ны» со «значениями», или, напротив, они определяются изменениями самих значений и внутренними отношениями значащего содержания. Этим общим направлениям меняющих формы тенденций не противо​речит то, что первые формы иногда испытывают влияние со стороны вторых, связанных со значением {в особенности при оформлении не-артикулированного вздоха (ορμή) в артикулированный (έναρθος) и по​тому также εγγράμματος], а вторые могут модифицироваться под давле​нием феноменов психофизического характера. Не следует также думать, что второго рода формы «связаны» со значением так, что сами являют​ся «словами», т.е. прямо являются носителями смысла. Такова только та группа этих форм, которая получила название форм корневых. Дру​гая группа — форм приставочных - может быть носителем смысла (на​пример, в китайском — ci, ab, so, ti etc, частью в агглютинирующих), но эти формы могут быть и просто «характерами» или «характеристиками», синсемантиками, потерявшими самостоятельный смысл, но «осмыслен​ными» в другом значении: в значении примет, указывающих на отно​шения, так сказать, внутри смысла, внутри содержания и его собствен​ных логических, синтаксических и онтологических форм.

В интересах ясности различения и во избежание указанной эк-вивокации слова «смысл», следует тщательно наблюдать за тем, идет речь о самодовлеющей звуковой форме самого значения (смысла) или о служебно-грамматическом значении (роли) этой формы. Эти формы, корневые и приставочные, и суть преимущественно морфо​логические в тесном смысле формы; первые же формы, в своей фор​мальности не обусловленные и не мотивированные смыслом, суть формы сочетания фонетические. Нетрудно видеть, что фонетичес​кие формы в общем до такой степени свободны от подчинения за​конам смысла, что влияние на них последнего, в общем же, можно игнорировать. Это важно признать принципиально, потому что если в частности иногда и констатируется более тесная связь значения и фонемы, то из этого не следует, что между ними есть отношение, позволяющее строить общие гипотезы о натуральной связи фоне​мы со значением, ссылаясь, например, на звукоподражательное образование слов, на экспрессивно-эмоциональную роль звуков и т.п. Напротив, морфема, как звуковое образование, будучи всецело
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подчинена законам фонетики, не без труда освобождается и от дав​ления смысла. Она может до известной степени, как лава, затвер​деть и сковать собою смысл, но он под ее поверхностью клокочет и сохраняет свой пламень. Исторические и археологические раскоп​ки раскрывают его динамику и движение, но иногда и просто удач​ное применение слова — особенно в поэтической речи — напоми​нает нам о живом духе, бьющемся под окаменевшими морщинами морфемы. Приставочные морфемы окаменевают «скорее» и безна​дежнее, их смысловое одушевление рассеивается и как бы атрофи​руется, вследствие чего их роль и сводится преимущественно к роли примет и характеристик.

Таким образом, фонема в силу своей прямой причастности приро​де и независимости от смысла еще не конструирует слова как такого. Что касается морфемы, то если ей и можно приписать такую способ​ность, то, как ясно из предыдущего, только в силу ее более интимной связи со смыслом (мыслью) как таким. Морфема — первая ступень от чувственного к мысленному, верхнее платье смысла, первая точка опо​ры для рычага понимания. Но, чтобы она была такой, чтобы она была первою ступенью, нужно, чтобы она не была единственною, чтобы она была слита в одно целое с последующими ступенями, чтобы она была включена в контекст подлинных и непосредственных форм самого смысла как такого. Не только, как примета, приставочная морфема, но и корневая морфема, вообще морфема, чтобы преодолеть свою статич​ность, должна быть членом контекста, динамические законы которо​го конструируются по формам синтаксическим и логическим. Это са​моочевидно, но об этом нужно напомнить, чтобы сделать вывод, вынуждаемый этою самоочевидностью.

Дело в том, что применение термина «значение» к тому, что «обозначается» изолированным, не в контексте взятым словом, как вытекает из сказанного, неточно. Изолированное слово, строго го​воря, лишено смысла, оно не есть λόγος. Оно не есть слово сообще​ния, хотя и есть уже средство общения. Полезно припомнить и по​ставить в параллель с этим различением различение стоиков между λόγος и λέξις, где логос — звук с осмысленным значением, а лексис — только членораздельный звук (иначе, чем у Аристотеля, у которого лексис - всякое высказывание, утвердительное, приказывающее, молитвенное и прочее). Соответственно, и то, что «обозначается», «указывается», есть не «смысл» (не ένοια), а λεκτόν (dicibile). В точ​ном смысле dicibile ничего не «значит», оно может только «относить​ся», «указывать на», «называть» вещь (res).

Если здесь можно говорить о «значении», то не об «осмысливаю​щем значении», а об указывающем и номинативном. Значение долж​
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но быть сопоставляемо здесь не со смыслом, а с замыслом, намерени​ем, некоторою целью. Слово здесь - только средство, орудие, инстру​мент, которым в передаче смысла сообщения можно воспользоваться в самых разнообразных направлениях и многочисленными способами. «Значение» здесь - в возможности им пользоваться, применять его, зна​чение прагматическое, а не поэтическое и познавательное. Им можно воспользоваться для сообщения, но также для приказания, мольбы, воп-рошания и прочего (каковые различения, впрочем, мы в этом предва​рительном кратком изложении оставляем в стороне, ибо сообщающая функция слова не только важнейшая, но и фундирующая остальные).

Таким образом, это «значение» слова также следует отличать от смысла, как отличается значение-смысл и от значения-важности. В таком виде, т.е. как номинативная возможность, слово помещается в лексиконы. Словарь не есть, в точном смысле, собрание или пере​чень слов с их значениями-смыслами, а есть перечисление имен язы​ка, называющих веши, свойства, действия, отношения, состояния, и притом в форме всех грамматических категорий: субстантивной, гла​гольной, препозиционной, любой - все то, следовательно, что обо​значается философским термином res или ens. Лексикон поэтому и в этом аспекте можно назвать алфавитно-расположенными «реалия​ми» (realia). Мы спрашиваем: «что значит pisum?», и отвечаем: «pisum значит горох», но в то же время спрашиваем: «как по-латыни или как в ботанике горох?», и отвечаем: «pisum», т.е. собственно в этом обо​роте речи подразумевается: «как называется и прочее». «Горох», сле​довательно, не есть значение-смысл слова pisum.

Но и дальше, если «предложение» («суждение») определяется толь​ко синтаксической формою, то не все предложения суть λόγοι, т.е. имеют значение-смысл. Обратно, если предложение непременно включает в себя смысл, такие словарные словосочетания, «фразы», как «pisum — горох», «die Stadt - город», не суть предложения. А фразы типа: «горох есть стручковатое растение» или «горох есть род растений из семейства бобовых» — должны рассматриваться то как фразы без смысла («осмыс​ленные» только телеологически или прагматически), то как предложе​ния (со смыслом), в зависимости от того, пользуемся (поэтому-то «сами по себе», изолированно они и имеют только служебное, инст​рументальное «значение») - мы ими как номинальными (называющи​ми «вещь») и классификационными определениями, или как объяс​нительными, например, предложениями, одушевляющими фразу смыслом через «включение» вида в род. То или иное применение фра​зы определяется опять-таки контекстом. Простейший способ создать контекст будет, например, сказать: «"Горох есть стручковатое расте​ние" есть номинальное определение», каковой оборот в практике
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речи сплошь и рядом просто «подразумевается». Тогда сразу понятно (если новая фраза не есть опять номинальное определение, которое можно таким образом спускать ad infinitum), почему фраза «горох есть стручковатое растение» лишена смысла, — это есть просто лексис.

В некоторых герменевтиках предлагалось говорить о «значении» слова, когда оно помещено в лексиконе или берется изолированно, и о «смысле» - в связной речи. Это и непрактично и теоретически нео​боснованно, потому что «значение» как термин с его разными смыс​лами - не только омоним, но и модус суппозиции. Мы будем разли​чать номинативную функцию слова, respective, номинальную предметность слова, и функцию семасиологическую, respective, смысло​вую предметность. Nomen, название как такое, есть эмпирическая, чувственно-воспринимаемая вещь. Оно есть знак, signum, связанный с называемой вещью не в акте мысли, а в акте восприятия и представ​ления. Если угодно, можно назвать эту связь ассоциативною, не для «объяснения», а для того, чтобы у называемого факта, «вещи» было свое «название», «указывающее» на то, что эта связь не связь мышления, respective, суждения, а связь автоматически-чувственная. Ее может «ус​танавливать», «переживать», испытывать и субъект не-мысляший, на​пример, животное (если оно есть существо не-мысляшее). Вещь, на​пример, зрительно и осязательно данная (топор, этот человек) ассоциативно связана с вещью, данной слуху (со звуками: «топор», «Алексей»). Ассоциация - по смежности, в редких случаях - по сход​ству (ку-ку - кукушка). Таким образом, слово как средство, орудие, в его номинативной функции есть просто чувственно-воспринимаемая вещь, вступающая в чувственно-воспринимаемую связь с другою чув​ственно-воспринимаемою вещью. Нужно ли добавлять, что в номина​тивном (не номинальном) предложении или суждении, в которое но​минация входит как подлинный смысл, как семасиологическое одушевление, мы уже имеем дело с другой функцией слова - с другой ступенью и с другим предметным моментом в структуре самого слова.

Оставляю в стороне другие образования и суппозиции слова в его номинативном качестве, хотя они весьма интересны и для полного учета эстетических свойств слова нужны и поучительны. Например, «горох и прочее» служил мне в моем изложении «примером», т.е. опять но​вое прагматическое, но не смысловое «значение» слова, новая прагма​тическая суппозиция; или почему я взял в пример «горох»? — потому что, например, надоело замызганное в логиках и психологиках «ябло​ко», а может быть, и по более сложным и «глубокомысленным» сооб​ражениям, может быть, по случайной ассоциации, и т.п. — все это пси​хологическое, «личное», субъективное обрастание, ek parergon, но не вокруг смысловой, а около той же номинативной функции слова, на​
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правленной на вещно (res) предметный момент словесной структуры. Все эти «субтильности» требуют особой и специальной работы. Моя задача — только самая общая, минимальная схема.

3 А

Дальше как будто легче; эквивокаций и омонимов не меньше, но разобраться в них проще, и их отношения нагляднее и яснее, потому что от чувственного переходим к умственному.

Когда мы слышим из уст N слово, которое воспринимаем как но​минальный знак вещи, мы не только обращаемся к этой вещи - на​личной или вспоминаемой. Бывает, что и вещи этой нет налицо, и не вспоминается ничего конкретно-определенного (если еще сама вещь конкретна) или мы даже и не знаем, какая определенная вещь назва​на. Собственно даже, если нет прямого указания (например, указатель​ным пальцем, тростью и т.п.), которое может дать повод к возникнове​нию у нас приблизительно такого представления вещи, какое имеется у N, то мы никогда не знаем, какую именно вещь называет N, какое у него представление ее и о ней. Сам N, называя вещи, если он пользуется не только собственными, но и нарицательными именами, называет их неопределенно, т.е. и он это делает и нас заставляет относить назва​ния к целому ряду, к группе или множеству вещей; так что и для него и для нас с точки зрения познания и понимания безразлично, какая вещь будет представлена. Существенно только то, что N, называя, и я, слыша слово-название, будем подразумевать под словом одно и то же. Это есть предмет, о котором идет речь, о котором высказывается «сло​во». При всем многообразии потенциально называемых вещей, они относятся к одному формальному единству - оптическому, или един​ству предмета. По своим формальным качествам и по отношению к другим предметам предмет характеризуется как род, вид, класс и т.п. Предмет может быть также конкретным, абстрактным, коллективным, вещественным (масло, кислород и т.п.) и т.д.

В структуре слова - новый предметный момент, не чувственно​го восприятия, а умственного, интеллектуального. Слово теперь от​носится не к чувственной, а к интеллектуальной данности. Слово указывает теперь на нечто, презентирующее, достигаемое не по ука​зательному персту, не по чувственной, а по интеллектуальной ин​туиции. То, на что теперь указывает слово, подразумевается под ним, под словом подразумевается предмет. Его подразумевает N, и его подразумеваем мы; он его «имеет в виду», и мы его «имеем в виду».

Подразумевание и подразумеваемое не надо смешивать с уразуме​нием и уразумеваемым, что относится уже к смыслу, к семантическим
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функциям и к семантической предметности (не онтической и фор​мальной, не рассудочной, а «материальной», разумной). Подразумева​ние - не понимание, а только понятие, как по-ятие, схватывание, объятие, конципирование, имение в виду. Ничего - о содержании и значении-смысле, только об объеме и форме - если и о значении, то только в смысле «места» в какой-то формальной же системе.

Говорим: «подразумевается» - не субъектом-лицом, не Ν, не «нами», а самим словом и в самом слове. «Подразумевается» то, к чему слово относится «само», абсолютно независимо от высказывающего, переживающего, от N веселого или грустного, N скучного или озор​ника, N скептического или цинического, N лгуна или невежды.

«Предмет» подразумеваемый есть только некоторый пункт внима​ния, «нечто», задаваемая тема. Выполнение, осуществление (по содер​жанию), разработка темы есть дело дальнейшее, предполагающее но​вые данности, новые функции, новые углубления и «ступени». Предмет только вопрос, даже загадка, х, условия для раскрытия коего еще должны быть даны и постигнуты какими-то другими способами.

Говорят, что под словом или за словом подразумевается «понятие». Можно, конечно, - лишь бы под понятием подразумевался «предмет» как он характеризован, а не «представлялось» «переживание». Лучше, во избежание этой передержки, называть понятием само слово в его форме терминированной, в отличие от формы «обыденного» и «поэти​ческого» словоупотребления, и в его функции именно понятия, как по-ятия, конципирования, подразумевания. Понятие, тогда, есть сло​во, поскольку под ним нечто (предмет) подразумевается.

Часто смешивают «предмет» и «вещь». И действительно, вещь есть предмет реальный, и предмет есть вещь идеальная. Но именно эти терминирующие эпитеты: реальный и идеальный, показывают направление, в котором их нужно различать. Всякая действитель​но, эмпирически, реально существующая вещь, реальное лицо, ре​альное свойство, действие и т.п. суть вещи. Предметы - возможно​сти, их бытие идеальное. Сказать, например, что число л есть «вещь математическая», не бессмысленно, если только подразумевать: число л - 1, ι или эллипсоид, псевдо-сферическая поверхность и т.д. суть «вещи идеальные», только возможные (по принципу про​тиворечия), мыслимые. Очевидно - злоупотребление терминами в метафизике, когда «идеальная вещь», возможная, мыслимая, объяв​ляется вещью «реальной». Реализация идеального, как сказано, сложный процесс раскрытия смысла, содержания — перевод в эм​пирическое, единственно действительное бытие, - а не пустопорож​нее гипостазирование, т.е. со стороны предметной - взращивание капусты в облаках, со стороны функций - шлепанье губами.
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Но именно потому, что предмет может быть реализован, напол​нен содержанием, овеществлен, и через слово же ему будет сооб​щен также смысл, он и есть формальное образующее начало этого смысла. Предмет группирует и оформляет слово как сообщение и как высказывание вообще. Он держит в себе содержание, форми​руя его со стороны семасиологической, он «носитель» смысла, и он переформирует номинальные формы, скрепляет их, утвержда​ет, фиксирует. Если бы под словом не подразумевался предмет, сковывающий и цементирующий вещи в единство мыслимой фор​мы, они рассыпались бы под своим названием, как сыпется с ла​дони песок, стоит только сжать наполненную им руку.

Предмет есть подразумеваемая форма называемых вещей, конк​ретная тема, поскольку он извлекается из-под словесно-номиналь​ной оболочки, но не отдирается от нее. И предмет есть сущий (в иде​альной возможности) носитель свойств, качеств, существенных, атрибутивных, модальных, поскольку он берется отвлеченно от сло​весного своего обличия, от словесного знака его идеального досто​инства. Предмет есть объект и субъект вместе; он есть формально и materia circa quam, и materia in qua. И только materia ex qua дается не через подразумевание, а через новую функцию в восприятии слова.

Сфера предмета есть сфера чистых онтологических форм, сфе​ра формально-мыслимого.

В

Было сказано, что N, называя «вещи», подразумевает под назва​нием «предмет», «схватывает» его, «постигает», «ймет» или «объемлет», «конципирует». А за N то же делаем и мы, воспринимая «название». Может показаться, что «подразумевание» и «конципирование» — акты не обоюдные в данном случае, а лишь взаимные: например, N «под​разумевает», а мы «конципируем». Чтобы не создавать из этого ненуж​ного затруднения, достаточно только сослаться на то, что N, называя нечто нам, тем самым называет его и для себя и только с этого момента и начинает «подразумевать» и «конципировать». Следовательно, акты эти, действительно, обоюдные, а не взаимные.

Но есть в этом сомнении другая, более интересная, сторона. Если подразумевание идет через название, то не является ли кон​ципирование чистым постижением предмета? Или, обратно, быть может, конципирование возможно только через название, а под​разумевание может быть и чистым!

Это - вопрос о чистом предмете, как чистом мыслимом. Его за​путали с двух сторон, и запутывают еще больше, когда хотят для обе​их сторон непременно однородного решения. Чистота предмета
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есть (а) чистота от чувственного содержания, (Ь) чистота от сло​весной формы (или формулы).

(а) Как мыслимый он конечно и необходимо должен быть чист от чув​ственного, в противном случае мы должны были бы допустить, что мы и мыслим чувственно, т.е., примерно, бодрствуя спим. Логически ясное расчленение запутывают, однако, генеалогическим любопытством.

И чем бы современные мудрецы отличались от костлявых логиков -потому что им мало отличать себя от обычных смертных, - если бы они не вопрошали о «происхождении»? Образуется порода людей, за​винчивающих свое глубокомыслие на том, чтобы не понимать, что гово​рит Ν, пока им неизвестно, каких родителей N сын, по какому закону он воспитан, каковы его убеждения и прочее. Беда в том, что и тогда, когда они все это знают, они все-таки ничего не понимают, потому что их всегда раздирает на крошечные части сомнение, не лжет ли правди​вый N в данном случае и не говорит ли правду лгун Μ в этом случае? В результате выходит, например, что никогда нельзя понять Гамлета, по​тому что неизвестно, верил Шекспир в Бога, когда сочинял свою пьесу, или не верил, пил он в то время Лиссабонское или простой стаут, пре​давался любостяжанию или смирялся душою, каялся и ставил свечки за упокой безвременно усопших любостяжателей. Или, на другой пример, вы думаете, что мчатся тучи, закружились бесы, и значит, что бесы мчат​ся и вьются, но это только ваша наивность, никаких бесов в природе не бывает, и генетическое глубокомыслие раскрывает вам глаза на истину -то - теща (родилась в таком-то году) утомленного (причины нейрасте-нические) поэта (кровь - направления по компасу ЮЮВ) шелестит над его ухом (любил Моцарта, не понимал Баха) неоплаченными (на сумму 40.000 рублей ассигнациями) счетами (фирмы и их адреса).

Логика понимания «из происхождения» - та же, что в аргумен​те, который пишущему это пришлось слышать от одного близкого ему юного существа, изобразившего в диктанте «щепку» через «ять» и мотивировавшего это тем, что «щъпка происходит от полъна».

Оставляя в стороне, по причине их вздорности, все теории проис​хождения, в том числе и теорию происхождения мысли из чувства, признаем, что поводом для мысли является все же именно чувственно данное. Оно - трамплин, от него мы вскидываемся к «чистому пред​мету». Там мы ходим как по вершинам гор - не нужно смотреть вниз, иначе начинается головокружение. Некоторые считают, что нельзя все-таки вовсе отвязаться от чувственных приправ представления, и ссылаются на «переживания» (например, американский психолог Тит-ченер). Отдадим им этот жизненный преферанс «богатого воображе​ния», все же приправа не есть существо, и мысль остается мыслью, независимо от того, подается к ней соя или не подается.
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(b) Другое дело - предмет чистый от словесного субстрата. Нельзя этот вопрос решать по аналогии с первым. Оттолкнувшись от трамплина, мысль должна не только преодолевать вещественное сопротивление, но им же и пользоваться, как поддерживающей ее средою. Если бы она потащила за собою весь свой вещный багаж, высоко она не взлетела бы. Но также ни в абсолютной пустоте, ни в абсолютной бесформенности, т.е. без целесообразного приспособ​ления своей формы к среде, она удержаться в идеальной сфере не могла бы. Ее образ, форма, облик, идеальная плоть есть слово.

Без-чувственная мысль - нормально; это - мысль, возвысив​шаяся над бестиальным переживанием. Без-словесная мысль - па​тология; это - мысль, которая не может родиться, она застряла в воспаленной утробе и там разлагается в гное.

Поэт, понимавший, что такое мысль, лучше многих «мыслителей» и знавший силу слова, утверждал: «я не верю, чтобы какая-либо мысль, справедливо так называемая, была вне пределов речи» (Эдгар По). Он ошибался только в том, будто мысли «укладываются» в речь, как но​ворожденный пеленается, а родятся они, значит, голыми. Слова - не свивальники мысли, а ее плоть. Мысль рождается в слове и вместе с ним. Даже и этого мало - мысль зачинается в слове. Оттого-то и нет мертворожденных мыслей, а только мертвые слова; нет пустых мыс​лей, а только - пустые слова; нет позорных мыслей, а только - по​зорные слова; нет потрясающих мир мыслей, а только - слова. Нич​тожество, величие, пошлость, красота, глупость, коварство, бедность, истина, ложь, бесстыдство, искренность, предательство, любовь, ум — все это предикаты слов, а не мыслей, т.е., разумею, предикаты конк​ретные и реальные, а не метафорические. Все качества слова припи​сывается мысли лишь метафорически.

Строго и серьезно, без романтических затей, - бессловесное мыш​ление есть бессмысленное слово. И на земле, и на водах, и на небе всем правит слово. Логика, т.е. наука о слове, есть величайшее могущество на земле и в небесах. Алогизм как система — умственный атеизм; ало-гист - пустая душа, лишенная чувства словесной благодати. Алогизм как переживание - наказание, налагаемое отрицаемым богом за пре​ступление против него; алогист — в прогрессивном параличе мысли, как следствии легкомысленного его словесного нецеломудрия. Сми​рительная рубашка логики - мучительный алогиста бред!

Вывод из всего сказанного короткий: чистый предмет, как пред​мет мыслимый, будучи рассматриваем вне словесной формы своей данности, есть абстракция. Конкретно он дан нам только в словес​ной логической форме. Разумеется, это не мешает устанавливать конкретные отношения, так сказать, внутри формальных онтичес​
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ких образований как членов целого, подобно тому, как ничто не мешает рассматривать как конкретные формообразования геологи​ческое строение земли и после того, как мы отвлекаемся от ее флоры и фауны. Земля без ее флоры и фауны есть отвлеченная земля по сво​ему бытию, но для рассмотрения она конкретная связь конкретных членов. Чистый предмет - член в структуре слова. Вынутый из сло​ва, он — часть целого и постольку сохраняет конкретность, но сво​ей жизни вне слова он не имеет, и постольку он - отвлеченность.

Беря «предмет» в структуре слова, мы признаем в нем форму и формообразующее начало того вещественного содержания, которое N называет, именует. Наименованием это же содержание оформля​ется с другой стороны, фонетической, сигнификационной. Оно вкладывается в рамки определенной морфемы. Из этого следует то, что явно и само по себе. Между формами оптическими (вместе с оформленным содержанием) и между формами морфологическими (с их содержанием, которое то же, что и у онтических форм) вкли​нивается как система отношений между ними сплетение новых форм, именно форм логических. В понимании того, что говорит Ν, на них теперь и сосредоточивается умственное наше напряжение. В эти новые формы для нас теперь целиком и переливается все со​держание того, что сообщает Ν, и мы следим - «замечаем», где-то на втором плане сознания отмечаем — за колебаниями морфем и онтических форм лишь постольку, поскольку перемены в них мо​дифицируют логические формы самого смысла. Когда мы вновь переносим на них удар внимания или они сами вынуждают нас к тому своей «неожиданной неправильностью», гротескностью, урод​ством или, наоборот, неожиданно чарующей прелестью, мы теря​ем равновесие «понимания», и смысл как такой ускользает от нас.

Необходимо подчеркнуть, однако, что, конципируя чисто логи​ческие формы, мы их не только конципируем. Ибо, говоря тут же о понимании в собственном смысле, мы хотим сказать, что мы понима​ем вместе с конципированием, но не всецело через него. Если бы мы только конципировали, мы получали бы только «понятия», концеп​ты, т.е. схемы смысла, русло, но не само течение смысла по этому рус​лу. Тот, кто принимает концепты, «объемы» мысли за самое мысль, за «содержание», тот именно не понимает и, чтобы скрыть собствен​ную растерянность перед своим неразумием, кричит на весь мир, что его надувают, что логика, пообещав ему могущество и власть, на деле схватила его за горло, душит, не дает дышать. Его звали на трон пра​вить миром, а посадили в темную кинозалу и показывают «кинема​тографические картинки» мира. Но он не Санхо Панса, оруженосец Дон Кихота, и ему нельзя внушить любой сан, он учился у Фабра и
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сам не хочет быть фабером, он творец творческой эволюции, и он хочет реально переживать эволюцию творчества мира. Дело не в том, как он себя называет, — название модифицирует наш концепт его. но не меняет смысла, а по смыслу он все-таки слабоумный Ксаилун, и же​лание его есть в действительности желание Ксаилуна так измениться, чтобы избавиться от побоев своей Оатбхи. История его изменения из​вестна: придется побывать и в ангелах и в чертях, но так как Гарун-аль-Рашид — калиф добрый, то все кончится благополучно... Итак, логические формы как концептивные формы только абстракция. Они как «чистые» формы отвлечены от собственного содержания. В этом «чистом» виде они, строго говоря, и не логические, а только логисти​ческие - и наука правильно отличает теперь Логику от Логистики. Поэтому настоящие логические формы должны мыслиться лежащи​ми между морфемами и оптическими формами, мыслимыми вместе с их содержанием. Они суть отношения между морфемами как формами вещного называемого содержания, и оптическими формами как формами предметного подразумеваемого содержания. Они сами конкретны как формы смыслового содержания. Они, следовательно, суть «отношения», термины которого: языковая эмпирическая фор​ма слова и принципиальный идеальный смысл. Как такие они имен​но и терминируют изложение, respective, познание, т.е. логически его конструируют. Логические формы суть формы конструирующие или конструктивные, созидающие и дающие (id.: «передающие», сообща​ющие, «воспроизводящие») в отличие от онтологических - «данных», «созданных» и только рефлексивных, хотя и конститутивных вещей. Прицепляясь к гумбольдтовскому формальному определению, я на​зываю логические формы внутренними формами речи.

Действительно, если признать морфологические формы слова фор​мами внешними, а оптические формы называемых вещей условиться называть формами чистыми, то лежащие между ними формы логичес​кие и будут формами внутренними, как по отношению к первым, так и по отношению ко вторым, потому что и в этом последнем случае «содержание» предмета есть «внутреннее», прикрываемое его чисты​ми формами содержание, которое, будучи внутренно-логически офор​млено, и есть смысл. Логические формы суть внутренние формы, как формы идеального смысла, выражаемого и сообщаемого; оптические формы суть чистые формы сущего и возможного вещного содержания.

Отсюда-то и возникает такое тонкое соответствие логических и онтологических форм, что его делают критерием логической истинно​сти высказываний, с одной стороны, и что оно приводит, с другой сто​роны, к сбивчивому распределению задач логики и онтологии, вслед​ствие чего, например, законы тожества, противоречия и прочие, то
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трактуются как законы логические, то как законы онтологические, само понятие то отожествляется с предметом или его «сущностью», то с каким-то особым «логическим» умообразованием и т.д. В действи​тельности, между ними - строгое соответствие, и всегда возможен пе​ревод с языка логики на язык онтологии и обратно. Можно было бы составить такой лексикон: предмет - термин, свойство - признак, род - общий термин, индивид - единичный термин, положение ве​щей (Sachverhalt) - положение (Satz), включение - сказуемость, об-стояние - истинность, причинность - винословность, объективный порядок — метод и т.д., и т.д. Указанная сбивчивость распределения задач сделала многие термины тожественными, а другие просто пута​ются, мешают ходу или задерживаются, где их, хотя бы незаконно, но гостеприимно приласкают. Сходный параллелизм терминов можно также частично отметить и в направлении от логики к грамматике. Недаром учителя грамматики, серьезно предупредив, что есть разни​ца между логическим и грамматическим разбором, затем, сообща с юным стадом своим, пускаются в самые веселые логические авантю​ры. Не до шуток им зато, когда из-под масок логических и граммати​ческих субъектов начинают вылезать рогатые рожи еще и психологичес​ких субъектов, которых здоровые и трезвые люди никогда и не видели, ни во сне, ни наяву. Психологический «субъект» без вида на житель​ство и без физиологического организма есть просто выходец из неиз​вестного нам света, где субъекты не живут и физиологических функ​ций не отправляют. Психологического в таком субъекте - одно наваждение, и стоит его принять за всамделишного, он непременно втащит за собою еще большее диво - психологическое сказуемое..

Подчеркиваемое мною соответствие логических и онтологических форм не нужно все-таки понимать как их полное совпадение. Онто​логические формы - формы всего сущего и всякого содержания, тогда как логические формы — формы существенного смысла, следователь​но, в методологическом применении, формы категориально отобран​ные и отбираемые. Кроме того, онтологические формы вскрывают​ся уже в номинативной функции слова, в простом подразумевании, и это сказывается в их спокойном безразличии к своему содержанию, в их, можно сказать, небрезгливости ко всякому содержанию. Напро​тив, логические формы разборчивы, воспитаны и действуют только при наличии особой санкции — смысловой. В номинальной функции как такой они еще не содержатся, требуется особый акт для их само​утверждения. Этот акт есть акт утверждения или отрицания, акт ус​тановления или положения (Setzung). Вследствие этого положение (Satz) и есть фундаментальная форма, которая лежит в основе всей логики. Модификации самого слова как высказывания логически
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суть модификации положения как такого. Функция слова здесь, в от​личие от его номинативной функции, должна быть названа устанав​ливающей (ср. выше о «конструкции»), полагающей или, по крайней мере, предицирующей. Соответственно, можно сказать, что внутрен​няя логическая форма слова так же отличается от чистой оптической, как предикативная функция слова в целом - от его номинативной функции, также в целом.

Специальное развитие намеченного здесь только в самых общих чертах есть уже изложение самой логики, как я ее понимаю и опреде​ляю, т.е. как науки о слове (логосе), именно о внутренних формах словесного выражения (изложения).

Примечание. Собственно, называние, как также установление (Setzung), где предикатом служит имя, формально есть уже логическая функция. Только поэтому и возможно, что наименование есть не про​сто чувственный акт (например, ассоциативная связь двух чувственных комплексов, восприятий или представлений), а акт умственный — под​разумевание. Особенность наименования как предикации - в том, что предметность предиката здесь не вещная, а именно номинативная. (Ср. к этому нижеследующие замечания об онтическом характере син​таксических форм.)

С α

Определение «слова», из которого я исхожу, обнимает всякое, как автосемантическое, так и синсемантическое языковое явление. Это определение настолько широко, что оно должно обнять собою как всякое изолированное слово, «словарный материал», так и связное, следовательно, период, предложение, так же как и любой их органи​ческий член или произвольно установленную часть. Я прибег к та​кому определению, чтобы сберечь место, иначе необходимое для до​казательства того, что, действительно, какую бы конкретную часть из целого человеческой речи мы ни выделили, в ней хотя бы виртуаль​но заключены свойства, функции и отношения целого. Логика, меж​ду прочим, давно уже извлекает пользу из той мысли, что «суждение» (предложение собственно) есть «понятие» (термин) explicite, а поня​тие есть суждение implicite. Такая общая предпосылка и дала мне воз​можность поместить логические формы в простое отношение между морфологическими и оптическими формами предметного содержа​ния. Так как в широком смысле термином морфология пользуются, включая в нее и учение о формах «предложения», т.е. учение о син​таксических формах, то специальный вопрос о роли последних в
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структуре слова как будто решался простым включением этих форм в морфологические. Но, во-первых, морфему в тесном смысле все же нужно отличать от, скажем, синтагмы, хотя бы последняя не имела ино​го телесного носителя, кроме морфемы, и хотя бы морфема сама оп​ределялась только из наблюдения над синтаксическою динамикою слова, а во-вторых, в синтагмах как формах имеются свои особенно​сти, которых без некоторого хотя бы уяснения оставить нельзя.

Было бы самым простым, в развитие предлагаемой мною схемы, поместить синтаксические формы между формами морфологически​ми в узком смысле и логическими. Исходя из природы самой син​таксической формы, можно было бы убедительно мотивировать предназначаемое ей таким образом место. С другой стороны, непос​редственно видно, что и положение логических форм вполне прояс​нится лишь тогда, когда мы их сопоставим прямо с формами синтак​сическими и, следовательно, динамическими, а не с неопределенно морфологическими формами или с определенными чистыми морфе​мами, всегда статическими - даже в своей истории (эмпирической). Роль и положение логических форм и не осуществляются в живом языке, и непонятны без посредства синтаксических форм.

И действительно, такое представление о положении синтаксичес​ких форм не неправильно. Но оно ничего нам не даст, если мы бу​дем понимать его слишком упрощенно, не входя в детали некоторых исключительных его особенностей. Если представить себе углубле​ние от фонетической поверхности к семасиологическому ядру слова как последовательное снимание облегающих это ядро слоев или оде​жек, то синтаксический слой облегает последующие причудливо вздымающимися складками, особенности которых, тем не менее, от последующего строения всей структуры не зависят и сами на нем не отражаются. Лишь взаимное отношение этого синтаксического и ближайшего логического слоя дает сложный своеобразный рисунок, отображающий на себе особенности строения названных складок. Или, если весь процесс изображается как восхождение по ступеням, то оказывается, что со ступени синтаксической нельзя просто пере​шагнуть на логическую, а приходится перебираться с одной на дру​гую по особым, иногда причудливо переброшенным соединительным мостам. Между формами синтаксическими и логическими происхо​дит, таким образом, как бы задержка движения мысли, иногда при​ятная, иногда затрудняющая продвижение (задержка понимания), но такая, на которую нельзя не обратить внимания.

Вдумываясь в существо синтаксических форм и замечая, что и их особенности (как морфологические, так и акцентологические) исчер​пываются чувственно воспринимаемыми эмпирическими свойствами,

227
мы видим, что их отношение как форм к идеальным членам словес​ной структуры есть отношение не существенное и органическое, а только условно-конвенциональное. Это, конечно, есть знак, но знак не только семасиологический или номинативный, но также симпто​матический, скажем. Одна и та же фонема, respective, морфема, выс​тупает и как знак значения и вещи, и как знак того, что она есть этот знак. Это как бы nomen вещи и в то же время nomen nominis. Напри​мер, окончание винительного падежа указывает (называет и означает) не только вещь, на которую переходит действие другой, но также то, что название этой вещи занимает место «дополнения» в данном предло​жении. Фонема и морфема «падежного окончания» являются, таким образом, признаком, симптомом его особого, «вторичного» номина​тивного значения, как бы второй производной в номинативной фун​кции слова. Если вообразить язык, лишенный какого бы то ни было рода морфологических и синтаксических примет, можно было бы вве​сти две системы особых названий, акцентов или просто индексов, при​бавление которых к словам-именам языка указывало бы всякий раз роль их в аранжировке речи. Частично нечто аналогичное осуществ​ляется в китайском языке, но в большей степени в задуманной Рай-мундом Луллием Ars magna или в ars characteristica combinatoria Лейб​ница, также в символической логике (логистике) и даже просто в математической условно-символической речи, которая пользуется не только знаками «вещей» и отношений между ними, но также знаками своих действий со своими знаками. Условимся, например, цифрами и строчными буквами обозначать приставочные морфемы, а прописны​ми синтаксические формы, respective, синтаксическое место имени, и вообразим, что лексикон вещных имен в нашем языке состоит из букв и сочетаний букв греческой транскрипции. Тогда можно было бы по​лучить следующие графические изображения:

пусть π - отец, στ - любить, υ - сын, тогда SnsKPps3crcOasu озна​чало бы: отец любит сына, и, например, формулы OasnPps3atSnsu XvsnYis2oTOasu, Si^Pfs3oTOapu должны означать: отца любит сын. отец, люби сына! отец будет любить сыновей. И притом, значение туг остается независимым от порядка символов π, στ, υ, каковой поря​док при других условиях сам может служить синтаксическим знаком, что фактически имеет место в реальных языках.

Из этого примера видно, что синтаксические значения (SPOXY) отмечают одновременно 1) вещи и отношения (π, στ, υ), 2) мор​фемы, корневые (π, στ, υ) и приставочные (ns, ps2, etc). Но из него видно еще и другое: без синтаксических значков можно вполне обойтись и, тем не менее, безошибочно читать и понимать наши формулы. Также и в реальном языке мы можем обходиться без
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синтаксических знаков синтаксического (quasi-логического наших грамматик) ударения, интонации, порядка слов, пауз и т.п.

Это показывает, что синтаксические формы для передачи смыс​ловых и онтических отношений вещей в структуре слова принци​пиально не нужны. Они могут служить при случае даже помехой, задержкой пониманию. Одних морфологических форм для осмыс​ленной речи было бы достаточно, от них переход к логическим формам так же прост, т.е. логические формы могут так же хорошо обуздать морфологическую материю, как то делают и формы син​таксические, — что и ввергает грамматиков в соблазн и грех изме​ны синтаксису и прелюбодеяния с логикой...

Идеальная «ненужность» (не необходимость) синтаксических форм или реальная ненужность для них особых, помимо морфологических, знаков наперед предсказывает то, к чему мы сейчас придем иным пу​тем. Синтаксические формы суть формы собственно не данные пря​мо во внешнем знаке, а суть формы подразумеваемые, «чистые» и как такие, следовательно, формы онтологические sui generis. Их подразу​меваемое^ и вскрывает их динамическую природу. Напротив, морфологические формы есть как бы статическое регистрирующее резюме из наблюдения живого в синтаксисе языка. Синтаксис -изложение, морфология - индекс и оглавление к нему.

Лишенным синтаксиса и построенным на одной логике языком, может быть, увлекся бы, как идеалом, ученый педантизм или право-блюстительный канцеляризм, но им решительно ступефицировалось бы всякое поэтическое чувство. Логика для себя приводила бы живые и вольные морфемы в порядок, можно сказать, каторжный. Но что делала бы грамматика, которая понимала бы, что назначение слова не в том только, чтобы «логически сообщать», и что слово сообщает не только логически. Грамматика, опирающаяся только на гетерономную силу, обрекает язык на каторгу. Синтаксические формы живого языка -шире логических, целиком в последние они не вливаются. Спраши​вается, каким идеальным нормам подчинится то в свободной динамике языка, что заливает и затопляет своими волнами русло логики?

В самом языке должно быть свое свободное законодательство. Фор​мы языкового построения, конструирования, порядка, уклада долж​ны быть автономны. Их и надо отыскать в самом языке. Для этого не надо только забывать, что слово есть не только знак и в своем поведе​нии определяется не только значимым. Слово есть также вещь и, сле​довательно, определяется также своими онтологическими законами. Его идеальная отнесенность двойная: сигнификационная и онтическая, прямая. Слово есть также «слово». «Слово» есть также название вещей-слов, и под ним подразумевается предмет - слово. Синтаксис изучает
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не слово как слово о чем-то другом, а просто слово, т.е. сам синтаксис есть слово о слове, о слове как слове, о слове как слововещи. Синтак​сис изучает отличие этой «вещи» от всякой другой вещи, иновеши (на​пример, отличие фонемы от всякой иной акусмы — откашливания, причмокивания, экспрессивного тона и тд.2), и должен строго блюс​ти свое достоинство слова о слововещи в отличие от слов об иновещах, от других наук. В таком своем качестве синтаксис есть не что иное, как онтология ахова — часть семиотики, онтологического учения о знаках вообще. Если какой-либо представитель синтаксической науки выра​зит изумление перед тем, что он оказывается в объятиях онтологии, то придется поставить ему на вид, что он сам этого хотел, высвобожда​ясь из плена логики. Синтаксис, как формальная онтология слова, есть синтаксис «идеальный», если угодно «универсальный», синтаксис же данного конкретного языка есть онтология материальная, примени​тельно к форме бытия языка как факта социального, исторического, онтология историческая. История языка должна ответить на вопрос о формах его эмпирического существования, развития, изменений, воз​никновения и прочего.

Как формы исторические синтагмы даны нам внешне, т.е. имеют свое чувственное, внешнее обличив, — в самой ли морфеме соответ​ствующей или в особом признаке: акцентуации, паузе, временной последовательности морфем и т.д., хотя, как сказано, специальные знаки для них идеально не необходимы, так что они могут суппони-роваться другими внешними датами. Как формы онтологические они даны идеально, в интеллектуальной интуиции, т.е. как формы чис​тые и подразумеваемые. Синтагмы не конструктивны для своей на​уки, синтаксиса. Последний, слово о слове как слове, должен иметь свою конструкцию, свою логику, повернувшись в сторону которой мы попадем опять в свою обычную общую логику. Здесь синтагмы только конститутивны для языка как вещи, но не конструктивны для слова как значащего, осмысленного знака.

Другой горизонт откроется, если мы теперь повернем в сторону конструктивного значения синтагмы, как формы выражения. Отно​шение последней как такой к внешним формам, т.е., следовательно, между прочим, но и главным образом, к морфемам, должно дать сво​еобразный анологон логическим формам, но еще не сами эти после​дние. Это - совсем особые синтагматические внутренние формы. Они должны быть, согласно определения, также конструктивными формами. Их отличие в том, что логические формы ими должны уже

2 Сама фонетика (как физиология звуков речи) этого не изучает, т.е. не может обо​сновать, для нее фонема - данность. Обосновать отличия знака от «простого» зву​ка может только семиотика.
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предполагаться, ибо, как сказано, через этот вход мы возвращаемся в общую обычную логику и самый синтаксис излагаем по правилам этой логики. Весь вопрос в том, остаются указанный обход и возвра​щение в логику бесплодными или мы возвращаемся, как из долины Есхола, с ветвью виноградной, гранатовыми яблоками и смоквами?

Несомненно, логические формы мы встретим те же, но новое от​ношение, в которое теперь станут синтагмы, не как простые тожества морфемы, а как чистые (автоонтологические) формы самого имени, к чистым онтологическим формам называемых вещей и обозначаемых смыслов, должно соответственно модифицироваться, т.е. должны со​ответственно модифицироваться сами логические формы. Разница меж​ду первоначальной внутренней логической формою и этою модифи​цированной формою может оставаться незамеченною, может казаться несущественною, пока прямо и открыто о ней не поставлен вопрос. Ибо, имея обычно дело именно с модифицированной формою и не подо​зревая ее модифицированности, мы не задаемся вопросом об этой моди​фикации. Определение этой разницы, дифференциала двух логических форм, и установление отношения его к первоначальной простой фор​ме укажет меру нового конструктивного обогащения речи.

Этот дифференциал и его отношения есть сфера новых форм, точно так же внутренних, как и логические формы. Назовем их, в отличие от чисто логических, внутренними дифференциальными формами языка. Они слагаются как бы в игре синтагм и логических форм между собою. Логические формы служат фундирующим ос​нованием этой игры, и постольку в ней можно заметить идеаль​ное постоянство и закономерность. Эмпирические синтагмы — до​ставляются капризом языка, составляют его улыбку и гримасы, и постольку эти формы игривы, вольны, подвижны и динамичны.

Это - формы языка поэтические. Они суть отношения к логической форме дифференциала, устанавливаемого поэтом через приращение онтического значения синтагмы к логической форме. Они - производ​ные от логических форм. Получается sui generis поэтическая логика, аналогон «логической» - учение о внутренних формах поэтического выражения. У этих форм свое отношение к предмету, дифференциро​ванное по сравнению с отношением логических форм, и постольку здесь можно говорить о третьем роде истины. Рядом с истиной транс​цендентальной (материальной) и логической получается истина по​этическая, как соответствие синтагмы предмету, хотя бы реально не​существующему, «фантастическому», фиктивному, но тем не менее логически оформленному. В игре поэтических форм может быть дос​тигнута полная эмансипация от существующих вещей. Но свою sui generis логику эти вещи сохраняют. А вместе сохраняют и смысл, так
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как эмансипация от вещей не есть эмансипация от смысла, который налицо, раз налицо фундирующие игру фантазии логические формы.

Через конструкцию этих форм слово выполняет особую, свою -поэтическую — функцию. Рядом с синтагмой, ноэмой и прочим, нужно говорить о поэмах, и соответственно о поэзах, и вообще о по​этическом сознании. Наука, обнимающая эти проблемы, есть Поэти​ка. Ее понятие шире поэтической логики, потому что у нее есть так​же проблема поэтической фонетики, поэтической морфологии, поэтического синтаксиса (inventio), поэтической стилистики (dispositio), поэтической семасиологии, поэтической риторики (elocutio) и т.п. Поэтика в широком смысле есть грамматика поэти​ческого языка и поэтической мысли. А с другой стороны, грамматика мысли есть логика. Поэтическая логика, т.е. логика поэтического языка как учения о формах поэтического выражения мысли (изло​жения), - аналогон логике научной или терминированной мысли, т.е. учения о формах научного изложения.

Примечание. В противоположность внешним формам звукового сочетания, поэтические формы также могут быть названы внутрен​ними формами. В не всегда ясном изложении Гумбольдта, которое можно толковать так и этак, стоит вдуматься в следующее, например, утверждение: в отличие от внешней формы и в противоположность ей характер языков состоит «в особом способе соединения мысли со зву​ками» (in der Art der Verbindung des Gedanken mit den Lauten3). Внут​ренняя поэтическая форма непременно прикреплена к синтаксису. Иначе, как бы узнать ее? Иначе была бы поэзия без слов!.. Следова​тельно, она дана в выражении синтагмы внешне и чувственно -совершенно так же, конечно, как и деловая, житейская, прагма​тическая речь, и точно так же, как научная терминированная. Из их взаимного сравнения, противопоставления и отношения уясня​ется специфическая их природа и «законы» каждой.

Характер отношения внутренней формы к мысли осязательнее всего сказывается в «словах» и «фразах» (в смысле английских грамматик и логик), неоправленных синтаксически, т.е. в потен​циальном состоянии внутренней формы. «Воздушный океан», «по​трясение» имеют потенциальную внутреннюю форму, как и потен​циальный смысл. Всякое слово лексикона - в таком положении.

3 В обшем все же заимствую у Гумбольдта только термин, а смысл влагаю свой. — Ком​петентный читатель припомнит противопоставление внешней и внутренней формы в Поэтике Шерера, но сам же и заметит, что оно ни в какой связи с моим применени​ем термина не находится. См.: Scherer W. Poetik. Brl., 1888. S. 226 fT.
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Внимание к «отдельному слову» или «образу», сосредоточение на них (в особенности со стороны поэта, лингвиста, логика) обнаруживает тенденцию актуализировать потенциальную силу слова. Это может привести к некоторому потенциальному предицированию и предло​жению. Так, лингвист, знающий этимологическое происхождение слов «стол», «истина» и т.д., может предицировать им их потенциаль​но-этимологическое значение и «иметь в уме» соответствующее пред​ложение. Так, и не-лингвист может приурочивать некоторые слова к первоначальному корню или к основе, поскольку то или иное сло​вообразование кажется ему очевидным, например, когда он имеет дело с новообразованным переводным термином. В свое время не​которых смущало слово «влияние» (ввел Карамзин) - от «лить, вли​вать», а между тем — «влияние на кого». Для профана ясно: «поня​тие» от «по-ять». И т.п. В таких «размышлениях», при отсутствии определенных синтаксически оформленных предложений, как буд​то образуется своя внутренняя форма из отношения «первоначаль​ного значения» (этимон) к употребительному лексико-логическому. Кажущаяся профану «нелепость» или «лепость» существования тако​го соотношения может мешать или способствовать пониманию, мо​жет вызывать некоторое эстетическое или иное настроение.

На основании таких наблюдений Марти построил свое определе​ние «внутренней формы». Для него именно сам этимон легло в осно​ву этого понятия, и он говорит о последнем, как о фигуральной внут​ренней форме (в отличие от конструктивной - распределения зараз схваченного во временной ряд). А в указанном наслоении, вызывае​мом нелепостью или лепостью отношения, он готов видеть даже «на​значение» внутренней формы в слове: возбуждать эстетическое удо​вольствие и способствовать пониманию. Я думаю, что для обеих целей служат в слове различные «моменты» по-разному. Отчасти это видно из данного изложения, а подробнее будет показано ниже в специальном отрывке о внутренней форме. В целом предполагаемое здесь учение о внутренней форме радикально отличается от учения Марти.

Р

Поэтика - не эстетика и не часть и не глава эстетики. В этом не все отдают себе отчет. Поэтика так же мало решает эстетические про​блемы, как и синтаксис, как и логика. Поэтика есть дисциплина тех​ническая. Как технично только учение о технике рисования, скульп​туры, как технична «теория музыки» и т.п. Для поэта самого она заменяется практикою и упражнением и потому практически поэту не нужна, как не нужна практически ученому логика, потому что у ученого также свое упражнение и своя научная техника. Только спе​
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циальный интерес исправляет и логику, и поэтику в теоретическое учение и даже в философское. Поэтика должна быть учением о чув​ственных и внутренних формах (поэтического) слова (языка), неза​висимо от того, эстетичны они или нет. Скорее, поэтика может вой​ти в состав философии искусства как дисциплины онтологической. Эстетика в собственном смысле есть учение об эстетическом созна​нии, коррелятивное онтологическому учению об эстетическом пред​мете (прекрасном, возвышенном, трагическом и прочем), полностью погружающемся в предмет художественного творчества и фантазии («фиктивный» предмет) вообще.

Проводя дальше аналогию между логиками научного и поэтичес​кого мышления, можно отметить, что как логика наук от элементов восходит к методам наук, так можно говорить о методах и приемах поэтического мышления. То и другое есть творческое мышление (кон​ституирующее) и устанавливает разные типы методологии. Методоло​гии творчества поэтических форм классифицируются, имея в основе свою классификацию предметов, так как предметы поэтические, как мы видели, особенные, «фиктивные» - эмансипированные от реаль​ного бытия, и смысл поэтический — тоже особый, «фиктивный» — id, cui existentiam поп repugnare sumimus, utut revera eidem repugnet, ens fictum appellatur. Предметы поэтики — мотивы, сюжеты — должны иметь свое материальное оправдание и заполнение, свой смысл и содержа​ние, как и предметы науки.

Не входя в детали дела, достаточно отметить, что указанное соот​ветствие, корреспонденция методологий предмета действительного и поэтического не случайный параллелизм, но и не обусловливаемый третьей обшей «причиной», а есть внутреннее отношение, где реаль​ная вещь есть фундирующее основание поэтической. Всякий поэтичес​кий предмет есть также предмет реальный. Поэтому-то реализм и есть specificum всякой поэзии. А с другой стороны, так как, в силу сказанного, корреспонденция или сопоставление, «совпадение» принципиальны и существенны, то символизм также есть существенный признак всякой поэзии. Учение о поэтической методологии есть логика символа или символика. Это не та отвлеченная, чисто рассудочная символика, кото​рая встретилась нам выше, как семиотика или Ars Lulliana, а символи​ка поэтическая, фундамент всей эстетики слова как учения об эстети​ческом сознании в его целом. Это — высшая ступень эстетического поэтического восхождения. Эстетическое сознание здесь пламенеет на высшей ступени поэтического проникновения в смысл сюжета (в со​держание предмета), переплавляется в высшее поэтическое разумение.

Символ здесь не отвлечение и не отвлеченный признак, characte-risticum, а конкретное отношение. Как логический смысл есть данное
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уразумеваемое в данном контексте, так символический смысл есть тво​римое, разумное в творимом контексте. Логический смысл, смысл слова в логической форме, есть отношение между вещами и предметами, встав​ленное в общий контекст такого отношения, которое в конечном счете есть мир, вся действительность. Он методически выполняется, осуществ​ляется в изложении предмета, в разработке темы; материал же его — со​ответствующие вещи, в конечном счете, мир, действительность и их по​знание. Символический поэтический смысл, смысл слова в поэтической форме, есть отношение между логическим смыслом и синтагмами, как sui generis предметами (словесно-онтологическими формами).

Поэтому-то символ рождается только в переплетении синтагм, син​таксических форм, и форм логических, нося на себе всегда печать обо​их терминов. Сфера поэтических символических форм — сфера вели​чайшей, напряженнейшей, огненной жизни слова. Это — заросль, кипучая неистощимым жизнетворчеством слова. Мелькание, перебе​гание света, теней и блеска. Символическая семасиология — каскад огней всех цветов и яркости. Всякая симплифицирующая генетичес​кая теория символов — ужимка обезьяны перед фейерверком. Чего требует от зрителя развертывающееся перед ним творчество символов?

Любуйся ими и молчи!

В особенности опасны опыты выведения символа из «сходства». В основании сходства должно быть какое-то тожество — идеальное в дей​ствительном или в идеальном же. Может сходствовать эмпирическое с эмпирическим, действительное с действительным, идеальное с иде​альным, но не действительное с идеальным. А таков символ всегда, во всяком символе внешним символизуется внутреннее. Через символ внутреннее есть внешнее, идеальное — реальное, мысль — вещь. Через символ идеальная мертвая пустота превращается в живые вещи — вот эти - пахнущие; красочные, звонкие, жизнерадостные вещи.

Питайся ими и молчи!

Символ — не сравнение, потому что сравнение не творчество, а толь​ко познание. Оно - в науке творчество, а в поэзии символ — творчество. Связанные символом термины скорее антитетичны, исключают друг друга, сеют раздор. Сравнение может двоить смысл аллегорически, в бас​не, притче, но не в «поэме», где не сравнение, а творчество, созидание «образа» из ничего. И путь этого творчества именно от ничего, от иде​ального, от внутреннего, от 0 - к I, к внешнему, реальному, ко всему. Fundamentum relationis в символе само может быть только идеальное,
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т.е. опять-таки ничто, нуль. Сами же символы как отношения, все -έν και παν, космическая гармония вещей.

Внимай их пенью и молчи!

Истинно, истинно S1LENTIUM - предмет последнего видения, над - и нтелл ектуал ьн ого и над-интеллигибельного, вполне реальное, ens realissimum. Silentium - верхний предел познания и бытия. Их сли​яние - не метафизическое игрушечное (с немецкой пружинкой внут​ри) тожество бытия и познания, не тайна (секрет) христианского полишинеля, а светлая радость, торжество света, всеблагая смерть, всеблагая, т.е. которая ни за что не пощадит того, что должно уме​реть, без всякой, следовательно, надежды на его воскресенье, все​благое испепеление всечеловеческой пошлости, тайна, открытая, как лазурь и золото неба, всеискупительная поэзия.

Среди громов, среди огней, Среди клокочущих зыбей, В стихийном, пламенном раздоре, Она с небес слетает к нам -Небесная — к земным сынам, С лазурной ясностью во взоре...

Поэтические формы суть творческие формы, суть символические формы, потому что, как указано, поэтические формы составляют ана-логон логическим, а поэтический смысл символа — аналогон логичес​кого смысла. В логическом смысле имеет место отношение предмета и вещей (идеального и номинативно-реального), в символе - отноше​ния идеальных (внутренних) логических форм и реальных языковых форм конкретного языка (синтагм). Символ и сам есть sui generis смысл, - оттого-то он есть и тожество «бытия» и «мысли» - со-мысль и син-болон. Аналогон логической предикатной функции в символе -quasi-предикативность, ибо — так как предмет поэтической формы он​тологически нейтрален, отрешен, фиктивен, символ не включает ре​ализации познавательной и тем более прагматической. Формально можно было бы подняться на дыбы: это-то и есть «чистая» предика​ция, - безотносительно к бытию. Но так как логика познания, предпо​лагающая это отнесение, уже забрала в свое ведение предикативные функции, то что же делать? Поэтическая предикация - только quasi-предикация, не установление (Setzung), а со-поставление (symbolon).

Если же брать символ как самый смысл - «второй» смысл, - то разница между символом и смыслом (разумно-логическим) без ос​
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татка растворится в творческих поэтических актах, распределит​ся, разделится между ними, не уничтожая самого логического смысла, а лишь нейтрализуя и отрешая его. Так что, условно:

σύμβολον - gwoia

ποίησις или

ςύμβολον = έννοια (mod. ποίησις)

Такова пародийно-математическая формула, quasi-формула, фик​тивная формула художественного творчества, искусства. Если из изоб​ражаемого поэтически факта вычесть все логически необходимое, то вся индивидуальная обстановка факта падает на долю творчества, распре​деляясь между его отдельными актами. Положительная разница (+) - на долю фантазии; отрицательная (—) - на долю гипотез (научных, мета​физических); равенство, т.е. разница = 0 — голое копирование.

д

Данность чистых и внутренних форм есть данность интеллектуаль​ная. Конципирование принято рассматривать не только как характер​нейший акт интеллекта, но даже как его единственно возможную де​ятельность. Отсюда — распространенные жалобы на формализм рассудочного познания и более или менее истерические усилия «пре​одолеть» его. Однако с давних времен философы более наблюдатель​ные различали в деятельности интеллекта две функции: более «высо​кую» и более «низкую». Под последней и разумели преимущественно конципирующую, рассудочно-формальную деятельность. Первую вы​деляли под именем разума. Почти всегда под разумом понималась «способность», которая не одним только своим противопоставлением рассудку, но и положительными своими чертами, формально сближа​лась с «чувствами». Этого не сумел отнять у разума даже Кант.

Из существенных признаков разума отметим только нужные для последующего. Они показывают, почему собственно деятельность разума квалифицировалась именно как «высшая». Не точно, но на​стойчиво противопоставляли разум рассудку, как способность ин​туиции в противоположность дискурсии. Это неправильно хотя бы уже потому, что и рассудок в основном покоится на интуиции: конципирование так же немыслимо без интеллектуальной интуи​ции, как чувственное восприятие - без чувственной интуиции, и разумное понимание - без интуиции разумной или интеллиги​бельной. С другой стороны, вообще поверхностно-глубокомыс​ленное противопоставление интуиции и дискурсии имеет види​мость оправдания только до тех пор, пока мы in abstracto резко противопоставляем процесс постижения, «познания», и процесс
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логического изложения, доказательства, передачи познанного дру​гим. Но чем больше вдумываться в то, что само «постижение» мыс​лимо только в «выражениях», тем более становится ясно, что дискур-сия и есть не что иное, как та же интуиция, только рассматриваемая не в изолированной отдельности каждого акта, а в их связи, течении, беге. Истинно только то в указанном противопоставлении, что фор​мализм рассудка имеет дело с данностью абстрактивною, тогда как умозрение разума существенно направляется на предметность конк​ретную. Это с незатемнимою уже ясностью показал Гегель. И вот, этим-то разум входит в понятное сопоставление с чувством.

Тесно связана с этим естественно возникающая из констатирова​ния этих особенностей разума склонность толковать предмет разума как действительность по преимуществу. Так как разуму, далее, при​писывается способность глубокого проникновения во внутрь вещей, к их «истинной природе» — и этим уже он отличается от поверхност​ного соприкосновения чувств только с внешностью вещей, — то на​званная «действительность» определялась рискованным термином «истинной», «подлинной», «внутренней», «глубинной» и т.п., и вслед за тем гипостазировалась и утверждалась, как какая-то вторая «реаль​нейшая» действительность рядом с чувственною или за нею. Но если умели раскрыть положительные черты этой действительности, то убеж​дались, что она — та самая, о которой свидетельствует постоянно наш опыт, что она - единственная вообще, как единственен и сам опыт, включающий в себя разум, а не прибавляющий его к себе как дар, по​лучаемый свыше за исполнение десяти заповедей Моисеевых и одной Христовой. Убеждались также в том, что если разумная действитель​ность и имеет привилегии, то последние состоят только в том, что ра​зумная действительность есть «критерий» действительности вообще. Сама глупость, действительная глупость, должна быть признана разум​ной, чтобы как-нибудь не обмануть нас и не заставить признать себя за иллюзорную. Если же у разумной действительности положительных качеств не находили, а характеризовали ее только отрицаниями, «апо-фатически», то долблением словечка «нет, нет» ставили себя в поло​жение той бабы, которая под руку мужику, сеявшему жито, твердила «мак, мак», а наблюдателя ставили в положение, когда разумным ос​тавалось только повторить ответ мужика: «нехай буде так, нехай буде так». Не замечали, что, приписывая разуму только апофатические спо​собности, тем самым оснащали его качествами только формалистичес​кими и, следовательно, напрасно сердились на его слабость там, где следовало бы оплакивать собственное бессилие.

То, что дает разум, есть по преимуществу содержание. Основная ложь кантианского идеализма - в сенсуализме, в убеждении, будто
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содержание познания доставляется только чувственным материалом. Великое преимущество подхода к изучению познания конкретного, не отвлекающегося от слова как действительного орудия познания, состоит в том, что при этом подходе нельзя упустить разумно-содер​жательного момента в структуре слово-понятия. Разум, то, что разу​меет, и есть функция, направленная на усмотрение смысла. Его акты суть акты понимания, интеллигибельной интуиции, направление на само содержание высказываемого N слова. Это - функция в воспри​ятии слова по преимуществу семасиологическая.

В структуре слова его содержание, смысл, принципиально зани​мает совсем особое место в сравнении с другими членами структуры. Смысл не отделим, если воспользоваться уподоблением этой струк​туры строению и сложению организма, от прочих членов, как отде​лимы костяк, мышечная система и прочее. Он скорее напоминает наполнение кровеносной системы, он - питание, разносимое по все​му организму, делающее возможным и нормальную деятельность его мозга-логики, и радостную - его поэтических органов чувств. С дру​гой стороны, смысловое содержание можно уподобить той материи, которая заполняет собою пространства, из вращательного движения которой вокруг собственного центра тяжести и от конденсации ко​торой складываются в систему хаотические туманности. Живой сло​варь языка — хаос, а значение изолированных слов — всегда только обрывки мысли, неопределенные туманности. Только распределяясь по тем многочисленным формам, о которых до сих пор была речь, смысл приобретает целесообразное органическое бытие.

Поэтому, строго говоря, и нельзя отдельно, отвлеченно обсуждать самый смысл. О нем все время идет речь, когда говорится о формах, потому что если даже эти формы обсуждаются in abstracto, как «пус​тые», то все-таки всегда имеется в виду их заполнение, и о них ос​мысленно, не попусту можно говорить только применительно к их возможному содержанию. «Чистое» содержание еще большая отвле​ченность и условность, чем «чистая» форма, еще более - указание тенденции анализа, чем «вещи», еще более имеет только регулятив​ное, а не предметно определяющее значение.

Чистый смысл, чистое содержание мысли, буквально и абсолют​но, есть такая же невозможность, как и чистое чувственное содержа​ние. Это есть только некоторое предельное понятие, ens imaginarium. Чистое содержание как предмет анализа есть содержание с убываю​ще малым для него значением формы. Это есть рассмотрение при минимальном внимании к формам. Это есть рассмотрение, когда ос​тается одна только неопределенная «естественная» форма, которую отмыслить уже невозможно. Стоит попробовать представить себе ка​

239
кой-нибудь «цвет», независимо от предметных форм и отношений ок​рашенных поверхностей, чтобы убедиться, что представляемый цвет рас​стилается перед представляющим по какой-то поверхности и в про. странственных формах, хотя бы неопределенных, расплывчатых и «на глазах» расходящихся. То же самое по отношению к мысли. Как бы ни была она расплывчата и неуловима, она «дается» в чистом виде в фор​мах, хотя неопределенных, сознания. Это всегда есть мысль на что-нибудь направленная, хотя бы оно представлялось, как самое расплыв​чатое «нечто», «что-то», и оно-то уже — minimum той «естественной» формы, без которой мысль немыслима. Этот minimum формы онто​логической бытием своим уже предполагает также хотя бы minimum формы логической. И, следовательно^ minimum мысли постулирует уже хотя бы также minirrmm, некоторый эмбрион, «словесности». По​этому-то так детски беспомощны попытки изобразить мысль бессло​весную. Они рисуют мыслителя в виде какого-то глухонемого, погру​женного в «чистое» мышление, как в клубы табачного дыма, и притом глухонемого не эмпирического живого, потому что последний непре​менно для мысли обладает своими средствами ее воплощения и пере​дачи, а глухонемого бесплотного - не то ангела, не то беса.

Когда мы силимся представить себе просто «цвет» как чистое чув​ственное содержание и «рассматриваем» его при этом на какой-то по​верхности, мы и эту поверхность не представляем себе плоскою, и цветное содержание, которым мы ее покрываем, мы не представляем себе абсолютно устойчивым, статическим. Поверхность имеет кривиз​ну и подсказывает себе какую-то плотность, непременно переводящую «взор» в третье измерение. Цветное содержание само, кроме того, дро​жит, колеблется, складывается в складки и распускается, движется, простирается динамически во времени. И мыслимое содержание са​мого элементарного «нечто» мыслится динамически. Оно не помеща​ется нами в пространстве, не уплотняется, и его аналогон времени — не само время, но все же оно также динамично и требует углубления в свою предметность. Оно, говорим мы, диалектично.

Отсюда особенности «естественной» формы мыслимого. Оно не только расплывается и склубляется вокруг какого-то центра тяжести складывающегося смысла, пока тот окончательно не закреплен и не фиксирован контекстом, но всегда носит на себе, так сказать, историю своего сложения. Как всякая вещь, даже в природе, не только есть вещь, похожая на другие или отличная от них, но еще имеющая и но​сящая на себе свою историю. Смысл есть также исторический, точнее, диалектический аккумулятор мыслей, готовый всегда передать свой мыслительный заряд на должный приемник. Всякий смысл таит в себе длинную «историю» изменений значений (Bedeutungswandel).
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Не нужно в принципиальном рассуждении понимать эту историю эмпирически, слишком эмпирически. Не следует забывать, что в са​мом эмпирическом изложении названная история не может быть рас​крыта, если она не имеет под собою принципиальных оснований. Именно потому, что эмпирическое языкознание таких оснований не знало, оно и запутывалось в такой простой веши, как разница и отно​шение между смыслом, представлением и вешами в их истории. То, что до сих пор излагают как «историю значений», в значительной час​ти есть история самих вешей, перемены в способах употребления их, вообще быта, но не «история» смыслов как идеальных констелляций мысли. Поэтому-то, в действительности, до сих пор у нас нет не толь​ко «истории значений» (собственно словообразования или словопро​изводства - из этимон), - но нет даже принципов классификации воз​можных изменений значений. Опыты Пауля, Бреаля, Вундта -решительно неудачны. Не говоря уже о смешении названия со «сло​вом», вещи и представления со смыслом, в них смешиваются в каче​стве принципиальных формы логические с поэтическими. Между тем смысл разливается и по тем и по другим, т.е. от рода к виду, и обратно, от части к целому, от признака к вещи, от состояния к действию и т.п., но также от несущественного логически, но характерного поэтически к вещи и т.п. «Однорукий», как название «слона», не меняет логичес​кой формы, но на ней водружает новую форму. «Земля в снегу», «под снежным покровом», «под снежной пеленой», «в снежной ризе» и т.п. - все эти слова могут рассматриваться как одна логическая фор​ма, но здесь не одна внутренняя форма поэтическая. Еще, однако, без​надежнее обстоит дело, когда за «историю значения» принимают ис​торию вещи и, следовательно, respective, историю названия, имени. Лишь вторично и производно можно говорить об истории значения вслед за изменением наименования, отнесения звукослова к данному классу и объему вещи (свойств, действий). Но это — один из методов. Очевидно, что словопроизводство может идти и иными путями: по пред​писаниям и указаниям потребностей реализации самого смысла.

Свои диалектические законы внутренних метаморфоз в самой мысли еще не раскрыты. Законы развития, нарастания, обеднения, обрастания, обсыпания и прочих, и прочих сюжетов, тем, систем и т.п. должны быть найдены как законы специфические. История зна​чения слов, историческая семасиология, история литературы, фило​софии, научной мысли - все это еще научные и методологические пожелания, а не осуществленные факты. Слава Богу, что покончили хотя бы с ними, как эмпирическими историями быта, «влияний сре​ды», биографий — если, впрочем, покончили. Настоящая история здесь возможна будет тогда только, когда удастся заложить принци​
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пиальные основы идеальной «естественной» диалектики возможных эволюции сюжета. Тогда только и эмпирическая история как исто​рия эмпирически осуществившейся одной из возможностей или не​скольких из возможностей получит свой смысл и оправдание.

Подобно тому, как «мотивы» должны завинтиться, завихриться и закружиться в каком-то коловращении, чтобы получился сюжет, и сюжеты сами сталкиваются друг с другом, сбиваются в кучу и рас​сеиваются, вновь вздымаясь в крутящийся и несущийся смерч. Уди​вительна динамическая подвижность, сила внимательного сосредо​точия и способность перестраивать и переиначивать любые синтетические и антитетические комбинации со стороны следящего за развитием сюжета и уразумевающего его в каждое мгновение его изменения и в каждом характере его изменения. Как само слово от мельчайшей своей атомной или молекулярной дробности и до ми​ровой связи в языках народов и языках языков есть одно слово, так и смысл, сюжет, все содержание мыслимого во всех логических и поэтических формах — одно содержание. Оно воплощается во всей истории слова и включает, через сопровождающее осмысление наи​менования вещей, все вещи на земле и под землею.

Это указание на «вещи» должно напомнить еще одно обстоятель​ство, дополняющее общую картину бытия «сюжета» как смысла. По​нимание, втягивая в сферу разума самые вещи, тем самым втягивает и присущее им чувственное содержание. Онтические и логические -формально-рассудочные — схемы оживают под дыханием разума и расцветают, становясь вновь осязательно-доступными нашему опыту, переживанию, после того как рассудок на время удалил от нас это чув​ственное многообразие под предлогом необходимости внести порядок в его хаос. Разумно-осмысленные чувственные картины действитель​ности превращаются теперь из простого материала обыденного, «по​шлого» переживания в материал эстетически преображенного пережи​вания. Разумная эстетика восстанавливает тот разрыв, который внес в живой опыт рассудок, и она напоминает о том конечном оправдании, из-за которого мы допустили названный разрыв. «Теория познания» забывает часто, зачем мы садимся в ее вагон, и воображает, что наше пребывание в ее более или менее комфортабельных купе и есть соб​ственно вся цель нашего познавательного путешествия. Величайшая углубленность интуиции разума — не в том, что они якобы доставля​ют нас в «новый» запредельный мир, а в том, что, проникнув через все нагромождение оптических, логических, чувственных и не-чувствен-ных форм, они прямо ставят нас перед самой реальной действитель​ностью. Земля, на которой мы родились, и небо, под которым мы были вскормлены, - не вся земля и не все небо. Оправа, в которую нужно
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их вставить, меняет самое существо, смысл их, действительность их. Цель и оправдание нашего путешествия - в том, чтобы, вернувшись из него, принять свою действительность не детски-иллюзорно, а му​жественно-реально, т.е. с сознанием ответственности за жизнь и по​ведение в ней. Боратынский написал:

Старательно мы наблюдаем свет, Старательно людей мы наблюдаем И чудеса постигнуть успеваем, — Какой же плод науки долгих лет? Что, наконец, подсмотрят очи зорки? Что, наконец, поймет надменный ум На высоте всех опытов и дум? Что? Точный смысл народной поговорки.

Как странно, что эта мысль облечена в пессимистическое выражение! Как будто здесь не указано на постижение величайшего из уповаемых чудес! И не это ли надменность ума - считать такой результат не сто​ящим усилий наблюдения зорких очей, опытов и дум? Какой скорб​ный пример разлагающего влияния иудейско-христианских притяза​ний на постижение непостижимого — хотя пример и случайный из массы таких примеров. И как должно быть отлично от этого миро​ощущение человека, влекомого к своему храму за постижением коро​тенького речения Е1, разгадка «точного смысла» которого обещала не иллюзорные только радость и силу и к которой манила не разочаро​вывающая приманка потустороннего блаженства, а реальная земная красота земного бытия и разумная вера в постижение его смысла.

Когда мы говорим о вещном заполнении форм идеальной диалек​тики смысла и сюжета, мы говорим уже о завершающем моменте по​знания и понимания. Мы говорим здесь об эмпирически-историческом бытии смысла. Говорим о конечном объективном моменте прибытия сло​ва N из его уст и сознания в наше сердце и сознание. Этот последний объективный момент - не последний, как увидим, вообще, но преж​де о нем еще нужно сказать несколько, и притом важных, слов.

Вещное заполнение смысла, овеществление сюжета, не есть, конеч​но, изготовление самой вещи. Иначе нужно было бы признать, что к нам из уст N прилетела, как письмо или посылка по пневматической почте, сама вещь. Вещи существуют, а не сообщаются. Смысл — не вещь — т.е. не вещь, которую можно осязать, жевать, взвешивать на весах, обменивать на другую вещь, продавать или закладывать. Это есть «вещь» осмысленная, следовательно, мыслимая, омысленная, и имен​но потому и через это приобретшая возможность войти в мыслимые
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же формы сообщаемого, в формы оптические и логические. Вещь су​ществующая должна быть «осмысленна», чтобы войти в состав смыс​лового содержания. Смысл — не вещь, а отношение вещи (называемой) и предмета (подразумеваемого). Через название мыслимая - а не толь-ко чувственно воспринимаемая - вещь вступает в это отношение, ко​торое само - мыслимость и может связывать только мыслимости. Мечтать о связи «самой» вещи с идеальной связью, и в особенности мечтать об этой связи так же, как о «вещной», значило бы мечтать о том, чтобы курица снесла к Пасхе математический эллипсоид и чтобы фи​лософствующий кавалер напялил к этому празднику на свою голову математический цилиндр.

Вещь включается в сюжет через то только, что, становясь мыс​лимою, как мысль и входит в совокупность со-мыслей смысла. Если она идет в своей «естественной», неотмыслимой форме, то она вхо​дит, иными словами, в идейное содержание слова как идея. Смысл есть идейный член в структуре слова. Смысл есть идейная насыщен​ность слова. К предметной данности слова, чувственно-эмпиричес​кой и формально-логической, прибавляется данность его матери​ально-идейная. К функции слова номинативной и концептивной прибавляется функция идеируюшая, разумная. Слово - идейно.

Идея, смысл, сюжет - объективны. Их бытие не зависит от нашего существования. Идея может влезть или не влезть в голову философ​ствующего персонажа, ее можно вбить в его голову или невозможно, но она есть, и ее бытие нимало не определяется емкостью его чере​па. Даже то обстоятельство, что идея не влезает в его голову, можно принять за особо убедительное доказательство ее независимого от фи​лософствующих особ бышя. Головы, в которых отверстие для про​никновения идей забито прочною втулкою, воображают, что они «в самих себе» «образуют» представления, которые будто бы и составля​ют содержание понимаемого. Если бы так и было, то это, конечно, хорошо объясняло бы возможность взаимного непонимания беседую​щих субъектов. Для того же, чтобы при этом предположении объяс​нить именно понимание, приходится придумывать более или менее хитростные теории, но всегда остается вопрос: зачем, раз сами эти теории — представления и объективно не существуют? Во-первых, раз они не существуют, то их и найти нельзя, а можно только «выдумать», а во-вторых, как субъективные выдумки, они останутся в соответству​ющей голове, недоступные для другой, даже если она проглотит пер​вую. Да и к лучшему, что они недоступны, и потому что вторая голо​ва не обязана даже интересоваться тем, что «себе» и «в себе» выдумывает первая, и потому еще, что это поощряет к самостоятель​ной работе... представления.
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Неспециалистам, философам, которым, собственно, нет дела до философских архивов и до того, какое там место и за каким номером занимает забавной памяти субъективный идеализм, следовало бы так​же не заглядывать в популярные введения в философию, тогда — если их мозги не безнадежно испорчены псевдопсихологическими и псев​дофилософскими теориями, контрабандою проникшими в их соб​ственную специальность, — они нигде больше не найдут указаний на то, что их пониманию способствуют или их понимание составляют так называемые представления. Они нигде этого не найдут, потому что их собственное сознание, остающееся после рекомендованного воздержа​ния единственным источником, им этих указаний не даст. Кстати, быть может, и философы тогда скорее прикончат свой спор о том, куда бы приткнуть «представления» в мышлении и познании. Ограничим​ся здесь заявлением, что если представление есть идея, мысль, то оно и есть мысль, т.е. то самое, что составляет мышление, и его второе имя есть только псевдоним, из которого так же мало вытекает бытие осо​бой вещи, как из христианского имени Вероника, что была такая христианская мученица и святая. Если же представление не есть мысль, а что-то другое, то ему и не следует путаться там, где идет разговор о мысли. На этом основании, слушая сообщение Ν, пока мы не пере​стали и не хотим перестать интересоваться смыслом того, что он гово​рит, какие бы у него при этом ни возникали «представления», отно​сящиеся к смыслу или не относящиеся, для нас они все остаются к смыслу не относящимися — если, конечно, он не сообщает прямо имен​но о своих представлениях, а говорит о вещах действительного мира и идеальных отношениях между ними. Так что, если он говорит о луне, звездах, музыке, пожаре, гипотезе Эйнштейна, голоде, революции и прочем, и прочем, то мы так и будем понимать, что он говорит об этих «вещах», а не о своем представлении этих или других вещей. Если же он переменит тему и заговорит о своих представлениях этих и других вещей, то 1) мы поймем, что он переменил тему, а 2) мы на сами «пред​ставления» теперь станем смотреть как на объективируемые словом sui generis «вещи», о которых его представления, опять-таки, нашего вни​мания до поры до времени не привлекут.

Если же мы теперь вернемся к пониманию, смыслу и идейному мыслимому содержанию слова, мы заметим еще некоторые не ли​шенные интереса подробности. Люди, любящие получать глубоко​мысленные решения по методу наименьшего напряжения мысли​тельных сил, давно порешили, что, конечно, содержание без формы не годится, но и форма без содержания мало поучительна. А если они заглядывали в словари философских терминов, то еще знают они и то, что форма и содержание — понятия соотносительные и что одно
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не бывает без другого. Обидно бывает соглашаться с вещами до при​торности банальными, но тем не менее это - верно. И все-таки со​глашаться обидно, потому что банальность есть не что иное, как скуч​ная бессмыслица, лишенная аромата и свежей прелести здоровой, захватывающей глупости. Положение банальное по форме лишено содержания — не потому ли оно «верно» и не потому ли у него такая отталкивающая узкогрудая верность?

Соотносительность терминов форма и содержание означает не только то, что один из терминов немыслим без другого, и не только равным образом то, что форма на низшей ступени есть содержание для ступени высшей, а еще и то, что чем больше мы забираем в фор​му, тем меньше содержания, и обратно. В идее можно даже сказать: форма и содержание — одно. Это значит, что чем больше мы будем уг​лубляться в анализ заданного, тем больше мы будем убеждаться, что оно ad infinitum идущее скопление, переплетение, ткань форм. И та​ков собственно даже закон метода: всякая задача решается через раз​решение данного содержания в систему форм. То, что дано и что ка​жется неиспытанному исследователю содержанием, то разрешается в тем более сложную систему форм и напластований форм, чем глуб​же он вникает в это содержание. Таков прогресс науки, разрешаю​щий каждое содержание в систему форм и каждый «предмет» - в систему отношений, таков же прогресс гнээзии. Мера содержания, наполняющего данную форму, есть определение уровня, до которо​го проник наш анализ. Содержание - неопределенное и безгранич​ное μή όν, ждущее своего оформления и определения. Определенное же содержание — множество «низших» форм по отношению к высшей единой форме. Так, капля воды - чистое содержание для весьма ог​раниченного уровня знания; для более высокого - система мира сво​их климатических, минеральных и органических форм. Молекула воды - система форм и отношений атомов двух элементов; атомы -электронные системы форм. Чистое содержание все отодвигается, и мы останавливаемся на уровне нашего ведения. Как глубоко можно идти дальше, об этом мы сами не знаем. Мы знаем только импера​тив метода: постигать содержание значит разлагать смутно заданную материю в идеальную формальность.

Сюжет, смысл, содержание слова суть системы идеально-разумных форм, точно так же, как чувственная данность эмпирического мира в каждом своем качестве есть система чувственных форм и принципи​ально разрешима в эту систему. Пустых форм только в том смысле и не бывает, что всякая форма полна, как единство, многообразием дру​гих форм, т.е. новых единств, новых многообразий. Понимать слово, усматривать его смысл и значит усматривать единство в многообразии,
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видеть их взаимное отношение, улавливать текст в контексте, значит, как было сказано, улавливать отношение между многообразием назы​ваемых вещей и единством оформливающего их предмета, значит, со​всем коротко, конкретно жить в мире идей.

Предметное единство, как мы также видели, есть единство данное, не конструктивное, хотя и конститутивное. Логический акт полага-ния (Setzung) конструирует формы смысла. Он - пуст для того, кто не видит, что установляемое, формируемое им есть единство много​образия, а не голая единица. Как остановленный в движении кине​матографический снимок - он единство многого, но он единица, выделенная искусственною остановкою, а в действительности состав​ляющая текучий момент других единств, координированных в под​чинении высшему единству. Пустое конципирование — иллюзия аб​стракции; конципирование всегда и разумение, т.е. оно не только фиксирование логической точки, но и сознание ее текучей, динами​ческой полноты. Каждая точка конципирующего и вместе разумно​го внимания - момент на траектории движения мысли, слова и вме​сте ключ, из которого бьет мыслью и смыслом. Только в этой своей динамике и постижимо слово до своего объективного конца.

Акт понимания или разумения, акт восприятия и утверждения смысла в концепте, выступает как бы заключенным в оболочку кон​цепции, формально-логического установления (Setzung). Кто видит только оболочку, тот конципирует, не понимая, для того мысль и как функция разума есть рассудочное стеснение, тот, в самом деле, рас​суждает, но не понимает. Естественно, все ему рисуется в его же без​надежном положении рассудочной асфиксии. Ему можно только по​советовать спешно принять меры к рассеянию окутывающих его асфиктических газов теории. Немного разумного кислорода, и он ожи​вет в естественном и непосредственном понимании, если не будет на​сильно отворачиваться от расстилающегося перед ним смысла и не захочет насильственно уморить себя - уже из одного лишь каприза. Акт Setzung пустой, без смысла внутри его, можно было бы сравнить с выстрелом ружья, заряженного холостым патроном. В действительно​сти нужно взять гильзу, набить взрывчатым веществом, забить кусок свинца, и тогда только палить. Алогисты уверяют, что логика палит только холостыми патронами, что слово - самое большее, только пыж. Не из того ли их аргументация, что они, дорожа переживаниями, дро​жат за жизнь. Трусость, в том числе и мыслительная, часто не видит действительной опасности. Логофобия изобретает алогические снаря​ды для обстрела истины, не подозревая опасности, которою угрожает алогистам их изобретение. Дело в том, что как только они его изобре​тут и как только обтянут его оболочкою слова, чтобы послать его для
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разрушения разума, они не могут утаить секррта изобретения от себя, и себя же прежде всего взорвут на воздух. Разум при таких взрывах уже не раз присутствовал, для него это только иллюстрации к его призна​нию силы слова. И алогист на что-нибудь нужен!..

Ε

Покончив с интерпретацией объективной, следует обратиться как раз к тем «представлениям», которыми N сопровождает свое сообще​ние. Это - его личные, персональные переживания, его личная реак​ция на сообщаемое. Сообщая нам нечто, он вольно или невольно «пе​редает» нам также свое отношение к сообщаемому, свои волнения по поводу его, желания, симпатии и антипатии. Все эти его пережива​ния в большей мере, чем через слово, передаются нам через его жес​тикуляцию, мимику, эмотивную возбужденность. Но они отражаются и на самом слове, на способе его передачи, на интонациях и ударе​ниях, на построении речи, спокойном или волнующемся, прерыви​стом, заикающемся, вводящем лишние звуки или опускающем нуж​ные и т.п. И несомненно, что в весьма многих случаях этот «член» в структуре слова для нас превалирует, так что само передаваемое со своим смыслом, по его значению для нас отходит на второй план.

Значенья пустого слова В устах ее полны приветом.

То истиной дышит в ней все, То все в ней притворно и ложно; Понять невозможно ее, Зато не любить невозможно.

Понимание как интеллектуальный фактор в восприятии такого слова или в восприятии слова с этой стороны, отступает на второй план, и приходится говорить, если о понимании все-таки, то понима​нии особого рода, не интеллектуальном, а любовном или ненавидящем. Чтобы подчеркнуть имеющую здесь место непосредственность пере​живания у воспринимающего как ответ на переживание Ν, здесь уме​стно говорить о симпатическом понимании. Слово «симпатия» отте​няет и эмоциональный по преимуществу способ восприятия переживаний Ν, и его непосредственность, основанную на прямом «подражании», «сопереживании», «вчувствовании» и т.п. Нет надоб​ности думать, что определенного качества переживание N возбуждает в нас переживание того же качества. Не только степени симпатичес​кого переживания неопределенны и меняются от воспринимаюше​
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го к воспринимающему, но даже качество переживания у восприни​мающего не предопределяется качеством переживания N. Его радо​стное сообщение может вызвать в нас тревогу, его страх - раздраже​ние и т.п. Со-переживания наши, однако, следует отличать от самостоятельных, не симпатических реакций наших и на содержание сообщаемого, и на собственные чувства N. Так, его страх по поводу сообщаемого вызывает непосредственно, симпатически раздражение, а само по себе сообщаемое может вызвать при этом недоумение о причинах его страха, а сознание того, что N испытывает страх по та​кому поводу, может вызвать чувство комического и т.п.

Во всяком случае, слово выполняет, играя роль такого возбудите​ля, новую функцию, отличную от функции сообщающей, — номина​тивной, предицирующей, семасиологической, - и в структуре своей выделяет для выполнения этой функции особый член. Но, имея в виду, что внутренняя расчлененность слова отражается и на внешнем чисто звуковом облике слова, мы тщетно искали бы постоянной звуковой приметы, «симптома» субъективных реакций N. Если в известных пре​делах можно сказать, что такую роль играют «междометия», «частицы» (в особенности, например, в греческом), то, с другой стороны, очевидно, что их употребление слишком ничтожно, а указанные реакции и без их по​мощи передаются достаточно полно. Вместе с тем не следует забывать и того, что «значение» междометий и частиц — условно и что известная часть междометий образуется в языке в результате потери словом сво​его собственного смысла. Такие междометия и частицы, как «спаси​бо», «corbleu», «parbleu», «dame», «jemine» и прочие, свидетельствуют против пресловутой теории происхождения языка из «естественных» воплей, но в пользу того, что как выразители субъективного состояния N они получились по атрофии в них собственного смысла.

Таким образом, если нет в слове или среди слов особого «вырази​теля» субъективных «представлений» N, то нужно признать, что для слова как такого эта функция вообще является второстепенной, при​бавочной. И, конечно, дело так и обстоит. Слово, как мы его до сих пор рассматривали, было «вещью» социальною, тогда как в качестве «выразителя» душевных субъективных волнений оно факт всецело «естественный». Животные, не имеющие никакого языка и потому не мыслящие, тем не менее издают звуки, «выражающие» их эмоции, состояния организма и прочее. В точном и строгом смысле такие «звуки», как лишенные в точном же смысле «смысла», не суть «вы​ражения». Это знаки — другой категории. Психологически или пси​хофизиологически это - составные части самого переживания, самой эмоции. Мы говорим о крике, «выражающем» страх, в таком же смысле, в каком мы говорим о побледнении, дрожании поджилок и
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т.п. как выражениях страха. Все это — не выражения «смысла», а ча​сти, моменты самого переживания или состояния, и если они внеш​не заметнее других моментов или если их легче установить, то это дает им возможность быть симптомами, но не «выражениями» в точном смысле. Естественный крик, вопль, стон, только потому, что он ис​ходит от человека, не становится ео ipso речью. Речь сопровождается естественными проявлениями душевного и физического состояния говорящего. И обратно, эти проявления отражаются на всем его по​ведении, в том числе и на его речи. Чтобы понимать слово, нужно брать его в контексте, нужно вставить его в известную сферу разгово​ра. Последняя окружается для говорящего известною атмосферою его самочувствия и мироощущения. Воспринимающий речь понимает ее, когда он вошел в соответствующую сферу, и он симпатически по​нимает самого говорящего, когда он вошел в eroi атмосферу, про​ник в его самочувствие и мироощущение.

Из этого ясно, почему в слове как таком нет особого носителя субъективных представлений и переживаний говорящего. Через них понимание слова как такого не обогащается. Здесь речь идет о познании не смысла слова, а о познании самого высказывающе​го то слово. Для слова это - функция побочная, πάρεργον.

Этого заключения нужно твердо держаться, потому что не только дилетантизм до сих пор возится со словом, как передатчиком «чужой души». Если угодно, то, конечно, можно на этой роли слова сосредо​точить все внимание, и это, конечно, не литЬено интереса, но этот ин​терес, эти занятия, это внимание - психологов. Слово - одно из могу​щественнейших орудий психологического познания, но нужно отдавать себе отчет в том, зачем мы к нему подходим. Для лингвиста, логика, семасиолога, социолога — слово совсем не то, что для психо​лога или биографа. Психологическая атмосфера слова складывается из разнообразных воздушных течений, не только индивидуальных, при​сущих, например, лично автору сообщения, но также исторических, социально-групповых, профессиональных, классовых и прочих, и про​чих. Все это - предмет особого рода знания, особых методов. Останав​ливаться на этом не буду, так как могу отослать читателя к моей статье Предмет и задачи этнической психологии, где именно эта сторона воп​роса освещена подробнее.

Итак, данность слова здесь уже не объективная, а субъективная, ин​дивидуально- и социально-психологическая или также психологически-историческая. Функция, с которой мы имеем дело, выполняется не над смыслом, основанием слова, а ek pareigou над известным наростом вок​руг слова. Углубившись в анализ структуры слова, от его акустической поверхности и до последнего интимнейшего смыслового ядра, мы теперь
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возвращены назад, опять к поверхности слова, к его субъективной обо​лочке. И верно, что душевное состояние Ν, его волнения, скорее и вер​нее всего передаются именно переливами и переменами самого зву​ка, дрожанием, интонацией, мягкостью, вкрадчивостью иди другими качествами, иногда ни в какой зависимости от смысла не стоящими.

Совокупность всех названных качеств придает слову особого рода выразительность. Чтобы отличить эту выразительность слова от его выражательной по отношению к смыслу способности, лучше ее от​личать особым условным именем. Таково название: экспрессивность слова. Соответственно можно говорить об экспрессивной функции слова. Можно было бы говорить здесь и об импрессивности слова, по​тому что часто задача пользующегося словом в том и состоит, чтобы вызвать в нас впечатление известного рода, а не только в том, чтобы сообщить нечто. Своеобразные задачи и свои трудности в субъектив​но-психологической интерпретации и в персональном, симпатичес​ком понимании лица представляют те случаи, где приходится расчле​нять самое атмосферу экспрессивности, чтобы отделить в ней «естественное» от «искусственного», замысел от выполнения, ложь от искренности, «себе на уме» от откровенности и т.д.

Иногда именно экспрессивной стороне слова придают исклю​чительное эстетическое значение. Поскольку экспрессия имеет целью и, даже независимо от сознательно поставляемой цели, на​ряду с прочими эмоциями вызывает и эстетические, постольку этого отрицать нельзя. Но как принцип это утверждение в корне неверно. Ни с каким членом структуры слова эстетическое воспри​ятие исключительно не связано. В целом оно сказывается как слож​ный конгломерат переживаний, фундированных на всех моментах словесной структуры. Роль каждого члена, как положительная, так и отрицательная, должна быть учтена особо для того, чтобы соста​вить представление о совокупном действии целого.

Лишь одно обстоятельство следует наперед и обще отметить, потому что оно действительно играет особую роль, когда становится целью со​знательного усилия. Там, где подмечено особое эмоциональное значение экспрессивных свойств слова и где есть целесообразное старание пользо​ваться словом для того, чтобы вызвать соответствующее впечатление, там находит себе место своеобразное творчество в сфере самого слова и творчество самого слова. Созданное дли цели экспрессии и импрессии, слово, затем, обогащает и просто сообщающее слово. Это есть творчество поэтического языка. Не обязательно это есть вместе и эстетическое твор​чество - и вообще, как мы видели, поэтика не есть эстетическая дисцип​лина, - так как экспрессивность может относиться и к эмоциям поряд​ка, например, морального, возбуждающего чувства нравственные,
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патриотические, чувства справедливости, негодования и т.д. Те сред​ства, к которым обращаются для этих целей, издавна получили назва​ние фигуральных средств или просто фигуральности слова.

Как некоторые речения из осмысленных превращаются в экспрес​сивные, так фигуры речи могут стать вспомогательными средствами для передачи самого смысла, подчеркивания его оттенков, тонких со​отношений и таким образом способствуют обогащению самого сооб​щающего слова. Фигура из поэтической формы становится внутрен​ней логической формою. Язык растет. Субъективное переживание воплощается в объективном смысле. Автор умирает, его творчество сохраняется как общее достояние в общем богатстве языка. Поэтому, если мы читаем литературное произведение, следовательно, не личное к нам послание, обращение или письмо и если мы его читаем не с це​лью биографического или вообще персонального анализа, а читаем именно как литературное произведение, для нас его фигуральность остается только «литературным приемом», «украшением» речи и в этом смысле должна быть отнесена скорее к области внутренних поэтичес​ких форм самой речи. Формы личной экспрессии, таким образом, объективируются в поэтические формы слова. И опять-таки незави​симо от расчета и желания автора. Вопрос об искренности писателя есть или вопрос литературный, поэтический и эстетический, или попрос​ту вопрос неприличный, в воспитанном обществе недопустимый. Только при таком отношении к автору автор есть автор, а не легкомыс​ленный Иван Георгиевич, пустой Георгий Иванович, глупый Иван Иванович, вор и картежник Александр Иванович, благонадежный хан​жа Иван Александрович. Тут, по-видимому, граница и первое прави​ло хорошего тона и вкуса литературной критики - в отличие от био​графического тряпичничества и психологистического сыска.

Старые риторики противопоставляли фигуральность как язык страстей - разительный и сильный, свойственный жару чувств, стремлениям души и пылкому движению сердца, - тропам, языку во​ображения, - пленительному и живописному, основанному на подо​биях и разных отношениях. Едва ли это условное разделение имеет какое-либо иное значение, кроме генетического. Это я и хочу подчер​кнуть, говоря, что фигуральность обогащает самое речь. В поэтичес​ком анализе поэтика имеет полное право смотреть на экспрессивные формы как на свои и видеть в поэте поэта не только в ущерб его пер​соне, но и в прямое ее игнорирование. Наоборот, в глазах его лавоч​ника, лакея, биографа и его чисто поэтические качества выглядят как экспрессивные персональные черты.

Москва, 1922. Февраль, 13.
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Собственно, в статье Структура слова in usum aestheticae все, что относится к этой новой теме, показано и сказано. Все «i» выписаны. Остается только поставить над ними точки.

Под эстетическими моментами разумеются такие моменты в пред​метно-данной и творческой структуре, которые связаны с эстетичес​ким переживанием (опытом). Безразлично, квалифицируется этот опыт «положительно» или «отрицательно», как наслаждение или от​вращение. Не-эстетическими в строгом смысле остаются только мо​менты эстетически безразличные, не вызывающие ни положительной, ни отрицательной эстетической реакции. Во избежание эквивокации такие моменты можно называть внеэстетическими. Бывают в предмет​ных структурах такие моменты, наличность которых не связана с эс​тетическим переживанием, моменты эстетически безразличные, но устранение или преобразование которых эстетически не безразлично и квалифицируется отрицательно или положительно.

Эстетический опыт есть опыт предметный, но эстетическое пе​реживание не направляется непосредственно на предметы, если под «предметами» разумеются только предметы сущие и идеаль​ные, т.е. предметы бытия действительного или идеально-возмож​ного, по принципу противоречия. Существующий или мыслимый предмет должен быть известным образом транспонирован в созна​нии, чтобы стать предметом эстетическим. Эстетическое, «пре​красное», respective, «безобразное», требует особой установки, не чувственной и не идеальной, а sui generis. Существенно-эстетичес​ких предметов в смысле бытия фактически воспринимаемого или мыслимого нет; поэтому всякий не внеэстетический предмет мо​жет быть предметом эстетического сознания. Таковы предметы чувственного опыта. Идеальные предметы как такие - внеэстетич-ны; семь ни прекраснее, ни безобразнее восьми, семиугольник ни прекраснее, ни безобразнее пятиугольника, «обезьяна вообще» ни прекраснее, ни безобразнее «женщины вообще». Чувственный предмет, становясь предметом прекрасным, «идеализуется», «эс-тетизируется», «стилизуется». Формы эстетического предмета не суть формы ни действительного, ни идеального бытия, но могут совпадать с ними или походить на них; поэтому-то и не бессмыс​ленно говорить о «красоте природы». Такие совпадения — формы

и в пределах форм. (Об эстетическом предмете см. Эстетические Фрагменты, Вып. IV, Проблематика современной эстетики.)

Эстетические формы и категории не суть формы и категории бы​тия как такого, но они идеализуют бытие эмпирическое, и обратно, делают чувственно-наглядным бытие идеальное. Эстетическое по фор​ме так же посредствует между чувственным и идеальным, как смыс​ловое посредствует между эмпирическим и идеальным предметом по содержанию. Соответственно, эстетическое сознание корреспондирует с сознанием «разумеющим». Не только эстетические формы суть по​средствующие в указанном смысле; всякие внутренние формы суть посредствующие; эстетические формы - среди «посредствующих» -не логические и не «формы сочетания».

Примечательно к sui generis эстетическому предмету, к его «ней​тральному» и «отрешенному бытию», приходится говорить о sui generis эстетическом сознании, respective, эстетическом восприятии, представлении, образе, идее и т.п. Отдельные моменты в структуре слова суть in potentia такого рода эстетические предметы. Соответ​ственно, можно говорить об эстетическом суждении, восприятии etc. этих моментов или об их эстетичности, в положительной или отрицательной квалификации. Нужно выделить в структуре слова моменты существеннЪ внеэстетические.

Как категории, формы и предметы действительного бытия нейт​рализуются, становятся индифферентными в смысле фактического бытия, как они от него «отрешаются», трансформируясь при эстети​ческой установке, так, обратно, собственно эстетические категории могут овеществляться и логизироваться. Так, можно говорить о тра​гическом, возвышенном, комическом и прочем не только как о ка​тегориях эстетических; бывают возвышенные идеалы, комические положения, трагические случаи и т.п., в действительном бытии, и притом безотносительно к их эстетической квалификации. Отсюда понятна и иногда необходима конверсия, в силу которой приходит​ся особо оговаривать эстетически комическое, трагическое и т.п. Все это косвенным образом подтверждает и непосредственно очевидную формальную природу эстетической предметности.

В предметном эстетическом сознании конкретно выделимо и разли​чимо, в рефлексии и анализе, фундированное эстетическое переживание. На всех его ступенях - безотчетная эмоция (наслаждение - отвраще​ние), «переживание прекрасного» и подобное, «настроение», «сознание в целом» (культурной эпохи subjective, стиля objective - и т.п., и тд.) — надо отличать эстетическое наслаждение и т.д. от внеэстетического.

Не-эстетическое есть не только внеэстетическое (эстетически без​различное) и «неэстетическое» или противоэстетическое («безобраз-
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ное»), но также лишенное эстетичности, где «лишенное» означает положительное отнятие, разрушение и уничтожение эстетичности и, следовательно, влечет за собою положительную невозможность эс​тетической квалификации - как бы ушерб красоте, убийство ее, на​силие над нею (а не простая нейтральность, как во внеэстетическом). Подобно этому, нелепость, бессмыслица все-таки логические квали​фикации (имеющие свою специальную логическую ценность, как, например, понятие квадратного круга, абракадабры и т.п.), но лише​ние, отнятие смысла, существенное отсутствие его, есть не только внелогичность, как, например, чувственно и эмпирически случайное, но и положительное насилие, убийство логического смысла, напри​мер, в идиотизме, в идиотическом наборе слов. Таким убийственным для эстетического смысла, respective для эстетического понимания (= вкуса), является прагматизм, прагматическая установка, прагматичес​кое сознание, в частности, стало быть, моральное.

Все, что нужно, сказано Эдгаром По: «Единственный верховный Су​дья красоты - Вкус; с Рассудком и Совестью у нее связь только побоч​ная; с Долгом и Правдою у нее нет никакой связи, кроме случайной».

Нижеследующее не дает анализа самого эстетического созна​ния; его задача указать и квалифицировать положительные, отри​цательные и внеэстетические моменты в структуре слова. Следо​вательно, здесь только тематика и проблематика, а анализ самого сознания еще где-то впереди.

II 1

Первое, с чем мы встречаемся при восприятии слова, — акустичес​кий комплекс. Нам вовсе не надо знать его значение или смысл, что​бы быть в состоянии эстетически его оценить. А в интересах точнос​ти анализа даже необходимо отвлечься от всех других его качеств, сосредоточиваясь только на качествах акустически-фонетических. Разобщать еще и эти последние, т.е. фонетические, с собственно аку​стическими («природными», не «словесными») надобности нет, так как это было бы уже в интересах чисто акустической эстетики, а не эстетики слова. Достаточно представить себе, что мы слышим абсо​лютно незнакомый язык или искусственный подбор звуков, намерен​но лишенных смысла. Большее напряжение, пожалуй, нужно упот​ребить на то, чтобы отвлечься также от эмоционального тона, от экспрессивности такого звукоряда. Но и это, конечно, достижимо, в особенности если не поддаваться ложному внушению некоторых те​оретиков, будто с (музыкальными) звуками существенно связано то или иное «настроение». Никакой существенной связи здесь быть не
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может, точно так же, как нет ее между звуком и смыслом. Чисто аку​стические впечатления (в фонемах имеющие только весьма ограни​ченное применение), вроде очень высоких визгливых тонов, так на​зываемых биений, царапанья железом по стеклу и т.п., если и сопровождаются устойчивым чувственным тоном, то в основе своей никаким иным, а именно «эстетическим».

С другой стороны, нужно принять за правило рассматривать сло​весный звукоряд как ряд немузыкальный. Смешивать эстетику музы​кальную и словесную всякий горазд, надо уметь их различить. Для музыки безразлично, на каком языке, хотя бы на голландском, поется ария, - для языка голландского партитура не переписывается с языка итальянского, ее формы остаются строго неизменными. Равным обра​зом для словесной эстетики иррелевантны такие факторы, как тембр голоса, мягкость или чистота его, колоратурные переливы и т.п. Все это может быть приятным добавлением, но случайным и для звуко-сло-ва как такого несущественным. Обычно музыка и не судит о других элементах словесного звука, кроме гласных, т.е. тонов. С «шумами» она сама справиться не умеет. Между тем не одними гласными определя​ется эстетическая ценность слова, и, например, финский язык из-за обилия гласных едва ли может быть поставлен эстетически выше язы​ка хотя бы чешского. Самые разнообразные шумы, звон, свист, ши​пение, завывание, скрип, грохот, свирестенье, визг, шуршание, даже гнусавость и сколько угодно других могут получить меру, когда они ста​новятся в звуко-слове эстетически приемлемыми, оправданными и приятными. В слове для шумов свои законы, не переписываемые из музыки и на ее элементарные (сравнительно) законы отношений то​нов не сводимые. Сама музыка, когда говорит у себя об «идеях», «со​держании», «настроениях» даже, только более или менее удачно под​ражает и аналогизирует. И никакое музыкальное подражание не передаст того эстетического впечатления, которое мы переживаем, и притом независимо от «смысла», хотя бы от одной строки:

Звени, звени хрустальный альт стаканов...

Ссылки на то, что поэзия, может быть, родилась из пенья с музы​кой, нимало не убедительны, как все ссылки на генезис. Такие ссылки не устанавливают существенной связи. Происхождение (возможное) поэзии от пения так же мало для поэзии существенно, как не существенен для поэзии Пушкина тот факт, что Пушкин родился близ Горохового, а не Воронцова поля, если бы даже Пушкин воспевал Гороховое поле. Если бы связь поэзии с пеньем и музыкою была связью существенной, они никогда не разошлись бы, и притом в такой беспечальной разлуке. Если
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поэтика сохраняет такие термины, как мелодия, напевность, музыкаль​ность и т.п., то для нее это - собственно метафоры.

Остается некоторый звуковой комплекс, расположенный во вре​менной ряд и носящий свои отличительные характеристики: долго​та и краткость гласных, счет их (слогов), метрическое сочетание — подлинное или аналогически условное, тоническое объединение вер​бальных ударений в целях конструкции, ритм, периодическое повто​рение звуков, рифма, аллитерация, ассонанс, наконец, акцентуация, паузы, цезуры. Некоторыми из этих приемов, паузами, ударениями, можно воспользоваться и для выделения смысловых отношений или эмоциональной экспрессивности, наряду с модуляциями голоса, осо​быми эмфазами в произнесении, интенсивностью звукового напря​жения, но все же законно и понятно выделение ряда чистых звуко​вых впечатлений. Они целиком распределяются в чистые звуковые формы сочетания и «очертания» (Gestaltqualitaten) и именно как такие и должны рассматриваться в своей эстетической ценности. В особен​ности тщательно от них нужно отделять эмоциональный тон звуков, как, например, знаков опасности, любовного напряжения и т.п., и как предмет особого эстетического восприятия и как сам по себе чув​ственный тон, отличный от эстетической эмоции. Тон произноше​ния, так называемый «акцент», дает еще нечто большее, чем эмоци​ональное указание, будучи признаком самого индивида, или принадлежности его к слою населения, национальности. Подобная персональная и этническая диагностика может быть присоединена к диагностике — в отличие от интерпретации - эмоциональной и мо​жет открыть основу эстетического тона речи, но она выводит, строго говоря, за границы того, что эстетически дается одним «чистым» зву​ком. Только применительно к этому последнему следует говорить о  формах сочетания» в строгом смысле.

Пользуясь старым эстетическим термином, можно сказать, что в этом последнем акте мы имеем дело с чисто феноменальной ви​димостью (Schein). И, следовательно, наслаждаемся только ею как такою. Это есть чистая чувственная интуиция, т.е. ничего в себе не заключающая интеллектуального или эмоционального (эмоцио​нальное - «надстройка», а не сама интуиция). И это есть чистая эстетическая интуиция, т.е. ничего, кроме эстетической приятно​сти, в себе не заключающая, отрешенная как от действительнос​ти, так и от мысли. Мы имеем дело с «красивостью», но еще не с «красотою». В этой интуиции мы не приписываем никакой физи​ческой действительности самому звуковому ряду, но и не воспри​нимаем его еще как знак, заместитель или представитель какой-либо физической или духовной действительности.
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Такое чистое эстетическое наслаждение можно было бы назвать фор​мальным, не только по причине его объективной фундированное™ на чистых формах, но также потому, что требования, которыми оно, по-ви​димому, удовлетворяется, суть требования формальные, как расчленен​ность, разнообразие, грациозность группировки, пропорциональность, единство и т.п. Конечно, это - не мотивы эстетического наслаждения, и, быть может, даже отличительная черта этого рода эстетического воспри​ятия, что оно не мотивировано. В этом отношении, и притом совершен​но формально — т.е. не перенося никаких «законов», «критериев» и пра​вил обсуждения из одной области в другую - можно сопоставить такое формальное наслаждение звукословом с наслаждением от музыкального тона, независимо от тона «экспрессии», «настроения» и т.п. В обоих слу​чаях сила его определяется формальною силою, тонкостью или развити​ем вкуса. Оно как бы навязывается с принудительностью физической реальности и по ощущению характеризуется в терминах иррационально-физиологических. Отдать отчет в источнике и мотивах наслаждения «кра​сивостью» почти невозможно, и отрицание их носит характер деланного критиканства. Тем не менее вкус здесь в состоянии производить свой «вы​бор», «отбор» или оценку, плохо мотивированную и, по-видимому, ни​чем не руководимую, кроме привлекательности самого переживания. Принудительность эстетического признания вообще стоит здесь рядом с безграничною свободою выбора в каждой частности.

Если условиться обозначать расчлененные формальные элементы этого эстетического впечатления как некоторый ряд и0, и,, и2 ... ип.., то совокупное впечатление можно обозначить символом суммы: Σιιβ.

2

Присоединяющееся к чистому восприятию звука сознание фоне​тически-морфологического строения едва ли как такое обладает ка​чествами положительного повышения эстетического впечатления. Зна-комость языка и знание его эмпирической определенности могут вызывать известное чувство «успокоения», отсутствия «тревожной на​пряженности», отсутствия «ожидания неожиданностей», но эти и по​добные чувства не связаны прямо с эстетическими качествами самих морфем. Пределы выбора, которые давали бы возможность эстетичес​ки предпочесть одно сочетание другому, крайне стеснены, с одной стороны, сознанием связи морфемы со значениями, с другой сторо​ны, ее связанности внутренними логическими формами. Вопрос об эстетическом предпочтении, например, выражения «греческий язык» - «эллинской речи», «саженей» - «сажен», «дней» - «дён», пассивной формы глагола активной и т.п., часто определяется не эстетическими
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соображениями, а необходимостью передачи «стиля», «характерности» и прочего. А если, при всех прочих равных условиях, может быть по​ставлен и вопрос эстетический, то эстетическое значение данной фор​мы будет определяться не по ее грамматической роли, а исключитель​но по звуковому впечатлению (и0, и,, и2...).

Не имея положительных эстетических качеств, морфемы могут, од​нако, играть роль в складывающемся эстетическом впечатлении от​рицательную. Так, резкое нарушение привычных форм может служить препятствием к непосредственному положительному эстетическому восприятию. «Сткло», усеченные причастия в стихе — не только небла​гозвучны, но также нарушают привычный для нашего времени склад формы, как и, например, «ненастроенный рояль» для того, кто при​вык говорить «ненастроенная», и т.п. Этим эстетически неприятно на​рушается не только стиль или синтаксис, но и непосредственное слу​ховое впечатление привычных «форм сочетания». Именно потому, что здесь имеет место нарушение привычки и знакомости, незначитель​ные, нерезкие уклонения от «нормы» могут отраженным путем играть роль, наоборот, приятного возбудителя, подобно тому как ее играют некоторые отступления от привычного произношения.

Неправильный, небрежный лепет, Неточный выговор речей

........................сердечный трепет

Произведут в груди моей.

Некоторые морфологические архаизмы или провинциализмы, независи​мо от присущей им от «неупотребления» свежести внутренних поэтичес​ких форм, могут нарушать или возбуждать эстетическое впечатление. Условимся обозначать роль морфем в эстетическом восприятии

символом: i m

III 1

В неопределенно широком обозначении все отношения, которые кон​струируются между внешними формами сочетания и смыслом слова в его «естественной» онтологической конституции, располагаются как область внутренних форм. Состав их, однако, разнороден, и сюда укладываются, с одной стороны, формы логические, а с другой, внутренние поэтические; к тем и другим могут примкнуть - в зависимости от определения их по основанию или действию - формы синтаксические и предметно-стили​стические (не субъективно-экспрессивные). Поскольку внешние синтак​сические приметы совпадают с морфологическими отличиями, о них
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особо говорить не приходится — их эстетическое значение исчерпывает​ся значением последних. Наличность же открытого сознания их, как вы​полнение синтаксического канона или отступления от него, делает их уже формами внутренними, и в таком случае методологически совершенно правомерно рассматривать их как формы поэтические (формы поэтики).

Наипростейшее проявление внутренней формы есть логическая фор​ма или схема, как отображение предметных (оптических) отношений или даже как их преображение, но существенно находящее себе оптический коррелят. Совершенно наглядно наличность этих форм обнаруживается при сравнении строгой, щепетильной и даже педантической научной речи с житейскою «презренной прозой». Не столько предопределенность ло​гических форм оптическими - что, в конце концов, для самого опреде​ления все-таки остается задачею, - сколько условное соглашение простой номинации или номенклатуры отличает логическую речь как речь тер​минированную. Напротив, формы изложения, «рассуждения», «доказа​тельства» и прочие, которые принято называть методологическими, суть своего рода логические алгоритмы, отображающие скорее смысловые идейные отношения, чем собственно и элементарно онтологические. Отсюда - их противопоставление по их материальности или трансцен-дентальности чистым онтологическим формам. Все они существенно иде​альны и «преодолевают» вещную и чувственно-феноменальную данность. Их «образование» сознается и формулируется как «закон».

Сами по себе, при закономерности и стройности их образования, эти внутренние идеальные отношения, дающие впечатление ясно​сти и раздельности, вызывают своеобразное чувство интеллектуаль​ного наслаждения, а не чисто эстетического, «чувственного». Здесь чувствуется, требуется и вызывается известная как бы «подтяну​тость» ума, а не возбуждение и напряжение чувства. Это - как бы логическая удовлетворенность, спокойствие логической совести. Поэтому при соблюдении речью логических законов, подобно тому как и при ненарушении морфологических и синтаксических при​вычек, наблюдается в их восприятии простое спокойствие, равно​весие, но не положительная прибавка к эстетическому чувству.

Случаи суппозиции, игра омонимов и синонимов, некоторые сил​логистические приемы (например, рогатые силлогизмы) и т.п. при введении их в рассуждение привлекают внимание и потому, может казаться, вызывают и чувствования положительного качества. Но лю​бопытно, что в логике именно эти случаи связаны как раз с учением о «логических ошибках», и главный их источник - в «игре словами», в «каламбуре», каковые формы правильнее уже относить к поэтичес​ким внутренним формам. И действительно, в научном изложении это -уроды, «софизмы», в поэзии это необходимая принадлежность неко​
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торых литературных форм, - комизм, остроумие и т.п. - и прием для некоторых авторов излюбленный (например, у Ф. Сологуба, ср. «ножи давилки» и т.п.). Здесь всегда - «переплетение», «игра» между форма​ми чувственного восприятия звукослова и идеальными логическими формами. Логика этого не любит. Все учение о суппозиции, положи​тельно разрешающее «планы» предметности, «отнесенность», интен​ции (primae, secundae), имеет предупреждающее и запретительное зна​чение: не смешивать понятия (слова) о предмете (о «вещи») с понятием

0 понятии (словом о слове) как предмете («идее»).

Но если логическое спокойствие не есть положительный, действую​щий фактор (causa efficiens) эстетического возбуждения, а только пассив​ное условие, то - как и в морфологической планомерности - нарушение равновесия может вызвать эстетически отрицательную реакцию. Логичес​ки-синтаксическая неясность, например, выражения «тьмы низких ис​тин мне дороже...» - как бы ожидаем «чего?» или «чем что?» - «нас воз​вышающий обман», вызывает потерю равновесия и переворот в установке сознания - затрата, эстетически не вознаграждаемая, а скорее как-то оса​живающая общее течение эстетического переживания. Стоит восстано​вить логическое равновесие, понять фразу, и она и эстетически проходит глаже. Но, как сказано, следует отличать интеллектуальное чувство, и его удовлетворение или неудовлетворение от собственно эстетического. На​пример, «субъект определяет объект» — логически двусмысленно, эстети​чески - может быть вне оценки. Можно было бы ввести какой-нибудь синтаксический знак, например, порядок слов, который устранил бы дву​смысленность, или просто сказать: «объект определяется субъектом», respective, «субъект определяется объектом». Но и в таком виде эта апо​фегма1 может довести логически дисциплинированный ум до состояния глубокой меланхолии: «субъект» - эмпирический или чистый? - «оп​ределяется» - логически, причинно, функционально? - «объект» - ма​териальный, осуществленный, как цель, как причина? и τ л. Сколько со​четаний, столько недоразумений - но именно недоразумений, т.е. интеллектуальных преткновений, а не эстетических.

Поскольку логическое несовершенно формальное выражение яв​ляется, однако, и эстетическим преткновением, и, следовательно, со​ответственно понижающим фактором эстетического наслаждения, обозначим условно его участие в эстетическом восприятии, как у.

2

В вульгарном понимании, речи рассуждающей, логической, терми​нированной, «только сообщающей» противопоставляется речь поэти​ческая, риторическая, образная и фигуральная, вызывающая всякого

1 |3а фертографию этого слова автор на себя ответственности не берет|.
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рода, в том числе и эстетические, эмоции. В действительности, и той и другой форме речи противостоит речь «бесформенная», житейская, утилитарная, составляющая в общем запасный склад, материал для чеканки и логических и поэтических элементов речи. Располагая ло​гическими и поэтическими критериями, мы легко извлекаем из «по​шлой» (т.е. чисто утилитарной) речи и термины, и «образы». Что ка​сается взаимного отношения речи логической и поэтической, то оно определяется внутренним положением самих этих форм между чисты​ми идеальными формами предмета и чистыми сенсуальными форма​ми звукослова, причем логические формы остаются фундирующими внутренними формами, а поэтические формы - фундированные внут​ренние формы. Строгое и чистое выполнение этого канона обознача​ется термином историческим, но приобретшим уже и теоретическое значение: классицизм. С точки зрения отношения форм логических и поэтических едва ли не самый прозрачный образец — Божественная Комедия - произведение по форме всецело классически-реалистичес​кое (невзирая на «фантастичность» - реалистическое поэтически, не ме​тафизически, не с точки зрения «восприятия реального мира») - чуждое «небрежности» романтического идеализма. Хотя, конечно, творчески-генетически идет впереди и руководит раскрытием сюжета форма по​этическая, а логический фундамент как бы двигается под нее. Если бы генезис был обратный, мы говорили бы о философском произведении, изложенном в поэтической форме, а не о поэтическом творении с фило​софским сюжетом. Обратный пример: поэтическая неудача, а вместе и философская, второй части Фауста Гёте — рассыпанной груды поэти​ческой штукатурки и философских камней, где нет поэтически оду​шевленной логики и нет логически крепко сшитой поэзии.

В каком бы противопоставлении мы ни пользовались характерис​тикою поэтической речи, как образной и фигуральной, термин «образ» требует своего безотносительного истолкования, как sui generis форма. Как словесная форма вообще, отличающая один ряд слов от другого, «образ» (точно так же, как и «термин») должен обладать тою же прин​ципиально структурою, что и слово вообще. Лишь отдельные члены структуры, подлежащие специальному определению, будут отличать​ся какими-то своими специфическими особенностями, например, интенсифицирующими какие-то отношения форм, ослабляющими, растягивающими, сокращающими и т.п. Внешне образ запечатлевается в особых стилистических формах, со стороны внешней сводимых в конце концов к формам синтаксическим и коррелятивных формам логическим. Таковы формы композиции целого и частей, распределе​ния и построения частей: глав, сцен, строф и прочих, отдельных фраз: периодов, отрывистых суждений (изумительное, например, Путеше​
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ствие в Арзрум) и, наконец, отдельных элементов предложения. Дол​жно быть нечто, отличающее их от простого и голого логического по​строения, что и дает право характеризовать их как образные или обра​зы. Это находит себе чисто внешнее выражение: повторения, параллелизмы прямые, обращенные, анафоры, рефрены и т.п.

Образность речи присуща не только «поэзии» как художественной литературе. Это есть общее свойство языка, присущее также и научно​му изложению. Речь идет не о том, что в науке можно излагать «изящ​но», «художественно» и т.п., а о научном изложении как таком, которое не может обойтись без помощи творческого воображения в построении «наглядных» (?) гипотез, моделей, способов представления. Например: «Атомы меди расположены настолько близко одни к другим, что металл кажется нам несжимаемым; с другой стороны, понятно, что чем ближе между собою атомы, тем легче каждый из них может передать отдели​мый электрон соседнему атому. - На цинке накапливаются электроны, и мы строим мост, по которому излишек их мог бы перейти на медь» и т.п. Поэзии здесь никакой, фантазии и «образности» много. Теории, вро​де органичной теории в социологии, физиологического объяснения в психологии, механистическое миропонимание, органическое, развитие производительных сил, определяющее историю, также любая метафи​зическая теория - все это построения фантазии, образы, но образы не «поэтические», в узком смысле художественных и эстетических факто​ров. Как мы уже и видели, «поэтические» формы - не есть прямой пред​мет эстетики. Вопрос об их эстетичности - особый вопрос.

Тем не менее нужно отличать, хотя бы по тенденции, слово-об​раз от слова-термина. Слово-образ отмечает признак вещи, «случай​но» бросающийся в глаза, по творческому воображению. Оно - все​гда троп, «переносное выражение», как бы временное, когда и пока прямого собственно еще нет; «прямого», т.е. прямо направляюще​го на значение; или когда есть и прямое, но нужно выразить его именно как воображаемое, поэтическое переживание. - Это - слово свободное; главным образом, орудие творчества языка самого.

Слово-термин стремится перейти к «прямому выражению», обой​ти собственно образ и троп, избегнуть переносности. Так как вся​кое слово, в сущности, троп (обозначение по воображению), то это достигается включением слова в соответствующую систему. Живая речь оправляет его в контекст и ближе этим подводит к «прямому», но собственно терминирование есть включение его в систему поня​тий, составляющих контекст своими особыми законами, идеальны​ми отношениями понятий. Когда выдумывают термин, стараются припечатать его существенным признаком. - Это - слово запеча​танное; главным образом, орудие сообщения.
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Очень существенно расширить понятие «образа» настолько, чтобы понимать под ним не только «отдельное слово» (семасио​логически часто несамостоятельную часть предложения), но и любое синтаксически законченное сочетание их. Памятник, Про​рок, Медный Всадник, Евгений Онегин - образы; строфы, главы, предложения, «отдельные слова» - также образы. Композиция в целом есть как бы образ развитой explicite. И обратно, образ, на​пример, метафоричность «отдельного слова», есть композиция implicite. Развитие простого названия, имени в легенду, миф, сказ​ку есть, как известно, вещь обычная. Поэтому, забегая вперед, надо сразу же отметить как необыкновенно узкое и упрощающее дей​ствительное положение вещей то убеждение, что, например, ме​тафора возникает из сравнения, - если, конечно, не расширить само понятие сравнения до значения любого сопоставления. Фор​мально должно быть столько же видов метафорического построе​ния, сколько существует видов предметных отношений, полагае​мых в основу суждений.

Со стороны внутренней противопоставление терминированной и об​разной речи точно так же относительно. Оно не означает вытеснения од​ного ряда форм другим - из предыдущего мы уже знаем, что внутренние поэтические формы надстраиваются на внутренних логических, - а лишь относительное развитие одного и относительное обеднение другого ряда. Взаимное отношение их как необходимых членов словесной структуры принципиально не меняется. Следовательно, неправильно мнение, буд​то в поэтической речи концепт заменяется образом и конципирование — фантазией. Это опровергается и отношением образа к другим членам структуры слова: образ предиццруется, что не есть функция фантазии, и образ понимается, что также не есть функция фантазии.

Отличительные признаки «образа» как sui generis внутренней поэти​ческой формы приблизительно и предварительно намечаются в сле​дующих чертах. В структуре слова он ложится между звукословом и логической формою, но также и в отвлеченном анализе как самостоя​тельный предмет изучения он помещается между «вещью» и «идеей». Он одновременно носит на себе черты одной и другой, не будучи ни тою, ни другою. Образ - не «вещь», потому что он не претендует на действительное бытие в действительном мире, и образ - не «идея», потому что он не претендует на эйдетическое бытие в мире идеальном. Но образ носит на себе черты индивидуальной, случайной вещи и но​сит на себе черты идеи, поскольку он претендует на осуществление, хотя и не «естественное», а творческое, в искусстве (культуре вообще). Он есть овеществляемая идея и идеализованная вещь, ens fictum. Его отношение к бытию ни утвердительное, ни отрицательное, оно - ней​
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трально. Образ - конкретен, но его конкретность не есть конкретность воспринимаемой вещи и не есть конкретность умозрительной идеи; его конкретность - типична. Образ ни строго индивидуален, ни стро​го общ в логическом смысле. Законы логического образования поня​тий к нему неприложимы. Будучи обшным, образ не лишается при​знаков необщих всем лицам, на которые он указывает. Можно иногда образ фиксировать, «остановить» его и довести до возможности нагляд​ного представления и репродукции, но если мы его этим индивидуа​лизируем, он уничтожится как образ. Если это кому-нибудь что-ни​будь говорит, то общую тенденцию поэтического образа, в отличие от логической формы, можно выразить как тенденцию индивидуализи​ровать общее через подчеркивание типичного и характерного против специфического и существенного2.

В отличие от статического концепта, оживляемого только ра​зумением, образ динамичен сам по себе, независимо от разумно​го понимания (даже если он «неразумен» и «непонятен»). Он — всегда в движении, и легко переходит в новый образ-подобие. Ло​гическое понятие при накоплении признаков ограничивается, уточняется, «определяется» — пароход белый, большой, винтовой и т.д. Образ как бы раскачивается, оживляется, перебегает с места на место - пароход веселенький, унылый, подпрыгивающий, зап​лаканный, ворчливый и т.п.

Понятие передает вещь через отображение в признаках ее конститу​тивных онтических существенных свойств предмета; образ может при​знак, логически для вещи несущественный, принять за характеристику вещи. Через образ вещь в нашем сознании преобразуется, и в процессе преобразования как бы теряет логическую устойчивость, будучи безраз​лична в себе и для себя к собственному существенному основанию и нуж​даясь в нем не столько для себя, сколько для оформливаемого образом сюжета (содержания). Смысл в образе не довлеет себе, как в понятии. Понимание, переливы смысла, делающие динамическим понятие, заме​няются в образе парением, реянием и, соответственно, требуют чутья, вкуса и т.п. на место понимания или, вернее, в добавление к пониманию фундирующего его основания. В некоторых эстетиках говорят о «внутрен​нем подражании» — применительно к образу, это и есть как бы его по​нимание, потому что понимание как бы гонится за потоком смысла, а «внутреннее подражание» пробегает по фигуре, очертаниям, схеме, ком​позиции и т.п., овнешнивающих образ. Образ, как и понятие, не воспро​изведение, не репродукция, и соответственно «воображение» - не «вос​приятие» и не «представление». Оно между представлением и понятием.

2 Ср., разумеется, mutatis mutandis примеры и их разъяснение у Карьера. См.: Caniere Μ. Die Poesie. 2. Aufl. Lpz.. 1884. S. 100 fT.
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Оно должно быть сопоставляемо с «допущением» (по терминологии Мей-нонга). В особенности важно, что образ - не представление (к этому мы еще вернемся), — и потому психологизм из поэтики, как учения о внут​ренней поэтической форме, об образе, должен быть искореняем с такою же твердостью, с какою он искореняется из логики. Психологическая поэтика, поэтика, как «психология художественного творчества», есть на​учный пережиток. Наше антипотебнианство - здоровое движение. Потеб-ня вслед за гербартианцами вообще и, в частности, вслед за Штейнталем и Лацарусом, компрометировал понятие «внутренней формы языка».

Задача логического понятия — ясность и отчетливость. Наука, при​нимая условно какое-нибудь название вещи за знак понятия, присо​единяет к нему другие названия, как новые терминирующие знаки, и вводит логические требования адекватности как условие самого со​единения. Логика следит за тем, чтобы все это совершалось сообраз​но задаче-предмету; что и называется истинностью понятия. Образ не довольствуется раз выбранным названием. Прикрепленное к вещи, оно для него обесцвечивается и умирает. Его нужно тормошить, рас​цвечивать. Образ набрасывает на вещь гирлянды слов-названий, со​рванных с других вещей. Но и здесь есть своя «сообразность» и свой страж - поэтика. Метафора, сравнение, олицетворение, сопоставле​ние привычного с непривычным и обратно и т.п. — все это имеет свои основания, и также онтологические, только предмет этой онтологии — само слово. Как для наук в их специальных методологиях мало од​ной формальной онтологии и вокруг каждой науки располагается своя онтология материальная - запас и аппарат научных (логических) моделей, фикций, рабочих гипотез и т.п., применительно к матери​алу данной науки, так и поэтику не может удовлетворить один син​таксис. Вокруг поэтического произведения к его услугам располага​ются не только синтаксис, но со всем материальным богатством стилистика данного языка. Почерпая отсюда поэтические модели и фикции, поэтика по ним строит, шьет словесный наряд для своей мысли, заменяя им обесцветившиеся и истрепавшиеся от повседнев​ного употребления названия вещей. Поэтика — наука о фасонах сло​весных одеяний мысли. Она так же мало, как и логика, предписыва​ет правила и моды, она их учитывает. Логика - история логического, поэтика - поэтического костюма мысли. Отношение между внешни​ми чувственными формами сочетания и логическими-онтическими формами бытия, жизни мысли - формы поэтики или образа.

Из сказанного видно, что образы как формы, творимые поэтом, -через воспроизведение моделей отношения имен и осмысленных форм - суть формы «искусственные». Поэтика как учение о них есть одна из проблем философии искусства. Всякая формально​
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предметная дисциплина имеет необходимый коррелят в конкрет​ном и материальном учении философии о самом смысле, разви​вающемся по этим формам, или вообще о жизни и игре отражаю​щегося на гранях форм и преломляющегося через них сознания. История научного сознания есть история действительного осуще​ствления в науке одной из возможностей логического сознания вообще. Равным образом и из возможных форм творчества и ис​кусства действительно осуществленные имеют свою историю, как историю эстетического сознания. История эстетического сознания, наряду с историей научного сознания, входит во всеобъемлющую историю культурного творческого сознания вообще.

Из самого положения образа, как внутренней поэтической формы, таким образом, вытекает требование, чтобы образ был «согласован». Это есть прежде всего согласование, по общему онтологическому принципу тожества с самим собою. А затем также по общему онтоло​гическому принципу достаточного основания — почему именно такой, а не иной? - образ как отношение должен быть согласован со своими терминами. Но для этого оба термина отношения - логический смысл и фонетически-морфологический знак — каждый в себе должны быть каноничны. Их коррелятивные колебания есть динамика самого обра​за, который теперь также приобретает свою каноничность — «гармо​нию» - как в своем построении, так и в движении. Он должен быть готов к вопросу: как следует выразить данный смысл, чтобы восприя​тие его было эстетическим! и своим бытием он дает ответ на этот вопрос: вот как нужно видеть вещь, если хотите видеть ее эстетически!

Как мы уже говорили, эстетическое требование к обоим терминам образа как отношения - к морфеме и логической форме - было только отрицательным: не мешать. Ибо нарушение своего канона любым из этих терминов влекло за собою разрушение всего отношения. Для них допускалась только некоторая ограниченная вольность, и то при усло​вии, что всякое отступление от канона должно быть чем-нибудь ком​пенсировано эстетически. Нарушение логичности должно компенсиро​ваться удовлетворением цели, например, особого «подчеркивания», привлечения внимания, произведения «впечатления». Равным образом, «неясность», «новизна», «неточность» морфологически-синтаксических «знаков» должны искупаться способностью самих «дефектов речи» при​влекать к себе эстетическое внимание. Лишь бы при всех этих отступ​лениях не нарушался канон внутреннего образа, в общем весьма широ​кий и свободный в силу существенно присущей ему динамичности.

По отношению к образу, напротив, требование наших эстетичес​ких запросов положительно. Образ должен разрешать положительную задачу: уложить сюжет (тему, материал), логически оформленный, (на​
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пример, если А есть В, то С есть D), в синтаксические схемы (напри​мер, когда а есть Л, то с есть d, когда е есть/и g, когда А и/суть к, тогда тп есть pq), обозначаемые свободно подобранными фономорфологи-ческими знаками, связанными внешними формами сочетаний (напри​мер, свободно выбранными ритмическими расчленениями). Выбор здесь настолько широкий, что вопрос о том, разрешена эта задача или нет, может быть удовлетворен только непосредственно чувством или анализом каждого отдельного случая. Если мы ощущаем образ, внут​реннюю поэтическую форму, как достигнутое осуществление задачи, мы констатируем наличность эстетического впечатления. И только, может быть, одно есть общее правило: восприятие должно быть как бы обратно творчеству, композиция в целом должна ощущаться как со​ответствующая и подчиняемая разливу сюжетного материала, его соб​ственному внутреннему движению, а не обратно. Иначе искусство для нашего сознания переходит в искусственность. Хотя само творчество потому должно идти путем обратным, - от «втиснения» материала в форму, - что материал дается сперва поэту как мысль общая лишь в своей «естественной» форме идеи. Образование идеи в поэму, пьесу есть чувственное расцвечение ее.

Мы имеем здесь дело в целом, следовательно, с особого типа со​знанием: с умственно-эстетическим переживанием, сопровождаю​щим восприятие образа как некоторой идеализации вещи и реализа​ции идеи. Как умственное (в «воображении») переживание оно в целом противополагается переживанию чувственному, аноэтическому, безотчетному, иррациональному, от внешней музыки (ритма и проче​го) звукослова. В привычных терминах эстетики, это есть эстетичес​кое сознание красоты — союза волшебных звуков и дум.

Прошла любовь, явилась муза, И прояснился темный ум. Свободен, вновь ищу союза Волшебных звуков, чувств и дум.

Условимся положительное эстетическое значение наслоения образов, как внутренних форм поэтической речи, прибавляемых к некоторой логической единице, обозначать символом произве​дения ряда множителей вида 1 + иш т.е. как Π (1 + uj.

3

Образ — не представление. Правильнее было бы говорить об обра​зе как предмете представления, а отожествлять их, значит играть омо​нимами (image - и «образ» и «представление»). Можно иметь представ​
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ления об образе, но они так же отличаются от самого образа, как от​личаются представления о Кремле от Кремля, как представления о той, отвращенной от нас, стороне луны от нее самой, как представления о гиперболоиде от самого гиперболоида. Евгений Онегин, Дон Жуан, Прометей, Фауст - образы, но не представления. Как образы они от​личаются и от сюжетов «Фауст», «Дон Жуан» и тл., получивших у раз​ных поэтов разное поэтическое оформление. Некоторым это не столь очевидно, когда речь идет об образах, обнимаемых простою синтагмою или даже автосемантическими или синсемантическими членами ее. Воображают, что есть особая способность воображения, которая ри​сует какие-то «картины», воспроизводящие воспринимаемое или ком​бинирующие «элементы» воспроизводимого, - воображают, значит, и в этом акте воображения о деятельности воображения должна ри​соваться какая-то картина? Нет, «воображают» значит и здесь: постро-яют какой-то образ-фикцию, отрешенный от действительности и име​ющий свои, не чувственные и не логические, законы форм.

Стоит того, чтобы напрячься и в самом деле «представить» себе, «воспроизвести», нарисовать «картину» при восприятии поэтических образов: «Горные вершины спят...», «хоры звездные светил...», «души успокоенной море», «ненастной ночи мгла / По небу стелется одеж-(Ью свинцовой», «взбесилась ведьма злая / И, снегу захватя, / Пустила, убегая, / В прекрасное дитя» и тл. без конца. Стоит постараться о ска​занном, чтобы раз и навсегда убедить себя в том, что если какие-ни​будь «картины» перед нами и возникают, то они играют такую же роль в эстетическом восприятии поэтического слова, какую они играют в понимании научной или обыденной речи. Как «представление» поня​тия задерживает понимание и мешает ему, так оно задерживает эсте​тическое восприятие слова и мешает. Если «представления» вообще тут появляются и сопровождают поэтическое восприятие, то как нечто побочное, ek parergou, несущественное.

Образ как внутреннюю форму поэтической речи и как предмет «воображения», т.е. надчувственной деятельности сознания, ни в коем случае недопустимо смешивать с «образами» чувственного вос​приятия и представления, «образами» зрительными, слуховыми, ося​зательными, моторными и т.п. Другое, еще более существенное раз​личие образа-формы и образа-картины — в том, что форма, раз она создана, она существует одна для всякого ее воспринимающего, для самого поэта та же, что для слушателя или читателя, будь он Потеб-ня, или иной профессор, или учитель словесности, или просто недо​учка. Представления же «картины», вызываемые у них этою формою, у всех разные, и даже у каждого из них о них разные в разные случаи их обращений к этой форме, как разны у них и эстетические наслаж​
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дения этою формою. Слово значит, обозначает значение, смысл, в данных внутренних формах, логических и поэтических, — значит, и это значение объективно есть. «Представление» же слова не значит, представление словом только вызывается, пробуждается. Значение так-то оформленное — одно, представлений - множество, хотя бы и они были об одном предмете. Конечно, одно и то же содержание, мысль может быть выражено в разных формах, но каждое выраже​ние - предметно и как такое постигается не через представление, как и некий единый предмет самого представления постигается не через представление, а лишь по поводу его.

Образность речи не есть, скажем, зрительная красочность, или кон-турность, или что-либо подобное, не есть вообще зрительная или иная чувственная форма, а есть некоторая схема, предметно коррелятивная воображению, как акту не чувственному, а умственному. Со стороны распространенного понимания «ума» и «умственного» освещается еще раз источник ошибок отожествления «образа» и «картины». Никак не могут освободиться от сенсуализма, заставляющего все, что не есть «рас​судок», сваливать в одну кучу с «чувством». Вместе с тем и само мышле​ние суживают, ограничивая его функции познанием. Сужение - произ​вольное. Воображение, медитация, «размышление» - не познавательные умственные акты, точно так же, как «мышление эмоциональное», эсте​тическое, религиозное — не познание, но и не чувствование. В основе поэтического образа лежат акты, которые могут иметь и познавательное значение, но, вот, оказывается, имеют и поэтическое, и эстетическое значение. Таковы, например, акты сравнения, сопоставления, группи​ровки, контрастирования, параллелизаиии и прочие.

В целом ряде умственных актов мы приходим к построениям, ко​торые являются в некоторых отношениях аналогами познания, но не составляют его в строгом и собственном смысле. Если последние в своем закономерном течении вызывают, фундируют своего рода интеллектуальные эмоции, интеллектуальное наслаждение, то эсте​тическое наслаждение, фундированное игрою поэтических образов, можно рассматривать как аналогон интеллектуального наслажде​ния. Красота не есть истина, и истина не есть красота, но одно есть аналогон другого. Есть своя эстетическая прелесть и привлекатель​ность в новизне, яркости и смелости сопоставлений, в неожидан​ном выходе из привычной «сферы разговора», в приведении к со​впадению двух разных кругов темы и т.п. Я не ставлю себе здесь задачи входить в анализ самого эстетического сознания красоты в поэзии, ограничиваясь формальными расчленениями предметной основы эстетического поэтического восприятия. И с этой точки зрения придаю указанному аналогону немаловажное значение.
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Подобно логически оформленному термину, перенесение обра​за из одного контекста в другой вызывает перемену в его эстетичес​ком толковании и понимании. Образ требует своей точности. Кон​текст его модифицирует, и он влияет на образование контекста. Есть немало случаев «цитирования» поэтом поэта, причем это не есть простая вставка в свое стихотворение строки или образа из стихот​ворения другого поэта, а есть нередко новое quasi-логическое — «по​этическое» - развитие самого образа.

Поверили глупцы, другим передают; Старухи вмиг тревогу бьют -И вот общественное мненье, И вот та родина!..

(Грибоедов)

Конечно, быть должно презренье Ценой его забавных слов; Но шепот, хохотня глупцов... И вот общественное мненье1.

(Пушкин)

Интереснее, пожалуй, другие случаи, когда образ принуждает к выбору точного выражения. Например, Пушкин пишет:

В пустыне тощей и глухой, На почве, зноем раскаленной, Анчар, как грозный часовой, Растет, один во всей вселенной.

и поправляет: «чахлой и скупой» и «стоит». Первая поправка придает образу силу: едва ли здесь поправка вызвана мотивами чисто звуко​вого преимущества одних эпитетов перед другими. «Тощая и глухая» «пустыня» так обычно, что идет как бы за одно слово, внутренняя кон​струкция как бы исчезла, стерлась, fundamentum comparationis не ощущается. «Чахлая» - уже ярче и свежее, а «скупая» - уже порази​тельно ярко, неожиданно, fundamentum comparationis прямо-таки осязается. И кстати к предыдущему: чем, например, в зрительном образе-представлении отличается пустыня вообще от пустыни глу​хой, а обе они - от пустыни скупой?..

Но «стоит» вместо «растет» прямо вызвано логикою самого смыс​ла образа. «Анчар» растет, но «часовой» стоит. Сравнение застав​ляет изменить выражение самого предмета; оно как бы вносит с со​

271
бою требование нового контекста и нового «положения» вещей, а контекст образа поправляет контекст логики, в которой была «пода​на», «пришла» мысль. Что здесь дело не в «зрительности», ясно из со​здавшегося «зрительного противоречия»: часовой — «один во всей вселенной», но схема, внутренняя поэтическая форма от этого не страдает. Не страдает также она и оттого, что дальнейшее описание в пьесе также «противоречит» вводящему образу «часового» («Яд кап​лет сквозь его кору... К нему и птица не летит, И титр нейдет...» — т.е. к тому, что «растет», а не к тому, кто «стоит»). Дело не в зрительнос​ти, а в sui generis общности, т.е. в мысли и в умственном созерцании, а не чувственном. Эту общность я уже имел случай обозначить как «типичность», подбор характерного признака на место (логически) существенного. Типическое положение, достигаемое через сравне​ние, например, выступает как характеристика не только данного, изображаемого положения, но и сходных. Сходство не есть предмет чувственного восприятия или представления. Какое-нибудь «солн​це - око» — типическое положение, а не зрительный «образ» (ибо «чье» око - судака или рака? да и око судака, рака или совы — поня​тие и образ, а не «картина»: nature morte, портрет, пейзаж, иллюст​рация к Брему). Понятно в этом аспекте и то, как само слово из «зна​ка» вообще, произвольно применяемого, становится символом, т.е. канонизированным образом. Понятно и само становление в свете умственного поэтического творчества.

Невзирая на ясность, в общем, отношений, определяющих «образ», как внутреннюю поэтическую форму, часто повторяются указания, что зрительные образы действительно сопровождают восприятие поэти​ческого слова. Но раз существенной связи между ними нет, то эта при​бавка должна быть относима не на счет природы самой формы, а ис​ключительно на счет воспринимающего индивида. У одних индивидов зрительное представление может способствовать яркости восприятия и эстетичности его переживания, но у других оно может безусловно служить помехою. Такую же роль играют и вообще вспыхивающие у индивида, по индивидуальным причинам, сопровождающие прямое восприятие «ассоциации», хотя именно им иногда психологическая эстетика (Фехнер) пыталась приписать определяющую роль и на них переносила эстетическую ответственность за воспринимаемое. Равным образом и чувственный тон, сопровождающий эти побочные для су​щества дела, но родные и интимные для индивида, представления и ассоциации не обязательно есть тон эстетический. Могут иметь место и «волнения» другого рода, внеэстетические и неэстетические, в общем также то затрудняющие эстетическое переживание, то благоприятству​ющие ему. Каждый индивид мог бы или должен бы составлять на этот
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предмет свое личное эстетическое уравнение, и с его помощью вносить поправку в субъективное переживание, возвращая ему его объектив​но-предметное значение.

Условимся обозначать эту личную поправку, прирост и ущерб к объективному эстетическому восприятию символом: ±S.

IV 1

Может ли смысловое содержание как такое, т.е. независимо от его логических и поэтических форм, быть предметом эстетического вос​приятия и, следовательно, источником эстетического наслаждения? Если противопоставление формы содержанию понимать абсолютно, то ответ в пользу одних форм получается несомненный и категоричес​кий. В действительности такой ответ - мнимый. Абсолютная материя есть - чистое небытие, несознаваемость, меон. И лишь, как методо​логическое построение, понятие абсолютной материи может пригодить​ся в научном анализе. Применительно к слову «чистое» его содержание, чистый смысл означали бы, вопреки задаче, именно бессмыслицу, внутреннее противоречие. «Чистая», без логических (словесных) форм, мысль есть nonsens, немыслимость. Как было указано, не при абсолют​ном противопоставлении формы и содержания, путем отбора форм, мы приходим к идее некоторого «остатка». Это как бы предел воспри​ятия и мышления. Как такой он существенно эмпиричен, т.е. свиде​тельствует об ограниченности познания данного момента. Принципи​ально материальный «остаток» подлежит дальнейшему разрешению в формы. Проблема «смысла» и «понимания» слишком мало еще иссле​дована, и об имманентных их формах, о характере и типе их немного можно сказать, но априори видно, в каком направлении искать эти формы, раз смысл не только этимологически есть со-мысль.

Те формы, которые могут быть присущи самому смыслу как тако​му, т.е. тому сырому материалу, который подлежит сознательному и планомерному логическому и поэтическому оформлению, выше были условно названы «естественными». Смысл предыдущего вопроса именно в том состоит, чтобы узнать, имеется ли в смысле как таком предметное основание для эстетического осознания его. Вопрос при​обретает фундаментальное философское значение, если обратить вни​мание на то, что постижение смысла, понимание как функция разума поставляется нами в аналогон чувственному восприятию как sui generis восприятие или интуиция интеллектуальная и интеллигибельная. Может ли понимание как чистая деятельность разума быть основани​ем своего рода эстетического наслаждения? Может ли, например, сама философия быть источником эстетической радости и, следовательно,
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своего рода искусством? Платоновский эрос и красота мысли - зна​чит, не иллюзия?

Констатирование в «смысле» имманентных, «естественных» форм ео ipso прекращает мудрствования по поводу противоположности фор​мы и содержания, и предуказывает положительный ответ на заданный вопрос. Проблема эстетического наслаждения, как и в других случа​ях, здесь — только частная и может быть показана как спецификация более общей проблемы об «энтузиазме», «мании», «страсти» и «страс​тности» мысли вообще. Эстетическое наслаждение - только специаль​ный случай. Не предрешая вопроса, насколько это - общее свойство, отмечу интересную особенность имманентной формы содержания, связанной с эстетическим восприятием. Несомненно, что она не толь​ко носит онтологический характер, но прямо предопределяется иде​альными свойствами предмета. Но так как собственные формы содер​жания суть некоторые отношения между возможным идеальным предметом и его действительными вещными выполнениями, то такое отношение, хотя бы ограничением идеальных возможностей, вносит в чистые онтологические формы модификации, лишающие их, преж​де всего, их чистоты. Собственные смысловые формы конструируют​ся в виде опять-таки аналогона форм поэтических - (формы сочета​ния звукослова): (внутренние логические формы) = (формы сочетания вещного содержания): (идеальные онтические формы). Этим конста​тируется факт, давно лежащий в основе сопоставления творчества «со​здателя» мира, Демиурга, с творчеством художника.

Итак, хотя руководящими в конструировании содержания, «сю​жета» остаются идеальные онтологические формы, тем не менее при абстрактном рассмотрении самого по себе этого содержания более привлекают к себе внимание новые модифицированные формы. Одна особенность их исключительно важна в аспекте эстетическом. Хотя каждый сюжет может быть формулирован в виде общего поло​жения, сентенции, афоризма, поговорки, однако эта общность не есть общность понятия, а общность типическая, не определяемая, а характеризуемая. Вследствие этого всякое удачное воплощение сю​жета легко индивидуализируется и крепко связывается с каким-либо собственным именем. Получается возможность легко и кратко обо​значать сюжет одним всего именем: «Дон-Жуан», «Чайльд Гарольд», «Дафнис и Хлоя», «Манон Леско» и т.п.

Существенная особенность индивидуального в том, что мы его рассматриваем прежде всего в интенсивности его признаков и в идее даже вовсе исключаем признаки экстенсивные, или, вернее, их иг​норируем. Это необходимо влечет за собою то, что сюжет разверты​вается в нашем сознании как ряд временной. Поскольку речь идет об
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идеальном развертывании сюжета, применение термина «временной» неточно, так как речь не идет об эмпирическом «астрономическом» времени, а именно о той идеальной необходимой последовательно​сти, в которой мыслится интенсивность индивида, и которую мож​но было бы называть разве только абсолютной временной, и которой прообраз мы видим в законе развертывания, например, математичес​кого числового ряда.

Насколько бы поэтому безразличную к задачам поэтики форму передачи самого по себе сюжета мы ни взяли, в самой элементар​ной передаче сюжет уже в самом себе обнаруживает «игру» форм, действительно, аналогичную формам поэтическим. Мы здесь уже встретим параллелизм, контраст, превращение, цепь звеньев и т.п. Действительно, «содержание» принимает вид формы, роль материи по отношению к которой берет на себя то, что принято называть «мотивом» в поэтике сюжета и что можно бы назвать обще, по от​ношению ко всякому содержанию, элементом. Способ конструиро​вания содержания из элементов - так сказать, схемы сложения ато​мов материи в молекулы — в его динамике и есть то, на предметном сознании чего фундируются эмоциональные переживания, настро​ения, волнения и т.д. Дальнейший анализ, конечно, и в «атоме» обнаружит форму, и потому прав, например, Веселовский, когда говорит о «формулах» и «схемах» не только сюжетов, но и мотивов.

Сравним с этой точки зрения, например, сюжеты: Эдип, Дон-Жуан, Прометей, Елизавета Венгерская. Независимо от известных нам поэти​ческих форм изображения этих сюжетов, можно говорить о разных эмоциональных тонах, в которые окрашиваются в сознании эти сю​жеты. Царь Эдип может вызвать ужас, отвращение, подавленность и другие чувства, но, кажется мне, едва ли все согласятся признать этот сюжет сам по себе эстетическим3. Равным образом, такие, например, сюжеты, как Дон-Жуан, Прометей, Фауст, не вызывают, по крайней мере на первом плане, интереса эстетического. Напротив, сколько бы легенда ни морализировала — но, как известно, есть и прямо иммораль​

' Спорным мне кажется и то, преследовала ли античная трагедия изображением этого сюжета цели эстетические или исключительно эстетические. Косвенно, между про​чим, это лишнее свидетельство в пользу того, что поэтика не есть «часть» эстетики. Родоначальница всех поэтик, поэтика Аристотеля - не эстетический или не только эстетический трактат в нашем смысле: и его «катарсис» далеко не имеет только эс​тетического значения. В некоторых отношениях это третья часть его Этики: соот​ветственно этика, дианоэтика и пойэтика. Впрочем, и этика Аристотеля не «этика» н современном смысле. Это не противоречит энергично защищаемому Бучсром ут​верждению, что Аристотель сознательно устраняет дидактику из поэтики (р. 221 s.). Ср. у самого Бучера рр. 233, 238 (The aesthetic representation of character he views under ethical Hghts, and the difterent types of character he reduces to moral categories); ср. также Ρ 337 ff. Butcher S.G. Aristotle's Theory of Poetry etc. 4 ed. Ldn., 1911.
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ные разработки этого сюжета, - чудо с цветами Елизаветы прежде все​го вызывает эффект эстетический.

Сюжет Елизаветы Венгерской красив — значит, что в «естествен​ной» данности мотивов он предуказывает форму изложения, овнеш-нения, при которых неизбежен эстетический эффект. В нем есть, так сказать, прирожденная внутренняя поэтическая форма; без нее нет и самого сюжета. В самом деле, чтобы ввести в содержание его, непре​менно надо затратить время на изображение моментов: характер ее супруга; ее отношение к возлюбленному (по более «христианской» версии - к бедным); внезапное появление грозного супруга, застаю​щего ее за преступным деянием. Затем вдруг - непременно вдруг, -цветы! Вот — это-то «вдруг», неожиданная развязка и вызывает эф​фект. Но в то же время именно эта необходимость закончить «речь» и показывает, что без обращения к «знаку», без «внешности», не было бы эстетического переживания. Тем не менее — хотя бы потому, что есть повод к такому «обращению», здесь можно говорить об особом эстетическом моменте, который если не составляет принципиально особой прибавки в качестве самостоятельного фактора, так как он по​глощается собственно поэтическою формою, к общему впечатлению, но все же он является каким-то добавочным коэффициентом, пре-дувеличивая действенную силу самой этой формы. Он в общем как бы повышает эстетические потенции предмета, делает их «легче» вы​разимыми в формах канонических.

Итак, и на чистом мыслительном, разумном, интеллигибельном акте понимания может располагаться своя эстетическая атмосфера. Если от предметности смысла обратиться к коррелятивным колебани​ям самого акта, то в смысле можно подметить и еще некоторый источ​ник эстетического отношения к понимаемому. Так, понимание может быть ясным или неясным, легко или трудно включающим данное со​держание в необходимый для понимания контекст. Кроме того, так как этот контекст может быть или контекстом понимания сюжета вообще, или контекстом данной «сферы разговора», апперцепцией вообще и пониманием в собственном смысле, то между обоими может получить​ся своеобразный перебой. Последний или оживляет эстетическое вос​приятие, или мешает ему. Равным образом такой же эффект могут производить неопределенность и «перебой» смыслового ударения, возможной его приуроченности, с одной стороны, и нагромождения, наслоения смысла и его применений, с другой стороны.

До сих пор еще говорят о «нескольких» смыслах слова. Это — не​точно. Смысл - один, но передача его может быть более или менее сложной. Средневековая библейская экзегетика возвела почти в ка​нон различение четырех смыслов - в особенности со времени Бо​
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навентуры и Фомы Аквинского. Такое четырехчленное различение встречается уже у Боды Достопочтенного; иные различали семь и больше «смыслов», иные меньше. Все это в основном восходит к иудейской экзегетике и эллинистической филологии4.

Поэтическое применение различия четырех смыслов (буквально​го, аллегорического, морального, анагогического) встречаем у Данте (// Convito и сомнительное письмо к Конгранде). Единственный смысл и есть собственно «аллегорический», который сам Данте характери​зует, как «истинный». К нему мы приходим от образов и тропов «бук​вального». Получается как бы два «языка» - данный и подразумева​емый, но смысл-то — один. «Моральный» смысл - вовсе не смысл, а «применение» и «поучение». «Анагогический» смысл, или сверх​смысл (sovra senso), - понимание изложенного в аспекте вечной или божественной истины — в действительности опять-таки есть лишь возможность перевода изложенного на новый еше «язык». Explicite это имеет место, например, во всяком метафизическом изложении, гипостазирующем явления и мысли и придающем гипостазируемым фикциям - несуществующим «действительностям» — quasi-предмет-ный смысл «второго», «истинного», «реального» и т.п. «мира». Стро​го говоря, введение анагогической интерпретации в поэзию уничто​жало бы ее, поскольку оно требовало бы признания за поэтической фиктивной действительностью значения действительности сущей. Поэзия - не метафизика. Но поскольку сознание фикции поэтичес​кой сферы бытия не теряется, анагогический «перевод» изложения может приятно эстетически усложнить общее впечатление. Боже​ственная Комедия - тому лучший пример.

Наконец, сюда же, к «мыслительной материи» слова, надо от​нести и разного рода колебания в легкости-трудности понимания, вызываемые привычностью, банальностью, новизною, парадок​сальностью и т.п. содержания и также усложняющие эстетический эффект поэтического изложения.

Над всем этим, как на фундаменте, возвышается эмоционально-эстетическая надстройка. Оформленность, которую она чувствует под собою, есть оформленность самого сюжета как такого, и ее связь с интеллектуальным фактором восприятия сюжета есть связь с чистым актом разумения, хотя и заключенным, имплицированным в необхо​димый при установлении «слова» тетический, respective, синтетичес​кий, акт предицирования. Пока тетический акт не совершен, пока со​держание не «утверждено», колебания эстетического «настроения» не прекращаются. Его завершение не есть, однако, полное прекращение Улавливающих смысл качаний разума или интеллигибельных интуи-

4 См. мою книгу: Герменевтика и ее проблемы.
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ций. Это-то и говорит в пользу восприятия смысла как нового само​стоятельного фактора эстетической организации сознания в интеллек​туально-материальном членении структуры слова. Последний завер​шающий колебания и устанавливающий самый характер эстетического наслаждения момент есть подведение сюжета под чисто эстетическую категорию: величественного, героического, грациозного, комическо​го, безобразного и прочего.

Положительное значение «содержания» как эстетического факто​ра обозначим символом: М; чтобы подчеркнуть наличность «естествен​ных» имманентных форм, «идейность» содержания, выделенную как смысловое ядро из всего мыслимого содержания, напишем: Мг

2

Чистый предмет как форма без содержания, т.е. как такая форма, в которую может быть внесено любое указанное определением содержа​ние, легко мыслим и поддается анализу. Само собою разумеется, что с точки зрения того совершенно общего определения «слова», из кото​рого исходит настоящее рассуждение, «предмет» мыслится везде не только как корреляция «представлению» или «понятию», но также как «положение вещей», «обстоятельство», как «объектив» (термин Мей-нонга), коррелятивный «положению» (Satz) или «предложению». Дан​ность предмета в этом смысле аналитически первее данности смысла, как «подразумевание», «имение в виду» предмета первее понимания его содержания. Предмет дается прежде всего как некоторая задача, а, следовательно, то, что заключает в себе конститутивные формы содер​жания, еще должно быть найдено. Эти формы раскрываются, однако, в процессе нашего ознакомления с предметом. Первый же момент встречи с ним есть привлечение к нему нашего внимания, интереса. Только в этот момент он, строго говоря, чист. Он еще не связан — для нашего сознания - логическими цепями, и представляется нам «сам по себе». Обратно, чтобы получить его чистую заданность, надо в аб​стракции снять с него формы и одежки словесные.

Если бы мы могли мыслить «без слов», может быть, умели бы полу​чить чистый предмет и без указанного очищения его, и, вероятно, ус​ловия его установления были бы иными, чем теперь. Между тем неяс​ность называния - не как слова со значением, не как вложения слова, а просто как указания, где издавание звуков заменяет, скажем, направле​ние указательного пальца, — уже вносит в установление предмета коле​бательность и неопределенность. Но и при полной определенности ука​зания мы легко принимаем в задаваемом предмете существенный признак за несущественный, и обратно, гипостазируем идеальное, суб-станциируем свойства и атрибуты, материализуем формы и т.д.
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Все это для поэтики как такой может иметь мало значения, если не видеть в самих этих «ошибках» продукта творческой фантазии и источника, следовательно, эстетического наслаждения. Для по​этики, во всяком случае, все модальности подразумевания пред​мета выступают уже в логическом обличий. С другой стороны, слишком грубая логическая ошибка - неправильности предметно​го восприятия у нас часто не только — источники логических оши​бок, но прямо называются логическими ошибками — может раз​рушить и эстетическое впечатление. Но, как и чисто логическими ошибками, творческая фантазия может воспользоваться в извест​ных пределах неточным схватыванием предмета для специально эстетических целей, конструируя предмет комически, сатиричес​ки, карикатурно и т.п. Не может быть сомнения, что и здесь — в развитии предмета как отрешенного - есть своя онтологическая закономерность, также определяющая фантастическую конструк​цию, как рассечение квадрата диагональю предопределяет получе​ние двух равных треугольников прямоугольных и равнобедренных.

При бессловесном рассмотрении предмета, может быть, нельзя было бы говорить о беспредметности, потому что при отсутствии пред​мета как «термина» не могло бы быть и смысла как отношения между вещью и предметом. Это значит: не «бессмыслица» имела бы место, а просто на место смысла — ничего, 0, т.е. мы ни о чем не думали бы, не подозревали бы о необходимости мыслить, мысль не пробуждалась бы, отсутствовала, как не возникает мысли о жене и браке, слуге и служ​бе, когда мы произносим: «китаец», и пока не скажем: «женатый», «гос​подин». Правда, строя фикцию бессловесного предмета, мы все же говорим о чувственном содержании его, «представляемом», «воспри​нимаемом». Но и здесь надо различать беспредметность как отсут​ствие предмета и как спутанность, «чувственную» нелепость его. Пер​вое, например, имеет место при абсолютно аноэтическом состоянии сознания — обморок, «потеря сознания»; второе — расстройство ноэ-тических и фантазирующих актов - галлюцинации, например.

Но возможно ли словоизлияние беспредметное? Это могло бы быть прежде всего чисто звуковое явление, не имеющее и смысла, имеющее «значение» (роль, функция) только эмоционально-экспрессивное или указующее, вообще значение «знака без значения». Эстетически его рас​ценивали бы, например, по его музыкальности: tra-la-la... - forte (crescendo) или na-na-na... piano (diminuendo). Это относится к форме Σ. Затем беспредметность может указывать также на бессмыслицу, неле​пость, внутреннее противоречие. Такое словосочетание не оторвано от смысла и есть не только дейктический знак, но настоящее слово. Но, строго говоря, оно имеет смысл, этот смысл есть бессмыслица — напри​
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мер, абракадабра, белая ворона, круглый квадрат - и «беспредметность» есть род предмета, sui generis предмет. Каково бы ни было его логическое значение, «беспредметное слово» может иметь положительное эстетичес​кое значение, поскольку в нем все же раскрываются свои внутренние поэтические формы. Последние налегают и на беспредметные слова, под​чиняя их своим законам или приемам конструкции. Мы строим и бес​смыслицу по тропам параллелизма, контраста и тд., равно как и по пра​вилам синтаксиса («идет улица по курице»). Эстетическое значение соответствующих «поэм» относится к π. Натурально, от этих случаев сле​дует отличать метафорическую игру, где бессмыслица - только «види​мость» и чувствуется лишь при крайней остроте, новизне метафоры или при специальном к ней внимании, - «тот ошарашил его псевдосферою», «Пифагоровых штанов Павлуша уже не мог вместить в свою голову».

Предмет как чистая заданность, как пункт сосредоточения вни​мания при всей своей конститутивной нерасчлененности, также не всегда остается всецело вне-эстетическим. Но его эстетическое действие, именно благодаря тому, что он есть предмет внимания, определяется общим положением его в сфере сознания и специ​ально в ясном поле внимания. Колебания внимания и апперцеп​ции предмета могут или испытывать влияние «извне», или исхо​дить из самого предмета, как, например, «неинтересного», «обманывающего интерес», «ожидание» и т.п. Предмет подверга​ется особой эстетической модификации — не без влияния, впро​чем, сюжета - как предмет «ничтожный», «серьезный», «баналь​ный», «пошлый», «стертый» и т.п., что вызывает, в свою очередь, sui generis интерес.

Обозначим эстетическую роль чистого предмета через: j.

Психологизм, вмешивающийся в невоспитанное аналитически ус​мотрение предмета, подставляет нередко «вещь» и «представление» на место чистых подлинных предметов и отношений и соответственно модифицирует эстетическое восприятие. Но это — фактор субъектив​ный, дистурбационную роль которого невозможно предусмотреть в особенностях самого предмета. Это - некоторая субъективная кон​станта, определимая через личное уравнение и присоединимая как + или — к общему эстетическому впечатлению. Обозначим ее через ±г.

V I

Объективная структура слова, как атмосферою земля, окутывает​ся субъективно-персональным, биографическим, авторским дыхани​ем. Это членение словесной структуры находится в исключительном положении, и, строго говоря, оно должно быть вынесено в особый
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отдел научного ведения. При обсуждении вопросов поэтики ему так же не должно быть места, как и при решении вопросов логики. Но еще больше, чем при рассмотрении движения научной мысли, до сих пор не могут отрешиться при толковании поэтических произведений от заглядывания в биографию автора. До сих пор историки и теоретики «литературы» шарят под диванами и кроватями поэтов, как будто с помощью там находимых иногда утензилий они могут восполнить недостающее понимание сказанного и черным по белому написанно​го поэтом. На более простоватом языке это нелитературное занятие трогательно и возвышенно называется объяснением поэзии из поэта, из его «души», широкой, глубокой и вообще обладающей всеми гипер​болически-пространственными качествами. На более «терминирован​ном» языке это называют неясным по смыслу, но звонким греческим словом «исторического» или «психологического метода» - что при незнании истинного психологического метода и сходит за добро.

Если не оправданием, то объяснением такой обывательщины в на​уке может служить, что не только — возвышенный или рабий - чело​веческий интерес к человеческой душе влечет в область биографии поэта, но и действительно методологические требования изучения са​мой поэзии. Во-первых, поэт не только «выражает» и «сообщает», но также производит, как уже говорилось, впечатление. Хотя бы для того, чтобы отделить поэтическую интерпретацию от экспрессивной, нуж​но знать обе. Во-вторых, опять-таки для выделения объективного смысла поэмы, надо знать, чему в авторе ее мы со-чувствуем, чтобы не смешать этого с тем, что требуется со-мыслить. Ведь и тряпичник, вы​таскивая из груды мусора тряпки, подымает и переворачивает груды об​глоданных костей, жестянок, истлевших углей и прочего сору, который может наводить его на всевозможные воспоминания и волнения.

Что касается первого пункта, то инстинктивные попытки выделить его в особый предмет изучения существуют, пожалуй, с тех пор, как различают поэтику и риторику5. В основе своей «впечатление» от сло-

( Наиболее обстоятельное (известное мне) исследование по вопросу о различии соб​ственно Dichtkunst от Sprachicunst есть богатая историческими справками и примерами книга: GerberG. Die Sprache als Kunst. В. I—II. 2 Aufl. Bri., 1885; в частности, см.: В. 1. S. 50 tT. и Β. II. S. 501 ff. Основная по интересующему нас поводу мысль автора - уг​лубление старинного разделения: die Sprachkunst сперва преодолевает трудности воп​лощения души в звуке, затем отвердевший, абстрактный, ставший только знаком язык старается одушевить до выражения индивидуального; поэзия же требует, чтобы я зык удовлетворял сознанию рода, и чувственная живость, с которой часто говорят по поводу поэзии, подчеркивает, что касается языка, только частности, а живость це-■1°го, следовательно, самого художественного произведения, покоится в поэзии на глубине и величии мысли (S. 53). Выпишу одну интересную цитату: Es falJt also bei der Uichtkunst das ganze Gewicht auf die Dichtung, Erdichtung, ferwandlung, Umschaftung der Erscheinungswelt, dic Gedankenverschlingung, den Gedankenkampf; bei der Sprachkunst auf
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ва не зависит от специфических особенностей самого слова как тако​го, а должно быть сопоставляемо с «впечатлением» от других спосо​бов и средств экспрессивного «выражения ощущений и чувств». Гене​тические теории, выводившие осмысленное слово из экспрессии, много здесь напутали. Самого простого наблюдения достаточно, что​бы заметить, что развитие осмысленного словоупотребления и эмоци​онального окрашивания его идут независимо друг от друга и сравни​тельно поздно достигают согласования. Известно особое, нередко прелестное своеобразие детской речи, проистекающее из употребле​ния ребенком сильных эмоциональных речений и оценок без тени со​ответствующих переживаний и без согласования со смыслом. Эмоци​ональная экспрессивность ребенка первее всякого словоупотребления, но post hoc не значит propter hoc, и визг, писк, ор, плач не превраща​ются в мысль, как не превращается на ночь солнце в луну. Ребенок извивается в импульсивных движениях и жестах, но независимо от того, какого искусства он в них достигает, он начинает узнавать и на​зывать веши, а затем понимать и сообщать. Значительно позже с этим связываются «осмысленные» жестикуляции и эмоциональная экспрес​сия. Есть индивиды, вполне овладевающие импульсивными движени​ями, и тем не менее, до конца дней своих не умеющие согласовать со​общаемого с экспрессией.

Другим источником путаницы являются объяснительные эстети​ческие теории, принимающие за объяснение простые факты вчув-ствования, интроекции и т.п. Не говоря уже о том, что именно то и требует объяснения, каким образом эти факты могут служить источ​никами эстетического наслаждения, в корне ошибочно предполагать, будто здесь и весь источник эстетичности слова и будто в других сво​их функциях слово вызывает эстетическое впечатление по тому же принципу вчувствования.

Несомненно, симпатическое понимание вообще есть тот путь, ко​торым мы проникаем в «душу», исходящую в экспрессии. Но через симпатическое понимание мы со-переживаем не только эстетическое переживание другого, сообщающего слово. Кроме того, если ограни​читься только, так сказать, эстетическим симпатическим переживани​ем, мы еще ничего не разъясним, так как тогда пришлось бы признать, что мы эстетически воспринимаем только то, что эстетически пережи​вается самим сообщающим. В действительности, мы можем проходить

die Vbllkommenheit der Daistellimg cincs Seelenmoments durch die Sprache; der Dichter erfindet Nferwicklungen, Losungen, Umslinde, Lagen, giebt eine Wcltanschauung: der SprachkunsiJcr erfindet Worter, Satzformationen, Figurationen, Spruchc, gicbt das Abbild eines Lebensmoments der Seele (S. 52). Далеко не все у Гербера расгтуганно, приемлемо и современно, но, увы, многое заживо погребенное нужно вернуть с кладбища.
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без эстетического волнения мимо эстетических эмоций сообщающе​го, и обратно, испытываем эстетическое впечатление там, где он его не испытывает. На этом факте и основаны соответствующие «обманы», притворства, сценическая игра и т.п. В общем, эти факты только под​тверждают наличность «бессознательного» (собственно аноэтическо-ю) симпатического понимания, так как они прямо на него рассчита​ны. В сценической игре актера мы наперед знаем о «притворстве» и игре, и тем не менее наша симпатическая реакция от этого не уничто​жается. Но ясно, что разная сила и разное качество их зависят не от самого факта симпатического восприятия экспрессии, а от особенно​стей этой экспрессии. Игра бывает «хорошая» или «плохая».

Несмотря на то, что мы воспринимаем экспрессию через «симпа​тии» и субъективно, мы в эстетической оценке ее смотрим на эксп​рессию, как на sui generis предмет. Намеренность или ненамеренность предметного для нас характера экспрессии не меняют, она все равно должна вылиться в какие-то формы, способные к эстетическому воз​действию на воспринимающего. Впечатление от (выражения) ласки, гнева, протеста, презрения, ненависти и прочего должно облечься в предметную форму, насаженную на семантические формы слова. По​добно непосредственным чувственным впечатлениям от форм соче​тания звукослова, и здесь мы имеем дело, следовательно, с чувствен​ными формами сочетания. Эмоции так же имеют свои формы, как и сочетания. Но как в простейшем ощущении чувственный (эмоцио​нальный) тон наседает на него, окрашивает его, от него самого от​личаясь, так и в восприятии слова как целого экспрессия есть его ок​раска, паренье над ним.

Особенно интересны случаи сложного наслоения эстетических пе​реживаний. Интонации, тон, тембр, ритм и тл. мы воспринимаем как ощущения, формы сочетания которых эстетически нас волнуют. Но эти же интонации, этот же ритм и прочее, поскольку они служат цели экспрессии и выдают душевное волнение говорящего, они вызывают свои эстетические переживания. Одно наседает на другое. Но, далее, эти душевные волнения могут быть волнениями радости, печали, гне​ва, любви, зависти, но также эстетического наслаждения. Последнее само опредмечивается и фундирует на себе следующей степени эсте​тическое переживание. Сверх всего этого, слушая, например, на сце​не Гамлета, мы различаем слова Гамлета самого, может быть, также Шекспира и непременно еще актера, изображающего Гамлета. И все это вызывает наслоение одной персональной экспрессивности на дру​гую, всех их на осмысленное слово, не говоря уж о зрительных источ​никах эстетического наслаждения. Достаточно, однако, двум любым слоям «разойтись», и начинаются перебои, «эстетические противоре​
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чия», разрушающие все сооружение. Не меньшей угрозой такого раз​рушения является и то, что нередко симпатическое понимание вызы​вает в нас реакцию, на которую не рассчитывает экспрессия. Так, уг​розы изображаемого героя могут вызвать у нас впечатление скуки, его страх и трепет — чувство презрения и т.п., в такой мере, что они заглу​шают требуемое изображаемой экспрессией эстетическое чувство. Неудачный автор может погубить талантливого актера, «несимпатич​ный» актер (к которому зритель чувствует личное нерасположение или у которого «противный» голос и т.п.) может «провалить» хорошую роль.

Для эстетического восприятия эмоции в ней должны быть свои эмоциональные формы, определяющиеся законами своей эмоцио​нальной «гармонии», «уравновешенности» эмоции, или, иначе го​воря, законами уравновешенности экспрессии. Последнее можно было бы и не добавлять, так как экспрессии и есть сами эмоции (как слово есть мысль) - для воспринимающего, во всяком случае. И как эмоции и экспрессия не расчленимы для переживания их, так дол​жно быть и для восприятия. Их тожественность - основное поло​жение симпатического понимания. Факт «притворной» экспрессии -для воспринимающего — притворной эмоции — так же мало этому противоречит, как произнесение слов тем, кто их не понимает, на​пример, прочтение стихотворения на незнакомом языке (как иногда певцы поют иностранные романсы, заучивая их переписанными по знакомой им транскрипции). Правда, можно автоматически повто​рять чужие слова, не понимая их, но нельзя их выдумать, «создать», а актер именно «творит» в своей экспрессии. Однако и актер не «вы​думал» бы экспрессии, если бы ему (и зрителям) были абсолютно чужды, «неизвестны» эмоции, и если бы творчество актера не в том и состояло, что способность симпатического понимания и подра​жания в нем могут быть развиты до дара, до таланта.

Условимся обозначать эстетическое впечатление от экспрес​сивности, облегающей слово, звук и слово-семантику, через сим​вол: е, являющийся их общим экспонентом.

2

Второй из вышеозначенных пунктов составляет всецело предмет психологического интереса к персоне автора слова. Интерпретация слова с этой точки зрения есть истолкование поведения автора в смысле его правдивости или лживости, его доброжелательного или злостного отношения к сообщаемому, его веры в него или сомнения в нем, его благоговейного или цинического к нему отношения, его убежденности в нем, его страха перед ним, его восторга и прочего, и прочего. Сколько бы мы ни перечисляли качеств его отношения к со​
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обшаемому, все это качества, во-первых, психологические, во-вто​рых, его, автора, субъекта, для которого сообщаемое - такой же пред​ка, как и для нас, хотя, быть может, душевные переживания оно вы​зовет в нас совершенно иные, чем у него. Если выше, только что, мы говорили все же об экспрессивных свойствах слова, которые могли стать предметом нашего внимания и независимо от их автора, то те​перь только на автора и переносится интерес. Слушая актера, мы слу​шаем не актера, а героя или автора пьесы; читая Гамлета, мы пере​носим установку внимания на Шекспира; и т.п.

Обращение к автору также происходит на основе симпатического понимания и по поводу экспрессии. Но экспрессия здесь - только повод, а симпатическое понимание - только исходный пункт. От внешней экспрессии требуется переход в глубь, в постоянный ее источ​ник, к руководящему его началу. От симпатического понимания не​обходимо перейти к систематическому ознакомлению с автором и его личностью. Здесь важно не «впечатление» от содержания слова, а по​вод, который дает его экспрессивность для проникновения в «душу» автора. Мы сперва только указываем его в его выражениях, понимаем то, что он говорит, но хотим угадать также, что он хочет сказать, как он относится и к тому, что он говорит, и к тому, что говорит, и к сообщаемому, и к собственному поведению сообщающего. Нам ва​жен теперь не объективный смысл его речей, а его собственное «пе​реживание» их как своего личного действия и как некоторого объек​тивируемого социально-индивидуального факта. Угадываем мы на основании показаний симпатического понимания, улавливающего со​ответствующие интонации его голоса, учитывающего, например, спо​койствие или прерывистость - натуральные и деланные - его речи, на​меренную или «случайную», из глубины души и свойств характера, а также из его культурности или невежества, творческих напряжений или пассивного повторения, вытекающую «фигуральность» его речи, по​ниженный или повышенный голос, свидетельствующий о его раз-дражении, зависти, ревности, подозрительности и прочем, и прочем.

На почве этих первых догадок и «чутья» мы дальше начинаем «со​знательно» воспроизводить, строить, рисовать себе общий облик его личности, характера. Тут нужно ознакомление с другими, из других источников почерпаемыми фактами его поведения в аналогичных и противоположных случаях, с фактами, почерпаемыми из его биогра​фии. Симпатическое подражание играет все меньшую роль, на мес​то его выступает конгениальное воспроизведение. Экспрессивные ча​стности интересны не сами по себе, а как фрагменты целого, по которым и нужно восстановить целое. Симпатически данное рацио​нализируется и возводится в эффект, симптом некоторого постоян​
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ства, которое терпеливо, систематически и методически подбирает​ся, составляется и восстанавливается, как цельный лик.

За каждым словом автора мы начинаем теперь слышать его го​лос, догадываться о его мыслях, подозревать его поведение. Слова со​храняют все свое значение, но нас интересует некоторый как бы осо​бый интимный смысл, имеющий свои интимные формы. Значение слова сопровождается как бы со-значением. В действительности это quasi-значение, parergon по отношению к ergon слова, но на этом-то parergon и сосредоточивается внимание. Что говорится, теряет свою актуальность и активно сознаваемое воздействие, оно воспри​нимается автоматически, важно, как оно говорится, в какой форме душевного переживания. Только какая-нибудь неожиданность, па​радокс сообщаемого может на время перебить, отвлечь внимание, но затем мы еще напряженнее обращаемся к автору, стремясь за самим парадоксом увидеть его и решить, согласуется создаваемое им впечатление от его личности с другим или не согласуется.

Как формы чистой экспрессивности выражаемого сопоставля​лись как аналогон с чувственными формами сочетания, так формы со-значения можно рассматривать как аналогон логическим фор​мам смысла. За последними предполагаются и имеют место свои психо-онтологические формы. И можно говорить об особой онто​логии души, где «вещи» суть «характеры», «индивидуальности», «лица» — предметы изучения психологии индивидуальной, диффе​ренциальной, характерологии, или там, где предполагается коллек​тивное лицо, коллективный субъект и носитель переживаний — пси​хологии этнической, социальной, коллективной (материал: фольклор, «народное» творчество в противоположность индивиду​альному словесному творчеству).

В целом личность автора выступает как аналогон слова. Личность есть слово и требует своего понимания. Она имеет свои чувствен​ные, онтические, логические и поэтические формы. Последние конструируются как отношение между экспрессивными формами случайных фактов ее поведения и внутренними формами законо​мерности ее характера. Эстетическое восприятие имеет здесь свои категории. Эстетическое наслаждение вызывается «строением» ха​рактера как «цельного» («единство в многообразии»), «гармонично​го», «последовательного в поведении», «возвышенного по чув​ствам», «героического», «грациозного в манерах», «грандиозного в замыслах» и т.д.

Для возможности эстетического восприятия личности еще боль​ше, чем в эстетическом восприятии экспрессивности самих знаков, нужно освободиться от своих личных реакций на личность как пред-
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мет созерцания. Она в нашем сознании может запутаться в совер​шенно непроницаемом тумане наших «симпатий» и «антипатий», переживаний не эстетических, а иногда прямо им враждебных. Любовное отношение здесь может мешать не меньше враждебного, пиетет не меньше снисходительности. Надо отойти как бы на рас​стояние, чтобы выделить и оценить свое эстетическое отношение к личности и ее типу. Ее индивидуальные формы - типичны, и мы легко можем к личности отнести эмоциональную реакцию, привыч​ную для нас в отношении к соответствующему типу. Можно было бы сказать, что эстетическое отношение к личности вырастает, в конце концов, именно на преодолении симпатического понимания ее. Оно, это «преодоление», только и способно создать нужную «уравновешенность».

Обозначим эстетическое значение восприятия личности само​го автора слова как некоторый постоянный коэффициент S к са​мому слову во всех его объективных фонетических и семасиоло​гических функциях.

VI

Общая пародийно-математическая формула эстетического воспри​ятия слова складывается следующим образом:

Sinlld + uMf 1е -^ii       J ±s±r

Москва, 1922, февраль 19.

Г. Шпет

Проблемы современной эстетики1

Всего семнадцать лет тому назад один из авторитетнейших представи​телей немецкой эстетики Карл Гроос, цитируя определение Кюльпе, что эстетика есть психология эстетического наслаждения и художествен-ного творчества, подтверждал: «Таково же мнение подавляющего боль​шинства современных представителей философии». Философское «меньшинство», отстаивавшее не-психологическую эстетику, — впро​чем, тогда больше в идее, чем в осуществлении, - было представлено нормативизмом, тесно связанным с реставрировавшимся кантовским критицизмом. Гроос в цитируемой статье пытается ослабить критику, направленную против психологической эстетики со стороны норма​тивизма. Но в то же время он находит себя вынужденным и к некото​рым уступкам. С одной стороны, констатирует он, крупнейший эсте​тик современности Фолькельт уже на деле показал, в какой мере психологическая эстетика не может удовлетворить требованиям науки, а с другой стороны, сама психология обнаружила ограниченность и не​достаточность методологических средств для решения основных эсте​тических вопросов. Сила современной психологии - в эксперименте, и уже Фехнер положил начало применению психологического экспе​римента к исследованию некоторых простейших эстетических пере​живаний. Однако и до сих пор серьезного углубления это применение не нашло. Эстетика вынуждена отказаться от эксперимента в решении своих сколько-нибудь важных проблем. Гроос отмечает знаменатель​ный факт, что Кюльпе и Дессуар, достигшие в других областях при​менения психологического эксперимента превосходных результатов, в области эстетики такого успеха не имели.

Два пункта критического нормативизма казались особенно проч​но обоснованными, и ими нормативизм особенно дорожил. Первый из этих пунктов обнимал вопросы методологические. Положение о примате метода, об определяемости методом предмета и знания, и бытия было для кантианства основным положением. Как такое, это

1 По стенограмме доклада, читанного 16 марта 1922 г. на философском отделении Ρ.Α.Χ.Η.
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положение никаким эмпирическим путем не должно было и не могло быть получено. Оно само должно было лежать в основе вся​кого эмпирического исследования, и внутренне могло быть оправ​дано только особым методом - априорным или трансценденталь​ным. Психология как эмпирическое знание здесь так же бессильна и неуместна, как и всякое другое эмпирическое познание природы. Поскольку эстетика претендует на принципиальное значение по отношению к эмпирическим наукам об искусстве, художественном восприятии, творчестве и т.д., а равным образом, поскольку эсте​тика «внутри» себя нуждается в логическом и методологическом обосновании так называемых эстетических суждений, постольку эстетика не есть психология и не основывается на психологии.

В непосредственной связи с этим стоит и второй опорный пункт нормативизма. Метод, определяющий предмет знания и бытия, есть их закон. Истина с точки зрения критицизма не есть бытие и истина бытия, а есть истина закона, предписываемого бытию трансценден​тальным субъектом или, попросту, рассудком. Как предписание, она, конечно, «есть», но роль и значение ее в познании и сознании опре​деляются не этим ее бытием, а ее обязательностью или значимостью. Предписываемый закон есть существенно норма, и его истинность есть годность, значимость или ценность. Применительно к эстетике мы также говорим, с одной стороны, о значимости ее суждения, а с дру​гой стороны, об эстетической ценности художественного восприятия. Так, например, не всякое произведение искусства мы признаем «эс​тетически действующим» и, не говоря уж о степенях, не всякое про​изведение искусства мы признаем просто «эстетически ценным». Как и в других вопросах о ценности, психология здесь никакой помоши оказать не может. Психология изображает процесс, совершающийся в человеке и характеризуемый им как его эстетическое восприятие, наслаждение и прочее, психология устанавливает гипотезы о зарож​дении и генезисе соответствующего процесса, она, быть может, суме​ет найти его причинное объяснение и установить его природный за​кон, но у нее нет средств ответить на вопрос о «критерии», по которому нечто признается эстетически действующим и ценным. Больше того, -чтобы только поставить логически правомерно вопрос о происхожде​нии и о процессе эстетического переживания, психология должна уже обладать критерием, по которому эстетическое восприятие отличает​ся от восприятия произведения искусства вообще. Психология долж​на этот критерий просто заимствовать из области знания в том ком​петентного. На такое знание предъявляет права именно эстетика. Но чтобы ей и быть таким знанием, ей, очевидно, в этом по крайней мере пункте нельзя быть психологией и опираться на психологию. Таким
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образом, понятно, и вся область эстетических суждений, центральная область эстетики, изъемлется из компетенции психологии.

Итак, в целом, не имея возможности с помощью психологии ус​тановить критерия значимости эстетических суждений, мы в пси​хологической эстетике должны отказаться от возможности решения кардинальных для эстетики вопросов. Эти вопросы сводятся к трем основным группам вопросов: 1) определение самого эстетического, 2) классификация эстетических предметов, характеристика их клас​сов и установление меры их эстетической ценности, 3) указание места и роли эстетического сознания в целом культурного сознания, или раскрытие «смысла» эстетического, беря его в его собственном целом. Вследствие этого, если бы мы продолжали настаивать на оп​ределении эстетики, как дисциплины философской, мы должны были бы по вопросу о самой возможности такой эстетики прийти к заключению скептическому или и вовсе отрицательному.

Гроос пытается ослабить силу аргументации нормативизма. Спер​ва он настаивает на том, что психология может все-таки определить «эстетически действующее», если она, исходя из обычного словоупот​ребления и восходя к научному пользованию предикатом «прекрас​ный», найдет в этом анализе существенные признаки эстетического. Но эти соображения Грооса нимало не убедительны, - они только переносят спор в другую область. Каким образом индукция может дать общезначимый вывод? Даже эмпирическая, вероятная значи​мость индуктивных обобщений возможна лишь при предваритель​ном допущении основанной на «вере» предпосылки о «единообразии законов природы». А всякое конкретное применение ее специальных методов возможно только потому, что за многообразием мы умеем «увидеть» сходство и за случайностью открываем существенную не​обходимость. Индукция - эвристический прием, а не принципиаль​ное основание эмпирических наук. С другой стороны, если бы в ин​дуктивном заключении мы могли ограничиться «механическими» приемами обобщения, мы тем самым наперед ограничивали бы себя только эмпирическою, вероятною значимостью обобщения.

Но, возвращаясь собственно к психологии, можно было бы на соображения Грооса ответить вопросом совсем другого порядка: с каких же это пор исследование обыденного и научного «словоупот​ребления» считается психологическим методом? Психология знает эмпирические методы наблюдения (самонаблюдения) и экспери​мента, метод же исследования «словоупотребления», т.е. анализ понятий и смысла, был всегда и по преимуществу методом фило​софским. Поэтому, если соображения Грооса и ослабляют значе​ние критики нормативистов, то отнюдь не в пользу психологии,
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а в пользу философии. Таким образом, уже и намечается выход, к которому и должна направиться современная философская эсте​тика, но которого еще не предвидел Гроос.

Затем Гроос переходит в наступление и обращает против норма​тивизма тот самый аргумент, которым последний пользуется для по​ражения психологической эстетики. Совершенно основательно про​тив кантианского нормативизма им выдвигается упрек в том, что такой нормативизм сам возможен лишь при определенных предпо​сылках и априорных допущениях. Нетрудно при этом видеть, что такие допущения не только могут быть спорны по содержанию, но они небезукоризненны также со стороны методологической. Обык​новенно они принимают некоторую форму как бы запугивания: «если не» признать того-то и того-то, то приходится отказаться и от самой науки, или «нужно допустить, иначе...» и т.п. Вовсе не нужно быть скептическим озорником, а достаточно только быть логически на​стойчивым, чтобы на эти угрозы ответить: и не нужно, откажемся, -значит, соответствующая наука невозможна. Имея в виду эту сторо​ну дела, легко убедиться, что соответствующая аргументация норма-тивистов тайком подсовывает тот самый философский брак, который психология открыто выставляет на продажу. Действительный смысл указанной аргументации сводится к простому заманиванию: если хочешь, чтобы..., то признай... и т.д. А если не хочу? Тогда гибнет наука, культура и много хороших вещей!.. Было бы страшно, если бы каждое вопрошаемое «я» не сознавало, что в действительности бы​тие науки ни малейшим образом от его желания или нежелания не зависит. Аргументация нормативистов явно заключает в себе то, что теперь называется «психологизмом», и против чего сам же нормати​визм, хотя и неудачными средствами, повел борьбу.

В конце концов, Гроос прав, когда он приходит к заключению, что вместо того, чтобы отстаивать абсолютную нормативность с затаенны​ми, лишающими ее абсолютности, предпосылками, лучше откровен​но признать, что существуют только гипотетические критерии и отно​сительные требования в определении эстетического. Но этим самым отвергается принципиальный характер эстетики и, следовательно, воз​можность философской эстетики вообще. С этим как раз современная эстетика примириться и не может. Она хочет быть знанием, знанием строгим, знанием принципиальным, знанием философским, а не кри​тическим мнением, не мировоззрением, не эмпирическим и здравым смыслом. Философское значение новокантианства, действительно, только отрицательно, но на историческое значение его можно взгля​нуть и с другой точки зрения. Исторический смысл его критицизма и нормативизма заключался именно в борьбе на два фронта: против ме​
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тафизики — материализма, спиритуализма (идеализма), монизма и прочих, свара которых во второй половине XIX века привела к полно​му расслаблению философии, и против эмпиризма - натуралистичес​кого, психологистического, исторического, внутреннее бессилие ко​торых настойчиво требовало от философии серьезного укрепления собственных принципов. Нормативизм сыграл свою роль, и теперь нам в его рассуждениях слышится тон старомодный, из прошлого, но было бы несправедливо утверждать, что своего исторического назначения нормативизм вовсе не выполнил.

II

Девять лет тому назад, спустя всего восемь лет после статьи Грооса, в немецкой литературе появилась также обзорная и резюмирующая ста​тья по эстетике Утица. Искусствовед и эстетик. Утиц - представитель уже нового поколения. Вспоминая статью Грооса и цитируемые им слова Кюльпе, он вынужден признать, что с тех пор положение вещей сильно изменилось. Психологическая эстетика представляет теперь, по его впечатлению, вид весьма потрепанный - в лохмотьях и дырах -ein recht zerrissenes und zerkJuftetes Bild. Она попала под удары антипси​хологизма, который с такою энергией взялся за расчистку философс​ких путей и за укрепление принципиальных основ философии вооб​ще. Смысл того, что подметил Утиц, можно было бы формулировать так: эстетика может остаться самостоятельною и принципиальною дисциплиною, если она станет на собственные философские ноги и будет самостоятельно себя философски содержать, а не тащиться на поводу у психологии и жить на ее счет; равным образом эстетика дол​жна отказаться и от обмана — стереть с себя румяна нормативизма, плохо прикрывающие ее психологисгическое дряблое тело.

Утиц обращает внимание на то, что сами недавние защитники пси​хологической эстетики начинают отрекаться от нее. Утиц отмечает среди них известного психолога и педагога Меймана, которого всего меньше можно было бы попрекнуть «философичностью» или хотя бы пониманием того, что такое философия. В силу последнего основания нечего ожидать от Меймана какого-либо положительного выхода из затруднений психологической эстетики, но тем интереснее узнать, чем же собственно в ней недоволен этот призванный психолог. Второсте​пенный для нас интерес также имеет, в какой мере Мейман освобож​дает эстетику от связи с психологией. Поэтому, когда Утиц со своей стороны констатирует, что Мейман борется собственно не против пси​хологии, а против «ее одностороннего преобладания» и в пользу до​
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пущения «других точек зрения», то это значения не имеет и это - пу​стые слова. Само собою разумеется, что Мейман как психолог против психологии не борется, - это было бы просто чудачеством. Но также само собою разумеется, что и антипсихологизм против психологии не борется, - любители банальностей могут повторять это сколько угод​но, они, как и всегда, правы. Дело вообще не в этом, и не в необходи​мости допущения «других точек зрения», а дело - в принципиальной возможности философской эстетики. Утиц тут и сам — только эмпи​рик, слишком искусствовед.

Всякая «другая точка зрения» находится в одинаковом положении с психологией. Само собою разумеется, что возможна психологичес​кая «точка зрения» на эстетику, но только это и будет психология, а не эстетика; само собою разумеется, что возможна «точка зрения», например, этнологическая, социологическая и равным образом «точ​ка зрения» искусствоведения, только все это соответственно и будет этнологией, социологией, искусствоведением, но отнюдь не самосто​ятельною, независимою, принципиальною эстетикою. Напротив, всякая попытка выдать такую «точку зрения» за эстетику будет изго​няться философией и самою автономною эстетикою как попытка не​законная. Это и будет борьба последовательно против психологизма, этнологизма, социологизма и т.д. Воображать, что, быть может, из совокупления «точек зрения» получится «полная» эстетика, есть так​же своего рода иллюзионизм или младенческие представления о ме​тодологии. Любая «точка зрения» на эстетический предмет сама воз​можна только потому, что такой предмет есть. Его и нужно изучить, а не воображать, что он «сводится» к какой-то совокупности «точек зрения». «Точки зрения» на место методов изучения, указываемых са​мим предметом для себя, каждым предметом, есть своего рода мето​дологический феноменализм и иллюзионизм. С этим надо покон​чить, как современная философия вообще кончает со всяким феноменализмом в пользу реализма. Нормативизм со своими субъек​тивистическими предпосылками и способами обоснования здесь плохой помощник, - потому-то нормативизм и отошел в прошлое. Современная философия требует предметности и объективности. И вот, с этой стороны, оставаясь хотя бы в пределах формального оп​ределения, интересно посмотреть на аргументацию Меймана.

Когда Мейман прямо указывает на то, что психологическая эсте​тика нуждается в дополнении со стороны объективных методов, име​ющих самостоятельное значение наряду с чисто психологическим ана​лизом, то нам это еще ничего не говорит. Мейман может понимать это объективное в догматическом разрешающем смысле эмпирика там, где для философии объективное все еще проблема. С эмпирической точ​
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ки зрения обращение к методам этнологии, социологии или самого искусствоведения есть обращение к «объективным» методам. Их «объективность» для философии имеет весьма условное значение, точ​но так же, как утверждение, например, физиологического метода в самой психологии наряду с методом самонаблюдения. Для философ​ской методологии все эти «методы», прежде всего, методы объяснения, построения гипотез и теорий. Натурализм на место психологизма в глазах философии не есть приобретение, на которое стоило бы тратить какой-либо труд.

Принципиально иное значение имеет в свете философского по​нимания предметности заявление Меймана, что психологическая эстетика нуждается в привлечении «специфически эстетической точ​ки зрения» для выбора эстетических процессов сознания и для вы​деления психологически-эстетических принципов из общих психо​логических условий реакции нашего представления и чувства. Этим Мейман признает: 1) что существует специфический эстетический предмет, который, очевидно, и должен быть предметом эстетики, как самостоятельной дисциплины, и 2) что психология в своей соб​ственной области постановок вопросов беспомощна без определе​ний этой специфической эстетики, которая поэтому и должна в отношении к психологическому и всякому эмпирическому рассмот​рению эстетических вопросов играть роль принципов.

Итак, требование специфичности предмета и принципиальности обоснования его, - таковы новые мотивы неудовлетворенности пси​хологической эстетикой. Нетрудно убедиться, что и нормативная эс​тетика мало изменяет в создавшемся положении вещей. Кроме того, что как порождение субъективизма она страдает открытым или скры​тым психологизмом, она по самой своей идее не может быть иско​мою принципиальною наукою. Чтобы оправдать свои притязания на установление «критериев», нормативизм постулировал не подлежа​щее дальнейшей критике положение о «пропасти» между «бытием» и «долженствованием». От бытия к долженствованию, утверждалось, правомерного перехода быть не может, - из того, что нечто есть, нельзя сделать никакого вывода о том, что и как должно быть. Не вхо​дя в рассмотрение того, насколько правильно это утверждение и дей​ствительно ли «переход» от бытия к долженствованию есть непремен​но переход путем «вывода», а если «вывода» сделать нельзя, то и «перехода» нет, обратим внимание совсем на другой смысл этого по​стулата. Если мы можем устанавливать какие-то положения, сво​бодные от случайных связей эмпирического «бытия», то все же не​понятно, почему мы не смеем утверждать за этими положениями какого-либо иного рода бытия — неэмпирического, возможного,
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идеального, и почему эти положения мы обязаны сразу толковать как «нормы», как предписания долженствования. Положение, которым мы пользуемся как нормою, — например, любая теорема геометрии, ког​да мы пользуемся ею для решения конкретной задачи, - становится таковою только в процессе применения. Первоначально такое положе​ние устанавливается именно как положение, т.е. как констатирование известного предметного отношения или «положения вещей», обстоя​тельства, совершенно независимо от того, какое оно найдет себе при​менение, и без всякой антиципации какого-либо конкретного приме​нения. Пусть предметное бытие, устанавливаемое таким образом, есть бытие принципиально отличное от бытия эмпирического, тем не ме​нее оно, прежде всего, бытие. Отсюда следует, что если возможны со​ответствующие принципиальные высказывания, то возможна и наука о них. Найдут ли они какое-либо конкретное применение, чтобы вы​ступить в качестве «норм», для этой науки есть вопрос иррелевантный. Она будет существовать независимо от этого, как может существовать геометрия η измерений, невзирая на то, что пределы применения гео​метрических положений ограничены тремя лишь измерениями. Нор​мативизм рассуждает иначе потому, что его долженствование с само​го начала понимается им «практически», под санкцией «практики», «регулирования», а не установления и конституирования.

Если от этих общих соображений обратиться к примерам осуще​ствления задач нормативной эстетики, как они даны нам в последнее время (Кон, Христиансен, Коген, Наторп в «Философии и ее пробле​мах»), мы откроем и другие причины, не позволяющие нормативной эстетике занять место искомого принципиального учения о специ​фической предметности эстетического. Нормативизм выступил про​тив «генетизма» психологической эстетики, изображая свои задачи прежде всего по аналогии с задачами этики. Этим-то и объясняется «практический» уклон нормативизма вообще. Но затем, перенеся идею долженствования в логику, нормативизм стал распространять свои притязания и на эстетику, - не в результате специальной рабо​ты над ее предметом, а путем априорного заключения. Эстетика дол​жна была явиться «завершением» тройственной «системы филосо​фии»: логика, этика, эстетика. При такой постановке вопроса эстетику можно было толковать то как «третью» логику, то как «тре​тью» этику, - все равно, как некогда Гербарт этику толковал как «эс​тетику». Эстетика призывалась не к решению специфических своих задач, а к устранению и облегчению некоторых затруднений, возни​кавших при решении проблемы гносеологической. Эстетика, напри​мер, как своего рода «логика» чувства, призывалась к тому, чтобы «примирить» отрывавшиеся друг от друга, распределенные по различ​
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ным «мирам», - являющегося и трансцендентного, - логику, как сферу познающего рассудка, и этику, как сферу действующей воли. Эстети​ка объявлялась то цементом, то мостом, то скрепляющим венцом, во​обще вещью полезною, но в сущности была только привеском, иног​да серьезно мешавшим в построении «вполне законченной» системы, и не выбрасывавшимся из «системы» только под давлением обществен​ного мнения, из какой-то ложно понимаемой философской noblesse.

Дело в том, что, какие бы возвышенные или углубленные мысли об эстетике мы ни высказывали, она вся со всем своим предметом вне​шня и во внешнем. Между тем, нормативизм вдохновлялся только од​ним устремлением, горел только одним пафосом - «преодолеть» внешнее, многообразное, феноменальное. К «преодолеваемому» при​лагались «нормы», облагоображивали его, «преодоленное» отбрасыва​лось как «только чувственное». Как такое, оно своих форм, своих пред​метных форм не имело. Последние привносились «нормирующим» субъектом, и на него переносилась вся ответственность и за истину, и за правду, и за красоту. Чувственность и внешность, поскольку они не подчинялись дисциплине этих высоких слов, предоставлялись «эмпи​рии». Нестесненная кантианско-нормативистическими предрассудка​ми философия, однако, мало-помалу открыла и убедительно доказа​ла: 1) что чувственное как такое имеет свои чувственные же формы (Gestaltqualitat - формы сочетания, the form of combination) и 2) что чув​ственные явления, «материя» чувственного восприятия, есть sui generis предмет, взывающий о самостоятельной науке («феноменология» Штумпфа, «гилетика» Гуссерля). Для эстетики открывалась новая по​чва, и перед нею развертывались новые горизонты. Она перестала быть камнем преткновения для психологии, и она должна была перестать быть привеском к философской системе.

К этому нужно присоединить еще одно указание. Откуда взялся тот тройственный канон системы философии, согласно которому эстети​ка должна была завершать и мирить логику и этику, теоретическую фи​лософию и практическую? Как известно, этот тройственный канон во​шел в философский обиход со времени кантовского, - списанного Кантом у Тетенса, - тройственного деления «способностей» душевно​го субъекта на способности познания, воли и чувств. С точки зрения успехов эмпирической психологии такое деление во времена Тетенса было несомненным приобретением, но возведение его в принцип раз​деления самой философии было ничем, кроме чистого каприза Кан​та, не обосновано. Следовательно, не только параллелизм логики, этики, эстетики и познания, воли, чувства принципиально не моти​вирован, но и само это разделение философского основания не име​ет. Метафизическое усердие за волосы приволакивает к этому новую
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троицу: идей истины, добра, красоты, но наперекор ему «красота» ос​тается по прежнему «внешностью», «видимостью», а в такой «вывод​ной» эстетике «красивое» может исходить от «чувственного» только по принципу lucus а поп lucendo. И действительно, стоило только подвер​гнуть сомнению тетенсо-кантовское деление (как то сделал Брентано), бесплодность всей этой схематики стала явною.

III

В той передряге, в какую попала современная эстетика, пожалуй, наи​более замечательно то, что ее судьба решается как-то вне ее самой. Спорят об эстетике, а она сама своего голоса не подает. Ее приписы​вают к той или иной эмпирической науке или подчиняют тем или иным философским предпосылкам, а самой говорить не дают. Но ис​торически такое положение вешей сложилось совершенно естествен​но, и оно понятно. Если, тем не менее, например, в голосе того же Гро-оса слышится уже тон протеста против такого заочного решения судеб эстетики, то это только доказывает, что, хотя мы говорим обо всем этом споре, как о современном, в действительности, он уже - прошлое, хотя и свежее еше, ближайшее к нам прошлое. Подлинно же современным, настоящим, скорее нужно признать самый этот протест и положитель​ное стремление обосновать эстетику, как самостоятельную принципи​альную дисциплину, независимую от предпосылок психологических, метафизических или гносеологических. Гроос - типический вырази​тель этого недавнего прошлого, он его как бы завершает, предостав​ляя открыть новый положительный путь ближайшему поколению. Гроос слишком обременен психологическим и психологистическим наследием, чтобы легко его сбросить и начать строить новое здание свободной эстетики. Он ясно видит, что психологическая эстетика точно так же, как и социологическая, этнологическая, попадают в ту​пик релятивизма, откуда, ему кажется, выхода нет. Чтобы не объявить всю свою и своего поколения деятельность ошибочною, — что, впро​чем, исторически было бы и несправедливо, - он превращает свои по​роки в добродетель. Таким образом, он уподобляется тем реформато​рам, которые, узрев зло, но не имея положительного плана созидания на его место блага, провозглашают собственные качества видящих зло высшим идеалом. В результате ничего, кроме топтания на одном мес​те, получиться не может, - разве только с прибавкою самолюбования: какие мы молодцы, все зло видим... и ничего доброго не понимаем!

Гроос, однако, к таким молодцам не принадлежит. Он понимает, что выйти из тупика можно только, повернув назад и отыскав выход
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на настоящую дорогу. Он его ищет, но не находит. Он слишком живо помнит, что тот путь, который когда-то казался открытым и который привел, казалось, к самым блестящим достижениям эстетики, - путь метафизический, - завел в конце концов также в тупик. Оттого-то и начались все последующие психологические и гносеологические при​ключения эстетики! Он не знает, что посредине того пути прогляде​ли еще один выход в сторону от метафизического тупика, на широ​кий простор положительной эстетики. Прочие возможные выходы из тупика ему представляются либо как обходные пути к той же мета​физике, либо как пути релятивизма, отличающегося от его собствен​ного релятивизма лишь отсутствием откровенности в признании по​рока добродетелью.

Присмотримся, однако, к его поискам. Если, следовательно, отка​заться от откровенного релятивизма, как топтания на одном месте, то, по мнению Грооса, остается только три возможности для построения эстетики не-релятивистической, принципиальной, положительной или «абсолютной», говоря старым термином, потерявшим вместе с метафизическим и всякий актуальный смысл. Два из этих выходов имеют характер «допущения», а потому ведут к тому же релятивизму или же к метафизике, третий имеет характер непосредственно мета​физический и апеллирует к «вере».

Первая из возможностей исходит из вышехарактеризованной методической предпосылки, строящейся по типу гипотетического суждения: «если не.., то невозможно...» и открыто провозглашаю​щей допущение или «постулат» верховным принципом науки. Вто​рая возможность заключает в себе такое же допущение, но только в форме скрытой. Она устанавливает некоторое сверхвременное надындивидуальное сознание, как предпосылку значимости позна​ваемой истины. На место индивида устанавливается некоторый «субъект», которому мы уже не можем приписывать временных и индивидуальных свойств. Но если даже согласиться на признание такого субъекта, все же несомненно то, что нам даны непосред​ственно лишь «временные убеждения», и их отношение к надын​дивидуальному вневременному субъекту есть такое же допущение, как и их отношение к временному индивиду. Наконец, третья воз​можность прямо возвращает нас к метафизике, когда в ней утвер​ждается вера в постижение надындивидуального сознания как Бога или Абсолюта. Для Грооса само собою разумеется, что метафизи​ческий выход несостоятелен. Он вспоминает, что новая филосо​фия от Канта до Гегеля прошла путь именно этого развития от «со​знания вообще» до «Абсолюта», и в последнем пункте своего развития потерпела, как известно, катастрофу.
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Возврат к метафизике, только недавно преодоленной и теперь отвергаемой, окончился бы, разумеется, также возвращением к тому, с чего начала современная психологическая эстетика. Оста​навливаться на анализе несостоятельности метафизики Гроос счи​тает делом излишним. Для него, действительно, это было бы толь​ко воспоминанием собственной юности, припоминанием когда-то боевых аргументов и лозунгов, теперь потерявших свое актуальное значение, так как свою задачу они уже выполнили. Метафизика -отжитое, и как бы с некоторым даже недоумением Гроос называет имя Уфуеса, который и в настоящее время говорит об абсолютной истине как метафизическом понятии. Почему именно Уфуеса, в общем весьма плодовитого писателя, но как раз не по эстетике, счел нужным назвать Гроос, это - не ясно. Но сейчас именно на этом примере я иллюстрирую промах, допускаемый Гроосом в его пере​числении возможных выходов из затруднительного положения, в которое попадает психологическая и релятивистическая эстетика.

В самом деле, психологически совершенно естественно, что ког​да новое учение с положительными планами нового строительства низвергает господствующие авторитеты, задерживающие развитие нового учения, оно в ниспровергаемом не видит ничего положитель​ного и в пылу борьбы забывает даже об элементарном чувстве благо​дарности за собственное воспитание. Иначе судит позднейшая исто​рия. История не могла бы существовать, если бы все прошлое было в ее глазах ничтожеством. Историческое настоящее тем самым обре​калось бы также на ничтожество для будущего. В этом — смысл всех так называемых «возвращений» в истории идей и учений. И, может быть, настало время в сегодняшней психологически-кантианской разрухе вспомнить эстетические учения классической метафизики, может быть, в них есть нечто, заслуживающее благодарного воспо​минания, - если не для его восстановления, то, по крайней мере, для освещения источников современной неудачи. Стоит вспомнить, на​пример, что никем иным, как Гегелем было провозглашено то самое, чем так заинтересована современная философия, — что настало вре​мя для философии как строгого знания и науки. Ведь то-то теперь уже совсем ясно, что «преодолевавшие» Гегеля во имя науки плохо по​няли, что такое наука. Психологическая эстетика - тому один из многих примеров. И почему бы не предположить, что и те, кто «про​должал» Гегеля в сторону метафизики, плохо поняли Гегеля и иска​зили те самые понятия, которые могут оказаться годными в наше время для дальнейшего живого развития?

При историческом взгляде на современную эстетическую разруху сразу бросается в глаза, что в ней забыта и утеряна проблема «содер​жания» эстетического. Судьба этой проблемы поучительна. Уже фор​малистическую эстетику Гербарта можно рассматривать как антитезис к эстетике содержания классического немецкого идеализма. Но сам Гербарт не только не отрицал предметности красоты и эстетического, но настойчиво подчеркивал их значение. Он только считал, что раз нам нравится бесконечное количество бесконечно разнообразных предме​тов, то путь отыскания общего в них содержания через абстракцию приведет к пустоте. Не менее настойчиво он предостерегал и против того, чтобы вследствие этого не приняли за само эстетическое возбуж​даемого им чувства удовольствия и неудовольствия. Против этого он и выдвигал в эстетическом момент «формальный». Скоро, однако, само понятие формы расплывается неопределенными психологичес​кими клубами. Беспредметные формы гербартовской эстетики цепля​ются за субъект, как за последнюю опору, и сводятся к меняющемуся факту простого субъективного переживания. Эстетический феномена​лизм последователей Гербарта становится неразличимым от откровен​ного психологического иллюзионизма. А с другой стороны, попытка спасти чисто формальное обращение к понятию ценности приводит к нормативизму, недостаточному и самому по себе, недостаточному вдвойне для эстетики, так как, помимо прочего, он вводит ее в ошиб​ку «гносеологизма». Последний опасен для эстетики не только своим неумением справиться с проблемою предмета, - ибо его конституи-рование предмета субъектом из «ничего» ничем и остается, — но в особенности тем, что он делает из эстетики «привесок» при логике и теории познания, отнимая у нее всякую специфичность и принци​пиальную самостоятельность. Суждения ценности вообще, в том чис​ле и суждения эстетические, начинают рассматриваться как подчинен​ная задача общей логики. Время вспомнить, что именно отвергнутая метафизическая эстетика была по преимуществу эстетикою содержа​ния. И можно ли априорно отрицать, что ее определения «красоты» как «идеи», «вечного», «бесконечного» и т.п., мы средствами серьезного анализа сумеем препарировать в понятия точные и для эстетики спе​цифические?

И далее, то же идейное содержание как предметный фундамент эстетического наслаждения может пригодиться нам для выпрямления другой односторонности современной психологической эстетики. Сперва в противовес слишком идейному направлению метафизики, а затем просто по ограниченности самой экспериментальной психоло​гии, поддерживаемой ложно толкуемым принципом генетизма и эво​люционизма, новая эмпирическая эстетика пребывала в импрессио​низме и сенсуализме. Последний, в особенности при поддержке того мнения, что эстетика есть «завершение» теории познания, решитель​
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но угрожал вернуть эстетику современную к лейбнице-вольфовско-баумгартеновской эстетике «чувственного совершенства». Поправка к этому сенсуализму со стороны эстетики содержания не является ли теперь делом самым своевременным и насущным?

Ожидания, с которыми может современная эстетика обратиться к «отжитой» метафизической эстетике, не связаны существенным обра​зом с тем, что составляет ее отличительные особенности именно как метафизики. Гроос прав, что на «вере», которая утверждает абсолют​ную реальность того, что существенно идеально, только мыслимо, воз​можно, нельзя построить, как на прочном принципе, никакого знания. Для метафизики существенно не то, что она абсолютизирует относи​тельное. Это - просто ошибка. Ошибку нужно указать, «возражать» про​тив нее нечего. Такую ошибку можно найти в дегенеративной метафи​зике, например, материализма или спиритуализма XIX века, но не в классической символической метафизике нового или старого времени -ни у Платона, ни у Плотина, ни у Шеллинга, ни у Гегеля ее нет. Их «про​извол» - в другом. Они произвольно гипостазируют в реальное то, что имеет значение только идеальное, только возможное, а затем из этого quasi-реального создают особый второй мир, отличающийся от действи​тельно данного, нас окружающего, мир, по представлению метафизиков, более прочный и потому более реальный, чем наш, мир подлинно реаль​ный, перед которым наш - только иллюзия, призрак, преходящий фе​номен. Вот от этого метафизического соблазна и должна удерживаться со​временная философия и положительная философская эстетика. Свои задачи она призвана решать в этом здешнем мире.

IV

Возьмем в пример того самого Уфуеса, которого мимоходом назвал Гроос. Этот пример в самом деле поучителен, потому что до прозрач​ности ясен. Уфуес рассуждает следующим, — передаю схематически, — образом:

Предмет познания есть истина. В познании мы получаем не образ истины, а самое истину. Истина - вечна, вневременна, общезначи​ма, независима от нас. То, что истинно, истинно только потому, что имеет значение для всякого времени. Истина сохраняет свое зна​чение и тогда, когда мы ее не познаем.

Спрашивается, в чем же здесь метафизика? Это есть развитие, в конце концов, тавтологического положения, что истина есть истина.
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Говоря предметно, истина есть то, что есть, и так, как оно есть, т.е. эмпирическое и действительное есть эмпирически и действительно, а идеальное и возможное есть идеально и возможно. Все, что есть в действительности, тем самым и возможно, но ни в коем случае не об​ратно, - возможное может осуществиться в действительности, но может и не осуществляться. И, как сказано, эти определения устанав​ливаются совершенно предметно, т.е. независимо ни от какого субъекта, индивидуального или надындивидуального, действитель​ного или только возможного, а потому и существование истины ни от какого субъекта также не зависит. Посему, и обратно, из существо​вания того, что есть, и того, что возможно, не следует, что мы его знаем, как не следует и того, что мы его познать не можем. Пусть наше знание его будет частичным, неполным, незавершенным, но оно способно к пополнению, исправлению, развитию. Оно само зна​ние есть своего рода бытие - действительное, и о нем возможно эм​пирическое познание, или идеальное, возможное, и о нем возможно идеальное познание. Ничего метафизического здесь, повторяю, нет.

Но в применении этих предметных «правил» возможна ошибка. Эта ошибка состояла бы в смещении двух «планов» бытия, и в перенесении свойств одного из них в предикаты другого. Например, если бы кто-либо объявил, что идеальное бытие обладает свойствами действительного бытия, познается в непосредственном чувственном восприятии, поме​щается в окружающей нас природной и исторической среде, что оно может разрушиться, разбиться, истлеть, тот совершил бы эту ошибку. Он тогда последовательно должен был бы признать, что, скажем, мате​матическая гипербола или число / (корень из минус единицы) существу​ют в окружающей нас действительности, зависят от нее и также, следо​вательно, от нас, развиваются, из маленьких становятся большими, совершенствуются под влиянием природных климатических и обще​ственных производительных сил и т.п. Но, как нетрудно уловить, в та​ком положении может очутиться не кто иной, как именно релятивист. Если это назвать метафизикою, то истинным метафизиком и окажется сам релятивист. Из релятивистических умозлоключений выход, по-ви​димому, только один: объявить, что всякое идеальное бытие есть бытие психическое, и затем, или признать психическое принципиально отлич​ным от действительного, и тогда возвратиться к началу рассуждений, или признавать, что психическое есть также действительное, природное, за​висящее и от природной, и от исторической среды, и тогда быть обре-чену повторять прежние абсурдные выводы, хотя бы теперь и в новой психологической терминологии.

Но можно поступить и иначе. Можно объявить, что названные иде​альные предметы имеют реальное бытие, отличное от реальности ок​
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ружающей нас действительности. Так как идеальный предмет облада​ет бытием «абсолютным», от эмпирической действительности незави​сящим, то эта новая приписываемая ему реальность также должна быть «абсолютною», от эмпирической действительности независящею. Это и было бы утверждением второй, подлинной реальности, где-нибудь рядом, под, над и т.п., по отношению к действительности эмпиричес​кой. Другими словами, релятивист таким способом пришел бы к ме​тафизике, и тогда всякий метафизический товарищ мог бы упрекнуть его только в том, что он пришел к этому слишком длинным путем. Путь самой метафизики гораздо короче, — она сразу начинает с гипо-стазирования идеального, т.е. с утверждения за ним качества второй и высшей реальности.

Возвращаясь к Уфуесу, мы убеждаемся, что ни длинного, ни ко​роткого пути к метафизике в приведенном рассуждении он не про​делал. Цитируя его, мы остановились вовремя. Теперь можно толь​ко спросить, как мы приходим к познанию истины, о которой говорит Уфуес. Он ответил бы нам на это своим учением об инту​иции, и если бы мы убедились, что оно строго выдержано в смыс​ле его собственного определения истины, мы так никакой метафи​зики у него и не нашли бы. Но в приведенном рассуждении я прервал ход мысли Уфуеса на средине. Он продолжает:

Объективное основание системы истины есть божественное со​знание, объемлющее сверхвременно все истины, реально от него за​висящие!

Совершенно ясно, что это утверждение не только не вытекает из предыдущего, но даже ему противоречит. Ибо то, что там казалось истиною безусловною, выходит, должно иметь еще особое «объектив​ное основание». Оказывается, что истина не зависит только от нас, а от «божественного сознания» она зависит, и притом реально. Но тог​да для Уфуеса единственною истиною и должно быть само это осно​вание или само божественное сознание. Иначе говоря, истина вовсе не безусловна, она зависит от воли, каприза или благодати божествен​ного сознания. Но безусловная истина так же мало зависит от созна​ния божественного, как и от сознания человека или паука. Допустим, однако, что истина, как утверждает метафизик, есть, действительно, божественное сознание. Тогда мы можем повторить свой вопрос: как мы приходим к этому?

Метафизик, чистый и истинный метафизик, может иметь только один ответ: мы приходим к этому путем объяснительной гипотезы, допущения, или «веры» в то, что божественное сознание существует как высшая реальность и как абсолютная истина. Но в таком случае остается сопоставить это допущение с допущениями нормативизма
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и признать, что последние все же имеют перед метафизическим допу​щением несомненное преимущество. Допущения нормативистов — открытые методологические условности и, как такие, до чрезвычайно​сти скромны и ограничены. Они стесняют художественную фантазию, они бесплодны научно, но они не втесняются в поэзию и не разруша​ют науки. Метафизик не скромен, требует допущения целого нового мира с качествами чрезвычайными, он презирает науку, которая не может постигнуть этого воображаемого мира, и он хвалится обогатить поэзию мнимыми красотами выдумываемого им сверхмира.

Вульгарная номенклатура смешивает метафизику с мистикою. В точном смысле терминов этого не следует делать. Мистик должен, строго говоря, выступать беспощадным врагом метафизики, так как «божественная» реальность, о которой метафизик говорит, как о до​пущении, вере и т.п. для мистика есть непосредственный опыт, а от​нюдь не гипотеза и не допущение. Мистик говорит об особой мис​тической интуиции, - (терминологически не точно, ибо «интуиция» ничего не «реализует»; точнее было бы говорить о мистическом вос​приятии), - в отличие и от интуиции чувственной, и от интуиции ин​теллектуальной. Но в таком случае мистик и должен говорить не о реальности идеального или возможного предмета, не о гипостазиро-вании его, а просто о третьем роде предметов, как он говорит и о третьем роде познания, в лице, например, Спинозы. Чтобы быть точ​ным, не следовало бы при рассуждениях о мистике забывать глубо​комысленного и остроумного разделения Платона. Есть мания пато​логическая, но есть также пророчественная, посвятительная, поэтическая и философская. В нашем контексте мы можем говорить только о последней. Именно к ней и относится требование, которое соблюдал Спиноза. Именно этот мистицизм, - если его самого не называть метафизикою, - и должен быть решительно антиметафи-зичен. Следовательно, прав он или не прав по существу и содержа​нию своему, ясно одно, что он не получается через удвоение, - никто того же Спинозу, например, дуалистом не называет, - действитель​ности путем гипостазирования идеального предмета. Есть мистичес​кая действительность - новая сама по себе действительность или только известный, так сказать, выжимок, экстракт, из той же действи​тельности нашей настоящей жизни, или, наконец, действительность вовсе иллюзорная, фиктивная и отрешенная, - все это требует спе​циального исследования, а для нас сейчас остается вопросом безраз​личным. Пусть даже мистическая действительность шутит с мисти​ком какие угодно шутки или разыгрывает с ним нечеловеческие трагедии, все равно тот идеальный предмет, о котором мы говорили, остается идеальным, и его законы для мистика так же обязательны, как и для не-мистика, потому что от него и от его действительности они в своей идеальности ни малейшим образом не зависят. Обратно, согласуется ли действительность мистика с идеальными законами и как согласуется, это должно уже интересовать самого мистика, и он сам должен дать ответ на эти вопросы. Философское учение должно строиться на этом идеальном, «чистом» предмете, как на независи​мом принципе. На нем должна покоиться и эстетика, как положи​тельное философское знание.

Психологическая эстетика, отворачиваясь от метафизики из-за незаконного ее «содержания», считала, что она обладает несомненны​ми преимуществами и перед формализмом в эстетике, так как обра​щается к конкретному опыту самого переживания, к эстетическому восприятию, суждению, наслаждению, творчеству. Если мы теперь заимствуем из метафизики в очищенном от ее сверх-действительного содержания и преобразованном виде понятие идеального предмета, то не останется ли в наших руках одна пустая, хотя бы и идеальная, но, пожалуй, именно поэтому безжизненная, форма! Живой эстетический опыт, эстетическое переживание и эстетическое сознание не останут​ся ли все-таки на стороне психологии? На это можно ответить: жи​вой опыт, эстетическое переживание если и останутся чьей-нибудь собственностью, то разве только самого переживающего и наслаждаю​щегося субъекта, а изучать его может с одинаковым правом и психоло​гия и философия. Только психология, как наука об эмпирическом пред​мете, будет его изучать зависимо, в зависимости от эмпирических условий бытия самого психофизического субъекта, а философия и само сознание станет изучать в его идеальности и возможности, а следовательно, вне зависимости от собственнической принадлежнос​ти этого сознания какому бы то ни было действительному или сверх​действительно реальному субъекту.

Выше было вскользь отмечено, как само познание можно было бы сделать предметом идеального изучения. То же самое относится и к эстетическому сознанию вообще или к эстетическому наслаждению в частности. Для уяснения этого вопроса обращусь еще раз к Гроосу. Основательно отмечая, что обращение к «вневременному надындиви​дуальному субъекту» есть только допущение, он пробует ослабить вес часто выдвигаемого здесь аргумента о субъекте, как условии самого времени. Аргумент, говорит он, согласно которому единство времен​ной последовательности содержаний сознания само не может быть временным, потому что оно «только и делает возможным время», этот аргумент не может быть признан, ибо то, что это единство «делает», есть не «время», а «сознание времени». От временного в вечное, пояс​няет он, логически надежный путь ведет так же мало, как и от essentia
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к existentia. Нужно сказать, пояснение Грооса решительно неудачно: переход от временного к вечному есть именно переход от existentia к essentia, а никак не обратно. Но в том он безусловно прав, что един​ство содержаний сознания, если оно не есть предметное единство, есть «сознание времени», а не само время. Кантианское творчество самого времени субъектом сознания есть не меньший произвол, чем метафи​зическое утверждение высшей реальности за чистою идеальностью. Время как «предмет» так же не зависит от субъекта, как не зависит от него никакой идеальный предмет. Но, спрашивается, если единство сознания включает в себя и сознание времени, то почему бы и это единство, и это сознание времени не сделать специальным предметом анализа, и притом, - раз мы их будем анализировать в их идеальнос​ти, - специальным предметом философского анализа и знания? От​вет Грооса - в его ошибочном «пояснении»: нет перехода от essentia к existentia! Но мы и не ищем этого, - в бесплодности таких исканий достаточно убеждает именно докантовский рационализм. Канту и де​лать было бы нечего, если бы этот путь был «логически надежным» путем. В переходе же от временного к вечному путь - достаточно на​дежный, - пусть и не логическим, а опытным методом, но человек достаточно приучен хотя бы фактом смерти к тому, что нелепости в означенном переходе нет... Конечно, это - еще не доказательство «ло​гичности» такого перехода, а потому, может быть, и правда, если под «логичностью» понимать только силлогистический или индуктивный «вывод», то перехода от временного к вечному нет. Иначе опять-таки нечего было бы делать Канту, и докантовская эмпирическая индукция давно ввела бы нас в царство вечное. Однако есть еще одна возмож​ность, на которую, в конечном счете, опирается и всякий «вывод», как силлогистический, так и индуктивный, это - усмотрение в действи​тельном осуществленной возможности и переход от данной действи​тельности к идеальной возможности как такой. Сознание времени как такое, т.е. не частная собственность того или иного смертного или бо​жественного сознания, а во всякой его возможности, в его «идеально​сти», но тем не менее сознание, направленное на само время как пред​мет, на время как такое, как возможное и идеальное, а не в его психологической, астрономической, железнодорожной или иной эм​пирической данности, есть законный sui generis предмет, и ни какого-либо иного, а только философского знания.

Таким образом, открывается четвертый выход, которого не предви​дел Гроос, но который как раз совпадает с направлением, занятым в
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обшем современною философией. Это не есть психология, а это -философия; это не психологизм, а, напротив, антипсихологизм, как и вообще антинатурализм, — философия не строится на эмпиричес​ких науках, а, наоборот, является их принципиальным основанием и обоснованием. Поэтому и релятивизм здесь само собою устраня​ется. Здесь нет никаких гипотез, так как всякое данное берется в его первичной непосредственности; нет, поэтому, и наведений, объяс​нений, предварительных теорий. Нет, следовательно, здесь и «пред​положений» - ни методических, ни трансцендентальных, ни мета​физических. При всем том этот выход сохраняет и форму предмета, и содержание предметное, и конкретность сознания во всей его не​исчерпаемой полноте. Задачей философской эстетики, говоря корот​ко, является само предметное эстетическое сознание, как в его целом, так и во всех его видах, модификациях и связях. Ограничение «эсте​тики» в этом заключении термином «философской» указывает не столько на самый предмет этой дисциплины, а скорее на особый метод ее. Но вопрос об этом методе, претендующем на полную на​учную строгость, я здесь оставлю открытым, так как он увел бы нас слишком в сторону самой философии в ее целом, и увел бы собствен​но от эстетики с ее специфическим предметом, а я и без того в инте​ресах уяснения общей ситуации слишком задержался на общем. Ап​риори ясно только то, что применительно к эстетике этот метод должен быть методом критики и интерпретации самих эстетических понятий, а не методом обобщения индуктивных данных и построе​ния объяснительных теорий и гипотез.

Лотце в своей истории эстетики следующим образом формулиро​вал заслуги идеалистической эстетики: она рассматривала красоту не как нечто случайное среди случайных явлений, а как проявление про​никающего всю действительность начала; она отказывалась от только психологического рассмотрения, для которого красота - благоприят​ное совпадение внешних впечатлений с субъективными навыками и законами нашего представления, и на место этого во всяком предмете нашего эстетического одобрения, прежде всего, искала объективного значения, какое имеет в целом его содержание, образование и форма; она рассматривала формальные свойства последовательности, един​ства в многообразном, богатства в единстве, на которых фактически покоится наше эстетическое чувство, как формы вечного самодовле​ющего содержания; она рассматривала искусство не как случайное уп​ражнение человеческих сил, которого могло бы и не быть, а как оп​равданный и необходимый член в общем развитии духовной жизни.

Если элиминировать отсюда тенденцию метафизического объясне​ния, то в этой формулировке можно видеть полную программу совре​
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менной эстетики. Последовавшие за идеализмом направления: психо​логически-экспериментальное, социологически и этнологически объяснительное, критически-нормативное не остались исторически бесплодными для самой философской эстетики. Они подорвали дове​рие к метафизическим гипотезам, и эта критически-отрицательная роль их не подлежит сомнению. Но они ни в чем, кроме проблемати​ки, не обогатили положительного содержания эстетики и по существу сделать этого не могли. Современная положительная эстетика, воспри​нимая всю эту критику как критику и проблематику, как проблемати​ку в порядке и историческом, и диалектическом выступает одинаково и как завершение предшествовавшего развития, и как начало нового. Попробуем войти в тот способ, каким она ставит себе вопросы, моди​фицируя исторические проблемы эстетики в порядок систематический принципиального и положительного знания.

Сообразно тройственной смене основных направлений совре​менной эстетики само собою намечается основная схема ее про​блематики. Таким образом, выход, которого не предвидел Гроос, формально характеризуется тем, что не входит как член в его раз​деление и противопоставление направлений эстетики, а объеди​няет и поглощает диалектически все поставленные разными на​правлениями проблемы эстетики.

Рассмотрение эстетического, как предмета, в его данных оптичес​ких формах есть та prima aesthetica, которая, как чисто формальное учение, есть анализ форм возможного и сущего бытия эстетической действительности. В своей абстрактивности эта дисциплина фор​мальна постольку, поскольку она выключает из своего анализа вся​кое сознаваемое содержание этих форм. Несмотря на всюду и всеми автоматически повторяемое утверждение о соотносительности поня​тий формы и содержания, самое эту соотносительность редко пони​мают правильно. Кантианское приурочение содержания к чувствен​ности и формы к организующему мышлению вносит особенную путаницу. Без чувственных форм (пространства и времени), однако, сам Кант не мог обойтись. Но он воображал, что можно обойтись без мыслительного содержания. Этот последний пример иллюстрирует своеобразие названной соотносительности, которого не следует упус​кать из виду. Если верно, что нельзя ни представить, ни мыслить со​держание, абсолютно лишенное формы, то из этого вовсе не следу​ет, что невозможно говорить о чистой форме, свободной от всякого содержания. Последнее только обозначало бы, что мы имеем дело с такими формами, которые могут быть приложены ко всякому или любому содержанию, независимо от неотмысливаемых от него его, так сказать, имманентных форм. Это и делает возможными науки о
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чистых формах, тогда как одна уже идея науки о «чистом» содержа​нии в самом определении заключала бы внутреннее противоречие.

Но, с другой стороны, — и вот это-то особенно часто игнориру​ется, - изучение чистых форм представляет собою не что иное, как эксплицирование их собственного особого своеобразного формаль​ного же содержания. Изучение форм превратилось бы в составление простого списка их, в голое перечисление, и не заключало бы в себе никакого анализа, если бы дело обстояло иначе, т.е. если бы фор​мы сами по себе не обладали особыми формальными свойствами и отношениями. Настоящая задача формального анализа состоит в том, чтобы раскрыть смутно данные предметы в систему форм, вза​имно координированных и субординированных. Такое раскрытие, экспликация и есть относительное содержание формальных дис​циплин. Применительно к задачам эстетики соответствующую фор​мальную дисциплину о предмете можно было бы назвать эстети​ческою (формальною) онтологией. Или в интересах исторической преемственности терминов можно было бы говорить также о фило​софии искусства, предполагая, 1) что собственно эстетический пред​мет выделяется для ближайшего анализа, прежде всего, в сфере ис​кусства и 2) что методологические приемы, здесь испытанные, затем переносятся в область эстетического вне искусства.

Обращаясь от абстрактивно-формального анализа к анализу кон​кретного эстетического переживания, и привлекая, следовательно, к рассмотрению само данное содержание эстетического, мы в нем различаем собственно предметное содержание, эстетически созна​ваемое, как такое, и содержание актное, т.е. состоящее из актов, констатирующих и конституирующих соответственное эстетическое содержание. Этим и определяется содержание и задача положитель​ной философской эстетики или эстетики в строгом и узком смысле.

Эстетическая проблематика здесь намечается сама собою. Пред​мет, как эстетически воспринимаемый предмет, превращается в проблему эстетической действительности. Главная задача исследова​ния - эстетическая действительность в ее специфическом отличии от действительности просто переживаемой, житейски-практической, от действительности познаваемой, от действительности религиозного опыта, нравственного поведения и т.п. Рассмотрение эстетически воспринимаемой действительности, как фундирующей базы для того, что именуется эстетическим наслаждением, и анализ этого последне​го в его существенном отличгии от всякого другого вида и типа на​слаждения завершают эту область проблем эстетики.

Поскольку эстетический предмет раскрывается в своем собствен​ном формальном содержании и поскольку он разрешается в систему
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положений, определяемых онтологическими категориями эстетичес​кого, мы переходим в сферу вопросов о мыслительном или интеллек​туальном содержании эстетики. Эстетические категории, эстетичес​кие понятия, эстетические суждения анализируются в их прямой и принципиальной данности, как возможные содержания эстетическо​го высказывания. Это есть область рефлексии над эстетическою кри​тикою по преимуществу. Эстетическое чутье, эстетическая оценка, эстетический вкус могут в действительном опыте антиципировать эс​тетический приговор, но для философского анализа они представля​ют некоторую нерасчлененную массу, из которой надлежит выбрать и распределить по соответствующим категориям фундирующие эс​тетические суждения и фундированные на них образования эстети​ческих настроений.

Наконец, завершающей задачей философской эстетики является разыскание регулирующего смысла в самом мыслительном содержа​нии эстетики. Это последнее эстетическое уразумение предполагает обращение к целому эстетического предмета как такого, к раскры​тию его собственной внутренней конкретной структуры со стороны направленного на него эстетического сознания в его целом. Предель​ной задачей философской эстетики является раскрытие последнего смысла всего эстетического как такого, через включение его в общий контекст «космического» и культурного сознания. Говоря ограничи​тельно и условно, это есть раскрытие идеи красоты в ее самодовлею​щем значении и в ее роли в соотносительной связи идейного созна​ния вообще. Тот «характер» раскрывающегося таким образом эстетического «мироощущения», «мировоззрения», или как бы это ни назвать, как фундируемая атмосфера эстетической идеи, не только должен быть тщательно отличен от объективного смысла эстетичес​кой идеи, но с еще большею тщательностью должен быть отделен от других «характеров». Ибо этим отличением и этим отделением кон​чаются задачи положительной эстетики.

Неумение или нежелание отделять указанные гетерогенные «ха​рактеры» сознания подставляет на место эстетического предметно​го, при совершенно иллюзорном впечатлении «углубленности» или «возвышенности», сознание не-эстетическое беспредметное, явное в своей беспредметности, когда оно стоит на своем месте и в своем роде. Для эстетики особенно опасно смешение «энтузиазма» красо​ты с состоянием религиозного (космического) переживания, как ве​рования, ибо к сущности верования относится, как известно, призна​ние творчески возможного за реально сущее. Онтологизирование, превращение состояния эстетического духа, эстетического «энтузи​азма», «мании» в объективную предметность привело бы к мистичес​
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кой псевдо-онтологии в эстетике, а реализация и гипостазирование самой фундирующей идеи - к метафизическому псевдо-знанию. Не только во имя логической, но и во имя собственной эстетической правды эстетика положительная здесь кончает свое самоопределение.

VI

Присматриваясь теперь к эстетическому как предмету и оглядыва​ясь в то же время на коррелятивный ему способ сознания этой пред​метности, мы можем заметить некоторые специфические черты, сразу ограничивающие круг эстетической действительности. Как предмет непосредственного восприятия эстетический предмет да​ется нам в том же акте воспринимающего сознания, что и любой другой предмет окружающей нас жизненной действительности. Он есть «вещь» среди других вещей — картина, статуя, музыкальная пьеса и т.п. Но лишь только мы его ставим в жизненно-привычные, прагматические отношения ко всем остальным вещам, мы убежда​емся, что он квалифицируется нами как эстетический не по общим ему с остальными вещами прагматическим свойствам, а по каким-то другим особенностям. Он выделяется и как бы выпадает из об​щей прагматической связи окружающих нас привычно «действи​тельных» и эмпирических вещей. И для нашего действия, и для нашего восприятия он не есть вещь как такая.

Собственно этим самым эстетический предмет и как мыслимый предмет не может войти в ту идеальную систему возможных отноше​ний и закономерностей, которую мы характеризуем как природу в ее необходимости и законах. Когда эстетический предмет только пото​му, что он не есть «вещь», называют предметом идеальным, забывают как раз существенное свойство последнего. Идеальный предмет есть, прежде всего, то, что конституирует эмпирическую вещь, а затем уже область чистой возможности. Если хотя бы «одна» вещь этого «дей​ствительного» мира осуществляет данную возможность, то и весь дей​ствительный мир подчинен ее идеальным законам. Обратно, если «вещь» не участвует в данной действительности, то напрасно в ее иде​альной закономерности искать для нее конститутивных начал.

Но если и независимо от этих принципиальных соображений об​ратиться к эстетическому предмету как такому, то нетрудно убедить​ся, что в сферу идеального мыслимого предмета он не входит. Как воз​можный или невозможный, эстетический предмет не подчинен принципу противоречия, которому подчиняется, наоборот, всякий мыслимый предмет. Эстетический предмет и в своей идеальности кон​
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ституируется по какому-то другому и притом не-логическому принци​пу. В то же время, если мы переберем все возможные отношения чис​то мыслимого, мы легко убедимся, что как такое, как чисто мыслимое, оно именно лишено эстетических качеств. Последние привходят и к мыслимому лишь в случае его какого-то соотнесения к чувственно данному. Поэтому, например, напластовывающиеся на интеллектуаль​ных актах состояния радости, удовольствия, наслаждения и прочие носят особый не-эстетический характер, и если мы, тем не менее, го​ворим об «изящном» доказательстве, «красивой» формуле, «стройно​сти» логического рассуждения и т.п., то, поскольку эти эпитеты не имеют метафорического значения, они получают свое эстетическое оп​равдание лишь от форм их чувственного запечатления.

Таким образом, эстетический предмет не есть предмет ни эмпири​чески-чувственный, ни идеально-мыслимый. Леностью мысли и очень развитою способностью сдаваться при первом же препятствии можно объяснить спешное провозглашение в этом случае за эстетическим предметом бытия и действительности психических. Душа и душевное отнюдь не есть нечто идеальное, а есть также эмпирический факт, «вещь» среди других фактов и вещей природы и истории. Поэтому обращение к психическому есть простое возвращение к только что отвергнутой квалификации эстетического предмета как прагматичес​кой вещи. Если же «душу» выключают из нашего действительного мира и помещают в какой-то «иной» мир, то это, действительно, есть один из тех творческих актов, которые подведомственны, между прочим, и эстетике, но в данном случае апелляция к такого рода творчеству нам ничем помочь не может, хотя бы потому, что анализ этого последнего уже предполагает знание того, что такое эстетический предмет. Дру​гими словами, такое отнесение «души», например, в область «транс​цендентного» само есть эстетическое творчество и, как способ опре​деления характера бытия эстетического предмета, есть только средство заманить исследователя в логически порочный круг.

Если сопоставление эстетического предмета с психическим ровно ничего нам не дает, так как возвращает просто к эмпирической дей​ствительности, то сопоставлением эстетического и метафизического предметов можно воспользоваться, по крайней мере, как эвристичес​ким приемом, для приближения к собственно эстетическому. «Дей​ствительность» обоих предметов — не действительная, она лишь «как бы» действительность или действительность фиктивная, φάντασμα. Но в то время как собственно метафизическая «действительность» созда​ется через утверждение новой, второй, трансцендентной действитель​ности-реальности, и в отрицание действительности нас непосред​ственно окружающей и нас включающей, фиктивная эстетическая
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«действительность» не противопоставляется нашей действительности как иллюзорной в виде действительности подлинной. И в то время как, далее, метафизическая реальность создается гипостазированием иде​ально-мыслимого и потому «помещается» как бы «позади» не только действительного, но и идеального, как бы «под» ними, как их «носи​тель» и «субстрат», эстетическая действительность как бы не «доходит до идеально мыслимого коррелята воспринимаемого предмета.

Эстетический предмет, таким образом, помещается как бы «меж​ду» предметом действительным, вещью, и идеально мыслимым. Что​бы дойти до предмета метафизического, надо пройти путь от дей​ствительного к идеальному и там начать построение фикции трансцендентной реальности. Смысл этого акта-пути - псевдо-по-шавательный. К эстетическому же предмету мы можем прийти оди​наково удобно и от действительного предмета, и от идеального мыс​лимого. Смысл этого пути отнюдь не познавательный, а скорее, -забегая вперед, - его можно назвать отвлекающим от познания, - все равно, в одну сторону его направления или в другую, — развлекаю​щим, играющим, доставляющим отдых и заполняющим досуг меж​ду актами актуального познания вещей и мира или пользования эти​ми вещами. Отходя от вещей действительных и переходя в сферу эстетического предмета, мы совлекаем с вещей их прагматическую оболочку, лишаем их прагматических качеств, но не имеем в виду их познания и не обращаемся соответственно к установке на идеально-мыслимые отношения. Обратно, оперируя с идеально-мыслимыми предметами, отношениями, обстоятельствами, мы оперируем с ними как с предметами, обнаженными от всякой «эстетической» внешно​сти, и нам непременно нужно обратиться к последней, чтобы при​дать им эстетическую жизненную осязательность и действительность. Если в первом случае мы не завершили движения от действительно​го к идеальному, а только обнаружили тенденцию к последнему и на зтом остановились, т.е. остановились на некоторой «идеализации» чувственного, то во втором случае соответствующая тенденция пря​мо и в буквальном смысле может быть названа в противоположность идеализации эстетизацией («очувствлением»).

Род предметного бытия, с которым мы, таким образом, имеем дело, оказывается действительно своеобразным, относительно независимым и в то же время двояко-зависимым. Издавна он привлекал к себе вни​мание исследователей и в зависимости от того или иного подхода к нему, в зависимости от эвристического приема его изобличения, по​лучал самые разнообразные наименования. Так, Платон говорил об особого рода предметности, помещающейся «между» (μεταξύ) идеаль​ным предметом «знания» и генетическим предметом «мнения», пред​
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метности, требующей своего особого типа направленности сознания (διάνοια); в старой онтологии говорили об особом ens fictum; Кант вво​дил для особого рода посредствующих функций «схемы»; в современ​ной феноменологии говорится об особой области нейтрального пред​мета; Мейнонг говорит об особом типе предметности в сфере так называемого им «допущения» (Annahme). Точно так же и в самой эс​тетике раньше очень много говорили об особой предметной сфере «ви​димости» (Schein), то как об «игре», то как о «свободе в явлении» (в про​тивоположность необходимости) (Шиллер). Отчетливо выразил свою мысль Гегель: «Чувственное в художественном произведении по срав​нению с непосредственною наличностью природных вещей возводит​ся на степень простой видимости, и художественное произведение сто​ит по средине между непосредственною чувственностью и идейною мыслью». И вот, теперь с разных сторон подходят к той же проблеме, когда вводят в область эстетических определений такие, например, термины, как «игра» (Гроос), «сознательная иллюзия» (Конрад Лан-ге), «абстракция» (Воррингер), «изоляция» (Гаман), «моторное пред​ставление» (Гильдебранд) и т.п. В этих терминах перекрещивается и перепутывается формально-предметное с эмпирическим, в особенно​сти с психологическим, не-эстетическое с эстетическим, формальное с содержательным, материальное с актным, гипотетическое с описа​тельным. Было бы благодарною и насущною задачею разобраться во всем этом и найти адекватное изображение области предметности, в которую попадает, следовательно, и эстетическое как такое.

Не будучи удовлетворен ни одним из этих терминов, как заключа​ющих в себе или эквивокации или посторонние, по большей части психологистические, примеси, я позволю себе употребление, для обо​значения указанной нейтральной области предметного бытия, особо​го термина: бытие отрешенное. Сохранением в термине слова «бытие» я хочу прямо указать на онтологическое значение и место термина, а словом «отрешенное» я хочу подчеркнуть ту тенденцию отхода от праг​матической действительности и «идеализации» ее, которою, прежде всего, и определяется установка на эту sui generis область.

Очевидно, что в эту отрешенную область может быть переведен любой предмет действительного бытия, и поэтому-то любая вещь и любое отношение в отрешенном бытии может явиться субъектом лю​бой предикации действительного бытия. Так и поэтому, совершенно правомерны все такие выражения, как, например, «химера существу​ет», «огнедышащий дракон сражается, летает, гибнет», «живая вода исцеляет», «фея плачет» и т.п. Но и больше того, так как все такого типа суждения обладают значением только quasi-познавательным, то здесь открывается такой широкий простор для связывания субъекта с пре​
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дикатом, который далеко выводит нас за пределы простого «подража​ния» сущей действительности, и вводит нас в беспредельную область действительности «творимой». Всевозможные модальности сознания, соответствующие модификациям действительного бытия, целиком поглощаются областью бытия отрешенного. Мы также и здесь разли​чаем «суждения» проблематические, сомнительные, истинные, веро​ятные, утвердительные и прочие, и прочие, как и применительно к бытию действительному, но все это претерпевает радикальное преоб​разование. Ничто не подчиняется закону логического (строже: онто​логического) достаточного основания, все как бы отрывается, отреша​ется от почвы прагматической действительности, все «развязывается». Но так как, с другой стороны, отрешенное бытие не достигает значе​ния бытия идеально-мыслимого, то оно не подчиняется и закону ло​гической (онтологической) возможности и невозможности, закону противоречия. Здесь свои правила поведения для предмета, которые и должны быть установлены не путем «вывода», «аналогии» или чего-либо подобного, а путем самостоятельного непредвзятого, незаражен-ного никакими объяснительными теориями анализа.

Принимая для обозначения соответствующего состава сознания привычный термин «фантазия», мы должны будем признать суще​ственным для фантазии именно акт отрешения предмета, на кото​рый она направляется, от связей и качеств бытия действительного, прагматического. Не касаясь комбинированного действия фанта​зии, позволяющего ей ткать из элементов сравнительно бедного прагматического мира свой бесконечно богатый, многообразный, неисчерпаемый мир бытия отрешенного, и не касаясь имманентных законов самой фантазии по упорядочению этого многообразия, по​спешу отметить только необходимость восстановления в правах ха​рактеристики акта фантазии, как акта «подражания». Конечно, не​лепое толкование платоновского «подражания», как копирования, повторения, имитирующего подражания, нужно позабыть. Фанта​зия - не обезьяна! А с другой стороны, что значит «подражание идее»? Не то что поэт, но сам Демиург только «подражает», воспро​изводит, отображает, передает идею, - без этого у нее нет ни дей​ствительного, ни отрешенного бытия. Иначе говоря, «подражание» есть воплощение. Чтобы идея перестала быть только в возможности и стала действительностью, она должна быть реализована. И отре​шенное бытие без воплощения, без «передачи» есть не бытие, а нич​тожество. Отрешая бытие от его действительности, фантазия не комкает его и не сваливает в хаотическую массу не-сущей материи (μή όν), а воплощает в «передаваемые», в осмысленно выражаемые Формы. Подражание есть выражение. Отрешенное бытие не стано​
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вится ничтожеством, потому что оно имеет выражение, и оно есть только выраженное. Только в чувственном выражении есть и эсте​тический предмет.

VII

Здесь так же мало места входить в анализ отрешенного бытия, как и направленного на него в качестве фантазии конституирующего это бытие сознания. Ясно лишь одно из только что набросанных указа​ний, что характеристика эстетического предмета не уйдет далеко, если не будет сообразоваться с анализом феноменологической струк​туры фантазирующего сознания. Равным образом, и последний, что​бы не извратиться в психологическую теорию, обобщающую наблю​дения и эксперименты над фантазирующими индивидами, а чтобы оставаться на почве принципиальной ясности и чистоты, не должен уклоняться от конститутивного указания, может быть, его связыва​ющей, но зато сообщающей ему именно принципиальную строгость, направленности этого сознания на собственный sui generis предмет.

Лишь на одном моменте, существеннейшем для эстетической про​блематики, позволю себе остановиться. Как физик или психолог, с одной стороны, математик или логик, с другой стороны, не могли бы довольствоваться общей характеристикой их предмета, - эмпиричес​кого для первых и идеального для вторых, — так точно и для эстети​ка указание сферы его предмета, как области отрешенного бытия, и соответственно фантазирующего сознания, слишком обще и требует спецификации. Не всякое отрешенное бытие тем только, что оно -отрешенное, уже предмет эстетического наслаждения, как и не вся​кий образ фантазии - фундирующее основание для такого наслаж​дения. Например, простейшие геометрические фигуры могут быть «воображаемы» нами почти с чувственною наглядностью. Это, конеч​но, не есть чувственное «видение идеального», а только некоторая эк​зем плифи пирующая подстановка фантазируемого «случая» на мес​то умозримого предмета. Бытие такой воображаемой фигуры есть бытие отрешенное, но от этого оно не становится непосредственным предметом эстетического восприятия. Нужно выполнение каких-то дополнительных требований, нужны новые даты и новые акты, что​бы сделать воображаемую фигуру предметом эстетического созерца​ния, - например, сравнение данной фигуры с другими, заполнение цветом ее поверхности и сопоставление с другими цветными повер​хностями и т.п. Можно указать и другие случаи наличности отрешен​ного бытия и фантазирующего сознания, где собственная функция
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эстетического сознания непосредственно к д стельности не возбуж​дается. Так, наши «грезы», например, о славном будущем, наши «меч​тания», например, о героических подвигах, о способах отмщения за обиду и т.п. направляются на предметы бытия отрешенного и «фан​тазируют» нужные положения и обстоятельства, но предметом эсте​тического вкушения непосредственно не служат. То же самое отно​сится, например, к «моделям», которые строит в своем воображении физик или химик и которыми он пользуется как вспомогательными средствами своей работы, но не как предметами эстетического рас​смотрения. Нужен какой-то еще особый поворот сознания, чтобы, например, схему «строения атома» или картину работы демонов Мак​свелла рассматривать эстетически.

«Вывести» понятие эстетического из понятия отрешенного бы​тия так же невозможно, как невозможно его вывести из понятия, например, - что подчеркивает Гаман, - искусства. Подобное вы​ведение означало бы, что у выводящего имеется уже какая-то го​товая теория. Непредвзятое исследование должно получить опре​деление эстетического предмета и эстетического сознания из анализа самого предмета и самого сознания. Тогда только это оп​ределение будет в строгом смысле положительным.

Может возникнуть мысль, что нужное, если не «выведение», то выделение эстетического из отрешенного вообще должно руково​диться конечною «целью» конкретного эстетического переживания, именно «эстетическим наслаждением». Если бы, мол, мы знали при​роду последнего, то мы сумели бы определить, какие из отрешенных предметов удовлетворяют этому назначению, и нашли бы специфи​ческие признаки собственно эстетического предмета. Не по каким-либо принципиальным, конечно, соображениям этим путем как буд​то идут такие психологические теории, как теории «вчувствования», «сопереживания», «внутреннего подражания» и т.п. Методологичес​кое противоречие такого способа решения вопроса очевидно: психо​логическое объяснение, само взыскующее принципиального оправ​дания, претендует на то, чтобы стать принципиальным основанием чистого предметного анализа и определения. Можно указать пример более тонкой, непсихологической попытки осуществить ту же идею, в статье Морица Гейгера о феноменологии эстетического наслажде​ния (1913). Задача автора ясна, и он сам признает, что следовало на​чать с анализа самого предмета эстетического, но не делает этого. И вот, несмотря на тонкость и продуманность его анализа, статья в об​щем остается неубедительной, а его обращения «по дороге» к указа​ниям предметных особенностей эстетического не столько убеждают, сколько кажутся требующими оправдания антиципациями. Трудно
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уйти от впечатления, что автор не вполне освободился от психоло​гических внушений.

Итак, нужно идти путем прямым и методологически строгим. Как ни убедительны указания современных искусствоведов на то, что об​ласти эстетического и искусства отнюдь не совпадают, а суть только частично налегающие друг на друга круги, тем не менее, по сообра​жениям, выше уже отмеченным, мы имеем методологическое право, в поисках эстетического, исходить от анализа искусства. Сопоставле​ние искусства со сферою отрешенного предмета может теперь подви​нуть нас вперед. В каком направлении, это легко видеть из сопостав​ления, с другой стороны, «подражания», как функции воображения, с отрешенным бытием, как оно дается нам в искусстве.

Дело в том, что современные философские реалисты в поисках «ес​тественной картины мира» и феноменологи в поисках непосредствен​ной данности воспринимаемой действительности сильно упрощают проблему действительности, обращаясь к действительности только «природной». На самом деле, окружающая нас действительность prima facie именно действительность не «природная», а «социальная», «ис​торическая», «культурная». Упрощенная апелляция только к «приро​де» поддерживается теорийкою, за которую много было бы дать грош, будто от «природного» мы дойдем и до «исторически-культурного», ибо, мол, история сама развилась в природе. Философские головы, набитые мыльною пеной милевской логики, до сих пор не могут объять, как можно, обратно, толковать природу в социально-куль​турном аспекте. Их крошечное воображение не может подняться выше того места, на котором утверждение, что история есть не что иное, как окружающая нас действительность, предполагает пони​мание «истории» в каком-то «самом широком смысле», когда под «историей» разумеется и «естественная история».

Но оставим неразумие в покое, обратимся к делу. Что такое все те «яблоки», «деревья», «чернильницы», «лампы» и всякого рода утен-зилии, на которых изощряется философское глубокомыслие, как на «примерах» вещей действительного мира, вещей «физических», на​пример, в противоположность психическим? Нетрудно видеть, что эти вещи, прежде всего, так или иначе приобретены философом, т.е. куплены, выменены, получены в подарок и т.д., затем они кем-ни​будь произведены, сделаны, взращены и т.д., пущены в оборот как товар, как предмет потребления, пользование ими определяется тем или иным обычаем и нормою права, наконец, в них вкладывается не только труд, но и творческая фантазия производителя того или ино​го культурного вкуса и уровня и т.д., и т.д. Чтобы добраться до их «природных» свойств, надо весьма обкорнать их конкретную действи-
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цельность. Их «естественность» есть весьма условная часть действи​тельного целого и абстракция от конкретного. Если, далее, не следо​вать другой еще теорийке и не объявлять наперед, что все эти не «фи​зические» свойства вещей суть свойства «психические», то остается признать, что мы имеем дело с sui generis предметом, определение ко​торого противопоставлением «естественной истории» истории не-ес-гественной отнюдь не получается.

Предмет социальный, как предмет социального обихода, жизни, употребления, всегда есть некоторое орудие или средство. «Самодовле​ющего» бытия такой предмет существенно лишен. Любой предмет «культуры» как предмет социальный, не в своем значении, а в своем бытии есть также «средство» и потому не самодовлеет. Но орудия куль​туры, как орудия принципиально духовного бытия или, что то же, бытия духовного творчества, никакого бытия, кроме духовного, так​же иметь не могут. Как орудия и средства они суть только «знаки», са​модовлеющего бытия не имеющие, но указующие на таковое и через это приобретающие собственное значение. Указываемая ими самодов​леющая область «смысла» и есть область отрешенного культурного бытия, в том числе и область искусства. Знаки как «выражения» суть «подражания», «воплощения», «запечатления» и т.д. подлинной духов​ности. Отвлечемся от нее, мы получим просто социальную вещь, то​вар - полотно, бумагу, краски и т.п., они — орудия, но не «знаки», не «выражения». Социальное значение их сохраняется, культурное - про​падает: письмами Толстого можно так же жарко натопить «печурку», как и газетными листами или архивами охранки, полотном Рубенса можно воспользоваться как брезентом, а в скрипку Страдивариуса зап​рятать от полицейских ищеек аннулированные бумаги... И все-таки в результате всех этих операций вещь не становится еще «естественною», г.е. не духовно, а природно самодовлеющею — входящею как звено в причинно-необходимый ряд и только.

Не входя в элементарные тонкости существенно необходимые для сколько-нибудь углубленного рассмотрения вопроса, отмечу только самое первое, бросающееся в глаза разделение. Окружающее нас дей​ствительно бытие есть или бытие самодовлеющее или бытие орудия и «знака». Отрешенное бытие в силу уже указанных свойств отража​ет на себе то же разделение. Искусство в своем бытии есть «знак», «подражание», «передача», «выражение». Эстетический предмет как предмет отрешенного бытия есть, в первую голову, предмет культур​ный, «знак», «выражение». Это есть бытие отрешенное, но не само​довлеющее, а, скажем, сигнификативное. Но всякое ли сигнификатив​ное отрешенное бытие есть ео ipso предмет эстетический и всякий ли момент в самой структуре этого бытия есть момент эстетический?
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Другими словами, подошли ли мы к последней спецификации эсте​тического?

Прежде всего, самые термины «знак» и «выражение» — многознач​ны. Не входя в нужные здесь различения, - (что читатель может най​ти в других моих работах, в частности см.: Эстетические фрагмен​ты), - констатирую только, что тот «знак», с которым мы имеем дело в искусстве, есть знак, которому корреспондирует смысл. Слово, сло​весное выражение, есть тип и прототип такого рода знака. Все искус​ство в этом смысле «словесно» и «осмыслено». Но, с другой сторо​ны, «словесное выражение» не только осмыслено, оно в то же время экспрессивно. Искусство не только «передает» смыслы, но отобража​ет также душевные волнения, стремления, реакции. Оно не только социальная вешь и, как такая, средство, но также культурная «цен​ность», будучи индексом и как бы «составною частью» основной культурной категории, — противопоставляемой социальной катего​рии «только веши и средства», - «самоцели», «лица», «личности». Как такой индекс и как составная часть культурного самодовления, ис​кусство приобретает некоторые формальные признаки самодовлею​щего «природного» бытия. Было бы грубою ошибкою допустить здесь на этом основании отожествление, - как делают, когда не умеют от​личить, например, индивид, как органическую категорию, от лично​сти, категории культурной. Самодовление лица и экспрессии, как его индекса, toto genere иное, чем самодовление природно-необходимо-го явления. Художник как такой — это относится и ко всякому куль​турному лицу как такому, - не высшая порода обезьяны и также не «гражданин» или «товарищ». В своем культурном бытии как таком он сам «выражение» некоторого смысла, а в то же время и экспрессия, т.е. составная часть некоторого sui generis бытия.

Чтобы получить последнюю спецификацию искусства, как воз​можного предмета эстетического сознания, необходимо раскрыть и анализировать структуру самого искусства как выражения. Эта завер​шительная работа философии искусства и раскроет те моменты в структуре «выражения», которые являются носителями эстетическо​го. Только теперь эстетика как философское учение может раскрыть на этом материале соответственную структуру эстетического созна​ния (соответствующий анализ структуры поэтического слова мною сделан в упоминавшихся Эстетических фрагментах. Выпуск II и III)

Если мы теперь с указанною целью обратимся к самим искусст​вам, мы заметим, что в то время как, например, музыка есть искус​ство по преимуществу «самодовлеющее» и экспрессивное, - в чем, кстати, особая сила и иррациональность музыкального действия на нас как эстетического, так и не-эстетического, — напротив, поэзия
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по преимуществу сигнификативна. Изобразительные искусства не так ярко отражают противоположность этих значений «выражения», потому что они преимущественно «показывают» «вещи», их функ​ции соответствуют номинативной функции слова, — как «выраже​ния» они, действительно, суть изображения. Это - язык, слова ко​торого суть собственные имена и где нет слов для обозначения общих понятий: «человек вообще», «природа вообще» и т.п.

Нетрудно, однако, уловить, что самодовлеюще-экспрессивная, как и изобразительная функция выражения, не только не противоречат функции сигнификативно-смысловой, но все они вместе составляют конкретные части некоторой конкретной цельной структуры. В то же время видно, что если и можно говорить об относительной самостоя​тельности функции экспрессивной и изобразительной в смысле их независимости от функции сигнификативной, то последняя, наоборот, непременно предполагает, включает и выполняет также прочие фун​кции. Так, например, поэтическое слово, будучи осмыслено, в то же время экспрессивно (в самом звуке, тоне, интонации и т.д.) и изоб​разительно (номинативно). «Слово», как искусство, имплицируя все функции искусства, должно дать наиболее полную схему структу​ры искомого нами специфического предмета. Если уж пользовать​ся смешным применительно к искусству термином, то поэзия -наиболее «синтетическое» искусство, единственный не нелепый «синтез» искусств.

Развертывая перед собою структуру искусства на примере хотя бы поэтического слова, мы найдем моменты для конституции эстетичес​кого безразличные, вне-эстетические, играющие в эстетическом созна​нии роль «помех» или «задержек» и, наконец, положительно эстети​ческие. Последние гнездятся 1) во внешних формах чувственно данного «знака», формы сочетания, 2) во внутренних формах как от​ношениях форм внешних к онтическим формам предметного содер​жания и 3) в имманентных («естественных») формах самого идейного содержания, «сюжета» как потенциях его «искусственного» выраже​ния. Первая данность эстетики — внешняя форма и ее сознание. Пол​ная внутренне расчлененная структура этого сознания раскроется, если будут показаны пути приведения имманентных и внутренних форм выражения к этому непосредственно данному внешнему выражению. Это и есть задача современной положительной эстетики.

Эстетика, таким образом, вопреки метафизикам и психологам, не о «внутреннем», а о всецело внешнем. Поэтому-то она самое последнее и самое убедительное оправдание действительности. Природа может быть оправдана только через культуру. Этим открывается ряд новых проблем, завершающих содержание эстетики и переводящих ее в бо-
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лее объемлющую сферу проблематики философии культуры вообще. Отрешенное бытие, искусство, эстетический предмет должны быть исследованы в контексте других видов и типов культурной действи​тельности. Только в таком контексте уразумевается собственный смысл и искусств, и эстетического как такого. Философия же куль​туры есть, по-видимому, предельный вопрос и самой философии, как сама культура есть предельная действительность - предельное осу​ществление и овнешнение, и как культурное сознание есть предель​ное сознание.

Москва, 1922, май 14.

Г. Шпет

Внутренняя форма слова

Внутренняя форма слова

(этюды и вариации на темы Гумбольдта)

Памяти Максима Максимовича Кенигсберга

Двумя обстоятельствами затруднялось до сих пор усвоение на​укою общих лингвистических идей Гумбольдта. Основная ра​бота Вильгельма Гумбольдта, излагающая его принципиальные взгляды на природу языка, была издана его братом после смерти автора, знаменитое Введение к исследованию яванс​ких языков: Ueber die Nferschiedenheit des menschlichen Sprach-baues und ihren Einfluss auf die geistige Entwickelung des Men-schengeschlechts, 1836. Она, следовательно, была лишена последней авторской редакционной заботы. А, может быть, как отмечает Дельбрюк, и возраст автора играл свою роль. Но только нельзя от​рицать, что изложение у Гумбольдта - трудное, спутанное и даже противоречивое1. Прав Дельбрюк, когда говорит, что здесь «соб​ственные воззрения Гумбольдта часто носятся скорее, как дух над водами, чем допускает облечение их в форму, не вызывающую не​доразумений, пригодную для дидактической передачи»2.

Второе обстоятельство: Штейнталь, «ученик, истолкователь и про​должатель»3, а также и популяризатор идей Гумбольдта, по умствен​ному складу, тенденциям и соответствию своей психологически-ниве-лируюшей эпохе был менее всего призван к тому, чтобы найти адекватную форму для того «духа», о котором говорит Дельбрюк4. По​пытку Потта (A.F. Pott) вновь возбудить интерес к подлинному ГУм-больдту переизданием его труда можно назвать преждевременною для

1 Ср. также: Steinthal Η. Charakteristik der hauptsachlichstcn Typen des Sprachbaues. ВН., 1X60. S. 27 f., о трудности понимания Гумбольдта и о его бессистемности вследствие противоречия между его эмпирическими воззрениями и априорными теориями.

МЬплск В. Vfcrgleichende Syntax der indogermanischen Sprachen. Bd. I. Halle, 1871. S. 38.

Так характеризует себя Штейнталь сам: Zeitschrift Шг Volkerpsychologie. - VIII. S. 219 ss.  Первое обстоятельное изложение учения Гумбольдта Штейнталь дает в работе, на​правленной против сочинения Макса Шаслера (Die Elemente der philosophischen Sprachwissenschaft W. v. Humboldts) и носящей апологетический характер: Die Sprachwissenschaft Wilh. ν. Humboldfs und die Hegel'sche Philosophie. Bit, 1848; затем бо​ке критически - в Die Classification der Sprachen, 1850 (сильно увеличенная перера​ботка, по отношению к Гумбольдту еще более критическая. - 1860 г. под за г лав и-
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нас, но запоздалою для своего времени5, - уже Уитней характеризо​вал отношение своего времени к Гумбольдту, как такое, когда его «пре​возносят, не понимая и даже не читая»6.

С тех пор многое изменилось. Общие идеи Гумбольдта приобрета​ют для лингвистики значение принципов. Поэтому их судьба связы​вается не только с историей самого языкознания, но и с судьбами фи​лософии. Тот возрождающий поворот в философии, который начался еще в конце прошлого века и который прекращал запальчивые, но безрезультатные метафизические пререкания спиритуалистических, материалистических и монистических космологии, стал началом кри​тического пересмотра прежних грандиозных философских построений с целью извлечения из них того, что в них было жизнеспособного, и развития его в положительном направлении. В связи с этим общим поворотом, внешним поводом для нового, внимательного изучения идей Гумбольдта послужило, начатое в 1903 году Прусской академией наук, новое издание сочинений Гумбольдта, вызвавшее уже ряд выда​ющихся исследований о разных частях его учения. Ныне нужно ради​кально изменить суждение Уитнея и признать, что только «не пони-

ем: Charakteristik der hauptsachlichsten Typen des Sprachbaues; морфологическая клас​сификация языков Гумбольдта, кажется, единственное, что стало достоянием вся​ких популяризации, да и то, быть может, только потому, что была принята Шлей хе​ром) и в статье Der Ursprung der Sprache, 1851; специальное учение о внутренней форме излагается Штейнталем в его Grammatik, Logik und Psychologie, ihre Prinzipien und ihr Verhaltnis zueinander. Brl., 1855 (против Беккера) и в измененном и переде​ланном виде в Abriss der Sprachwissenschaft. Bd. 1. Brl., 1871 и 2 Aufl. 1881. - На рус​ском языке некоторые идеи Гумбольдта были популяризованы А.А. Потебнею, но также в штейнталевской интерпретации (ср.: «В изложении антиномий Гумбольдта мы следуем Штейнталю». Цит. по: Потебня А.А. Мысль и язык. 3 изд. Харьков, 1913. С. 23.); Мысль и язык Потебни печаталось в Ж.М.Н.П. в 1862 г., но действительную популяризующую роль начало играть только в наше время (2-е изд. 1912 г., 3-е -1913, и далее.). Статья Житецкого П.И. В. ГУмбоаьдт в истории философского язы​кознания // Вопросы философии и психологии. 1900. Кн. 1., пытавшаяся в самом начале нашего века вновь привлечь внимание к Гумбольдту, более независима, но очень обща. Есть на русском языке и перевод сочинения Гумбольдта, сделанный Билярским П.: «О различии организмов человеческого языка и о влиянии этого раз​личия на умственное развитие человеческого рода» (первоначально в Ж.М.Н.П. за 1858 и 1859 гг., а затем и отдельно, 1859 г.); этот несвоевременный перевод вышел у нас и неуместно, в качестве «учебного пособия по теории языка и словесности в военно-учебных заведениях»...

3 1876 г. (вновь в 1883 г.). Это было второе самостоятельное издание Введения Гум​больдта, если не считать VI тома (вышедшего в 1848 г.), предпринятого в 1841 г. Алек​сандром Гумбольдтом Собрания сочинений брата. Собственное Введение Потта к из​данию, составившее томик в 400 с лишним страниц, своей мозаичною пестротою мало
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мая и даже не читая» можно было бы зачислять Гумбольдта в разряд писателей, чье мнение потеряло значение для современной науки.

Нижеследующее изложение имеет в виду одну из проблем, выд​винутых Гумбольдтом, но, как представляется автору, одну из пло​дотворнейших. Оно базируется, главным образом, на основном, вышеназванном, его принципиальном сочинении.

Преследуя в своем изложении, между прочим, задачи популяриза​ции, автор допускал повторения, которые не всегда могут быть оправ​даны его диалектическими намерениями, и объясняются целями ди​дактическими. В интересах последних, может быть, следовало бы, как принято, ввести в изложение некоторое количество так называемых «примеров». Но, по правде, бывает как-то неловко, - за автора или читателя? — когда серьезная речь начинает походить - то ли на сбор​ник школьных упражнений, то ли на «самоучитель» иностранного языка. На школьников и самоучек эта книга все-таки не рассчитана. Кроме того, всегда думается, читатель, если он уловил мысль автора, сам, в собственном запасе, найдет нужные ему примеры. И ему ведь важнее научиться применять, чем примерять. - Подзаголовком, ука​зывающим на характер настоящей работы, автор получил право сокра​тить эти предисловные строки. Если бы автор был вообще смелее, он, наверное, прибавил бы к словам «этюды и вариации» еще один му​зыкальный термин: «и фантазии»...7.

 В основу этой работы положен доклад, читанный автором в 1923 г. в Комиссии по изучению художественной формы при Философском отделении Академии Художе​ственных Наук.

Всё совершается логически.

Гераклит. Fr 2; Sext. Empir. adv. math. VII. 132.

Не одно ли и то же рассудок и речь, - за исключением того только, что рассудком был назван у нас внутренний диалог души с собою, совершающий все это безгласно.

Платон. Soph. 263 Ε.

Введение эйдосов получилось из рассмотрения словопонятий (предшественники Платона не располагали диалектикою).

Аристотель. Met. 1. 6, 987 b, 12.

Слово не сообщает, как некая субстанция, чего-то уже го​тового, и не содержит в себе уже законченного понятия, а только побуждает к самостоятельному образованию после​днего, хотя и определенным способом. Люди понимают друг друга не потому, что они действительно проникаются знаками вещей, и не потому, что они взаимно предопреде​лены к тому, чтобы создавать одно и то же, в точности и со​вершенстве, понятие, а потому, что они взаимно прикаса​ются к одному и тому же звену цепи своих чувственных представлений и внутренних порождений в сфере понятия, ударяют по одной и той же клавише своего духовного ин​струмента, в ответ на что тогда и выступают в каждом соот​ветствующие, но не тожественные понятия.

В. Гумбольдт. Ueb. d. Verschied., § 20.

Стихотворение есть речь мерная или стройная, более уст​роенная, чем проза; поэзия есть стихотворение, значитель​ное по смыслу, содержащее воспроизведение божественного и человеческого.

Посидоний. Diog. Laert. VII, segm. 60.

Темы Г^мболвдта

Язык, в полном материальном разнообразии своего развития, тесно связан с образованием «национального духа», так что сравнительное изучение многообразия языков может вестись только путем истори​ческого исследования. Но для возможности самого этого последнего и для правильной оценки индивидуальных особенностей отдельных языков необходимо, с одной стороны, проникнуть в их изначальную внутреннюю органическую связь, и, с другой стороны, рассмотреть отличительные особенности человеческого духа в его целом. Ибо язык, будучи в своих индивидуальных особенностях характеристикою народ​ности, в своих общих свойствах есть орган внутреннего бытия, и даже само это бытие, как оно постепенно достигает внутреннего познания и своего обнаружения.

Прежде чем выступить во внешний мир, каждое человеческое дей​ствие совершается внутренне: ощущение, желание, мысль, решение, поступок, а также и язык. Последний исходит из такой глубины че​ловеческой природы, что его даже нельзя назвать собственным твор​чеством народа; он обладает, видимо, проявляющейся, хотя и необъяс​нимой в своем существе, самодеятельностью. Народ пользуется языком, не зная, как он образовался, так что представляется, что язык не столько проявление сознательного творчества, сколько непроиз​вольное истечение самого духа. - С самого своего начала язык порож​дается не только внешнею необходимостью общения, но и чисто внут​ренними потребностями человечества, лежащими в самой природе человеческого духа. В этом последнем качестве язык служит для раз​вития самих духовных сил и для приобретения мировоззрения, кото​рое достигается, когда человек доводит свое мышление до ясности и определенности в обитом мышлении с другими людьми. Но как ни всесторонне язык проникает во внутреннюю жизнь человека, все же он имеет независимое, внешнее бытие, оказывающее свое давление на самого человека.

Существование языков доказывает, что есть такие творения духа, которые возникают из самодеятельности всех, а вовсе не переходят от какого-нибудь одного индивида к остальным. В языках, следователь​но, так как они всегда имеют национальную форму, нации, как такие, оказываются в собственном и непосредственном смысле творческими. С другой стороны, так как языки неразрывно связаны с внутренней-шей природою человека и скорее самодеятельно проистекают из нее, чем произвольно ею порождаются, можно с полным основанием ин​теллектуальные особенности народов назвать действием языка. Связь
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индивида с его народом покоится именно в том центре, из которого общая духовная сила определяет все мышление, ощущение и воление. Язык родственно связан со всем в ней, как в целом, так и в частностях, и нет ничего, что могло бы остаться языку чуждым. В то же время он не остается только пассивным восприемником впечатлений, но выби​рает из бесконечного разнообразия возможных направлений одно оп​ределенное и модифицирует во внутренней самодеятельности всякое оказанное на него внешнее воздействие. Он не противостоит духовной особенности, как нечто от нее внешне отделенное, но, будучи в ука​занном смысле созданием нации, он остается вместе и самосоздани​ем индивида, в том смысле, что всякий предполагает понимание его со стороны других, а те удовлетворяют его ожиданиям. Рассматривае​мый, как мировоззрение или как связь идей, - а оба эти направления в нем объединяются, - язык всегда и необходимо покоится на обшей совокупности духовных сил человека.

Языки - первая необходимая ступень в примитивном образова​нии человеческого рода, и лишь по достижении этой ступени на​роды могут идти дальше, в направлении более высокого развития. Язык и дух идут вперед не друг за другом и не друг обособленно от друга, но составляют безусловно и нераздельно одно действие ин​теллектуальной способности. Мы разделяем интеллектуальность и язык, но в действительности такого разделения не существует. Ду​ховные особенности и оформление языка (Sprachgestaltung) народа так интимно слиты, что если дано одно, другое можно из него вы​вести, ибо интеллектуальность и язык допускают и поддерживают лишь взаимно пригодные формы. Язык есть как бы внешнее явле​ние духа народов, - их язык есть их дух и их дух есть их язык.

Принимая языки за основание для объяснения последовательного духовного развития и допуская, что они возникли вследствие духовных особенностей, видовые отличия которых сказываются в строении каж​дого языка в отдельности, нужно, чтобы связать сравнительное изуче​ние языков с общими принципами развития языка, придать всему ис​следованию особое направление. Надо рассматривать язык не как мертвый продукт производства (ein Erzeugtes), а, скорее, как само про​изводство (eine Erzeugung). Для этого надо отвлечься от роли языка в обозначении предметов и в опосредствовании понимания, сосредото​чив внимание на его происхождении, тесно сплетающемся с внутрен​ней духовною деятельностью, и на их взаимном влиянии. Когда най​дены общие источники всех индивидуальных особенностей и когда разбросанные черты связаны в образ одного органического целого, тогда мы получаем возможность дальше следить за развитием индиви​дуальных развитии и сравнивать их между собою. Чтобы сравнение
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различных языков со стороны характеризующего их строения было плодотворно, нужно исследовать форму каждого из них, и таким об​разом удостовериться, как каждый решает вопросы, которые, как за​дачи, предлежат всякому языковому порождению. Язык в своей дей​ствительной сущности есть нечто, всегда и во всякое мгновение преходящее (Vorabergehendes). Это есть не έργον, а ενέργεια, вечно повторяющаяся работа духа, направленная на то, чтобы сделать арти​кулированный звук пригодным для выражения мысли. Это определе​ние непосредственно относится ко всякому отдельному говорению, но в истинном и существенном смысле лишь как бы совокупность этого говорения можно рассматривать как язык. По разрозненным элемен​там нельзя постигнуть того, что в языке является самым тонким и вы​соким, и это - лишнее доказательство, что язык собственно заключа​ется в акте своего действительного порождения (Hervorbringen), поскольку он воспринимается и предчувствуется в связной речи. На​зывать языки работою духа тем более правильно, что вообще бытие духа мыслимо только в деятельности и как деятельность. Эта работа действует постоянным и единообразным способом. Ее цель - разуме​ние или понимание (das Vferstandniss). Постоянство и единообразие в ра​боте духа, направленные на то, чтобы возвысить артикулированный звук до выражения мысли, составляют форму языка. В этом определе​нии форма выступает как абстракция, тогда как в действительности это - индивидуальный порыв нации, которым она в языке сообщает своей мысли и своему ощущению значимость. Но так как этот порыв никогда не дан нам в целостности своего стремления, а лишь в разроз​ненных своих действиях, то нам остается только запечатлеть в мерт​вом общем понятии однородность его действия. В себе этот порыв все же - единый и живой. — Под формою языка здесь разумеется безуслов​но не просто так называемая грамматическая форма. Понятие языко​вой формы простирается значительно дальше правил словосочетания (Redeffigung) и словообразования (Wortbildung), поскольку под после​дним разумеется применение общих логических категорий действия, воздействуемого, субстанции, свойства и т.д. к корням и основам. К образованию основных слов8 это понятие совершенно особенно при​менимо, и на деле должно по возможности применяться к ним, если мы хотим достигнуть познания сущности языка. - Форме противопо​лагается содержание; но, чтобы найти содержание языковой формы, надо выйти за границы языка. Внутри языка о содержании можно го​ворить только относительно, например, основное слово - по отноше​нию к склонению. В других отношениях то, что принято здесь за со-

4 Ср. Dclbruck В. Vferglcichende Syntax der indogermanischen Sprachen. Halle, 1871. Bd. 1., S. 42: «...die BUdung dcr Grundworter oder, wir sagen wurden, die Etymologie...».
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держание, считается формою. Язык может заимствовать какие-нибудь слова из другого языка и обрабатывать их, как содержание, но и они -содержание только в этом отношении, а не сами по себе. Абсолютно в языке нет неоформленного содержания, так как все в нем направлено к определенной цели - выражению мысли; и эта работа начинается с первого же элемента, с артикулированного звука, так как именно бла​годаря оформлению он становится артикулированным. Действитель​ное содержание есть, с одной стороны, звук вообще, а с другой - со​вокупность чувственных впечатлений и самодеятельных движений духа, предшествующих образованию понятия с помощью языка. — Анализ языка должен начинаться со звука и должен входить во все грамматические тонкости разложения слов на их элементы, но так как в понятие формы языка никакая частность не входит как изолирован​ный факт, она всегда принимается лишь постольку, поскольку в ней открывается метод образования языка. По воплощению формы мож​но узнать специфический путь языка, а вместе с тем и нации, путь, который пролагается ею к выражению мысли. Форма по самой при​роде своей есть сочинение (eine Auffassung) отдельных, в противопо​ложность ей, рассматриваемых, как содержание, языковых элементов в духовном единстве.

Размышление над языком открывает нам два, ясно отличающихся друг от друга принципа: звуковая форма и употребление (Gebrauch), которое она находит при обозначении предметов и связывании мыс​лей. Употребление звуковых форм основывается на тех требованиях, которые предъявляются к языку мышлением, из чего возникают общие законы языка. Эта часть, как в своем первоначальном направлении, так и в особенностях духовных склонностей и развития, у всех людей, как таких, одинакова. Напротив, звуковая форма является собственно кон​ститутивным и руководящим принципом различия языков, как самих по себе, так и со стороны тех затруднений или содействий, с какими звуковая форма противостоит внутренним тенденциям языка. Из этих двух принципов, из их взаимного проникновения друг другом, проис​текает индивидуальная форма всякого языка. - Язык есть образующий орган мысли. Интеллектуальная деятельность, всецело духовная и внутренняя, благодаря звуку речи, становится внешнею и чувственно воспринимаемою. Без связи со звуком речи мышление не могло бы достигнуть отчетливости, и представление не могло бы стать поня​тием. - Как внешняя природа, так и внутренняя деятельность, пред​ставляются человеку в виде множества признаков, которые он сравни​вает, разделяет и связывает, стремясь ко все более объемлющему единству. Подчиняя предметы определенному единству, человек ищет единства звука, который является представителем того места, которое
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занимают предметы. Как живой звук, как дыхание бытия, он и вне языка течет из груди, выражая горе и радость, любовь и ненависть, и таким образом вместе с обозначаемыми предметами звук передает про​изводимое ими чувство и общую полноту жизни.

Останавливаясь специально на отношении мышления и языка, нуж​но отметить, что никакое представление не есть просто рецептивное созерцание находящегося предмета. Субъективная деятельность сама образует в мышлении объект. Деятельность чувств должна синтетичес​ки связаться с внутренним действием духа, чтобы из этой связи выде​лилось представление, стало, — по отношению к субъективной способ​ности, - объектом и, будучи воспринято в качестве такового, вернулось в названную субъективную способность. Представление, таким обра​зом, претворяется в объективную действительность, не лишаясь при этом своей субъективности. Для всего этого необходим язык, так как именно в нем духовное стремление прорывает себе путь через губы и возвращает свой продукт к собственному уху. Без указанного, хотя бы и молчаливого, но сопровождающегося содействием языка, претворе​ния в объективность, возвращающуюся к субъекту, было бы невозмож​но образование понятия, а следовательно, и никакое истинное мыш​ление. Поэтому, не касаясь даже сообщения, идущего от человека к человеку, можно утверждать, что язык есть необходимое условие мыш​ления индивида в его заключенном одиночестве. Но в действительно​сти человек понимает и себя, лишь удостоверившись в том, что его по​нимают другие, и потому язык развивается только в обществе. Всякое говорение, начиная с простейшего, включает индивидуально ощуща​емое в общую природу человечества. То же самое относится и к пони​манию: понимание и говорение только разные действия одной и той же языковой способности.

Как не возможно без языка понятие, так не может быть без него для души никакого предмета; даже внешние предметы получают для нее свою полную существенность лишь благодаря посредству языка. Но в образование и в употребление языка необходимо переходит весь способ субъективного восприятия предметов, ибо слово возникает именно из этого восприятия, и оно есть отпечаток не предмета самого по себе, а образа, произведенного этим предметом в душе. Посколь​ку в одной нации на язык воздействует однородная субъективность, постольку во всяком языке заключается своеобразное мировоззрение. Как отдельный звук посредствует между человеком и предметом, так весь язык посредствует между человеком и внутренне и внешне воз​действующею на него природою. Человек окружает себя миром зву​ков, чтобы воспринять в себя и обработать мир предметов. Тем же актом, которым человек извлекает из себя язык, он вовлекает себя в
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него, и каждый язык как бы обводит свой народ некоторым кругом, выйти из которого можно лишь настолько, насколько можно в то же время перейти в другой круг. Те, кто считают, что язык возникает из надобностей взаимной человеческой помощи и первоначально огра​ничен скудным запасом слов, неправильно представляют себе его. Язык возникает из первичной потребности в свободной человечес​кой общительности (Geselligkeit), и с самого начала простирается на все предметы случайного внешнего восприятия и внутренней пере​работки. Слова свободно текут из груди человека, и нет ни в какой пустыне орды, у которой не было бы песен. Человек - поющее жи​вотное, но при этом связывающее со звуками мысль.

Выше было сказано, что воспринимаемые языком мысли стано​вятся для души объектом и постольку оказывают на нее чуждое дей​ствие, но объект при этом рассматривался как возникающий из субъек​та, а его действие - как обратное воздействие его на субъект. С другой стороны, - с точки зрения общественной природы языка, - если иметь в виду, как язык дается говорящему на нем поколению, надо признать, что язык для него, действительно, чуждый объект, и его действие проистекает из чего-то иного, чем то, на что он воздейству​ет. Таким образом, язык имеет своеобразное существование, кото​рое осуществляется в каждом отдельном случае мышления, но ко​торое в своей цельности от этого последнего независимо.

Остановимся на некоторых особенностях влияния каждого из вышеуказанных принципов на образование и развитие языка.

Человек исторгает артикулированный звук, основу и сущность все​го говорения, его телесное орудие, напором своей души. Поэтому уже в самом первом своем элементе язык основывается на духовной при​роде человека. Ибо артикулированный звук создается, - и этим он отличается от животного крика и от музыкального тона, - намерени​ем и способностью значить, не вообще что-нибудь значить, а значить нечто определенное, воплощающее в себе то, что мыслится. Его мож​но описать не со стороны его фактической обусловленности, а только со стороны его порождения, - только это характеризует его своеобраз​ную природу, так как он есть не что иное, как намеренный прием души породить его, и содержит в себе телесного лишь столько, сколько нуж​но, чтобы сделаться доступным внешнему восприятию. Это его тело, слышимый звук, можно даже вовсе от него отделить и тем еще чище выдвинуть артикуляцию, как это мы и видим у глухонемых. Так как артикуляция покоится на власти духа над своими языковыми орудия​ми, в силу чего она вынуждена обрабатывать звук соответственно од​ной из форм собственного действия духа, они, т.е. эта форма и арти​куляция, должны встречаться друг с другом в чем-то их связующем.
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Таковым и является тот факт, что они разлагают свои сферы на основ​ные составные части, образующие такие целые, которые заключают в себе стремление стать частями новых целых. Кроме того, мышление требует синтезирования многообразия в единство. И потому артику​лированный звук должен обладать признаками двоякого свойства: с одной стороны, резко ухватываемое единство и способность вступать w определенное единство с другими артикулированными звуками, что создает абсолютное богатство звуков в языке, и, с другой стороны, ре​лятивное отношение звуков друг к другу и к полноте и закономернос​ти завершенной звуковой системы. Впрочем, решающим для языка является не столько само по себе богатство звуков, сколько целомуд​ренное ограничение необходимыми для речи звуками и правильным равновесием между ними. Языковое чувство должно обладать некото​рым как бы инстинктивным предчувствием всей системы, в которой язык, в данной своей индивидуальной форме, будет нуждаться. Это можно сравнить, как и язык в целом, с огромной тканью, где все час​ти так переплетены, что, какой бы из них мы ни коснулись, мы ин​стинктивно чувствуем, что все они находятся во взаимном согласова​нии и тут же находятся перед нами. Основу всех звуковых связей в языке составляют отдельные артикуляции, но указанное ограничение состоит в том, что эти связи ближайшим образом определяются в боль​шинстве языков им свойственным преобразованием звуков, подчинен​ным особым законам и-навыкам. Язык приобретает от этого большую свободу и подвижность, не теряя нити, необходимой для понимания и отыскания родства понятий. Последние или следуют за изменени​ем звуков или предшествуют этому изменению в виде законов, - в обоих случаях язык выгадывает в жизненной наглядности.

Слог не состоит, как может показаться из нашего способа писания, из двух или нескольких звуков; он составляет только один определен​ный звук или единство звука. Слог становится словом, если под сло​вом разуметь знак отдельного понятия, когда он содержит значение, для чего часто требуется связь нескольких слогов. Поэтому в слове все​гда заключается двойное единство: звука и понятия. Только слова, та​ким образом, становятся истинными элементами речи, так как слоги, лишенные значения, таковыми названы быть не могут в собственном смысле. Но речь не составлялась из отдельных слов, как названий пред​метов, путем перехода от них к связи слов, а обратно, слова возникли из целого речи, хотя они и ощущаются непосредственно уже самою примитивною речью. Объем слова есть граница, до которой прости​рается образующая самодеятельность языка. Простое слово есть пол​ный распустившийся цветок языка. Поскольку слова соответствуют понятиям, естественно, что родственные понятия обозначаются род​
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ственными звуками. Когда закономерное изменение звуков законо​мерным образом простирается только на часть слова, а другая его часть остается неизменною или подвергается незначительным модификаци​ям, мы можем выделить такую устойчивую часть слова под названием корня. Сплетаясь в речь, слова должны указывать еще на различные состояния, которые также находят свое обозначение в звуковой части слова. Последняя составляет третью стадию в развитии звуковой сто​роны слова и является новою звуковою формою, которую можно на​звать в собственном смысле грамматическою.

Все, обозначаемое в языке, распадается на два класса: отдельные предметы, или понятия, и общие отношения, которые связываются с первыми частью для обозначения новых предметов, частью для свя​зи речи. Общие отношения, присущие, по большей части, формам са​мого мышления, и образуют, - так как их можно вывести из одного принципа, - законченную систему. Каждый член в ней определяет​ся, - в его отношении к другим и к целому, - интеллектуальною не​обходимостью. Если язык обладает достаточно многообразною звуко​вою системою, то между понятием этого рода и звуками можно провести последовательную аналогию. Так как образование языка находится здесь в чисто интеллектуальной области, то здесь развива​ется еще новый, более высокий принцип, который может быть на​зван чистым, как бы обнаженным артикуляционным чувством (Articulationssinn). Как природу артикуляционного звука составляет вообще стремление сообщить звуку значение, так здесь это стремле​ние направляется на определенное значение. И эта определенность тем больше, чем с большею ясностью предносится духу вся область подлежащего обозначению в ее целостности. - Звуковая форма есть выражение, которое язык создает для мысли, но ее можно рассмат​ривать так же, как некоторого рода здание, в котором устраивается язык. Соответственно этому, не касаясь гипотетического момента творения или изобретения языка, а, имея в виду только его средние периоды развития, мы можем говорить о применении (Anwendung) уже имеющейся звуковой формы к внутренним целям языка. При извес​тных обстоятельствах народ может переданный ему по наследию язык, сообщая ему другую форму, превратить в новый язык. Сомни​тельно, чтобы это можно было установить по отношению к языкам совершенно различной формы. Но несомненно, что для образования многообразных нюансов языки руководятся более ясным и опреде​ленным усмотрением внутренней формы, и пользуются для этого уже имеющеюся звуковою формою, расширяя и утончая ее. В целом это явление объясняется тем, что язык дается нам в своей цельности, так что каждая частность соответствует другой, хотя бы неотчетливой, и
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всему целому, данному или подлежащему созданию в сумме явлений и по законам духа. Действительное развитие здесь совершается по​степенно, и новое образуется по аналогии с тем, что уже имеется.

Из всего сказанного ясно, что звуковая форма — главное, на чем основывается различие языков, ибо только телесно оформленный звук создает и допускает многообразие различий большее, чем при внутрен​ней языковой форме, необходимо вносящей с собою больше сходства. Но ее более могущественное влияние зависит отчасти и от того влия​ния, которое она оказывает на самое внутреннюю форму, ибо если образование языка нужно мыслить как взаимодействие духовного стремления обозначить материал, доставляемый внутреннею целью языка, и создать соответствующий артикулированный звук, то необ​ходимо допустить, что уже образовавшиеся телесные формы, а еще более законы, на которых покоится их многообразие, возьмут перевес над идеею, которая еще ищет нового оформления. — Вообще образо​вание языка всегда можно рассматривать как порождение (Erzeugung), в котором внутренняя идея, чтобы обнаружиться (манифестировать), должна преодолеть некоторое затруднение со стороны звука, каковое преодоление не всегда даже достигается. Часто легче сделать уступку со стороны идеи и по-разному воспользоваться одним звуком или од​ною звуковою формою (например, когда одинаково образуются, вслед​ствие заключающейся в них неуверенности, futurum и conjunctivus). В таких случаях всегда сказывается слабость производящей звук идеи, так как развитое чувство языка преодолевает эту трудность. Но во всех язы​ках можно найти случаи, где ясно, что внутреннее стремление, - в котором и должно видеть, согласно другому и более правильному воз​зрению, истинный язык, - более или менее уклоняется в принятии звуков от своего первоначального пути.

Какие бы преимущества ни давало богатство звуковых форм, даже в связи с живейшим артикуляционным чувством, эти преимущества не в состоянии создать достойные духа языки, если последние не про​никнуты озаряющей ясностью идей, направленных на язык (der auf die Sprache Bezug habenden Ideen). Эта совершенно внутренняя и ин​теллектуальная часть в языке собственно и создает его; это есть упот​ребление звуковой формы в языковом порождении. На нем именно покоится то, что язык оказывается в состоянии, по мере развития идей, выражать то, что вносится в это развитие величайшими умами поколений. Это свойство языка зависит от согласования и взаимодей​ствия, в котором открывающиеся в нем законы находятся друг по от​ношению к другу и к законам созерцания, мышления и чувствования вообще. Так как духовная способность существует только в своей Деятельности как сила, вспыхивающая во всей своей цельности, но в
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определенном направлении, то названные законы суть не что иное, как пути, которыми движется духовная деятельность в языковом порож​дении, или, по другому сравнению, не что иное, как формы, в которых она отчеканивает звуки. Тут деятельны все силы души, и все самое глу​бокое и объемлющее в душе человека переходит в язык и познается в нем. Все интеллектуальные преимущества языка покоятся на органи​зации духа в эпоху образования и преобразования языка. - Может ка​заться, что в своих интеллектуальных приемах (in ihren intellectuellen Verfahren) все языки должны быть одинаковы. И, конечно, здесь боль​ше единообразия, чем в звуковой форме, но, в силу ряда причин, есть и значительное различие. Оно зависит, с одной стороны, от того, что сила, порождающая язык, как вообще в своем действии, так и в отно​шении к другим деятельностям, различается по степени, и, во-вторых, здесь действуют силы, которых творения не могут быть измерены рас​судком и по одним только понятиям, эти силы - фантазия и чувство. Они порождают индивидуальные образования, в которых, в свою оче​редь, выступает индивидуальный характер нации, и где - бесконечно разнообразие способов, какими можно изобразить одно и то же в са​мых различных определениях. Различия, которые встречаются в чис​то идейной части языка, зависящей от рассудочных связей, происте​кают почти всегда от неправильных или недостаточных комбинаций (так, грамматически различные формы глагола должны были бы быть во всех языках одни, так как они могут быть определены простым вы​ведением понятий, но, например, в санскрите, по сравнению с гречес​ким, наклонения оказываются недостаточно отделенными от времен).

Как в звуковой форме главными пунктами внимания являются воп​росы об обозначении понятий и о словосочетании (Redefiigung), так они же остаются главными пунктами и для внутренней, интеллектуальной части языка. В обозначении понятий, как и в вопросе о звуковой фор​ме, следует различать два случая: выражение индивидуальных предме​тов и воспроизведение отношений, применимых к ряду отдельных пред​метов и единообразно собирающих его в одно общее понятие. Таким образом, получается три возможных определения для внутренней фор​мы. Обозначение понятий, куда относятся первые два пункта, с точки зрения звуковой формы, создают словообразование, которому здесь со​ответствует образование понятий. Всякое понятие устанавливается внут​ренне по ему самому свойственным признакам и по отношениям с дру​гими понятиями, в то время как артикуляционное чувство отыскивает нужные для этого звуки. Это относится даже к внешним, телесным, чув​ственно воспринимаемым предметам, так как и здесь слово - не экви​валент чувственного предмета, а постижение его в звуковом порожде​нии в определенный момент словоизобретения. В этом - источник
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многообразия выражений для одного предмета, так в санскрите «слон» называется дважды пьющим, двузубым, одноруким, т.е. предмет подра​зумевается всегда один, но понятий обозначается несколько. Язык вос​производит не предметы, а понятия о них, самодеятельно духом обра​зованные в языковом порождении, - именно об этом образовании, поскольку оно рассматривается как совершенно внутреннее образова​ние, как бы предшествующее артикуляционному чувству, и идет здесь речь. Само собою разумеется, что такое разделение и противопостав​ление возможно только в теоретическом анализе. С другой точки зре​ния, сближаются два последних случая из названных трех. Общие от​ношения, как и грамматические словоизменения (Wortbeugungen), покоятся большею частью на общих формах созерцания и логическо​го упорядочения понятий. Здесь может быть установлена обозримая система, с которою можно сравнить то, что порождается всяким осо​бым языком, и здесь опять можно говорить о полноте и правильном выделении того, что подлежит обозначению, и о самом обозначении, идейно выбранном для всякого такого понятия. Но так как здесь все​гда обозначаются нечувственные понятия, часто одни только отноше​ния, то понятие для языка часто, если не всегда, должно приниматься образно. Здесь-то и обнаруживаются собственные глубины языкового чувства, — в связи господствующих над всем языком простейших по​нятий. Здесь открывается то, чем язык как такой наиболее своеобраз​но, и как бы инстинктивно, обосновывается в духе. Здесь меньше все​го могут быть допущены индивидуальные различия, - они могут состоять только в более продуктивном пользовании языком или в бо​лее ясном и доступном сознанию обозначении, почерпаемом из этой .дубины. В чувственное созерцание, фантазию, чувство и, через их вза​имодействие, в характер вообще глубже проникает обозначение от​дельных внутренних и внешних предметов, так как здесь поистине природа связывается с человеком, и отчасти действительно материаль​ное содержание - с формирующим духом. В этой области по преиму​ществу, поэтому, проявляются национальные особенности. Великая межа прокладывается здесь в зависимости от того, вкладывает народ в свой язык больше объективной реальности или больше субъективной интимности (Innerlichkeit) (как, например, в языках греческом и немец​ком). Национальное различие сказывается как в образовании отдельных понятий, так и в богатстве языка понятиями известного рода - таково, например, богатство санскрита религиозно-философскими понятия​ми. Но равным образом национальные особенности духа и характера сказываются и в том влиянии, которое он оказывает на словосочета​ние и по которому он сам становится доступным для познания. Пы​лающий внутри огонь ярче или бледнее, настойчивее или слабее, жи​
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вее или медленнее, обнаруживая своеобразную природу духа, сказыва​ется в выражении мыслей и ощущений народа. Здесь анализ языка встречается с труднейшими задачами, потому что такие своеобразия лишь в незначительной степени запечатлеваются в отдельных формах и определенных законах. Но, с другой стороны, способ синтаксическо​го образования целых идейных рядов очень точно связан с образовани​ем грамматических форм. Бедность и неопределенность форм не до​пускает языкового простора для мысли и вынуждает к простому, довольствующемуся немногими опорными пунктами, строению пери​ода. Но есть в строении периодов и в словосочетании много такого, что зависит от каждого говорящего или пишущего. Язык обеспечивает сво​боду и богатство средств для многообразия оборотов. Поэтому, не ме​няясь в звуках, и еще менее в своих формах и законах, язык обогащает​ся вместе с развитием идей. В ту же оболочку вкладывается новый смысл, в одном запечатлении дается различное, по одинаковым законам связи намечаются разные ступени хода идеи. Таков неизменный плод лите​ратуры народа, а в особенности его поэзии и философии; науки лишь доставляют языку новый материал или определяют прочнее уже суще​ствующий, но поэзия и философия касаются интимнейшей стороны человека и действуют на язык сильнее и зиждительнее.

Связь звуковой формы с внутренними языковыми законами завер​шает развитие языка, достигая высшего пункта в истинном и чистом проникновении их друг другом. Это совершается в одновременных актах порождающего язык духа, так как с самых первых своих элемен​тов языковое порождение есть синтетический процесс, и притом в самом истинном смысле этого слова, т.е. где синтез создает нечто, чего не было в связываемых частях, взятых самих по себе. Совер​шенный синтез получается не из частностей, а из совокупности свойств и формы языка; он есть продукт силы языкового порож​дения в каждый данный момент, и точно отражает степень этой силы. Язык часто, но в особенности здесь, в глубочайших и наи​менее объяснимых частях своих, напоминает искусство.

Язык противостоит бесконечной области мыслимого, он должен быть в состоянии найти конечным средствам бесконечное употребле​ние (Gebrauch), и он может этого достигнуть вследствие тожества силы, порождающей мысли и язык. - С одной стороны, обозначать поня​тие звуком, значит связывать вещи по природе своей истинно несое​динимые. С другой стороны, понятие так мало может быть отрешено от слова, как человек от своей физиономии. Поэтому связь столь от​личных по природе стихий, как понятие и звук (даже совершенно от​влекаясь от телесного звучания последнего), требует опосредствования чем-то третьим, в чем они оба могли бы встретиться. Это посредству​
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юшее всегда бывает чувственной природы, как, например, в слове Vernunft представление des Nehmens, в слове Verstand - des Stehens и т.п., - оно относится или к внешнему ощущению, или к внутренне​му, или к деятельности. Если такое посредствующее открывается пра​вильно, то путем отделения конкретного можно достигнуть общих сфер пространства и времени и степени ощущения, т.е. привести к ин​тенсивности или экстенсивности, или к изменению в том и другом.

Грамматическое образование возникает из законов самого мышле​ния с помощью языка и состоит в конгруэнтности звуковых форм с зтими законами. Такая конгруэнтность в том или ином виде должна быть присуща каждому языку, разница - только в степени, чём и оп​ределяется высота совершенства языка. Его полное совершенство тре​бует, чтобы всякое слово запечатлевалось в виде определенной части и являлось носителем свойств, которые распознает в слове философс​кий анализ. Оно, следовательно, необходимо предполагает флексию. Рефлектирующее сознание, отсутствующее при возникновении язы​ка и не являющееся, поэтому, творческою силою в процессе образо​вания звуков, здесь не играет роли. Всякое преимущество языка в этой жизненной функции его проистекает первоначально из живого чув​ственного мировоззрения. Предметы внешнего созерцания и внутрен​него чувства воспроизводятся в двояком отношении - в их особых ка​чественных свойствах, различающихся индивидуально, и в их общем родовом понятии. Из распознания этого двойного отношения пред​метов, из чувства их правильного взаимоотношения и из живости каж​дого отдельного впечатления, как бы само собою, возникает флексия, как языковое выражение созерцаемого и чувствуемого. Метод флек​сий - единственный, сообщающий слову, для духа и для слуха, истин​ную внутреннюю прочность и обеспечивающий распределение частей предложения соответственно переплетению мысли.

Внешнею структурою и грамматическим строением языка вообще далеко еще не исчерпывается его сущность, истинный характер его сокрыт глубже, и может быть раскрыт только в общем ходе развития языков. В период образования форм народы больше занимаются язы​ком, чем его целью, чем тем, что они хотят обозначить. Язык возни​кает подобно кристаллу в физической природе, это - постепенное, но закономерное образование. Когда кристаллизация закончена, язык как бы готов. Орудие — есть, и духу остается пользоваться им и приноров​ляться к нему. От способа, каким дух выражается здесь, зависит коло​ритность (Farbe) и характер языка. Язык продолжает жить и развивать​ся, работа духа продолжает оказывать влияние на структуру языка и на строение его форм, но все же собственные законы духа теперь стесня​ют свободное действие его интеллекта, и чем более он пользуется уже
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созданным, тем более слабеет его творческое напряжение. Таким об​разом, чтобы точнее проследить воплощение духа в языке, надо раз​личать грамматическое и лексическое строение его, как характер его внешний и прочный, от характера внутреннего, живущего в нем на​подобие души. Язык развивает свой характер преимущественно в пе​риод своей литературы и в период подготовительный к ней. Невзирая на то, что всякий индивид пользуется языком для выражения своих собственных особенностей, т.е. невзирая на то, что один язык нации как будто делится на бесконечное множество индивидуальных языков, язык нации остается единым, всех объединяющим и по своему харак​теру отличающимся от языков других наций. Слово, как элемент язы​ка, не содержит в себе законченного понятия, слово только побужда​ет к образованию понятия самостоятельною силою и некоторым определенным образом. Люди понимают друг друга не потому, что они действительно проникаются знаками, и не потому, что они взаимно предопределены порождать одно и то же понятие, а потому, что они касаются одного звена в цепи чувственных представлений и внутренне​го порождения понятия, касаются той же струны своего духовного инструмента, вследствие чего в каждом и вызываются соответствую​щие, хотя и не тожественные, понятия. При названии самого обыкно​венного предмета, например лошади, мы разумеем (meinen) одно и то же, но каждый подставляет под это слово свое представление. Отсюда же проистекает, что в период своего развития язык создает несколько названий для одного предмета, в зависимости от того, под каким свой​ством последний мыслится и выражением какой его особенности он замешается. Но когда таким образом затронут член цепи, задета стру​на инструмента, откликается и звучит целое. Возникающее понятие оказывается созвучным со всем тем, что связано с данным отдельным членом цепи до крайних пределов этой связи.

Если характер языка отделить от его внешней формы, под которою единственно и мыслится определенный язык, и противопоставить их друг другу, то характер языка состоит в способе связи (in Art der Verbindung) мысли со звуком. Поскольку нация принимает общие значения слов всегда одним и тем же индивидуальным способом и сопровождает их одинаковыми побочными идеями и ощущениями, вводит связи идей по одним и тем же направлениям и пользуется свободою словосочета​ния в том отношении, в каком мера ее интеллектуальной смелости стоит к способности разумения, постольку она сообщает языку свое​образную окраску, которую язык фиксирует и через которую тем же порядком воздействует обратно на развитие нации.

Выше уже было говорено о соединении внутренней мысленной формы (innere Gedankenform) со звуком, как о некоторого рода син​
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тезе, в котором исчезает отдельное существо каждого из соединяемых элементов и который возможен только благодаря истинно творчес​кому акту духа. В грамматическом строении языков есть пункты, в ко​торых этот синтез и вызывающая его сила непосредственно выступа​ют на свет и с которыми в теснейшей связи стоит все прочее строение языка. Так как этот синтез не есть свойство и даже не есть особое дей​ствие, а постоянная деятельность, то для нее не может быть особого словесного знака. Наличие синтеза открывается в языке как бы им​материально, оно подобно молнии, которая все освещает, и сплав-ливает соединяемое вещество жаром, исходящим из неизвестной области. Так, например, когда корень запечатлевается суффиксом в имя существительное, суффикс является материальным знаком от​несения понятия к категории субстанции. Но сам синтетический акт не имеет в слове особого знака, и его существование открывается в единстве и во взаимной зависимости, в которых сливаются суффикс и корень, следовательно, в обозначении гетерогенном, косвенном, хотя и вытекающем из того же самого стремления. Этот акт можно назвать актом самодеятельного синтезирования (der Act des selbsttatigen Setzens durch Zusammenfassung). Он встречается в языке повсюду, но яснее всего он распознается в образовании предложений, затем в производ​ных путем флексии и аффикса словах, наконец, во всех связях поня​тия со звуком. Во всех этих случаях благодаря связи создается нечто новое, и устанавливается, как нечто (идеально) для себя существую​щее. Дух творит, но в том же акте противопоставляет себе созданное, и последнее, как объект, в свою очередь, воздействует на него. Так, с одной стороны, понятие и звук, выступая, как слово и речь, создают между внешним миром и духом нечто от них обоих отличное, и, с дру​гой стороны, благодаря изображенному акту, из отражающегося в че​ловеке мира возникает между человеком и миром, человека с миром связывающий и мир человеком оплодотворяющий, язык. Из этого, в конце концов, ясно, как от силы этого акта зависит вся, одушевля​ющая определенный язык, жизнь.

В целом, язык есть в одно и то же время завершение мышления и естественное развитие одного из чисто человеческих задатков. Это не есть развитие инстинкта, который можно было бы объяснить только физиологически, и это не есть акт непосредственного сознания, хотя он может быть свойствен только существу, одаренному сознанием и свободою, - он исходит из глубины его индивидуальности и из дея​тельности в ней заложенных сил. В то же время, благодаря связи с ин​дивидуальною действительностью, язык подчинен влиянию условий окружающего человека мира. Таким образом, в действительном чело​веческом языке различаются два конститутивных принципа: внутрен​
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нее чувство языка (der innere Sprachsinn), - под которым разумеется не какая-либо особая сила, а вся духовная способность образования и употребления (Gebrauch) языка, - и звук, поскольку он зависит от свойств органа и покоится на том, что передается от поколения к по​колению. Внутреннее чувство языка оказывает свою власть изнутри и является началом, дающим руководящий импульс. Звук сам по себе -пассивен, подобно воспринимающей форму материи. Но, проникаясь чувством языка и превращаясь в артикуляционный звук, он объемлет в себе интеллектуальную и чувственную силу, и превращается сам как бы в самостоятельный и творческий принцип. Так как природный дар языка общ всем людям, и каждый носит в себе ключ к пониманию всех языков, то форма всех языков в существенном должна быть одна и все​гда должна достигать общей цели. Различие может состоять только в средствах, и притом лишь в тех пределах, какие допускаются достиже​нием цели. Но оно дано в языках многообразно, и не только в звуках (так что те же вещи обозначаются по-разному), но и в употреблении (in dem Gebrauche), какое делает из звуков языковое чувство в отно​шении формы языка. - Из рассмотрения языка самого по себе (an sich) открывается форма, которая из всех мыслимых наиболее согласуется с целями языка, и преимущества и недостатки существующих языков можно определять по степени их приближения к этой форме. Эта фор​ма более всего соответствует общему ходу человеческого духа, содей​ствует его росту наиболее урегулированной деятельностью, облегчает согласование всех его направлений и живее возбуждает вызываемое этим согласованием чувство прелести. Но духовная деятельность имеет целью не только собственное возвышение, этим путем она достигает и другой, внешней цели: возведение научного здания миропонимания, а отсюда - опять нового творческого воздействия.

Общие темы в анализе языка

В. фон Гумбольдт - ум, в истории науки основополагающий. Говорить о влияниях на такой ум и исследовать источники его творчества так же трудно, как легко обнаружить его собственное влияние на следующие за ним поколения. В то же время назвать его непосредственных учи​телей и предшественников, по большей части, немногих, нетрудно и просто: они со своею собственностью остаются на поверхности ново​го творчества, как его отправной пункт, или как наименование зада​чи, с которой начинается его работа, или, наконец, как указание вспо​могательного технического приема, облегчающего доступ к новому
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созиданию. Поэтому, расследование влияний на такого рода ум ско​рее всего следовало бы понимать как раскрытие того контекста ум​ственной жизни и духовных содержаний, в котором он начал созна​вать свои творческие силы и из которого мы должны не столько его объяснять, сколько стремиться его уразуметь, как член или как часть, - хотя бы большую и главнейшую, - в объемлющем целом9.

На развитие Гумбольдта, по общему характеру его эпохи и по ус​ловиям его жизни, быть может, литературные источники оказывали меньше влияния, чем личное общение с лучшими умами времени, и, следовательно, чем та общая духовная атмосфера, которая создавалась в результате такого общения. Поэтому, для биографа Гумбольдта, ко​торый хотел бы установить его личное развитие, или для фактическо​го историка, который хотел бы поставить Гумбольдта в его среду, как звено в цепи причин и следствий, пришлось бы, в интересах социоло​гического объяснения, обратиться к исследованию как духовных при​чин, так и материальных условий взрастившей его эпохи. Собствен​ные произведения Гумбольдта для такого исследования были бы скорее источником вопросов, чем материалом для ответа. Исследова​тель здесь всегда будет находиться в затруднительном и колебательном состоянии, отнести ли к оригинальному творчеству или к заимствова​нию, например, новое применение уже готового термина, модифика​ции его и т.п. В другом положении находится тот, кто ищет только уразумения смысла высказанных Гумбольдтом идей и диалектического истолкования их, сперва в общем идейном контексте его времени (включающем в себя, само собою разумеется, как составную часть и всю предшествующую идейную историю), а затем и последующего времени, вплоть до определения места его идей в современном науч​но-философском мышлении. Для такого исследователя обращение к биографическим фактам, иногда интересное в смысле проверки, себя ли или фактов биографии, по существу - излишне, и даже вредно, -вредно по одному тому уже, что излишне, а кроме того потому, что оно может повлечь за собою неправильные сопоставления и противопос​тавления. Для такого исследователя единственный надежный источ​ник — собственные произведения автора, через них он решает свои вопросы, в них находит ответы на вопросы смысла. Указанные выше сомнения и колебания не стоят на его пути, так как они касаются воп​росов для него иррелевантных. Для него существенны не генезис идей и не место их в связи причин и следствий, а смысл их, место их в ло​гической системе идей и их диалектическая филиация. Выводы интер​претации здесь могут и должны идти дальше того, что explicite заявле-

' Такова была одна из задач книги Р. Гайма «Вильгельм фон Гумбольдт» (1856, рус. "ср. 1898), теперь устаревшей, но для своего времени весьма инструктивной.
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но самим автором, они могут даже вступать в видимое противоречие с открытыми заявлениями автора, но их оценка и критика может и дол​жна иметь в виду только одно: признание внутренней плодоносности или пустоты самих идей и чисто логическую возможность интерпре-тативных выводов.

При изучении идей Гумбольдта в области философии языка, - как и связанных для Гумбольдта с нею областей исторического познания и эстетических воззрений, - чаше всего приходят на ум имена Герде-ра и Канта10. Проблемы языка, которые Гердер ставил и решал по од​ному вдохновенью и чутью, Гумбольдт переводит на почву более стро​гого научного и философского анализа обширного фактического материала, каким Гердер и отдаленно не располагал. Важнейшие про​блемы, которые Гумбольдт унаследовал от Гердера, суть проблемы про​исхождения и генеалогии языка, сравнительного изучения языков и классификации их, наконец, роли языка в общем развитии духа. Но ни неопределенной философской инструментовки Гердера, ни его ту​манных способов разрешения этих вопросов Гумбольдт не принял. Он пользуется преимущественно философской и психологической терми​нологией Канта, которую он вводит в свои работы не как готовые схе​мы распределения и обработки материала, - как то делали современ​ные ему педантические кантианцы-лингвисты, - а скорее как эвристический прием, как вспомогательный опорный пункт, дающий ему возможность более или менее точно фиксированным термином за​печатлеть собственную мысль. Отсюда - неизбежная модификация термина, способная поставить в тупик ортодоксального кантианца. Такова была вообще эпоха непосредственно после Канта: с одной сто​роны, кантианство разных Якобов, Шмидов, Снеллей, Кизеветтеров, и подобных, старавшихся сделать из учения Канта схоластику напо​добие той, какая была сделана вольфианцами из учения Лейбница и Вольфа, и, с другой стороны, свежее творческое движение, схватывав​шее только дух Канта и оживотворявшее его новым идейным содер​жанием, нередко вопреки букве самого Канта и в особенности огра​ниченных кантианцев, движение, жизненные права которого против самого Канта защищал уже Фихте. Гумбольдт умеренно пользовался терминологией Канта, а вне этого принимал критицизм и идеализм только в смысле второго из указанных толкований, т.е. только в смысле общего идейного направления. Кантианство жило для него не в сло​вах Канта, а в эстетически-поэтическом преломлении их в сознании

10 Точнее других отношение Гумбольдта к предшественникам устанавливает Лотт (А. F. Pdtt) в своем «Введении» к сочинению Гумбольдта «Ueber die fcrschiedenheiL.-1876. В. II; в частности о Гердере см.: S. CXLIX, cf S. CLX1, о Канте - особенно S. CCXV ff. (о лингвистах-кантианцах в строгом смысле cf. S. CCII flf.).
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Щиллера, Гёте, романтиков, Шеллинга". Чтобы правильно понять и оценить философские основания теорий Гумбольдта, нужно не выис​кивать в них кантианские элементы, а просто поставить его в ряд с та​кими современниками, как Фихте, братья Шлегели, Шиллер, Гёте, Шлейермахер, Шеллинг, Гегель. Может быть, меньше всего Гумбольдт был последователем Гегеля, но по смелости замысла, по широте захва​та мысли, по глубине проникновения он должен быть поставлен ря​дом именно с Гегелем. Порою прямо кажется, что философия языка Гумбольдта призвана завершить собою систему философии Гегеля. Но воспринятая в тоне, заданном Гумбольдтом, его философия языка дол​жна была бы быть не простым дополнением к философии истории, права, религии, искусства, а должна была бы сделаться центральною проблемою философии духа, реализующего в языке все другие конк​ретные проблемы философии. Уже Гердер указал основание для это​го, Гумбольдт его углубил и укрепил.

Гердер, характеризуя работы Монбоддо и Гарриса, как первую по​пытку найти основания для сравнения языков различных народов на различных ступенях культуры, высказал предположение о возможно​сти такой философии разума, которая будет воссоздана из собствен​ного дела разума - из различных языков земного шара. Гумбольдт уг​лубляет эту мысль соображением, к которому он часто возвращается в своих изысканиях по философии языка и которого смысл сводится к тому, что язык есть такая форма воплощения духа и идеи, без суще​ствования которой для нас не было бы ни духа, ни идеи. В одной из своих работ, которые следует отнести к философии истории (Ueber die Aufgabe des Geschichtschreibers, 1822), Гумбольдт, отметив, что во вся​кой человеческой индивидуальности можно видеть форму воплоще​ния идеи точно так же, как и во всякой народности, подчеркивает су​ществование еще особых «идеальных форм» (idealische Formen). Сущность их состоит в том, что они являются более первоначальны​ми и более самостоятельными, чем какие-либо другие формы, инди​видуальные или народные, воплощения духа. Как более независимые основания других форм, они обладают настолько могущественным и определяющим значением, что более оказывают влияние своей само​стоятельностью, чем испытывают какое-либо влияние на себе. Тако​вы именно языки, - ибо всякий язык обнаруживает себя как «своеоб​разная форма порождения (Erzeugung) и сообщения (Mitteilung) идей». И истинно гегелевская идея фатальной необходимости материально​

" Ср.: Гайм Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 127-133 (по поводу эстетических воззрений Гумбольдта), спец. о Кан-тс чэ.: С. 368 и сл. Ср. также: SpnmgerEd. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. Brl. 1909. S. 318 ff. (167 ff. - Гердер, как ученик Винкельмана и Шефтсбери).
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го воплощения духовной культуры в ее историческом развитии видна в словах Гумбольдта, которыми он продолжает только что приведен​ное рассуждение: вечные праидеи (Urideen) всего мыслимого находят себе воплощение, - красота - в телесных и духовных образах, исти​на - в неизменном действии сил по присущим им законам, право - в неумолимом ходе самих себя вечно осуждающих и карающих событий. Гегель не стал бы отрицать, что язык есть объективация духа, как Гум​больдт так же признал бы, что искусство, право, государство - тоже объективация духа. Но Гумбольдт там идет дальше Гегеля и там пере​местил бы центр гегелевского построения, где в его смысле и более ре​алистически можно было бы продолжить: сами искусство, право, го​сударство суть язык духа и идеи.

У Гумбольдта нет той устойчивости терминологии, с которою мы встречаемся у философски строго дисциплинированных умов. Поэто​му сопоставление его с его философскими современниками только тогда может быть правильно понято, когда оно берется в каком-то ос​новном смысле его терминов, а не в буквальном сравнении определе​ний и описаний. И это свидетельствует не о слабости философского зрения Гумбольдта, а скорее о широте поля этого зрения. В этом фор​мальном качестве Гумбольдт также более похож на Гегеля, чем на пе​дантического Канта. Как в диалектических описаниях Гегеля отража​ются различные моменты истины в развитии самого понятия, так и в определениях Гумбольдта накопление предикатов и эпитетов означа​ет не несогласованность, а лишь желание множеством оттенков под​черкнуть один коренной истинный смысл термина. Так, как бы и по-кантовски звучит заявление Гумбольдта, что язык есть орган бытия, — (по-кантовски: органон в противоположность канону), - но тотчас эта выцветшая метафора оживает, когда Гумбольдт продолжает: не толь​ко орган, а само внутреннее бытие, как оно постепенно достигает внут​реннего познания и как оно обнаруживает себя. Дальнейшие указания глубже вскрывают подлинный смысл этого первого определения. По​добно тому, как для Гегеля «все сводилось»12 к тому, чтобы истинное понимать не как субстанцию только, но в такой же мере и как субъект, для Гумбольдта было величайшим откровением, что язык есть энер-гейа1. К этому у него также «все сводилось». В этом смысле надо по​

12 Собственное выражение Гегеля: Es kommt alles darauf an... (Phanomenologte des Geistes. Hrsg. v. G. Lasson, S. 12).

13 Весьма возможно, что самый термин «энергейа» заимствован Гумбольдтом у Гарри-са - непосредственно или через Гердера (cf. Spnmger Ed. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidec. Brl., 1909. S. 314). Имею ввиду: HarrisJ. Discourse on Music, Painting and Poetry (1744 - были немецкие переводы 1756 и 1780). Лично я этой работы Гарри-са не видал, и здесь припоминаю только изложение ее во Введении к книге: «Lessigns Laokoon», hrsg. und erlautert ВШтпег Η. νοπ., 2 Aufl. Brl., 1880. S. 32-34.
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н и мать и все другие оттенки в описании этого термина: язык есть «ду​ховная деятельность», «имманентное произведение духа», он заложен в самой природе человека.

Раз принят такой смысл термина, и намерение термина установле​но, нельзя уже его упрощать, гнуть силою к земле и загонять в психо​логическую конуру, как то все-таки делали Штейнталь и его привер​женцы. Это не значит, что психология не должна заниматься языком. Но для психологии это — иная проблема, не та, что для философии, как и не та, что для социальной истории языка. Язык есть как соци​альная вещь, есть как психофизический процесс, но есть также как идея. Язык можно рассматривать не только как субстанцию, но и как субъект, не только как вещь, как продукт, произведение, но и как про​изводство, как энергию. Если, поэтому, у Гумбольдта встречается упот​ребление термина в смысле вещи или психофизического процесса, это - не противоречие, а только употребление термина в ином, не основ​ном намерении гумбольдтовой философии языка, употребление его в ином плане. К развитию основного плана такие случаи присоединя​ются не в их материальном смысле, а лишь в качестве формально-ана​логических иллюстраций. Так, например, когда Гумбольдт помещает язык среди прочих «действий» человека, - ощущение, желание, мысль, решение, язык, деяние, - это - только аналогия, формально иллюст​рирующая энергийную природу языка как такого. Это - только ука​зание на то, что есть общий признак, по которому язык вставляется, как член, в названный ряд терминов, но если мы хотим изучать язык не в смысле признаков, существенных для других членов этого ряда, а в смысле уже имеющегося основного определения, то мы должны этот общий признак возвести до принципиального значения, и только в его свете толковать данное сопоставление. Язык эмпирически дается нам в нашей речи, как психофизический процесс, и он может найти себе психофизическое объяснение, общее с объяснением желания, мысли, решения и т.д. Но изучаемый в самой своей данности как такой, он возводится в идею, в принцип, с которыми мы уходим в другой план мысли и изучения, где говорим не о психофизическом процессе или факте речи, а о своего рода языковом сознании как таком. Здесь зада​ча - не отвлеченное объяснение из какого-нибудь общего фактора, а конкретное включение этого вида сознания в некоторую объемлющую, но также конкретную, общную структуру сознания. Когда Гумбольдт говорит, что язык, - именно как языковое сознание, - проявляется в речи, что речь и понимание надо рассматривать как две стороны од​ного и того же, он не абстрагирует, не объясняет, а констатирует, вклю​чая одно конкретное в другое. Тут надо идти не отвлеченными пере​ходами от вида к роду, а осмысленною диалектикою от члена к
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сочлененному, без наличия которого и существование, и смысл члена лишены разумного и реального основания.

То же толкование приложимо к языку, как выражению националь​ной психологии. Язык нации, точно так же, как язык всякого более или менее устойчивого социального образования, - класса, профессии, группы, объединенной общею работою, ремеслом, язык двора, рынка и т.п., - подобно индивидуальному языку, есть факт «естественной» речи, общенациональные, диалектологические и прочие особенности которой входят в среду общих социально-исторических условий дан​ного образования, определяют данную речь как «вещь» среди вещей, подлежащих материально-историческому и социально-психологичес​кому объяснению. В таких своих особенностях языки изучаются ис​торически, а также распределяются, как виды и роды, по отвлеченным признакам, складывающимся в характеристику класса. Добытый пу​тем отвлечения признак, полагаемый в основу классификации языков, может быть внешним, несущественным, неосновным для понятия язы​ка как такого, например, это может быть материальная или психоло​гическая характеристика самой группы, которая пользуется данным языком, это может быть ее антропологическая или расовая (анатоми​ческая, физиологическая и т.п.) характеристика, географическая и т.д. Во всех этих случаях, то, что важно для отвлеченной каузальной свя​зи, в которой изучается языковой факт, считается существенным и для самого изучаемого факта. Другое дело, если мы воспользуемся тем при​знаком языка, который заставляет нас видеть в нем выражение наци​онального или группового сознания, как поводом для возведения его самого в принцип, по которому обсуждается разнообразие типов и членение типов языкового сознания, как исторического, националь​ного, классового, профессионального и тл. Созданная по этому методу классификация, - конкретная и структурная, — может лечь в основу эмпирической классификации, - (хотя бы для некоторых представи​телей ее, как в менделеевской системе, и оставались незаполненные места), - но здесь не может быть обратного отношения. Для филосо​фии языка только это принципиальное возведение остается направля​ющим планом и намерением, всякое другое употребление термина: со​циально-психологическое и историческое, остается лишь поясняющей формальной аналогией или иллюстрацией.

Сказанное о возведении изучения эмпирических фактов индиви​дуального языка, с одной стороны, и коллективного, с другой, до прин​ципиального рассмотрения их существенной природы и смысла, не нужно понимать как задачу установления двух рядов принципов, ко​торые можно было бы умножать и дальше. Такая множественность, доходящая иногда до внутреннего противоречия, присуща только эм​
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пиризму. Принципиальное рассмотрение необходимо ведет к единству и на нем основано. Нельзя забывать, что конкретный характер этого единства, на всех его ступенях, требует единого сочленения и сочле​ненного включения, что бы ни послужило поводом для перехода к нему от эмпирических данных, фактов, явлений. Мы должны всегда видеть его в свете его конечного объединяющего смысла, собою оправ​дывающего и освещающего каждый член и каждую подчиненную фор​му. В конечном итоге, поэтому, принципиальное рассмотрение язы​кового сознания всегда и необходимо ориентируется на последнее его единство, которое и в задаче, и в осуществлении, как всеобщее един​ство сознания, есть не что иное, как единство культурного сознания. Та​кие обнаружения культурного сознания, как искусство, наука, право и τ д., - не новые принципы, а модификации и формы единого куль​турного сознания, имеющие в языке архетип и начало. Философия языка в этом смысле есть принципиальная основа философии культу​ры. По-видимому, единственное, с чем она требует согласования, это -конечная и последняя философская основа: действительность как та​кая, в ее разумной, практической и эстетической оправданности.

Но действительность как такая, в ее сущей и реализуемой полноте, могут сказать, составляет предмет более полный, самый адекватный коррелят языкового, respective, культурного сознания, поскольку в со​став последнего не входят ускользающие от языкового сознания сти​хии. Во всяком случае, этот предмет не может быть лишен качеств безущербной конкретности. Больше того, это есть предмет по пре​имуществу конкретный. Это - верно. В то же время, однако, надо при​знать, что и допускаемая неполнота предмета языкового сознания крайне своеобразна. Это есть неполнота для каждого данного момен​та, тотчас же, в следующий момент, заполняемая. Но так как это есть неполнота каждого момента, то новый момент - опять не полон и передается на заполнение следующему моменту и тд. Такая неполно​та все же должна быть признана принципиальною, хотя и видно ясно, что она получается оттого, что мы рассматриваем наш предмет, конк​ретный и динамический, в раздельные моменты его динамики, т.е. как бы в плоскостях его раздельных разрезов и статически. Но так как свой​ства нашего предмета таковы, что вместе с принципиальною непол​нотою его открывается принципиальная возможность его динамичес​кого заполнения, то в последней мы находим собственный метод и характеристику системы нашего предмета. Противоречие, которое от​крывается между заданною полнотою конкретного предмета и налич​ной) неполнотою его для каждого данного момента, разрешается его собственным становлением, самим путем, непрерывным осуществле​нием. Такова, действительно, культура как предмет языкового и вся​
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кого культурного сознания. Она несет в себе указанное противоречие, но в ней же самой, в собственном ее движении, в ее жизни и истории, лежит и преодоление противоречия. Метод движения самого сознания, предписываемый такого рода предметом, есть метод диалектический. Так, принципиально: языковое сознание, по предписанию своего предме​та, есть сознание диалектическое. Всякое определение предмета язы​кового сознания по категориям отвлеченно-формальной онтологии, -(аналогично, например, предмету математики или отвлеченной меха​ники), - остается статическим и только запечатлевает принципиаль​ную неполноту момента. Здесь должна быть своя онтология, — онто​логия динамического предмета, где течет не только содержание, но где сами формы живут, меняются, тоскуют и текут. Содержание языкового предмета, - живой смысл, - течет и осуществляется в живых, твори​мых и осуществляющихся формах. Филологическая формула Бёка: «познание познанного» — условна, но выразительна, и в своем смыс​ле она содержит указание и на статическую неполноту познаваемого, и на динамическую полноту познания, и на диалектическое преодо​ление их противоречия в познании познанного. Многообразие фило​логического предмета, т.е., другими словами, все многообразие куль​туры, получает в языке как таком не только эвристический образец, и не только эмпирический архетип, но принцип предмета и метода.

Этот подход к языку, когда он рассматривается как такой, в своей идее, дает возможность установить особенности и закономерности языка, по выражению самого Гумбольдта, an sich. Это an sich надо по​нимать, конечно, не в кантовском смысле, и вообще не в смысле «вещи в себе», а ближе к гегелевскому употреблению этого термина, т.е. в смысле чистой потенциальности или идеальной возможности. Есте​ственно, что, какие бы законы мы ни установили в анализе языка как такого, ал sich, эмпирически (исторически) осуществляющиеся язы​ки обнаружат качества, изучаемые эмпирически же, т.е. устанавлива​емые в эмпирических, более или менее отвлеченных обобщениях. Эти обобщения могут простирать свою значимость на более или менее об​ширную группу языков и языковых явлений, может быть, даже на все наличные языки. Такое эмпирическое изучение языка или, вернее, языков, создает особую эмпирическую обобщающую науку о языке, общее языкознание или лингвистику. Исторически, возникая в резуль​тате эмпирического изучения отдельных языков, она начинает с тече​нием времени играть, по отношению к этому специальному изучению, роль как бы эмпирического основания. Последнее, меняясь вместе с прогрессом специального изучения и в зависимости от него, не может заменить принципиального основания, анализирующего язык как та​кой, но фактически работа эмпирических языковедов часто ориенти​
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руется только на это эмпирически обобщенное основание14. Кажуща​яся достаточность такого основания поддерживается тем, что с боль​шею или меньшею степенью сознания эмпирический исследователь провидит в нем латентно в нем заложенные, принципиальные осно​вы языка. Наименьшая степень этого сознания ведет к огульному от​рицанию необходимости и возможности философских принципов и обычно сопровождает кризис самой эмпирической науки, когда спе​циальное исследование перерастает пределы своего эмпирически обобщенного основания, отражающего уже преодоленную в науке сту​пень. Обратно, высшая степень этого сознания обычно исторически сопровождает наступающий после кризиса подъем, когда создаются новые обобщения, требующие и ищущие хотя бы частичного согласо​вания с философскими принципами и оправдания себя через них.

Гумбольдт понимал свою задачу в этом последнем смысле, и, тол​куя общее языкознание как сравнительную лингвистику, он опреде​ляет ее предмет и задачи согласованно со своими философскими прин​ципами. Так, если принципиально со стороны предметной язык есть преимущественная конкретность, а со стороны сознания - преимуще​ственная характеристика культурного сознания, то принципиально же язык как такой есть условие всякого культурного бытия, а следователь​но, и его исторического осуществления в формах человеческого обще​ния. Но раз осуществляемый в человеческом общении, он неизбежно для этого последнего должен представляться так же, как средство, как средство самого общения, среди других средств общения. И если на первых, хотя и длительных, ступенях развития науки о языке ничего в языке, кроме средства, не видят, это нисколько не мешает эмпиричес​кому исследованию, потому что все же тот факт, что язык есть сред​ство, констатирован правильно. Затруднения начинаются лишь с того момента, когда этот факт пытаются объяснить — (например, в теори​ях происхождения языка), - забывая, что этот факт - только отвлечен​ное обобщение, а не сущая полнота. Объяснения Гумбольдта среди прочих недостатков, присущих всем объяснениям, не преодолевают и указанных затруднений, тем не менее основная мысль об осуществля​ющемся языке как средстве общения проводится им строго. Также не все выводы сделаны Гумбольдтом из этой мысли, но многие указаны или намечены с достаточною ясностью.

Когда Гумбольдт высказывает в форме утверждения догадку, что язы​ки возникают не столько из необходимости взаимной помощи среди людей, сколько из потребностей свободной человеческой общительнос​

14 Герман Пауль хотел возвести такой эмпирический конгломерат в «принципы». - в jtom, не только его, но, быть может, всех так называемых младограмматиков - исто​рическая незадача (Ср. Delacroix Η. Le Langage et la Pensee. Paris, 1924. P. 27-28).
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ти, то здесь одинаково неубедительны: и ссылка на «возникновение», - о котором мы ничего не знаем, - и ссылка на «потребности», - о возник​новении которых мы также ничего не знаем. Но если видеть в этой до​гадке простое отражение наблюдения, которым можно воспользоваться для характеристики языка как средства, то такая характеристика дана здесь с нужною полнотою. В отличие от чисто утилитарного толкования язы​ка, эта характеристика охватывает его не только в его прагматических, но и в его искони поэтических функциях. Человек - поющее животное из​начально, и также изначально он - животное, связывающее со звуком мысль, но лишь только он вступает в общение с себе подобными, - хотя бы это общение мы рассматривали лишь как производное его изначаль​ных способностей и задатков, - он начинает пользоваться своими задат​ками, как средствами для достижения целей самого общения. Именно, как средства, языки развиваются в обществе, подчиняясь его собственной телеологии, испытывая на себе воздействие всего целого социальной орга​низации и среды, словом, сами становятся социальной вещью среди дру​гих социальных вещей, входят в их общую историю и имеют свою соб​ственную специфическую историю.

Язык посредствует не только между человеком и мыслимою им действительностью, но также между человеком и человеком, пере​давая мыслимое от одного к другому в виде и в формах обществен​ной речи. Как социальная вещь, язык не есть чистый дух, но он не есть также и природа телесная или душевная (внешняя или внутрен​няя). Как эмпирическая социальная вещь, как средство, язык есть «речь», а человеческая речь есть нечто отличное и от мира (природ​ного), и от духа15. Эмпирически именно в таком виде, отмечает Гум​больдт, язык дан говорящему поколению16. В таком виде он должен быть также предметом эмпирического изучения. Язык вошел в ис​торию как ее составная часть, и он становится предметом конкрет​но-исторического изучения. В своем эмпирически-социальном ис​торическом бытии, он не теряет своих принципиальных свойств, не может их потерять, но он их осуществляет лишь частично и ущерб​но: идеальные возможности языка переходят в случайную действи​тельность речи. Какова бы ни была мера этой частичности, ее изу​чение в связи с возможною принципиальною полнотою языка как такого вырастает здесь до основоположного значения науки о язы​ке для всей исторической науки в целом. «При рассмотрении язы​ка an sich, - говорит Гумбольдт, - должна открыться форма, кото​рая из всех мыслимых наиболее согласуется с целями языка, и нужно

15 НитЬоШ W. ν. Uebcr die Vfersehiedenheit des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluss auf die geistige Entwickelung des Menschengeschlechts / Ed. Pott A.F. Brl., 1876. S. 258. ,ft Ibidem. S. 76 f.
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уметь оценивать преимущества и недостатки наличных языков по степени, в какой они приближаются к этой единой форме»17.

Язык в его речевой данности есть человеческое слово. Принципи​альный анализ слова предполагает более общий предметный анализ значащего знака как такого, но и обратно, поскольку слово есть эк-земплификация значащего знака вообще, мы можем, анализируя его, получить данные общего значения, во всяком случае, пригодные для того, чтобы быть основанием эмпирической науки о языке. Слово в его чувственной данности есть для нас некоторое звуковое единство. Звуковое единство, по определению Гумбольдта, только тогда стано​вится словом, когда оно имеет какое-нибудь значение, под которым Гумбольдт весьма неопределенно разумеет «понятие». В данности слова, таким образом, мы имеем двойное единство: единство звука и единство понятия18. Но именно как слово оба эти единства образуют особое, первично данное единство, как бы единство тех единств.

В высшей степени важно с самого начала установить, как мы при​ходим к этому единству, - является ли оно, действительно, первич​ною данностью, определяемою специфическим актом сознания, или оно — производив, т.е. сводится к более общим актам, например, ас​социаций, апперцепции и т.п. Непредвзятость Гумбольдта и его не​зависимость от психологических гипотез лучше всего сказывается в том, что он настаивает на первичном характере соответствующего акта. К сожалению, толкует его Гумбольдт ложно, и вместо ясности вно​сит в самую постановку вопроса осложняющую его запутанность.

По Гумбольдту, это есть синтез, определяемый постоянною дея​тельностью синтетического установления19. Следовательно, данность, о которой у нас идет речь, есть специфическая данность, устанавли​ваемая в особых языковых актах и определяемая в особых языковых категориях. Особенно ясно, по Гумбольдту, эти акты распознаются в образовании предложений, в словах, производных с помощью флексии и аффикса, и во всех связях понятия со звуком вообще. Можно предположить, что Гумбольдт пришел к этой идее под вну​шением Канта: мы имеем дело с языковыми категориями, которые конституируют конкретные смыслы, подобно тому как категории ес​тествознания, по Канту, конституируют природу. Внушением же

1 Ibidem. § 22. S. 309. Ср. у Ф. де Соссюра определение языка (la langue), как «нормы исех других проявлений речи (le langage)». Saussure Ε de Cours de Linguistique Genorale. Paris, 1916. P. 25 и характеристику его, как «формы, а не субстанции» (elle est une forme et поп une substance). Ibidem. P. 157, 169.

' Humboldt W. v. Ueber die ferechiedenheit des menschlichen Sprachbaues und ihrcn Einfluss auf die geistige Entwickelung dcs Menschcngeschlcchts / Ed. Pott A.F. Bri., 1876. S. 88. 14 lbidem.§ 12, §21.S. 259 f.
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Канта можно объяснить тенденцию Гумбольдта придавать этим ка​тегориям лишь субъективно-предметное значение, а в связи с этим и то, что он толковал логическое в терминах «чистого» (не только от чувственности, но и от языкового выражения) мышления. Как уви​дим ниже, многие неясности учения Гумбольдта проистекали имен​но из этого отвлеченного понимания актов мышления.

Если названный синтез есть специфический акт языкового созна​ния, то в конкретном анализе языковой структуры, какие бы «мел​кие» или «крупные» члены ее мы ни рассматривали, мы необходимо встретимся с обнаружением этой специфичности. Гумбольдт дал бле​стящее выражение этой мысли уже в статье «О сравнительном изуче​нии языка». «Язык, - говорит он, - в каждом моменте своего суще​ствования должен обладать тем, что делает из него некоторое целое». В человеке, продолжает он, объединяются две области, которые мо​гут быть делимы на обозримое число устойчивых элементов, но ко​торые в то же время способны связываться друг с другом до беско​нечности. «Человек обладает способностью делить эти области, духовно с помощью рефлексии, телесно с помощью артикуляции, и вновь связывать их части, духовно в синтезе рассудка, телесно в ак​центуации, которая объединяет слоги в слова и слова в речь.---

Их взаимное проникновение может совершаться только с помощью одной и той же силы, а последняя может исходить только от рассуд​ка». Очевидно, разгадка этого «взаимного проникновения» есть раз​гадка специфичности синтеза в «единстве единств» и вместе разгад​ка самого языка, как конкретной формы сознания. Трудности, которые стоят здесь перед Гумбольдтом: объединить в синтезе рас​судка две «области», из которых одна есть область того же рассудка (как способности «понятий»), а другая ему принципиально гетеро-генна, суть те же трудности, которых не мог преодолеть Кант, когда хотел в синтезе трансцендентальной апперцепции, т.е. в синтезе рас​судка, объединить рассудочные категории и гетерогенные им чув​ственные созерцания. В обоих случаях одно из двух: либо объединя​ющая синтетическая деятельность не специфична, либо анализ не доведен до конца, и если, например, синтетическая деятельность есть деятельность именно рассудка, т.е. словесно-логическая, то «область» чистых значений есть область особого специфического порядка. И нельзя, следовательно, в последнем случае отожествлять «значение» и «понятие», ибо последнее, в своем законе и акте образования, и есть не что иное, как подлинный синтез синтезов, последний синтез, со​вершаемый языковым, словесным сознанием и в нем самом; более

20 Humboldt W. ν. Uebcr das vergleichende Sprachstudium... (читано в Академии Наук 29 июня 1820 г.) // WW. В. 111. 1843. §§ 4, 5. S. 243-244.

356
высокого синтеза для него не существует, так что само требование его есть уже софистическое домогательство.

Гумбольдт отвергает первую часть дилеммы, вторую, однако, пред​ставляет себе в иной возможности, более подходящей к представле​ниям его времени. Приняв специфичность единого языкового син​теза как специфичность языкового сознания и не замечая, что это именно и есть область логического сознания, или, что - то же, не за​мечая, что специфичность синтетического языкового сознания состо​ит именно в его логичности, Гумбольдт область «понятий» изобра​жает как область отвлеченно-логическую, концептивную, а не как область живого и конкретного слова-логоса, т.е. оформленного, не только внешне, но и внутренне, содержания-смысла. Поэтому для Гумбольдта мышление как такое имеет свои (логические) формы, от​личные от форм языковых, в частности грамматических. Тем не ме​нее эти формы имеют для языка свое особое значение, поскольку грамматические формы можно рассматривать как то или иное при​менение форм логических, чисто мыслительных21. Вопрос о «приме​нении» здесь возникает только вследствие того, что область отвлечен​ных логических «понятий» возводится в самодовлеющую систему, от которой должен быть найден переход к живой языковой деятельно​сти. В таком виде вопрос возникает искусственно, и, следовательно, трудности разрешения его непреодолимы. Такого вопроса вовсе не существует, пока мы не теряем из виду существенно конкретного бы​тия логической формы в языковой конституции смысла22. Примем всерьез положение, что и самый последний, далее неразложимый языковой элемент содержит в себе все то, что содержится в любой развитой форме языка, тогда ясно, что, если в последней мы конста​тируем органическую наличность логического, оно должно быть и во всяком элементе. И обратно, если оно устранимо из последнего, и притом так, что его языковая природа не разрушается, оно безболез​ненно устранимо и в целом языкового тела. Дело, по всей вероятно​сти, так и обстояло бы, если бы слова были только «именами», а не были бы в то же время знаками смысла23. Смысл имеет неодолимую потребность воплощаться материально, почему идеалисты и говорят иногда, что он воплощается в вещах природы. Но если бы смысл воп​лощался только в вещах природы, как они нам даны, когда мы состо​

:' См.: Ibidem. S. 49, 92, 44-45. Ср.: Humboldt W. ν. Ueber das Enlstehcn der grammatischcn

Formcn usf. // WW. III, особ. S. 277-296; также ср.: Sieinthal Η. Die Sprachwissenschaft

Wilh. v. HumboloTs und die HegeFsche Philosophie. Brl., 1848. S. 105.

l) Действительная проблема, как мы убедимся, состоит, обратно, в «применении», как

Употреблении звуковых форм для обозначения предметов и содержаний.

м Ср.; PottA.F. Ор. cit. S. CCLXIII ГГ.
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им простыми созерцателями природы, его формы не были бы логи​ческими формами, а были бы лишь законами природы. Смысл жаж​дет и творческого воплощения, которое своего материального носи​теля находит, если не исключительно, то преимущественно и образцово, в слове. Именно развитие и преобразование уже данных, находящихся в обиходе форм слова, и есть творчество, как логичес​кое, так и поэтическое.

Может быть, именно мысль о последнем была одною из помех для Гумбольдта к тому, чтобы в самих языковых формах признать формы логические. Ибо чисто языковое многообразие поэтических форм как будто прямо противоречит единообразию логических форм мышле​ния. Единообразие последних Гумбольдт понимал, можно сказать, абсолютно, так как, хотя он говорит о «сравнительном единообразии» в этой области, однако, возможное «разнообразие» он приписывает только «промахам» да влиянию чувств и фантазии, т.е. факторам имен​но не-логическим. Но как раз в сфере поэтических форм этим факто​рам, по-видимому, принадлежит определяющая и законная роль. Из этого делается вывод, во-первых, что многообразие поэтических форм определяется психологически («образы»), а не конститутивно («тро​пы», «алгоритмы»), а во-вторых, что отдельные языки по-особому запечатлевают это чисто психологическое многообразие. Следователь​но, в целом, там, где есть многообразие языковых форм, мы имеем дело с особыми формами, - соотношение которых с «чистыми» мыслитель​ными формами и составляет проблему. Насколько эта проблема искус​ственна применительно к логическим формам, настолько же она ис​кусственна и применительно к формам поэтическим. Только источник этой искусственности в обоих случаях разный. В первом случае - не​ясные философские предпосылки, во втором - чрезмерное давление эмпирии и психологии. Психологическое и эмпирически-языковое разнообразие не исключают единства законов, методов, приемов, и об​разование поэтических языковых форм должно толковаться не в ис​ключение из словесно-логических форм, а в последовательном согла​совании с ними. Только при этом условии «синтез синтезов» будет не искусственным объединением насильственно расторженных областей, а подлинным органическим единством: уходящих в глубину смысла корней и многообразно расцветающих над поверхностью индивиду​альных звуковых форм. «Внутренние формы» языка тогда - не место искусственной спайки гетерогенных единств, а подлинная внутренняя образующая и пластическая сила конкретного языкового тела. Гум​больдт отмечает, между прочим: «Язык состоит, наряду с уже оформ​ленными элементами, совершенно преимущественно также из мето​дов продолжения работы духа, для которой язык предначертывает путь
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и форму»24. Эти методы, формирующие словесно-логические формы, эти формы форм, подлинные внутренние формы, именно, как зако​ны образования слов-понятий, и связывают в общее единство един​ства звуковых форм, не с единствами отвлеченных понятий, однако, а с предметным единством смыслового содержания.

Если мы теперь обратимся к анализу смысла второго из объеди​няемых единств - к звуковым формам, мы откроем в объяснениях Гумбольдта данные и поводы для интересных и поучительных вы​водов, хотя вместе с тем еще раз убедимся, что Гумбольдт, распола​гая ответом на действительную проблему единства языкового созна​ния, заботится о решении вопросов искусственных и фиктивных.

Звуковые единства или звуковые формы, - если мы станем при рассмотрении их переходить от языка к языку, - дают поражающее разнообразие, подводимое, однако, в каждом отдельном языке под известную закономерность. В этом смысле Гумбольдт характеризует звуковую форму как подлинный конститутивный и руководящий принцип разнообразия языков25, и готов искать в ней основание для установления типов языков и для их классификации. Но звуковое разнообразие, как констатирует сам Гумбольдт, есть, прежде всего, «содержание», — как же оно сочетается в единство формы и стано​вится конститутивным принципом? Гумбольдт опять-таки, по-види​мому, по аналогии с кантовскими формами чувственного созерцания, готов также допустить своего рода априорную форму созерцания, иг​рающую по отношению к языку роль аналогона пространству и вре​мени, и отличную, следовательно, от категорий чистого мышления. Эту форму можно признать в устанавливаемом им понятии «чистого артикуляционного чувства»26. Если освободить это понятие от субъек​тивистического кантовского толкования и признать в артикуляцион​ном чувстве своеобразное переживание, имеющее свой предметный коррелят в чувственных формах звуковых единств, то в последних, действительно, мы можем видеть конститутивную основу, вносящую порядок и закономерность в многообразие звуковых явлений языка.

Гумбольдт раскрывает нам мысль капитальной важности, когда он, допустив наличность чистого артикуляционного чувства, и каждый от​дельный артикуляционный звук рассматривает как некоторое «напря​жение души»27, определяемое его прямым «назначением»: выразить мысль, в отличие от всякого животного крика и даже музыкального

4 Humboldt W. у Ueber dic Vferechiedenheit des menschlichen Sprachbaues und ihrcn Einfluss auf die geistige Entwickclung dcs Menschengcschlechts / Ed. Pott A.F. Brl., 1876. S. 75. " Ibidem. S. 63-64, 99. :f tbidem. S. 96. " Ibidem. S. 79.
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тона. В артикуляционном звуке, по словам Гумбольдта, воплощено «намерение души породить его»28, намерение, в свою очередь, оп​ределяемое отношением порождаемого звука к какому-то смыслу. Артикуляционное чувство — не простая способность артикуляции, констатируемая в качестве присущей человеку физиологической особенности, а это есть принципиальное свойство языка, как орудия мысли находящихся в культурном общении социальных субъектов. Слово и со своей звуковой стороны не рев звериный и не сотрясение воздуха, а необходимая интенция сознания, из его конкретного состава не исключимая иначе, как в отвлечении. Артикуляционный звук, как часть слова, — с точки зрения изложенного, - и со своей материаль​ной стороны, как содержание, уже не может рассматриваться в каче​стве случайного адъюнкта осмысленного слова, а выступает, как в себе самой также осмысленная («назначение») чувственная дата слова.

Все это важно, прежде всего, критически. Последовательно про​водимая Гумбольдтом социальная точка зрения на язык углубляется здесь принципиально. В его идее артикуляционного чувства заклю​чается не только априорное возражение против теории языка как животного крика, но и вообще против всяких психологических тео​рий, основывающих свои объяснения на ассоциациях, аналогиях и т.п. Когда Гумбольдт говорит, что язык необходимо существует для самой возможности образования понятий, для их объективирования и опредмечения, а иначе мы не имели бы даже конкретной живой «мысли», он еще оставляет место для психологического объяснения самих понятий и их образования. Но когда он вводит понятие «чув​ства артикуляции», как сознания идеальной закономерности, как «пра​вила» образования фонетических сочетаний, превращающихся в мор​фемы лишь благодаря наличию этого правила и соблюдению его социально определенным субъектом, всякое рассуждение о происхож​дении его из ассоциаций и апперцепции теряет свою убедительность перед лицом самостоятельности и первичности названного правила. Равным образом, анализ звуковых форм языка, как форм сочетания (Gestaltqualitat) акустических дат, может иметь значение для изучения языка, как социального факта, лишь при условии раскрытия в этих формах указанного «намерения» или «назначения»; в остальных слу​чаях они остаются проблемою психологического и вообще естествен​но-научного рассмотрения. В особенности легко уловить здесь прин​ципиальное углубление социальной точки зрения на язык, если вспомнить подчеркиваемое Гумбольдтом постоянное давление гото​вого языка, традиции на творческое языковое сознание. В области зву​ковых форм оно, между прочим, сказывается в давлении уже готовых

24 Ibidem. S. 80.

морфем на языковое творчество, каковое давление, в согласии со всем сказанным, надо также понимать не как фактор автоматического ассо​циативного процесса, а как ограничение сферы того последовательно​го искания и отбора, которыми руководит интенция самого языкового сознания согласно своим собственным, как сказано, методам. Таким образом, эмпирическое, - психологическое, историческое и социоло​гическое, - изучение языка находит себе принципиальную основу.

В связи с тем же вопросом о единстве звуковой формы проблема единства двух единств всплывает в новом виде, и решение, которое мы находим у Гумбольдта, выступает, на первый взгляд, в явном проти​воречии с тенденцией уже рассмотренного решения. Там Гумбольдт искал верховного единства в особой синтетической деятельности рас​судка, не оценив того, что вводимое им понятие внутренней формы уже решает вопрос. Оно именно создает в языке конститутивное от​ношение между звуковою внешнею формою и собственно предметным значением, смысловым содержанием вещей. Теперь, введя понятие внутренней формы, он ставит вопрос о «соединении звука с внутреннею формою»29. Но на этот раз он находит объединяющее начало не в рас​судке. В целях методологической ясности он заостряет свою пробле​му до противоречия: с одной стороны, понятие так же не может быть отрешено от слова, как человек от своей физиономии, и, с другой сто​роны, он утверждает, что обозначать понятие звуком значит связывать вещи, по своей природе никогда не соединимые30. Чтобы, тем не ме​нее, понять возможность связи вещей по природе своей несоедини​мых, ему приходится сделать особое допущение, — в виде некоторого «посредника», который он представляет себе непременно чувственным, хотя бы это было внутреннее чувство или деятельность.

Такое заключение не связано неразрывно с общими философско-лингвистическими идеями Гумбольдта и не находит себе в дальнейшем применения. Между тем оно способно порождать недоразумения и, дей​ствительно, порождало их31. Прежде всего, тут может возникнуть фор​мально-терминологическое затруднение: к чему этот чувственный по​средник между чувственным и духовным? Если «чувственное» может быть вообще связано с «духовным», то ни в каком новом «чувственном» же посреднике надобности нет, а если такая связь вообще невозможна, то новый чувственный посредник не поможет, возникнет вопрос о по​среднике еще раз, между ним и «духовным», логическим. Если не сле-

Ν Шет. § 12, 13. Шет. § 13.

11 Иотт А.Ф., например, прямо констатирует свое непонимание мысли Гумбольдта (еч. его Примечания к изданию Введения. Ihidem. S. 460-461); ГЪйм не находит ей надлежащего места (ср.: Гайм Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 420. Нем. изд. С. 371).
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довать букве рассуждений Гумбольдта, а попытаться найти за его логи​ческими уклонениями внутренние мотивы их, то надо признать, по-видимому, что для Гумбольдта здесь важна не столько «чувственность» сама по себе, сколько присущая ей «наглядность», как об этом можно судить по тому заявлению Гумбольдта, согласно которому, при доста​точном отделении конкретного, мы в результате придем к постоянным формам «экстенсии» и «интенсии», т.е. к наглядным формам простран​ства, времени и степени ощущения32. Совершенно очевидно, что все эти рассуждения Гумбольдта находятся под внушением кантовского учения о схематизме чистых рассудочных понятий. Гумбольдт не мог преодолеть кантовского дуализма чувственности и рассудка. Кант достигал хотя бы видимости такого преодоления, апеллируя к формам времени, как ус​ловию многообразия внутреннего чувства. Для Канта другого выхода, по-видимому, и не было, так как наличность «интеллектуальной интуи​ции», т.е. акта, объединяющего в себе «логическое» и «наглядное», Кант отрицал. Выход, закрытый для Канта, должен остаться открытым для Гумбольдта. И то же понятие внутренней формы, как увидим, даст нам возможность разрешить действительно заключенные в поднятом воп​росе проблемы и устранить проблемы фиктивные и софистические. Внутренняя форма, как форма форм, есть закон не голого отвлеченно​го конципирования, а становления самого, полного жизни и смысла, слово-понятия, в его имманентной закономерности образования и ди​алектического развития.

Существом дела, таким образом, вопрос о необходимости «посред​ника» не вызывается. Решение неправильно возникшего вопроса дол​жно состоять в разъяснении его неправильности и в устранении его. В вышеизложенном принципиальном учении Гумбольдта достаточно материала для вскрытия его собственной ошибки. Если, как твердо устанавливает сам Гумбольдт, для возможности образования понятия необходим язык и, говоря эмпирически, звук, а звук, в свою очередь, как языковое явление, есть не что иное, как «воплощение намерения его породить», притом с определенным «назначением»: выразить мысль, то, очевидно, в самом этом «намерении» и лежит та единая интенция слова как целого, которая и объединяет в конкретности слова лишь отвлеченно различимые его стороны, — «чувственную» и «логи​ческую». Артикуляционное чувство должно совпасть с сознанием ло​гического закона слова в едином акте языковой интуиции единого язы​кового сознания31. И этой интерпретацией мы только возвращаемся к основной общей идее Гумбольдта: язык есть не законченное действие, ergon, а длящаяся действенность, energeia, т.е., как разъясняет Гум-

32 Humboldt W. ν. Ueber die ferschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... S. 121. » См. ниже. С. 424-425.
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больдт, «вечно повторяющаяся работа духа, направленная на то, что​бы сделать артикулированный звук способным к выражению мысли»34. Это значит, — смысл может существовать в каких угодно онтологичес​ких формах, но мыслится он необходимо в формах слова-понятия, природа которых должна быть раскрыта, как природа начала активно​го, образующего, энергийного, синтетического и единящего. Синтез здесь связывает не два отвлеченных единства: чистой мысли и чисто​го звука, а два члена единой конкретной структуры, два термина от​ношения: предметно-смысловое содержание, как оно есть, и внешнюю форму его словесного выражения-воплощения, как оно является в чув​ственно воспринимаемых формах, претворяющихся через отношение к смыслу из естественных форм сочетания в «веши» социальной зна​чимости и в знаки культурного смысла.

Постановка вопроса о внутренней форме

В современной науке термин внутренняя форма нашел широкое при​менение, хотя общего соглашения в определении его достигнуть еще не удалось. Этому мешает в особенности то обстоятельство, что тер​мин возродился у современных писателей в двух различных традици​ях, с плотным наслоением на одной из них ряда несвязанных между со​бою, иногда противоречивых интерпретаций. Последняя традиция -гумбольдтовская, с интерпретациями его критиков и последователей (от Штейнталя до Марта), другая - гётеанская. Гётеанская усваивает​ся, главным образом, немецкими литературоведами35 (Вальцель, Эр-матингер, Гирт - Е. Hirt, Липпольд36), гумбольдтовская - скорее, фи-

и Humboldt W. ν. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... § 8. S. 56. ^ Впервые гумбольдтовское понятие «внутренней языковой формы» было при​менено в области литературоведения, если не ошибаюсь, Шсрсром, который под «внутреннею формою» понимает «die charakteristischc AufTassung». Цит. по: Scherer W. Poetik. BrL 1888. S. 226.

 Uppoid Fr. Bausteine zu einer Aesthetik der inneren Form. Munchen, 1920. В особом экс​курсе автор дает справку: «К истории эстетической идеи внутренней формы» (S. 257-279); справка - несколько капризная, в которой только показывается, что все идет, в вопросе о внутренней форме, к Гёте и от Гёте, у Гумбольдта можно найти лишь «hin und пег noch mancher Beitrag zur Lehre von der innerer Form» (S. 264-265): исто​рия Гумбольдтовского термина игнорируется. - Та же тенденция и у Вальцы я, -Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters: Handbuch der Literaturwissenschafi. Brl.,

• 923, и систематичное в статье Plotins Begriff der asthetischen Forai, 1915 (вошла в сбор​ник его статей: Vom Geistesleben alter und neuer Zcit, 1922); в толковании Плотина Вальцель примыкает к Мюллеру (H.F. Muller - известный переводчик Плотина), ср. статью последнего: Zur Geschichtc des Begriffs «schone Seele» // Germ.-Roman. Monaisschrift, 1915. Mai. H. 5.
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лологами (уже Авг. Бёк)37, лингвистами (например, Шухардт)3 и фи​лософами39 (в особенности Антон Марти).

Сколько можно судить по беглым замечаниям Гёте, - (даже после обстоятельной интерпретации Липпольда и историко-терминологи-ческих изысканий Вальцеля), - для него понятие «внутренней фор​мы» - случайно. И едва ли Гёте, терминологически - всегда наивный, не умевший справиться с простыми философскими терминами, бес​помощный перед всякой сколько-нибудь тонкой философской дис-тинкцией, едва ли он и мог бы уловить и оценить действительное зна​чение такого трудного понятия, как понятие внутренней формы. Скорее всего, оно было для него только метафорою, заменявшею дру​гие, столь же неопределенные в его словоупотреблении метафоричес​кие выражения, вроде: «то, что направляет органическое оформление», нечто, что «ощущается сердцем, как полнота другого сердца», «душа поэтического произведения» и т.п. Все в целом - весьма смутно, -какая-то энтелехия или vis vitalis метафизики художественного произ​ведения как «организма». И все это - весьма отлично от «внутренней формы» Гумбольдта. С последней это все имеет, пожалуй, только то общее, что в обоих случаях имеется в виду некоторая как бы актив​ность, некоторое «формообразующее» начало и организующее. Но в таком общем смысле это понятие, если не самый термин, присуще, быть может, всякому идеализму, в особенности немецкому, так назы​ваемому классическому идеализму40, начиная с Шиллера, романтиз-

17 См.: Bocckh Α. Encyklopadie und Methodologie der philologischen Wissenschaften / Hr^. Bratuschcck E. von. Lpz., 1877. S. 140, 147. 154. - Филолог О. Функе недавно выпустил специальное исследование о «внутренней языковой форме» у Марти. См.: Funke О. Inncre Sprachform: Eine Einfuhrung in Α. Martys Sprachphilosophte. Reichenberg, 1924. В последней главе книги небольшой исторический очерк о Гумбольдте, Штейнтале, Вундте; сопоставление Гумбольдта и Марти проведено интересно.

 См. по Hugo Schuchardt-Brevier, составленному Лео Шпицером. 1922.

 Кассирер Э. в своей новой работе - Philosophie der symbolischen Formen (Τ 1. Brl., 1923. S. 12), гумбольдтовское понятие «внутренней языковой формы», которое он счи​тает основным для философии языка, обобщает также до основного понятия фило​софии мифа, религии, искусства и научного познания. К сожалению, у него это по​нятие соответствующему анализу не подвергается (см. и Τ II. ВН., 1925). - В русской литературе понятие «внутренней формы» было подвергнуто аналогичному расшире​нию и, если смею судить о собственной работе, обоснованию, сше раньше, и притом, как будет показано также в настоящей работе, применительно к сфере более обшир​ной - ко всей философии культуры, как духовной, так и материальной.

40 Начиная с Шиллера, но особенно у Шеллинга. - Руководящие идеи его Писем об эстетическом воспитании (особ. IX, XI, XII. XV и сл.) давно считаются развитием идей Плотина; Валь цель настаивает на этом. Можно было бы показать, что основ​ные философские предпосылки Писем об эстетическом воспитании высказаны уже в Фшософских письмах Шиллера, составленных еще до решающего влияния Канта (см. «Теософия Юлия»). Мне представляется совершенно допустимым влияние Вин-кельм а на, - ср. его Geschichte.., гл. IV. Об искусстве у греков, особ. S. 155—173 (ци-
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Μν, начиная с Гердера, и всякому направлению, где метафора «орга​низм», и аналогия с ним, вводятся для уяснения природы художе​ственного творчества и его продуктов. Гёте входит в это целое и идей​но, и исторически41. С тою разницею, что новое у Гумбольдта легко отличить и выделить: это есть приложение термина к языку, он гово​рит о «внутренней языковой форме»42. Такое применение термина уже требует его переработки, и, в общем, предрешает ее направление: от метафорической расплывчатости и иррациональности к полной стро​гости и рациональности.

Рационализированное, - в противоположность иррационально​му «органическому», - понятие внутренней формы естественно мо​жет быть возведено к Платону. Оно легко может быть истолковано, как одно из значений платоновского эйдоса, именно в смысле «про​образа», «нормы» или «правила». В эстетике Плотина, во всяком случае, мы встречаем уже не только понятие, но и самый термин «внутренняя форма». Плотин ставит вопрос, близкий к тому, кото​рый затруднял Гумбольдта, - как телесное согласуется с тем, что не телесно? Как зодчий, сопоставив внешне данное здание с внутрен​нею формою здания, называет его прекрасным? Не потому ли, что внешне данное здание, если отвлечься от камней, и есть внутрен​няя форма (τό ένδον είδος, по переводу Фичино: intrinseca forma), раз​деленная внешнею материальною массою, но неделимая, хотя и воплощающаяся во многих явлениях43.

Эпоха Возрождения возрождает платонизм, и как реакцию против схоластического аристотелизма, и как положительное восстановление европейской философии. Можно сожалеть, что возрождение Плато​

тирую по изд. Флейшера, 1913). - Даже у Канта встречается выражение «внутрен​няя форма» в философии органического (Критика способности суждения. §§ 67-68. S 225-266 по изд. Б. Эрдмана), в смысле трудно отличимом от его же понятий «внут​ренней цели» и «внутренней организации».

41 Поэтому, правильны и ничего не говорят выводы Липпольда: «Трудно решить, откуда Гёте заимствовал это выражение» («внутренняя форма») и «не исключена возможность, что Гете сам образовал это выражение». Цит. по: Lippold Fr. Bausteine zu einer Aesthetik der inneren Form. Munchen, 1920. S. 269. - С наивозможною тщатель​ностью Вальцель, в свою очередь, старается показать наличность и непосредствен​ного знакомства Гёте с Плоти ном, и посредства Бруно, Шиллера, Шефтсбери. Надо лумать, что и Вальцель прав.

4: Гумбольдт пользовался термином и идеей «внутренней формы» также в эстетичес​ком применении («Герман и Доротея»), но со значением крайне неопределенным. Ср.: Гаим Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 138; см. ниже. - Потт отмечает, что у Гумбольдта термину «внутренняя языковая форма» предшествовало выражение •внутренняя аналогия». Цит. по: Рои A.F. Ор. cit. S. ССХХХП.

41 Plotin. Επη. I, vit 3. Подробный анализ учения Плотина о внутренней форме см. в указанной статье Вальцеля о Плотине.
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на шло под знаком Плотина, но факт остается44. И соответственное применение термина «внутренняя форма» мы встречаем у энтузиасти​ческого неоплатоника Возрождения Дж. Бруно. Бруно с неоднократ​ными ссылками на Плотина и Платона во втором Диалоге своего трак​тата De causa etc, в связи с понятием прекрасного, но расширяя понятие формальной причины и формы до понятия космологическо​го или органически-космического, противопоставляет внутреннюю форму внешней, - меняющейся и уничтожающейся, - как вечный и истинно сущий формальный принцип. Внутренние формы связаны у него с идеей «внутреннего художника» (Плотин!), оформляющего ма​терию изнутри подобно тому, как изнутри семени и корня произрас​тает и развивается стебель и ствол45.

Нужно думать, что английский платонизм XVII века также не чуждал​ся этого понятия, а потому появление термина у Шефтсбери не должно казаться неожиданным. На Шефтсбери же мы вправе смотреть как на связующее звено между плотиновской и возрожденской эстетикою, с одной стороны, и немецким идеализмом, с другой стороны4. В The Moralists, а philosophical rhapsody (I709)47, Шефтсбери устанавливает, что

44 Еще печальнее, что и до сих пор толкование философии Платона не освобождено от гностически-мистических приварок Плотина, но с этим уже можно бороться. Вос​становление подлинного Платона марбургской философией, может быть, не впол​не удачно как результат, но как начало заслуживает одобрения. В сфере эстетики Вальце л ю (ст. о Плотине // L.c. S. 33-34) удалось найти формулу, ясно выражаю​щую противоположность Платона и Плотина: для Платона прекрасное явление есть отображение прекрасной идеи, следовательно, прекрасного прообраза, недостижи​мого в пределах опыта, и для Плотина прекрасное явление - отображение чего-то более высокого, но это более высокое, лучшее, более подлинное, художник носит в своем духе. Это противопоставление улавливает как раз ту тенденцию, в направле​нии которой Плотин искажает Платона. Платон - объективно-предметен, Плотин объективен только мистически, что в переводе на язык опыта приводит к психоло​гическому субъективизму (сам Вальцель - пример). Детальное истолкование эсте​тических понятий Платона и Плотина см. в книге: Wutcr J. Die Gcschichie der Aesthetik im Altertum. Lpz., 1893. На эту книгу опирается и Вальцель.

45 Ср. нем. пер. Bruno G. Gesammelte Wcrke / Hrsg. Kuhlenbeck L. ν. Jena, Diederichs, 1906. В. IV. S. 49-63; ср. применительно к эстетике в том же изд. В. V (Eroici furori). S. 140. - Геге1ь (Geschichte der Philosophie. В. III. S. 206) толкует «внутреннюю фор​му» у Бруно, как действие по целям рассудка, как внутренний принцип рассудка.

46 Cf. Drews Α. Plotin und der Untergang der antiken Wfeltanschauung. Jcna, 1907. S. 309. Ср. также Spmngcr Ed. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. Bii., 1909. S. 164, 313 f. Наряду с непосредственным влиянием Шефтсбери Шпрангср усматривает так​же посредство между Шефтсбери и Гумбольдтом в лице Винкельмана и Гердера, Гар-риса, и даже Энгеля. - Вейзер категорически принимает, как результат новейших ис​следований по истории термина «внутренняя форма», что это «понятие немецкие поэты и эстетики приобрели от Шефтсбери». Цит. по: Weiser Chr. Fr. Shaftcsbury und das dcutschc Gcistcsleben. Stuttgart, 1916. S. 253 fT.

47 Цитирую по 4-му изд.: Shaftesbury А.Е.С Characteristics of men, mancrs, opinions, times. Ы. II. L., 1711. P. 405-408.
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красота — не в материи, а в искусстве, не в теле, а в форме или формиру​ющей силе (forming Power); то, чем вы восхищаетесь, есть дух (Mind) или его действие, только один этот дух формирует. Наиболее прекрасны формы, обладающие силою создавать другие формы: формирующие фор​мы (the forming forms). Можно установить три степени или порядка кра​соты: первый — мертвые формы (the dead forms), образованные человеком или природою, но не имеющие формующей силы, активности, интелли​генции; второй — формы, которые формуют (the forms which form)48, они обладают интеллигенцией, активностью, действенностью, они составля​ют нечто подобное жизни, их красота оригинальна, и только они сооб​щают красоту первому роду форм; и, наконец, третий род - формы, ко​торые формуют формующие формы, это — высшая или верховная красота. Последние и суть внутренние формы (the inward forms)49.

Гумбольдт пользуется термином «внутренняя форма» первоначаль​но также в контексте эстетическом. В XIX главе разбора «Германа и До​ротеи»50 он определяет поэзию как искусство языка (die Kunst durch Sprache), и затем развивает свою мысль: язык есть орган человека, ис​кусство - зеркало окружающего его мира, так как воображение, вслед за чувствами, влечется к внешним образам. Поэтому поэзия непосред​ственно создается, в смысле более высоком, чем всякое другое искусст​во, для двух совершенно различных предметов, — «для внешних и внут​ренних форм, для мира и человека». В обоих случаях она должна преодолеть трудности языка и наслаждаться тем, что язык, а значит, и идея есть тот орган, посредством которого она действует. Если она вы​бирает своим объектом внутренние формы, она находит в языке совер​шенно особую сокровищницу новых средств. Ибо здесь - единствен​ный ключ к самому предмету; фантазия, обычно следующая за чувствами, должна тут примкнуть к разуму (muss sich nun an die Vemunft anschliessen). И если дух здесь уже увлечен величием предмета, то искус​ство должно подняться еще выше, чтобы здесь господствовало вообра​жение, хотя оно имеет дело не с ощущениями, а с идеями, и, следова​тельно, скорее интеллектуально, чем сентиментально. Всякий истинный художник относится к одному из двух типов: он бывает более склонен

4 Это различение не может не вспомниться, когда мы встречаем у Гумбольдта приме​нительно к языку противопоставление: ein todtes Erzeugtes и eine Erzeugung. См.: Humboldt W. ν. Ueber dic Vferschiedenheit des menschJichen Sprachbaues... § 8, ab initio. Конечно, это может быть возведено к средневековым противопоставлениям: natura creans et creata (Иоанн Скот Эриугсна), natura naturans et naturata, воспроизводивши​мися и новыми (Бруно, Спиноза).

44 Ср. также: Shaftesbury А.Е.С. Characteristics of men, maners, opinions, times. 4-е изд. L, 1711. Vol. I. P. 207; Vol. III. P. 184, 367. Подробности см.: Weiser Chr. Fr. L. cit. 0 Вышло в 1799 г. под заглавием Aesthetische Versuche. Teil I. См.: Humboldt W. ν. Oesammelte Мггке., В. IV. Brl., 1843. S. 59-62. Названная глава имеет в виду, по-види​мому, Шиллера.
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или заявить право индивидуальной природы языка на то, чтобы быть ис​кусством, или выявить индивидуальную природу искусства через посред​ство языка, другими словами, или сообщить форму и жизнь безобразным, мертвым мыслям, или образно и наглядно поставить перед воображени​ем живую действительность. Во внешних формах мы имеем дело с совер​шенною наглядностью, во внутренних - с всеохватывающею истиною51.

Рассуждение Гумбольдта - не очень ясно, но все же оно делает по​нятным перенесение понятия «внутренней формы» в область языка во​обще, особенно если вспомнить собственное Гумбольдта сопоставление языка с искусством. «Вообще, - говорит Гумбольдт, - язык часто, а в особенности здесь (т.е. в «синтезе двух синтезов»], в самой глубокой и необъяснимой части своих приемов, напоминает искусство51. Это на​поминание предполагает некоторое сходство между языком и искусст​вом, понятное лишь на фоне того различия, которое существует между ними. Различие это, по Гумбольдту, основным образом состоит в том, что, в то время как язык есть функция, тесно связанная с рассудком, можно сказать, дело самого рассудка53, искусство есть дело и функция воображения. Поэзия, как искусство слова, таким образом, оказывалась живым противоречием, разрешение которого и представлялось Гум​больдту первым вопросом эстетики, и из приведенных рассуждений Гумбольдта видно, как он сам разрешал это противоречие. Что касает​ся теперь сходства, то, - кроме общих положений о наличии в обоих случаях деятельности духа «энергии» и т.п., - оно создается, прежде все​го, общностью приемов. Однако надо признать, такое сходство - слиш​ком отвлеченно, и оно только углубляет противоречие, присущее по​эзии, а если вдуматься лучше, то присущее и всякому искусству54, а с другой стороны, и языку как такому. В последнем это противоречие так же изначально, как во всякой другой сфере реализации и объективации духа, - в самом деле: с одной стороны, самодеятельность и свобода его,

Jl Ibidem. S. 138. - О. Функе прослеживает развитие идеи «внутренней формы» в лин​гвистических сочинениях Гумбольдта и игнорирует тот факт, что идея и термин уже встречаются в только что названной работе Гумбольдта (Funke О. Ор. cit. S. 113 ГГ.); его утверждение, будто выражение ♦внутренняя форма» впервые встречается у Гум​больдта в его знаменитом Введении, как увидим и дальше, совершенно ошибочно. См.: FunkeO. Ор. cit. S. III, 119.

" Humboldt W. ν. Ueber die Vfcrschiedenheit des mcnschlichen Sprachbaues... § 12. 51 Humboldt W. v. Gcsammelte Werke.. Β. IV. Brl.. 1843. S. 59. В той же гл. XIX определе​ние поэзии: «Sic soll den Widerspruch, worin die Kunst, wclche nur in der EinbUdungskraft lebt und nichts als Individuen will, mit dcr Sprache steht, die bloss fur den ferstand da ist, und allcs in allgemeine Begriflc vcrwandelt,---».

м См.: Humboldt W. v. Ueber die Vferschiedcnheit des menschlichen Sprachbaues... - В том же § 12. после цитированной фразы, в пример приводится даже не поэзия, а скульп​тура и живопись, задача которых - в том, чтобы сочетать идею с веществом (die Idee mit dem Stoff).
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а с другой стороны, связанность и зависимость от реальных условий со​здающего язык народа55. В сущности, это - то самое основное и фаталь​ное противоречие между свободою и необходимостью, преодолению ко​торого часто придается слишком много значения. Противоречие поистине хамелеонной природы! Оно напоминает известные впечатле​ния от чертежей, воспринимаемых попеременно - то в сторону выпук​лости, то в сторону впалости. Чтобы не выходить из сферы языка, вспом​ним в качестве иллюстрации споры древних о происхождении языка: νόμω или φύσει, по «принятое™» или по «природе»? По природе — зна​чит, необходимо, а по закону — по свободно принятому соглашению, но выпуклое становится впалым: по закону, значит, необходимо, а по при​роде - случайно!56 Аналогично у Гумбольдта только что указанная фор​ма может быть заменена другою: законы разума и рассудка, с одной сто​роны, и случайная чувственная, звуковая оболочка слова, с другой.

Гумбольдт по-своему разрешает это противоречие в обоих конкретных случаях: в поэзии и в языке. В поэзии, как будто, два пути, два типа по​этов: мертвым мыслям форма сообщает жизнь или живая действитель​ность непосредственно передается воображением. Однако сам Гумбольдт делает оговорку, - первое - более характерно для поэзии, выделяет ее из круга других искусств, указывает на ее более интимную и собственную сущность, заставляет говорить о «поэте в более узком смысле»57. Здесь собственно — действительное единство внутренних и внешних форм по​эзии. Тем же путем Гумбольдт идет и в языке: он ищет синтеза синтезов чувственного и мыслительного. И здесь, - хотя вообще он хочет отличить собственно мысленное (отвлеченно-логическое) от внутренней языковой формы, — как только он сопоставил язык с искусством, он прямо гово​рит о «необходимом синтезе внешней и внутренней языковой формы»58. Это значит, если держаться усмотренного Гумбольдтом сходства между языком и искусством, и строить на его почве обобщение, что языковые внутренние формы должны быть отожествлены с формами логическими. Введение посредства здесь - искусственно, и необходимо констатирует​ся как неудача. Признание этой неудачи, как мы видели, обнаруживает тотчас и источник ее: проблема синтеза синтезов возникла из насильно расторгнутых чувственности и рассудка, т.е. из насильно созданного про​тиворечия. Чувственность и рассудок, как, равным образом, случайность и необходимость, — не противоречие, а корреляты. Не то же ли и в искус​стве, в частности в поэзии: воображение и разум, индивидуальное и об-

' См.: Ibidem. § 2. S. 21, ср. Примечания А.Ф. Потта: Ibidem. S. 427 f.

v См. об этом занятном споре: Steinthal Η. Geschichte der Sprachwisscnschaft bei den

^riechcn und Romcrn. Brl., 1863. S. 42 fT.

Humboldt W. v. Herman und Dorotheya // Humboidt W. v. Gesammeltc Werkc., Β. IV. Krl , 1843. S. 61.

4 Humboldt W. v. Uebcr die Vferschiedenhcit des menschlichen Sprachbaues... - § 12. S. 116.
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шее, «образ и смысл, - не противоречие, а корреляты. Внешняя и внут​ренняя формы - не противоречие, и взаимно не требуют преодоления или устранения. Они разделимы лишь в абстракции, и не заключительный синтез нужен, нужно изначальное признание единства структуры.

Какой же тогда смысл имеет «обобщение» Гумбольдта, дававшее ему право говорить о внутренней форме языка по аналогии с искусст​вом? Можно представить себе задачу так: или язык сплошь есть некото​рое искусство, или язык есть нечто sui generis, - что, как задача, есть не​которое X, - плюс особая часть, член в нем, определяющийся как искусство (поэзия). Утвердительный ответ на вторую часть дилеммы -общепринятое, кажется, мнение. Принятие первого члена дилеммы может показаться парадоксом, но и оно имеет в настоящее время сво​их представителей (Кроче, Фосслер). Мнение Гумбольдта — третье: он различает язык и поэзию, лингвистику и эстетику, но видит между ними аналогию, основою которой является признание наличия, с од​ной стороны, внутренней языковой формы и, с другой стороны, внут​ренней поэтической формы, также языковой, конечно, но специфи​ческой, быть может, модифицированной по сравнению с первою.

Задача дальнейшего изложения не столько в том, чтобы показать колебания и поиски Гумбольдта, сколько в том, чтобы интерпрети​ровать его колебания с целью извлечь из его идеи положительное значение, которое могло бы быть принято в современную науку.

Первоисточником всех неясностей в учении Гумбольдта о внут​ренней языковой форме явилось его неотчетливое указание мес​та, занимаемого внутреннею формою в живой структуре слова. Понятие языковой формы как такой установлено, казалось бы, Гум​больдтом точно. Ясен и предмет, который при этом имеется в виду. Это — не та или иная часть языковой структуры, не какой-либо отвлеченный или условно взятый элемент языка, и не то или иное случайное эмпирическое языковое проявление, а язык, как он есть «в своей действительной сущности» (in ihrem wirkJichen Wesen)59, и данный нам «в образе органического целого» (in das Bild eines organischen Ganzen)60. Язык в этом смысле - нечто текучее и ежем-гновенно преходящее. Он есть деятельность, «энергия», постоян​ная работа духа, направленная на то, чтобы сделать артикулиро​ванный звук способным к выражению мысли61. Поскольку эта работа осуществляется некоторым постоянным и единообразным способом, постольку мы и говорим о формах языка62.

» Ibidem. § 8. S. 55. w Ibidem.

61 Ibidem. S. 56.

62 Ibidem. S. 57.
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Форма, следовательно, есть постоянное и единообразное в дей​ствии энергии, т.е. под формою следует разуметь не выделяемые в абстракции шаблоны и схемы, а некоторый конкретный принцип, образующий язык. Формы в этом смысле не могут быть представ​лены наподобие пространственно-чувственных запечатлений гео​метрии, или наподобие формул алгебры, а в лучшем случае могут быть лишь формулированы наподобие правил математических дей​ствий, т.е. как указание некоторой совокупности и последователь​ности приемов, «методов» осуществления «энергии», объединенных своим разумным достаточным основанием (ratio).

На этом следует остановиться в определении языковой формы, если мы желаем найти ей применение в современной науке, ибо здесь -граница методологически-формального понимания термина «дух». Дальнейшее толкование его у Гумбольдта — явно метафизическое. Но не нужно придавать термину Гумбольдта и слишком плоского значе​ния. Не нужно понимать его, как простое обобщение грамматическо​го употребления слова «форма». Гумбольдт имеет в виду язык как та​кой, а не прагматически упрощенный предмет учебных грамматик. Гумбольдт недаром сопровождает свое определение предостерегающи​ми оговорками в этом смысле. В формах языка, подчеркивает он, здесь не имеется в виду так называемая грамматическая форма, потому что различие между грамматикою и словарем служит только практической цели усвоения языка, и не может предписывать ни границ, ни правил истинному изучению языка. Понятие языковой формы простирается за пределы словосочетания и словообразования, поскольку под пос​ледними разумеется применение общих логических категорий дей​ствия, субстанции, свойства и тл. Оно применимо в особенности к об​разованию основных слов, и должно по возможности применяться к ним, если мы хотим сделать доступной познанию самую сущность языка63.

Форма, по своему понятию, т.е. со стороны своего смысла и своих форменных качеств, может быть сделана предметом самостоятельного изучения, но реально она существует только в своей материи. Со време​ни Канта стало популярным другое толкование смысла понятия «форма», согласно которому между формою и содержанием существует неотмыс-лимая корреляция. Поэтому, и Гумбольдт, для уточнения определенно​го им термина, тотчас же устанавливает соответствующее звуковой фор​ме содержание. Пока мы имеем дело с данными и грамматически осознанными языками, перед нами переходящие отношения: то, что в од​ном отношении - форма, то в другом отношении - содержание (скло​нения и имена существительные). Чтобы найти содержание в устанавли​ваемом здесь смысле, надо взять язык в его «органическом» целом. Для

" fhidem. § 8. S. 59.
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этого нужно, как говорит Гумбольдт, выйти за граниты языка, потому что в самом языке мы не найдем неоформленной материи64.

И это также общий принцип: содержание, как чистую материю, в противоположность форме, мы не в состоянии сделать предметом изу​чения. Чистая материя есть чистая абстрактность и несамостоятель​ность. Об ее конкретных свойствах так же мало можно сказать, как обо всякой отвлеченности, о «белизне», «возвышенности» и т.п., — если, конечно, мы не собираемся гипостазировать такое понятие в некий метафизический абсолют. Материя необходимо мыслится оформ​ленною. В противопоставлении форме материя только относитель​но чиста, а не безусловно. Нет, поэтому, другого средства получить, методологически иногда необходимую, «чистую» материю, как по​мыслить ее за пределами той системы форм, в пределах которых помещается предмет нашего изучения. Раздвинув рамки системы, мы тем самым релятивизуем и условно допущенную «чистую» ма​терию. Только таким способом можно получить, хотя бы условно (иначе выразиться невозможно), - безусловную материю.

С двух сторон Гумбольдт ограничивает языковые формы и, следо​вательно, указывает возможную «условно безусловную» материю язы​ка. С одной стороны, это - звук вообще, с другой стороны, совокуп​ность чувственных впечатлений и самодеятельных движений духа, предшествующих образованию понятия с помощью языка65. Такое определение способно вызвать сомнения двоякого порядка: во-первых, по поводу его «идеалистической» тенденции, во-вторых, по поводу отвлеченной разделенности двух указанных «сторон». Язык, гласит это определение, как действенная форма, с одной стороны, оформляет звук, делая его членораздельным, с другой стороны, он оформляет весь опыт человека, его переживания, формируя их в понятия. Но одно из двух: в обоих случаях «материя» понимается Гумбольдтом либо в смыс​ле объективных «вещей» (реализм), либо в смысле субъективных дан​ных переживания (идеализм). В первом случае - не видно, зачем и почему из общего потока чувственных впечатлений и спонтанных ак​тов выделена особая их группа («звуки») с особенными правами и обя​занностями. Или другая группа не отличается принципиально от пер​вой, и весь поток переживаний непосредственно дан, а больше ничего нет (феноменализм), и тогда не должно бы и возникать проблем зна​ка, значения и самого языка. Или тому, что «предшествует» в самом переживании «понятию», предубежденно приписывается особая сила, значимость или действительность (трансцендентизм), и тогда непонят​но, каким образом эта действительность проникает, как содержание,

м Ibidem. § 8. S. 60. 65 Ibidem. § 8. S. 60.
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ρ понятие и язык. Оба допущения должны быть отвергнуты. Именно наличием языкового мышления опровергается феноменализм и в его сенсуалистической форме (нелепая немая статуя Кондильяка), и в его идеалистической форме (не менее нелепый немой профессор на ку​шетке Э. Маха), опровергается самим фактом бытия значащих «ощу​щений» среди прочих «ощущений». Этим же фактом опровергается и трансцендентизм: наличием «смысла», никак не нуждающегося в суб​станциальной или причинной трансцендентной подставке.

Непредвзятый анализ пошел бы иным путем. То, что мы непосред​ственно констатируем вокруг себя, когда выделяем из этого окружаю​щего язык и стараемся разрешить его загадку, есть, конечно, наш опыт, наши переживания, но не пустые «звуки», «впечатления», «рефлексы», а переживания, направленные на действительные вещи, предметы, процессы в вещах и отношения между ними. Каждою окружающею нас вещью мы можем воспользоваться, как знаком другой вещи, — здесь не два рода вещей, а один из многих способов для нас пользоваться веща​ми. Мы можем выделить особую систему «вещей», которыми постоян​но в этом смысле и пользуемся. Таков - язык. Пользование им для нас в этом анализе изначально, потому что, как только мы к нему присту​пили, мы начали именовать «веши» «нас окружающими вещами», «нами» и т.п. Именуя вещи (хотя бы простым указанием или условным звукосочетанием «это», «то», «там» и т.д.), мы о них говорим, думаем, и нашу речь о них понимаем, т.е. в своих словах видим смысл, кото​рым вещи объективно связаны в многообразные отношения и систе​мы. Простое называние вещей, простое обозначение их, устанавлива​ет для нас нерасторжимое единство условного знака (с его системою) и (связующего вещи в систему) понимаемого смысла этого знака.

Положение, в которое Гумбольдт поставлен своим разделением, создает для него еще одно неодолимое препятствие. Если «образо​ванию понятия с помощью слова» предшествуют только чувствен​ные впечатления и спонтанные рефлексы, то как же образованные затем «понятия» станут понятиями о вещах? Придется создавать но​вых «посредников» в виде «представлений», «схем» и т.п. - бесцель​ных, ненужных, беспомощных в осуществлении той самой цели, для которой они призываются. Понятие «внутренней формы» может здесь подвергнуться серьезной угрозе, так как и она может быть вызвана в качестве такого «посредника».

Вторая неточность определения языковой «материи» у Гумбольдта - в его категорической отвлеченности. Гумбольдт берет оба указанных им предела не как конкретные члены единой в сознании структуры, выделяющей языковые формы самим своим строением, а как строго верченные грани, - как бы «верх» и «низ», - между которыми, как
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поршень в насосе, работает формообразующее языковое начало. На деле, материя языка функционирует в нем, как питательные соки - в растении. Трудно точно установить, когда запредельная растению влага превращается в его сок, и когда она в его дыхании и испарении выхо​дит за пределы его форм. В самих его формах она пульсирует нерав​номерно и с неравною силою. В одних частях и органах она иссякает, другие переполняет. То слишком обильно языковое содержание, так что данная форма, — а, может быть, и никакая форма, - не справляет​ся с ним, то оно уходит почти без остатка, оставляя от языка одну су​хую схематику, мертвеющий остов речи. О материи языка, как «пре​деле», можно говорить, но только с большою осторожностью, ни на минуту не забывая, что, если мы не хотим остаться с пустым предель​ным нулем, мы должны оперировать с этим понятием, как мы опери​руем в исчислении бесконечно малых. Понятие предела - плодотвор​но, когда мы приближаемся к нему как угодно близко, и здесь методологически предусмотрительно наблюдаем, как же отражается внутренняя жизнь того, что заключено в пределы, на границе его пе​рехода в небытие или в другое бытие. Поставив по краям нули, Гум​больдт сразу перешагнул, в двух местах, границы исследуемого пред​мета: языка. С одного края оказывается «звук», с другого - «чистое мыслительное содержание», - одно от другого безнадежно оторвано. Мы видели, какие трудности заключаются в искусственно, таким об​разом, созданной проблеме синтеза двух отторгнутых друг от друга син​тезов. Но мы видели также, что, если подойти к «звуку» в предельном моменте его превращения в «членораздельный звук», мы в самом этом превращении, - как то и подметил Гумбольдт сам, независимо от своих определений, а в наблюдении действительно живого языкового про​цесса, - открываем готовую интенцию быть выражением мыслитель​ного содержания. Последнее дано непременно с первым, - как бы цель и средство, — и без первого его, в свою очередь, просто-напросто нет. Само оно, мыслительное или смысловое содержание, оснащенное оформленным звуковым содержанием, в свою очередь, раскрывает свою интенцию объективного осмысления, т.е. осмысления, направ​ленного на предельный предмет, разбрасывающийся, раздробляющий​ся, расплескивающийся в многообразии вещей, процессов и отноше​ний так называемого «окружающего нас мира», вместе с нами самими в нем, а также отношениями и процессами в нас и между нами.

Итак, два значения термина «материя языка» можно понимать в смыс​ле двух мыслимых пределов, реально известных нам только в своей офор-мленности. Поскольку мы говорим о форме по отношению к так пони​маемой материи, мы можем толковать самое форму — формально, как некоторое отношение между двумя терминами-пределами, или реально.
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как языковую энергию, образующую языковой поток в некое структур​ное единое целое. В зависимости от того, какой из терминов отношения мы берем в анализе языка за исходный (terminus а quo) и какой - за ко​нечный (terminus ad quem), мы можем изображать форму языка двояко, разделение форм - внешней и внутренней - совершенно удовлетвори​тельно намечает два возможных движения. И если бы дело обстояло дей​ствительно так, как кажется Гумбольдту, т.е. мы имели бы, с одной сто​роны, звук вообще, а с другой стороны — совокупность чувственных впечатлений, то изображением этих двух тенденций языкового сознания, может быть, и ограничивалась бы вся проблематика языковой структу​ры. На деле мы видим иное. «Звук», как языковой факт, в своих формаль​ных особенностях, проявляется чрезвычайно разнообразно. Гумбольдт сам намечает таблицу: грамматические формы, словосочетание и словоп​роизводство, образование основ. Как известно, изменение термина ме​няет и отношение. Вся эта таблица должна найти свое отображение в дру​гом термине - на внутренней форме. С другой стороны, мы говорим не о комплексах чувственных впечатлений, а о самом предметном мире. Не касаясь вопроса о содержании его бытия, так как все оно будет дано нам уже в языковых формах, а за пределы этих форм, очевидно, с помощью языка выйти нельзя66, мы только констатируем разнообразие модифика​ций бытия этих предметов. Это одно уже заставляет нас признать «энер​гию» языка, respective, его формы, не однородными, а многовидными, -подобно тому как питание организма дает многовидные формы крово​обращения, лимфатической системы, многообразных секреций и т.п. Тот же результат получится, если мы непосредственно обратим свою рефлек​сию на само языковое сознание: акты представления, воображения, рас​судка, — соответственно формам бытия предметов действительных, во​ображаемых, идеально-закономерных, — делают из него пеструю ткань, заставляющую нас понимать то, что мы до сих пор просто называли «язы​ковою формою», как форму, объединяющую неопределенное число, еще подлежащих исследованию структурных форм.

Из всего этого и следует, что, пока собственное место того, что Гумбольдт называет «внутренними формами», точно не указано, воп​рос о нем всегда будет служить, как сказано выше, первоисточником многочисленных неясностей и недоразумений. Конечно, и пробле​ма внешних форм далеко не разрешена простою номенклатурою их, взятою просто из истории науки (грамматические формы, словосо​

 Эта общая формулировка не должна быть понимаема в том смысле, будто я допус​каю внеяэыковое (в языке не объективирующееся) мышление. Но само собою разу​меется, что есть внеязыковое сознание, - хотя знание о нем необходимо выражается в языке, - только в этом смысле я и говорю здесь о содержании бытия и пережива​ли за пределами языка.
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четания и т.п.). Но все же сама номенклатура уже служит, до извест​ной степени, предохранением против смешения звуковых форм язы​ка со звуковыми формами внеязыковыми, - во всяком случае, в идее здесь различение все-таки намечается. В ином положении остается понятие внутренней формы. А потому наш вопрос и формулируется так: какие значения могут быть вложены в понятие внутренней формы?

За руководящие определения примем следующие указания, под​готовленные предыдущим изложением: (1) - отрицательное, -внутренняя форма не есть чувственно-данная звуковая форма, и не есть также форма самого мышления, понимаемого абстрактно, как не есть она и форма предмета, - конституирующего мыслимое со​держание какой бы то ни было модификации бытия, - предмета, также понимаемого абстрактно, и (2) — положительное, — но внут​ренняя форма пользуется звуковою формою для обозначения пред​метов и связи мыслей по требованиям конкретного мышления, и притом, она пользуется внешнею формою для выражения любой модификации мыслимого предметного содержания, называемого в таком случае смыслом, настолько необходимо, что выражение и смысл в конкретной реальности своего языкового бытия составля​ют не только неразрывное структурное единство, но и в себе тоже​ственное sui generis бытие (социально-культурного типа)67.

Внешние формы слова

Итак, какое же место занимает внутренняя форма в строении языка? Если мы обратимся к намеченным выше «пределам», то в порядке на​учного ведения различными членами языковой структуры, в качестве предельных дисциплин, мы должны получить, с одного конца, фоне​тику, а с другого - семасиологию. Фонетика лежит у предела лингви​стики, поскольку фонетические формы вообще, а в особенности в порядке своего изменения, стоят в некотором отношении к смыслу слова. Это отношение может быть в высшей степени неопределенным, но оно должно быть признано, если только мы вообще признаем хотя бы наличие фонетических изменений в связи с формальными или смысловыми изменениями в жизни слова. Такие изменения могут быть непосредственно даны хотя бы лишь со стороны экспрессивной фун​

ь7 Поэтому противопоставления: выражение-смысл, объективирование мысли, обнаруже​ние духа и т.п., следует брать как пары, диалектически подвижные, и в то же время как синтетически единое, т.е.. как понятия, образованные по типу: «мать-мачеха» (Tussilago Farfara), «богочеловек» (Logos), «человек-зверь» (Monstrum), «психофизика» и тл.
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кции слова, но раз они даны, то независимо от того, как мы толкуем связи, в свою очередь, экспрессивного и смыслового, они не оторва​ны от жизни языка в целом. Это ясно само собою для того, кто в со​держание фонетики включит не только отвлеченную статику и отвле​ченную классификацию звуковых «элементов», но, имея в виду их связные изменения, введет в нее также учение о паузах, акцентуации, эмфазе речи, тоне и т.п., цельные и живые речевые фонемы, где сама цельность уже не может быть безоговорочно оторвана от смысла. Фо​нетика, таким образом, становится на границе между лингвистикою и естественными науками. Подлинно запредельным для лингвистики останется то, что относится к ведению акустики и физиологии.

Другою запредельною для лингвистики областью надо признать онтологию, как формальное учение о всяком предмете. Поскольку предмет не только пребывает, как идеально мыслимый или вообража​емый предмет, но также существует в осуществлении вещного много​образия, у него есть свое мыслимое содержание, которое и переходит в смысл словесного его обозначения. Изучение этого перехода пред​полагает, следовательно, обращение, с одной стороны, к объективно​му (предметному) содержанию и его осуществляемое™ в реальных вещах, т.е. предполагает пограничную материальную область лингви​стики семасиологию, и в качестве запредельных областей - историю культуры во всем ее объеме, как она открывается нам средствами фи​лологии. С другой стороны и вместе с тем, перед нами открывается поле словесно-смысловых форм, организующее предмет и содержание в смысл. Проблему отношения этих форм к онтологическим мы оста​вим в стороне так же, как и проблему отношения форм фонетических к акустическим. Таким образом, с точки зрения традиционного деле​ния сфер изучения языка остаются, как будто, еще только две области чистого языковедения: область форм «морфологических» и форм «син​таксических», куда надо присоединить и «стилистические» формы, безразлично, будем ли мы их понимать как формы только экспрессив​ные68 или как формы вместе с тем организующие, но субординирован​ные логически-смысловым.

Входить в подробности вопроса о взаимном отношении морфоло​гии и синтаксиса здесь не место. В целях последующего достаточно ограничиться следующими замечаниями, отнюдь не предвосхищаю​щими конечного разрешения вопроса. Некоторые опыты классифи​кации форм морфологических и синтаксических обнаруживают в на​стоящее время неуменье, а иногда и нежеланье, различать одни формы °т других иначе, как по их применению или по «точке зрения» науч-

К чему ведут тенденции Кроме, Фосслера, и с другими предпосылками - Бай и (Ch. Bally).
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ного изучения их. Повод к тому, конечно, есть, - в звуковом отноше​нии мы часто имеем дело здесь с тожественными «вещами». Но в то же время сами сторонники отожествления обоих видов форм не скрывают их различия, они только не умеют довести их до степени принципиаль​ной. Различения, основанные на практической (педагогической) полез​ности двух типов классификации, могут не иметь теоретического зна​чения. Практика может ставить какие ей угодно задачи и может требовать от теории их решения, но решает их сама теория и не по прак​тическим соображениям. Для теории решение вопроса здесь может со​стоять или в том, что разница тех и других форм обнаруживается прин​ципиально, т.е. пункты различия принимаются как существенные признаки каждой из них, или доказывается, что все их различие есть раз​личие только «точек зрения», «аспектов», «применений» и т.п., что так​же должно иметь свое объективное основание, но это последнее не обя​зательно состоит из существенных элементов целого. Если разница между ними - в том, как иногда приходилось слышать, что одни фор​мы суть формы языка в его статике, а другие - в динамике, то это - по​нятно и правильно лишь при условии, что мы согласились мыслить морфологию в образе статики, а синтаксис — в образе динамики, т.е. согласились называть неизвестные нам вещи новыми именами.

Более серьезный характер имеет утверждение, сводящее разницу между рассматриваемыми формами к тому, что морфология изучает формы «отдельных [?] слов» в их отношении к другим однородным формам, а синтаксис - по их положению в «словосочетаниях», в ко​торые они входят. Едва ли, однако, можно признать такое различение принципиальным, пока не показана принципиальная разница между «отдельным словом» и «словосочетанием», а думается, что таковой и нету69. Весь вопрос может быть поставлен так: если у морфологии най-

69 В тексте имеются в виду определения: Дурново Н.Н. Грамматический словарь. М., 1924. Стлб. 101 сл., воспроизводящие определения Ф.Ф. Фортунатова. Ср.: Фортунатов Ф.Ф. Сравнительное языковедение. Литографированный курс, чи​танный в 1897-1898 г. М., 1899. С. 270-271. Однако у Фортунатова есть и другое различение словесных форм, более листинктное и более способное к принципи​альному углублению. Это. во-первых, формы слов, как отдельных знаков пред​метов мысли, - они обозначают различие в самих предметах мысли, и, во-вто​рых, формы слов, как частей предложения, - они обозначают различия в отношении одних предметов мысли к другим предметам мысли в предложении (Ib. С. 209). Это разделение подчеркивает, на мой взгляд, важное различение но​минативной функции слова от чисто сигнификативной. - Пешковский А.М. так​же исходит из определений Фортунатова, и в одной из своих статей, детально анализируя «формальные принадлежности» «отдельных слов» и «словосочета​ний», намечает «существенные различия» в этих двух типах «единств», различия, побуждающие его отрицать ^полную аналогию между словом и словосочетанием»-Цит. по: Пешковский А.М. В чем же, наконец, сущность формальной граммати​ки? // Он же. Сборник статей. М., 1925. С. 20. Здесь много поучительного и для установления различия форм морфологических и синтаксических.
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дется хотя бы одна проблема, которую синтаксис, как такой, не берет на себя, то надо уметь найти и принципиальное различие между ними. Такая проблема есть: прежде всего, само «словообразование»70, неза​висимо, конечно, от генетического объяснения его. И vice versa - о синтаксисе, где имеются не только формы, морфологически не обо​значаемые (интонационно-мелодические, порядка слов и пр.)71, но принципиально подчиненные требованиям смысла, логики, эстетики, риторики. Морфология вовсе не знает некоторых самых элементарных различений синтаксиса, вроде, например, таких языковых явлений, как разнообразное употребление морфологически тожественных форм «падежей» (genetivus partitivus, subjectivus, objectivus etc), таких явлений, как consecutio temporum, и многого другого.

Если всмотреться во все такого рода особенности синтаксических форм, в их отличии от форм морфологических, то нельзя не заметить некоторой нарочитой связанности форм синтаксических с формами логическими и через них со смыслом. Логика, не как логистика («теория знака»), а как методология, есть логика научного изложения (описания, объяснения, доказательства и т.д.), для которого необходимо нужен, если не эмпирический синтаксис данного языка данной эпохи, то, во всяком случае, синтаксис «идеальный» («философская грамматика»?). Такая логика есть логика смысла. Поэтому и синтаксис своими основаниями обращен в сторону «предела» семасиологического. Напротив, формы морфологические обращены своим основанием в сторону фонетики и звукового предела. Как звуковые формы, они относятся прямо к пред​мету (вещам) и его отношениям, лишь как приметы или именования, «клички». Строго говоря, следовательно, морфологические формы, сами по себе, т.е. не в их синтаксическом применении, значений и смысла не имеют, его не означают, не выполняют сигнификативной функции, и respective, непонятны (сами по себе).

В таком освещении легко увидеть, как различие между обоими ви​дами форм становится принципиальным. При первоначальном на​блюдении это различие скрадывается тем, что в живой речи мы зна​ем морфологические формы только в синтаксическом употреблении, а синтаксические знаем в морфологической закономерности внеш​него запечатления. Анализ различает два указанных направления.

" Дурново Н.Н. Указ. соч. Стлб. 109. При более углубленном анализе можно было бы показать, что само словообразование поддается толкованию аналогично образованию словосочетания, - одно к другому относится, как форма implicite к форме explicite (подобно тому, как «понятие» считается «суждением» implicite, а «суждение» - «по​нятием» explicite); mutatis mutandis и в отношении корневой морфемы к основе. Ко​нечно, это не связано с генезисом морфологических форм (как, например, у Бругма-на: развитие словообразования и флексий из композиции). ' Ср-. Пешковский Л.М. Ор. cit. С. 20-23.
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Насколько ясна обусловленность синтаксической формы смыслом, настолько же должно быть ясно и то, что по отношению к морфологи, ческим формам сама синтаксическая форма может, в известном аспек​те, рассматриваться как «материя» (например, именительный падеж как форма подлежащего, винительный - дополнения, творительный - тво​рительного независимого и т.п.)72. Вообще ведь само слово есть не​которая «вещь», имеющая свои онтические формы, с им присущим осо​бым содержанием, которое входит, как смысл, в особые слова: слова-знаки о словах-вещах. Эти слова, так сказать, второго порядка (суппозициональные предикаты), будут подчиняться тому же синтак​сису и той же логике, что и слова о других окружающих нас вещах. Но они требуют, конечно, для своего отличия особого именования. Морфо​логические формы суть такого рода слова-знаки слов-вешей. Как вещи, они изучаются в порядке онтологическом (синтаксис!)73, т.е. по своему предмету и содержанию. Их категориальные определения, устанавли​вающие их собственный смысл, суть, «классы» морфологических форм («имя существительное», «глагол», «родительный падеж», «деепричас​тие» и тд.)74. Вне морфологии, - вне системы суппозиционально-смыс​

72 Имею в виду «знак» «именительного падежа» и тл. («-а», «-о», «-us»...), так как сам «именительный» и тл. могут быть формальной проблемой синтаксиса.

73 Это - одна сторона синтаксиса: интенциональио-экспрессивная («стилистическая», по преимуществу) роль форм «словосочетания», Eindruck; другая: логически-упоря​дочивающая. Ausdruck, изучает слово-вещь не как такую, а как знак, относящийся к смыслу и, следовательно, направляемый логикою (внутренними формами слова) в его собственных формообразованиях. Их отношение - особая проблема, которая может быть решена в следующем направлении: а) первая сторона поглощает вторую до унич​тожения (аффект, глоссолалия и т.п.), Ь) вторая поглощает первую до уничтожения (логистика, счисление и т.п.). с) смешение их, более или менее уравновешенное, но с преобладанием первой стороны (поэзия, риторика) или второй (наука), - особенность преобладания первой состоит в следующем: слова-всши суть живые, энергические веши, живущие в обществе таких же слов-вешей. составляющих в совокупности язык народа и эпохи, и выражающих соответствующее «мировоззрение», контекст которого определяет для данного слова и его особый смысл, понимание которого превращает его, в наших глазах, в слово-знак этого смысла. Введенный уже в этом новом качестве в связанный контекст данного конкретного, сейчас интендируемого «словосочетания», он вступает со смыслом (логическим) последнего в гармонию (или расходится с ним), отчего и получаются новые формальные отношения между ними («поэтические»), специфицирующие характер речи преобладанием одной из указанных сторон.

74 Категории синтаксические («подлежащее», «дополнение», «ablativus absolutus» и тл.) суть категории не смысловые, а суть категории самых знаков («независимости», опре​деленного «подчинения», «согласования» и т.п.). Например, морфема «-ого» есть на​звание, примета, знак, кличка некоторой слово-вещи: «genetivus», смысл которой и есть смысл термина genetivus, т.е. смысловая категория морфологии и, следовательно, свои смысл морфемы, который, как такой, сохраняется только в пределах пользования этой категорией, т.е. только в пределах морфологии, а за ее пределами морфемою пользуют​ся только как приметою. Поэтому и в синтаксисе морфологическая форма «-ого» есть только знак, примета, без этого смысла и вообще без смысла, - (поскольку «знак».
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ловых категорий морфем, — морфемы — лишь тиметы, имена без смыс​ла, клички, sui generis вещи (entia).

Как известно, в морфологии существует разделение морфем на кор​невые и приставочные. Возможный генезис приставочных из корневых, смена в языках так называемых агглютинирующих, как и известное лин​гвистам первоначальное значение некоторых приставочных морфем во флективных языках (нем. drittel: tel - Theil, freundlich: lich - leika [чит. lika|, укр. знати-му: знати-имам и τ л.), - все это объясняет, быть может, кое-что, но тем самым не устраняет разделения, а лишь подчеркивает его. Здесь мы имеем дело с исторической иллюстрацией перехода осмыс​ленных «слов» в лишенные реального смысла признаки и приметы, что указывает на их принципиальное в идее различие. Но в то же время, само собою разумеется, эти факты подтверждают, что разделение морфем корневых и приставочных - относительно. Значит, допустимо и обрат​ное: употребление приставочной морфемы, как корневой («надоели нам все эти исты», «от измов теперь не уйдешь»). Следовательно, должно быть ясно и то, что на языке морфологии нет принципиальной разницы между такими суждениями, как кр- есть корень, — а- - суффикс, — ого-флексия. Одинаково, как приставочная, так и корневая морфема есть признак, именование без реального смысла, кличка, указание вещи, а не выражение ее смысла. Иначе говоря, морфема, как такая, не имеет прямого отношения к подразумеваемому в слове предмету, и только, превращая ее в синтагму, мы пользуемся соответствующим знаком уже как реально осмысленным знаком. В указанном разделении, таким об-

«признак» вещи не есть вообще ее смысл), - т.е., как всякий «признак», сама уже -«вешь» (ens, как признак другого ens, его «часть», «момент», «сторона» и т.п.), находя​щаяся в отношениях и связях с другими «вещами» того же («слово-вещного») поряд​ка, но, становясь, в свою очередь, значащим, осмысленным знаком (словом-знаком), она означает, указывает на смысл, в порядке вещей гетерогенном, например, в окру​жающей нас действительности. Так, «-ого" есть знак родительного падежа» (роди​тельный падеж есть слово-вешь со смыслом: «casus genetivus»), предмет, являющийся носителем этого смысла, находится в словосочетании, например, «не вижу ник-ого», этот «предмет» есть «отношение» под названием «дополнение», превращение коего в осмысленный знак (перемена «установки», переход в новый «план» или «порядок», «реальная» суппозиция на место «упорядочивающей» и «номинальной») заставляет указывать на некоторую модификацию реального бытия. Суппозиции нет, если мы скажем: «м-огои есть подлежащее предложения: м-ого" - знак родительного падс-а», - здесь смысл - в пределах морфологии, язык которой подчинен тому же син​таксису, что и язык всякого слова, указывающего вещь; синтаксис здесь эту вешь вставляет в контекст, подчиненный морфологическим категориям. Сказать: «44-ого" есть фонема» или «"-ого" есть сочетание букв», значит для синтаксиса заменить вещь прежнего словосочетания новою, ибо эта вещь - «subject», а та была «дополнением»: новая вещь и как «знак» осмысленный - нова, ибо разные контексты сообщают ей Разный смысл. Да и с точки зрения морфологической тут, при случае, можно гово​рить о новой морфеме, даже о превращении ее из «приставочной» в «корневую» (быть чожет, например, «ово». «ового», «овому»...).
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разом, мы не видим возражения против проводимого нами различения морфологии и синтаксиса.

Возможность такого различения подтверждается, наконец, и раз​делением задач морфологии: словоизменение и словообразование. Синтаксис, — оставляя вопрос о генезисе в стороне, - пользуется сло​вообразованием, но не изучает его. Это видно из того, что всякое сло​вообразование есть суждение. Как всякое суждение, свой смысл оно приобретает из контекста. Но смысловые категории, конституирую​щие этот контекст, суть категории морфологические. Это - образова​ния новых имен, - независимо от их реального смысла, — примет. Так, «учить - учитель», «любить - любитель», «водитель» и т.д., т.е. «учить — глагол, учитель - имя существительное» и т.д. Синтаксис, в своем плане, говорит: слово-вешь «учитель» есть подлежащее (ens subiectum) в предложении: «учитель спит», «спит» — сказуемое. Реаль​ный контекст пользуется синтаксическим словом-вещью как знаком для разнообразных смыслов: учитель обязан быть аккуратным», «учи​тель не может быть превзойден учеником», «учитель Александра Ве​ликого...», «учитель танцев у нас был француз» и тд., и т.п. Из этого сравнения ясно видна вышехарактеризованная «бессмысленность» морфем, их лишь «номинативное» значение75 (роль) в языке и прин​ципиальное их в этом отличие от синтаксических форм. Но, так как, с

75 Если под термином значение слова мы понимаем реальный смысл слова, улавливае​мый нами из контекста речи об определенном порядке, определенной сфере вещей, то не следует злоупотреблять этим термином. «Значение» значит у нас также: «важ​ность» («это для меня имеет значение»), «роль» («его значение в этом деле второсте​пенно»), «ценность» («значение этой работы преувеличено»), «действительность», как «значимость» (в смысле нем. Gultigkeit - «эта бумага потеряла свое значение»), «рав​нозначность» («профессиональный билет имеет значение удостоверения личности»), «сила» («это не имеет юридического значения»), и, вероятно, много других, не говоря уже о многозначности слов, производных от слова «значение». Нельзя быть уверен​ным даже, что все эти «значения» - семасиологически однородны и не являются в отдельных случаях простыми омонимами. Какое же научное «значение» имеет, когда защитники «научности» строят целые рассуждения на базисе такой разительной эк-вивокадии. «Слово, - учат нас, — по значению не едино. Можно было бы ожидать разъяснения многотрудной проблемы «единого» и «многих» смыслов слова. В действи​тельности, автору этого афоризма нужно было различить грамматику от семасиологии через различение «принадлежностей» слова «материальных» и «формальных», како​вые «принадлежности» устанавливаются как соответствия значениям формальному и материальному (Пешковский А.М. Ор. cit. С. 8 сл. - Пешковский видит «смысловую разницу также между «смотрю» и «смотришь» (Ib. С. 140), имея, по-видимому, в виду разницу лиц). Слово может иметь много значений, смыслов, но только «материаль​ных» (реальных), «значение» формальное (слова или его части, как морфемы) есть не смысл-значение, а служебная в речи роль - приметы, имени (без значения!), клички. Высказывание вроде того, что из двух значений, двух «принадлежностей» слова «вода» (вод-, — а), - причем одно значение есть «прозрачная жидкость без цвета и запаха» (т.е. реальный смысл), а другое - «предметность, единичность, безотносительность»
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другой стороны, между словообразованием и словоизменением тако-вОГо различия нет, и словоизменение изучается той же морфологией, ρ том же порядке суждений, то нужно думать, лишь подавляющее вли​яние практики живого языка, дающего нам словоизменения неизбеж​но оформленными синтаксически, затрудняет принципиальное разли​чение форм морфологических и синтаксических.

В целом, таким образом, нельзя отрицать, что между морфологией и синтаксисом существует изначальное, принципиальное интенцио-нальное различие. И тем не менее, при всем этом, остается верным, что синтаксические формы, как формы живой речи, формы слова в его конкретном функционировании (подобно формам физиологически функционирующих органов в сравнении с формами анатомическими) как бы покрывают собою формы морфологические. Не что иное, как закон синтаксических образований и построений, конструкций, вы​зывает к жизнедеятельности формы, накопленные языком в его раз​витии, учитываемые и классифицируемые морфологией, как тот ин​вентарь языка, из которого подбирается реквизит к определенному ряду языковых выступлений. Это «покрытие» одних форм другими не нужно мыслить как основание для полного сведения одних форм к другим в порядке логического или объяснительного включения одних в другие. Только предвзятые, и притом научно неоправданные, мни​мо-психологические предпосылки создают иллюзию такой возможно​сти. Стоит вдуматься в предлагаемое Фортунатовым противопоставле​ние форм, относящихся к отдельному предмету мысли, и форм, определяемых отношением одного предмета мысли к другому в пред​ложении, чтобы понять действительное отношение тех и других форм. «Представления» не суть элементы, к которым может быть сведено «суждение», или на которое «суждение» может быть разложено, как о том мечтали, например, ассоциационисты и вообще психологи до до​казательства принципиальной самостоятельности как представлений, так и суждений. Действительное отношение представлений и сужде​ний, равно как и предметов и их «отношений», «обстоятельств», «по​ложения вещей», «объектива», есть отношение фундирования. Это научное требование должно быть применено и к раскрытию взаимного отношения морфологических и синтаксических форм. Первые в сво​ей существенно номинативной функции составляют фундирующее основание для форм синтаксических, существенно конструктивных и

т е. именуемые, отмечаемые, запечатлеваемые знаком онтические признаки предме-ТаК - получается единое значение этого «отдельного слова» (т.е. лектон), - такое выс​казывание явно играет тремя разными смыслами единого словечка «значение». Мы л°стигнсм большего, если будем не смешивать, а тщательно различать «значения» зна​ков морфологических и собственно семасиологических, смысловых.
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сигнификативных. И это - независимо от различения морфем корне​вых и приставочных, принципиальное различие которых сглаживает​ся не только генетическою гипотезою, но и лежащим в ее основе со​знанием одинаковости их номинативной функции.

Поэтому было бы крайним сужением пределов взаимоотношения морфологических и синтаксических форм пытаться свести их всё к тому же многострадальному отношению формы и содержания. Может быть, более продуктивным было бы признать само отношение и «единство» этих «практических» форм «материей» чисто логических (внутренних) форм, как форм для слова конститутивных. Так можно было бы прий​ти к наглядной схеме, помещающей в центре живую синтаксическую (и стилистическую) данность слова, как данность конкретного «обстоя​тельства», составляющую первофеномен лингвистики, а по краям -один термин уводит нас, через логическое, к пределу предметного со​держания (смысла), а другой, через морфологию, к пределу чувственно-материального (фонетического) воплощения эмпирического языка.

Как изучение простого отношения предполагает анализ его терми​нов, так изучение сложной системы отношений требует анализа не только всех терминов, входящих в систему, в их, так сказать, потен​циальном заряде, но и во всех возможных, актуально в самой системе данных, взаимоотношениях между терминами, независимо от их кон​ститутивного (для системы) или только производного (в ней) значе​ния. Но сосредоточивая внимание на логических формах, как чистых и внутренних, по отношению к «практическим» внешним, с одной стороны, и вещно-предметным, оптическим, с другой стороны, мы можем воспользоваться материально-объективным запечатлением всей системы отношений, скажем, налево от центра (синтаксические формы), как знаком всей системы направо от того же центра, рассмат​ривая всю систему в ее логической заключенности. Таким образом, в целях эвристики, мы все же упрощаем проблему, сознавая, однако, необходимость, по мере надобности возвращаться для углубления и уточнения анализа к полноте отношений в системе.

Пользуясь таким методологическим приемом, можно было бы, на​пример, мыслить некоторую идеальную морфологию, как систему морфем, составляющих систему «номиналов», - первичных и возник​ших в порядке словообразования, — для всех возможных предметов, включая в последние и все возможные «отношения», — что можно было бы изложить и в порядке «лексикона», включающего в себя не только все «части речи», «знаки препинания» и т.п., но и имена всех частей «отдельного слова» — корней, основ, аффиксов и т.д. Для передачи чисто смысловых (логических) отношений этого было бы достаточ​но, и мы могли бы говорить даже об эстетическом достоинстве («изя​
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шестве» формул) соответствующей «речи». Так, примерно, дело обсто​ит в математической символике или в логистической, где имеются осо​бые знаки «предметов», «отношений», «действий», «функций» и т.д. Без особого синтаксиса здесь, как будто, можно было бы обойтись, -по крайней мере, можно было бы условиться в этом, - хотя бы уже по тому одному, что такая морфология и была бы синтаксисом, так как включала бы в себя не только знаки вещных и смысловых отношений, но также отношений порядка слов, управления и т.п. В этом направ​лении можно было бы идти и дальше, и вместо «морфологических» форм говорить просто о системах фонем или графем или других чув​ственных (иерографических, пиктографических) знаков. Применение их для простого указания или номинации мыслимых предметов было бы достаточно для создания языка логики, хотя и весьма, может быть, педантического. Но такой «язык» явно был бы недостаточен для речи прагматической или поэтической, экспрессивной вообще. Поэтому если мы говорим об особого рода формах, составляющих применение звуковых форм к предметному содержанию, то такое применение при​ходится мыслить в идее двояким; это есть непосредственное примене​ние, в указанном направлении, звуковых комплексов, облеченных в морфологические формы (или просто классифицированные по каким-либо принципам фонетические формы), или это есть применение этих же форм, опосредствованное конструктивными и экспрессивными формами синтаксиса. Два эти применения суть два типа действитель​ных языковых форм, которые должны быть выделены в два особых предмета научного внимания. Если эти формы, как не данные чув​ственно, а лишь подразумеваемые и мыслимые, называть формами внутренними, то их место в системе языковых форм преднамечается с достаточною четкостью. Эти формы обоих типов не суть звуковые формы, а лишь их «применение», и тем более они не суть «естествен​ные», «запредельные» для языка звуки, которые, как бы они ни были «естественно» оформлены, для языка остаются «чистою» чувственною «материей». Они не суть и сами предметные формы, к обозначению которых, вместе с их содержанием, призываются в звуке запечатлен​ные языковые формы, ибо и чистые предметные формы - запредель​ны для языка, и вместе со своим содержанием составляют для него чисто мыслимую материю или кладезь смысла.

Эти заключения о месте внутренних форм, мне кажется, могут быть согласованы с идеей Гумбольдта о внутренней форме, даже если тол​ковать ее собственный смысл, разойдясь с Гумбольдтом в каждой бук​ве. Правильнее поэтому, может быть, представлять их как простое раз​витие замысла Гумбольдта, поскольку его можно освободить от проникающих его противоречий и недосказанностей, соблюдая, одна​
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ко, верность основному определению языка, как социальной вещи (ар​гон) и культурно-социального акта (энергейа). Проследив возможные, и действительно имевшие место, смешения внутренних форм с други​ми языковыми формами, и вскрыв их правильное соотношение, мы можем глубже проникнуть в идею Гумбольдта и вместе с тем показать возможность такого ее развития и филиации, которые делают из внут​ренней формы понятие, фундаментальное для всякого изучения слова.

Гумбольдтовское определение внутренней формы как примене​ния внешней звуковой формы к обозначению предметов и связи мыслей, в обращенном виде может дать положение, которое кажет​ся априорно очевидным. А именно: раз мы утверждаем существова​ние внутренней формы, мы тем самым признаем, что она тем или иным способом проявляет себя, обнаруживает себя, хотя бы в самом бедном и ограниченном своем чувственно-эмпирическом осуществле​нии. Отсюда делается вывод: «Мы никогда не можем допустить внут​ренней языковой формы там, где ей не соответствует никакой фонети​ческой формы;---»76. Как общее положение, этот вывод верен, он,

в сущности, воспроизводит определение самой внутренней формы, как отношения внешней чувственной и предметно-смысловой. Но этот вывод влечет за собою величайшие недоразумения и ошибки, лишь только его начинают толковать дистрибутивно, в том смысле, что каж​дая внутренняя форма имеет свое особое фонетическое запечатление или, обратно, что наличная совокупность фонетических форм опре​деляет собою возможное разнообразие внутренних форм. Последнее утверждение должно было бы прямо вести к отрицанию понятия внут​ренней формы и вообще даже к отожествлению всех словесных форм. Но если бы такая дистрибутивность существовала, было бы необъяс​нимо не только многообразие способов выражения одного и того же логического («идеально-мыслимого») отношения в разных языках, но даже возможность того разнообразия, которое существует в каждом эм​пирическом, нам известном, языке. Внутренняя форма находит себе «выражение», но не имеет своей постоянной «внешности». Это может быть звук, но может быть и его прекращение или временное отсут​ствие, может быть лишь качество или сила звука, может быть готовая морфологическая форма, может быть простой порядок таких форм, и притом не только закономерно-постоянный, но и творчески индиви​дуальный, меняющийся. Как в восприятии природной вещи, мы уз​наем ее по одному из многих перцептивных признаков ее, по сочета​нию их, по отсутствию того или иного признака или состояния, а, узнав вещь, знаем и презентируемый ею предмет, так и в слове: по одному

76 Слова Штсйнталя, которые сочувственно цитирует Потт. См.: Рои A.F. II Humboldt W.v. Ор. cit. S. LXXXIII.
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и3 знаков мы узнаем его, как слово, содержащее определенный смысл, а через это узнаем и его логически-образующую форму.

Названное дистрибутивное толкование находит себе поддержку в том определении синтаксиса, по которому синтаксис есть не что иное, как учение о применении морфологических форм77. Получается нечто вроде детского занятия: из данного числа картонных отрезков разной формы составить звездочку, квадратик и т.п., где каждый отрезок на​ходит свое «применение». Такое определение не точно и стирает раз​ницу между предметом синтаксиса и морфологии. А в то же время оно очень поддерживает понимание внутренней языковой формы, как фор​мы синтаксической. Кажется, что внутренняя языковая форма и есть та форма, в которую складываются отдельные морфологические отрезки. Хотя фактически она вся налицо перед нами, как внешне данная («звез​дочка», «трапеция»), но всегда можно сказать, что строится она по не​которому идеально-мыслимому плану («геометрическая фигура»).

Дельбрюк находит возможным приписать самому Гумбольдту по​нимание внутренней формы как синтаксической. Он сопоставляет78 несколько общих определений Гумбольдта, но решает вопрос, апел​лируя к двум несходным примерам Гумбольдта же.

(1) В санскрите «слон» называется то «дважды пьющий», то «двузу​бый», то «снабженный одною рукою», - таким образом, пишет Гум​больдт, обозначается три «различных понятия (Begriffe), хотя в виду имеется один и тот же предмет». Язык обозначает здесь не предметы, а самодеятельно духом образованные, в порождении языка, понятия. Это образование и есть «внутренняя форма». Дельбрюк толкует этот пример в том смысле, что «внутренняя форма есть особый способ, ка​ким язык постигает подлежащее в нем выражению понятие». Но, по убеждению Дельбрюка, поскольку речь идет об образовании основ, или этимологии, мы имеем дело с чем-то неуловимым и для употребления непригодным. Он признает, что вещи именуются языком по самым разнообразным признакам, но он не усматривает, как эти многочис​ленные частности могут быть сведены в одну систему и какая выгода в таком систематизировании. - Дельбрюк признается, таким образом.

Например, в русской литературе, проф. В.А. Богородиц кий противопоставляет, меж​ду прочим, морфологию, как «инвентарь отдельных категорий слов и их форм», син​таксису, который показывает, «как этими словами и формами пользоваться для пре​вращения их в члены высказываемых предложений». См.: Богородицкий ВЛ. Лекции по общему языковедению. Изд. 2-е. Казань, 1915. С. 172. Критику такого определе​ния синтаксиса см.: Blumel R. EinfDhrung in die Syntax. Hdlb., 1914. S. 44-46. " Delbruck B. Vergleichende Syntax der indogermanischen Sprachen. Bd. I. Halle, 1893. s 40-43. Для сравнения и в противопоставление этому см.: Humboldt W. ν. Ueber die ^Rchiedenheit des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluss auf die geistige Entwickelung des Menschengeschlechts / ed. Pott A.F. Brl., 1876. § 21. S. 259-260.
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что он не «усматривает» фундаментального вопроса семасиологии. Естественно, он не видит и той «выгоды», которую несет с собою по-нятие внутренней формы, объединяющей в одну проблему основные понятия логики, поэтики и семасиологии. Неточность пояснения, которым Гумбольдт сопровождает свой пример, проистекает только из того, что этот пример открывает возможность двойственного толкова​ния термина «внутренняя форма». Подразумевается, конечно, за вся​ким названием один предмет, но называются отнюдь не понятия, а воспринимаемые вещи, с их объективными свойствами, действиями и отношениями. Что касается смысла, который заключается в словес​ном выражении данной вещи (и о данной вещи), то он нами постига​ется, понимается, уразумевается, улавливается, усматривается и т.п., через или сквозь внешние формы словесного выражения, в собствен​ных самодеятельных логических формах, которые и должны рассмат​риваться как внутренние формы слова. С точки зрения абстрактной логики их можно называть «понятиями», но тогда надо отличать в са​мом «понятии» его (логическую) концептивную форму от смыслово​го, конципируемого содержания. Такое толкование было бы связано с концептуалистическою теорией понятия и вело бы к свойственным концептуализму затруднениям. Главное, оно не показывало бы, как устанавливается понятие, как концептивная форма, - требуется для этого особая «способность», ассоциативное замещение, или еще что?

Можно рассуждать иначе: признать, что само слово является поня​тием. Оно само имеет тенденцию, хотя бы потенциально, покрывать все объективное содержание подразумеваемого под ним предмета. В таком случае, смыслом является это содержание, раскрывающееся в словесной передаче всегда только с большей или меньшей степенью исчерпываемости, и до конца раскрывающееся лишь в некотором иде​ально-мыслимом пределе. Мы говорим даже о законах движения к это​му пределу полноты смысла, как о законах диалектического движения. Динамический характер и энергийная роль внутренней формы при таком толковании выступают нагляднее. Само «идеальное» слово, как понятие, всецело условно и генетически совершенно случайно, лишь его логичное образование и движение связано и предопределено зако​ном. Если такое слово приобретает ту или иную общественную санк​цию или юрисдикцию, - науки, профессии, сношений политических или коммерческих, привычки или обычая и тд., - оно становится «тер​мином», условным техническим знаком. Но тогда другие именования того же предмета становятся к условно закрепленному или привычно​му имени в своеобразные отношения. Говоря приблизительно и гру​бо, они указывают только одну сторону, «часть», «тему» того, на что «понятие», в тенденции и идеале, направляется, «часть» всего соозна​

388
нения (Cormotatio), как «целого» или как «системы». Будут ли эти «иные названия», «инословия», в других приложениях терминами или нет, д,ля данного их применения — не существенно. Они как бы поворачи​вают к нам смысл то одною его, то другою стороною, указывают на​правление к нему (греч. τρέπειν) как такому, показывают его в разных «видах» «поворотах», «образах», (τρόποι). Рассматриваемые сами по себе такие именования суть слова, как все слова, но эта их роль «тро​пов» определяется через их отношение к конвенциональному «поня​тию» в конструктивно связанной речи, в ее внешне оформленном (синтаксически) контексте. В отличие от этих внешних форм, эти от​ношения, в свою очередь, могут рассматриваться как внутренние язы​ковые формы. А в отличие от внутренних языковых логических форм, как будет показано ниже, их можно называть поэтическими. Их пре​дел, «идеал» - не в исчерпании смысла, а в извлечении смысла из объективных связей его и во включении в другие связи, более или ме​нее произвольные, подчиненные не логике, а фантазии. Их диалек​тика есть их игра, постижение их есть овладение этой игрою путем погружения в нее или отдачи себя ей, этой игре, столь знакомой каждому по своеобразному чувству наслаждения, сопровождающе​му ее. Отрешенные фантазией от действительности, смысловые со​держания через поэтическое оформление их устремляются все-таки к самой действительности, определяющей их самобытную в осталь​ном «поэтическую правду». Внутренние поэтические формы без внутренних логических, как своего основания, существовать, таким образом, не могут, как не могут они существовать и без внешних зву​ковых форм, хотя как в одном, так и в другом случае, нет однознач​ного дистрибутивного отношения между одними и другими.

(2) Иначе Дельбрюк отнесся к другому из цитируемых им приме​ров Гумбольдта. Рассуждая о преобладании звуковой формы в опре​делении характера языка, Гумбольдт выдвигает ту точку зрения на язык, при которой весь язык рассматривается только как средство к некоторой цели19. Тогда всю совокупность средств, которыми язык пользуется для достижения своих целей, можно назвать техникою язы​ка. Последняя может быть разделена на технику фонетическую и ин-

4 Согласно нашему толкованию, при такой точке зрения мы рассматриваем его как «социальную вещь» (см. выше, стр. 354). Разумеется, как всякое средство, слово, и вообще шаку есть, соотносительно, и цель: «более близкая», когда она отодвигает °т нас цель первоначальную. Это передвижение цели заставляет вообше выдвигать на первый план в «социальной веши» не ее роль средства, а ее роль знака (знака некоторого смысла, культуры, как отдаленной или конечной цели). Запамятова-Ние роли самого знака, как средства, и превращение его в самоцель создают зло-Употребление его «техникою» - то, что можно было бы назвать техницизмом: по-р°к не только в практической жизни, но и в науке, в искусстве, вообше в культуре.
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теллектуальную. Под первою Гумбольдт разумеет образование слов и форм, поскольку оно касается только звука или мотивировано им. Она -богаче, если отдельные формы обладают более широким и полнозвуч​ным объемом, например, если она для одного понятия или отноше​ния дает формы, различающиеся только по выражению. Напротив, интеллектуальная техника охватывает то, что в языке (das in der Sprache...) подлежит обозначению и различению. Сюда относятся слу​чаи, когда язык обладает обозначением рода, двойственного числа, вре​мен во всех возможных связях понятия времени с понятием процесса действия и т.д. - Дельбрюк допускает возможность указания особен​ностей языка в этом направлении, и даже приводит, как образец, ха​рактеристику якутского языка, которую дает Бётлинк (Bohtlingk), озаг​лавливая ее: «логические признаки» (logische Merkmale)80. Бётлинк, по словам Дельбрюка, сопоставляет здесь внутреннюю языковую форму якутского с внутреннею языковою формою других языков. Но ниче​го, кроме резонирующего обзора, т.е. никакой системы, никакой воз​можности классификации, Дельбрюк здесь не видит. Тем не менее он находит возможным резюмировать все сказанное в словах: «С внутрен​нею языковою формою мы уже вступаем в область синтаксиса».

Если это - «область синтаксиса» и ею покрывается область внут​ренних языковых форм, то не понятно, зачем Гумбольдту понадо​билось вводить новый термин рядом с термином «синтаксическая форма» или на место его? И, с другой стороны, если эти термины тожественны по своему значению, то почему анализ внутренней формы может привести только к какому-то apenju raisonne, без вся​кой возможности классификации или системы? - Одно из двух: или Гумбольдт сам делает промах, называя синтаксические формы внут​ренними, или надо уметь понять пример Гумбольдта в согласии с его общим учением о внутренних языковых формах! И вот, прежде всего, возбуждает сомнение самое отожествление Дельбрюком по​нятия «внутренней формы» с понятием «интеллектуальной техни​ки». Свой полный смысл понятие «внутренней формы» получает лишь в контексте учения Гумбольдта о языке как энергии, между тем, приводя этот пример, Гумбольдт подчеркивает особую точку зрения на язык, при которой можно ввести и особое понятие «техники язы​ка». В лучшем случае, здесь может быть некоторое соответствие внутренней формы, но никак не тожество ее с синтаксической фор​мою. В чем может заключаться это соответствие? Образование слов

м Например: «Грамматический род не развит, точно так же сравнительная степень прилагательного. Особые окончания для accusativus dcfenitus и indeftnitus, dativus, ablativus, instrumentalis, adverbialis, comitativus и comparativus. Особое окончание для множественного». И т.д.
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и языковых форм, как сказано у Гумбольдта, обозначает «понятия и отношения», интеллектуальная же техника, по его разъяснению, «обозначает и различает» то, что в языке подлежит обозначению и различению. Последняя, следовательно, имеет дело также со звуко​выми формами, но лишь как названиями языковых (речевых) про​цессов, каковыми и являются конструктивные синтаксические фор​мы, ориентирующиеся по самим предметным отношениям или по их внутренним логическим формам. Что иначе значил бы тот «син​тез внешней и внутренней формы» (см. выше, стр. 355 сл.), кото​рым характеризуется язык как такой и который Гумбольдт сам пред​лагает понимать не дистрибутивно, а в целом языка81.

В конце концов, в противоречие впадает сам же Дельбрюк. Он выб​рал, как наиболее удачный пример указания «внутренней языковой формы», характеристику якутского языка, потому что, по его заклю​чению, Бётлинк сопоставляет внутреннюю языковую форму якутско​го и внутреннюю языковую форму других языков, и через это наилуч​шим способом ее разъясняет. Но что же выражается по-разному разными в разных языках синтаксическими формами? Или, действи​тельно, какие-то подлинные внутренние формы (онтические, логи​ческие)82 или же некоторые идеальные формы некоторого идеаль​но мыслимого синтаксиса. Но показательно, что все перечисленные Бётлинком формы якутского языка суть формы именно данного язы​ка, т.е. так как якутский язык есть так называемый агглютинирующий язык, то эти формы, в строгом смысле, суть не что иное, как ставшие и становящиеся постоянными суффиксы, или, иными словами, посто​янные словообразовательные морфемы. О специфически синтаксичес​ком (конструкция) ничего не говорится даже. Из области внешних форм мы здесь, таким образом, не выходим83, и Дельбрюк напрасно, со сво​ей точки зрения, допустил правомерность понятия внутренней фор​мы даже в этом ограничительном толковании. Для Дельбрюка ее во​

" «Nicht aus Einzelnheiten, sondern aus der ganzen Beschaflenheit und Form der Sprache

geht dic vollendete Synthesis---hervor». Цит. по: Humboldt W. v. Ucber die Verschiedcnhcit

des menschlichen Sprachbaues und ihren Einfluss auf die geistige Entwickelung des MenschcngcschJcchls / Ed. Pott A.F. Brl., 1876. S. 116.

"2 Как сам Гумбольдт разумел под формами словообразования приложение общих ка​тегорий: действования, субстанции, свойства и т.д. См.: Ibidem. § 8. S. 59.

Марти уже отмечал, что Дельбрюк относит к внутренним формам то, что принад​лежит формам внешним. См.: Marty Α. Untersuchungen zur Grundlegung der allgemeinen Grammatik und Sprachphilosophie. Prague, 1908. Bd. I. S. 154. Сам Марти, однако, со своим понятием конструктивной внутренней формы также держится в пределах син​таксиса и стилистики (cf. Ibidem. S. 144 (Г.), хотя бы и «идеальных», как это будет видно в Дальнейшем из текста. О применении у Марти понятия «фигурной внутренней фор-Мы» к синтаксису см.: Funke О. Innerc Sprachform: Eine Einruhrung ίη А. Маггу'в Sprach-Philosophie. Reichenbeig, 1924. S. 45-73.
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обще не должно существовать, - язык должен работать, как автомат, так что и предположенные нами только что идеальные синтаксичес​кие формы, - если вообще такое понятие, с точки зрения Дельбрюка, допустимо, — должны быть, в свою очередь, не внутренними спонтан​ными формами, а лишь некоторыми безвольными схемами, получа​ющимися в итоге эмпирического обобщения ряда изучаемых путем сравнения языков.

Трудности, на которые наталкивался всякий, кто пробовал уяс​нить себе понятие «внутренней формы» у Гумбольдта, останутся не​преодоленными, если держаться буквы формул и примеров Гумболь​дта, а не общего смысла его анализов. Гумбольдт связан чрезвычайно условным противопоставлением формы и содержания в кантовском смысле. Для него как будто только и есть «материальное», «следствие реальной потребности», «относящееся непосредственно к обозначе​нию веши», и «идеальное», «мышление», «всегда относящееся к фор​ме»84. Как будто нет основания для различения самих форм: все от​брошено в «мышление», а там — только совы зрячи. Исследователь языка должен задохнуться в этой щели между формою и содержани​ем. Получается так, как если бы все «содержание» состояло только из звукового состава речи, а формы - грамматические, синтаксические, логические, предметные - все одинаково формы мышления. Но не следует ли начать с того, чтобы различить, по крайней мере, само мышление грамматическое, синтаксическое и т.д.? Если мышление все-таки остается всюду мышлением, одним и тем же по качеству, то оно должно быть различаемо в то же время по какому-то иному при​знаку. И ясно, что этот признак - ни в чем ином, как в том предмете с его мыслимым содержанием, на который направлено в том или ином случае мышление. Сам Кант, как известно, допускал рядом с форми​рующею деятельностью рассудка также формы чувственного содер​жания, а в деятельности рассудка различал его собственную деятель​ность, - synthesis intellectualis, - связь в самих категориях, и связи сообразно категориям, - synthesis speziosa, - связь созерцаний, но в рассудке; деятельность воображения («продуктивного») и была для него таким «первым применением рассудка»85.

Мы выйдем, таким образом, из названных затруднений, лишь со​блюдая все необходимые различения в деятельности мышления по его предметной направленности. Установление этих различений должно быть вместе установлением и различением языковых форм. Каждая выступит со своим специфическим содержанием, и язык предстанет

м Ср.: Humboldt Wy. Ueb. d. Entstehen... // Humboldt W.v. Gesammelte Wferke. Bd. III. S. 296.

43 Кат I. Kritik dcr rcincn Vemunn. B. § 24. S. 110.
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перед нами не как симплифицированное противопоставление отвле​ченных понятий форм и содержания, а как сложная структурная сис​тема форм. «Содержание» в ней, равным образом, не должно рассмат​риваться только как какая-то мертвенная масса; сами формы могут выступить как содержание по отношению к другим формам, - их вза​имоотношение и иерархия в системе раскроют их действительную роль и значение. В этом пункте — Аристотель, а не Кант!

Чтобы понять Гумбольдта, надо поставить перед собою тот же пред​мет, который стоял перед ним, и следить за мыслью Гумбольдта, гля​дя на этот предмет, уточняя терминологию там, где она у Гумбольдта приблизительна, и самостоятельно пополняя то, что упущено им, по ланным, доставляемым самим предметом. — Совершенно ясно, что, пока мы воспринимаем синтетическую форму только в ее чувственных признаках, мы имеем дело с формою внешнею. Устанавливаем ли мы наличность определенного синтаксического феномена по некоторо​му звуковому тожеству (сын-у, друг-у, стол-у,...) или по признанию в нем индекса закономерного морфологического образования (сын-у, мор-ю, вод-е,...), поскольку само тожество или единство трактуются как моменты воспринимаемые, мы будем говорить о внешних формах, независимо от того, как изъясняется роль интеллектуального фактора в их образовании. Самый вопрос об этих формах, как отношениях, со​четаниях, или качествах, даже не есть вопрос науки о языке, а есть об​щий психологический вопрос. Но лишь только мы в данных звуковых элементах или комплексах, несмотря на различие самих дат (-у, -е, -и...), признаем некоторое идеальное морфологическое единство, мы тем самым признаем наличие в языке и некоторой синтаксической «нор​мы» (в смысле, скажем, Фосслера), т.е. некоторой идеальной основы для разнообразия исторических данных рассматриваемого языка. Если мы, сверх того, признаем, что синтаксическое оформление языка, ка​кие бы эмпирические формы оно ни принимало в разных языках, -есть необходимый момент в самой структуре языка как такого, языка вообще, и будем его рассматривать независимо от какого бы то ни было чувственного индекса, в его идее, мы будем иметь дело ни с чем иным, как с идеальными синтаксическими формами. Не являются ли именно эти идеальные формы подлинными синтаксическими формами, для которых те чувственные - именно только «индексы», и нельзя ли их назвать внутренними формами языка?

Всякая внешняя форма имеет свое идеальное основание, и если бы п°следнее называлось формою внутреннею, то нам пришлось бы ис​кать новые названия для различения самих внутренних форм. В дей​ствительности, внутренние формы потому и называются внугренни-V|n, что они постоянных чувственных индексов не имеют, ибо они суть
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формы мыслимого, понимаемого, смысла, как он передается, сообща​ется, изображается. Эти формы именно и составляют то, что делает сообщение условием общения. Их чувственные знаки - не постоянные индексы или симптомы, а свободно перестраивающиеся отношения элементов, сообразно выражаемым отношениям, перестраивающие​ся по законам, сознание которых дает возможность улавливать, как характер этих перестроек, гак и отражений в них сообщаемого. Син​таксические же формы суть формы именно «передачи», передающих знаков, т.е. «чисто» словесные формы языка как средства общения. Их собственное «значение» — не в смысле передаваемого, а в них самих, т.е. их значение исчерпывается их синтаксическою значимостью, точ​нее, синтаксическим назначением. Как формы речи, они суть формы языка, как sui generis вещи, т.е. формы оптические: формы не природ​ной вещи как она есть, не предмета, о котором идет речь, а самой речи, как вещи, имеющей свою формально-онтологическую конституцию. Те чувственные индексы суть как бы названия речевой вещи, ее свойств и отношений. Смысл этих форм - синтаксический, а не смысл сообщаемого. Он исчерпывается двумя функциями этих форм, функ​циями словесного упорядочения самой передачи: со стороны, действи​тельно, объекта, о котором нечто сообщается, - конструкция объектив​но-смысловая, - и со стороны целей («воздействие») и мотивов (эмоционально-волевых) передающего субъекта (индивидуального и коллективного, и обоих зараз), - конструкция субъективно-экспрессив​ная («интонация»). В обоих случаях к смыслу передаваемого синтакси​ческая форма может иметь отношение лишь опосредствованное -формами самого передаваемого смысла и предмета, как «объекта», так и «субъекта». Поскольку эти последние формы суть формы не самого бытия объекта, а формы сообщаемого об этом бытии, они суть логи​ческие формы и внутренние. Вопрос об отношении к ним, о «согласо​вании» с ними, форм синтаксических есть особый вопрос, только под​черкивающий их разную природу и разные сферы их онтологической принадлежности.

Что касается отношения синтаксических форм к бытию «передава​емого» со стороны субъекта, то оно кажется более непосредственным, поскольку формы «передаваемого» здесь запечатлеваются в самом зву​ковом материале, как ингредиенте «субъективного выражения» («эксп​рессия», передающаяся в «интонации», «прерывистости речи», «шепо​те», «крике» и т.п.). «Многое, — говорит Гумбольдт, - в строении периодов и в связи речи нельзя свести к законам, но оно зависит всякий раз от говорящего или пишущего. Заслуга языка тогда - в том, чтобы гарантировать свободу и богатство средств для многообразия оборотов, хотя бы он доставлял только возможность создавать их в каждый дан​
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ный момент»86. И хотя, конечно, самая «неправильная» речь синтакси​чески оформлена и есть объект синтаксиса общего, индивидуального, и даже по данному случаю, однако и здесь есть вопрос о «соответствии», «адекватности» и т.п., — не только о «соответствии» некоторой услов​ной «норме», но, что здесь важно, о «соответствии» данной ситуации. Последнее обстоятельство, опять-таки, свидетельствует о том, что здесь два разных предмета, и вопрос о различии синтаксических форм от эк​спрессивных в психологическом «естественном» смысле предполага​ет между ними онтологическую грань. Различие между ними только углубляется, если прибавить необходимый и законный новый вопрос: об отношении экспрессивных форм вообше («естественных») и син​таксических, как их «выражения», или вернее, «части» и «ингредиен​та», к формам логическим (поскольку вообще «сообщаемое» вызыва​ет само по себе ту или иную субъективную реакцию, или поскольку оно может «воздействовать» так, что она будет вызвана им). Как чисто им​пульсивные движения или рефлексы («жесты», «мимика»), они «есте​ственны» и непреднамеренны, становясь намеренными (цель - «воз​действовать»), они должны быть так или иначе приноровлены к формам объективного сообщения (к внутренним логическим формам). Само это отношение намеренной экспрессивности к синтаксической форме ее выражения есть sui generis форма, форма именно экспрессии, в своем основании — не чисто логическая, а, можно было бы сказать, квази-логическая87, и имеющая целью не простое сообщение, а воздей​ствие, внушение. Поскольку здесь все-таки речь идет о «передаче» «выражаемого», можно говорить о соответствии ее своему предмету -«субъекту», но при этом мы получаем не столько сообщение о нем (прямая передача), сколько его «изображение» (прямое внушение). Раз цель «воздействия» действительно имеется, т.е. раз речь идет об оформлении языка в этом направлении, мы говорим об особой орга​низации и формах речи - уже не логических, а лишь квази-логичес-ких, и, следовательно, соответствующие внутренние формы можем называть внутренними, но не логическими формами88.

к Humboldt W. ν. Ucber dic Verschicdenheit des mcnschlichcn Sprachbaues und ihrcn Einfluss auf die geistige Entwickelung dcs Menschcngeschlechts / Ed. Pott A.F. Brl., 1876. §11. S. 114.

Quasi-логическая - потому что называющее слово (nomcn) в действитель​ной речи (тропированной) всегда есть субъект некоторого предложения, пре​дикат которого есть логическое утверждение оформленного действительного умысла речи (терминированной).

4 Бывает речь сильно насыщенная эмоциями, которую мы, тем не менее, поэтичес​кою не называем, но так же и логическая речь возникает из речи, ничего о логике не знающей. Генезиса поэтической речи я вообще не касаюсь, со стороны же смысла Указанные в тексте темы будут затронуты ниже; здесь мне важно только показать, "омему синтаксические формы не могут быть названы внутренними.
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Последние организуют синтаксические формы изнутри (деятель​ность фантазии) и, наслаиваясь на логических, они как бы закрывают их, и тем самым отрешают, в конечном счете, через них передаваемое от реальной связи вещей и обстоятельств, содержание коих составля​ет передаваемое. Намерение, осуществляемое в этом направлении, в противоположность намерению адекватной передачи того, что есть, руководимое фантазией, превращает всю соответствующую речь в речь художественно-поэтического творчества. Но — очевидно, что элемен​ты ее - те же, что и речи прагматической, и если последняя интенци-онально лишена внутренних поэтических форм, то она нисколько не лишена тех способов внешнего оформления, которому подлежат эле​менты синтаксической формы. Их координация и субординация (вы​бор слов, их порядок, повторение, их всякое более или менее посто​янное комбинирование), внешне (чувственно) воспринимаемые, составляют оформление стилистическое. Непреднамеренный или на​меренный выбор стилистического оформления также представляет и субъекта и объект, но с новой стороны, - со стороны технических при​емов субъектов (индивидуальных и коллективных) и со стороны тех​нического материала (фонетического состава языка). Внимание к тех​ническим приемам здесь тем более важно, чем шире язык пользуется своим фонетическим материалом, обработанным уже по законам внут​ренних поэтических форм. Стиль пользуется повторением, группиров​кою, расположением метафор, эпитетов и т.д., в интересах внешней композиции, внешнего «рисунка» речи, — это - костюм, по принад​лежности которого субъекту последний узнается, как персонально, так и в его среде, эпохе, общественном слое и т.д.

Подобно тому как полная субъективная экспрессия включает в себя, лишь как часть, поэтическое воздействие (эстетическое и вне-эстети​ческое), и стилистическое оформление включает в себя, лишь как часть, запечатление того, что предопределяется внутренними поэти​ческими формами. Полностью экспрессия, апеллирующая ко всему симпатическому аппарату субъекта, не вмещается в рамки поэтичес​ки оформливаемого, и может пользоваться всеми другими членами словесной структуры, как средствами воплощения и воздействия. Само содержание передаваемых обстоятельств, — скорбных, возмутитель​ных, радостных, позорных и τ д., - может уже нести с собою соответ​ствующее воздействие, и, как содержание, оно передается логически упорядоченно. Оно, таким образом, может быть отображено и в объек​тивной синтаксической конструкции, и в повторяющейся или меня​ющейся интонации («мелодии»), и может стать, наконец, стилистичес​ким приемом, но это не делает еще речь поэтическою. Все это возможно и в речи прагматической, и в речи даже научной или квази​
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научной («критика», например), вообше в речи внутренне прозаичес​кой. Такая речь, лишенная поэтической души, внутренней поэтичес​кой формы, не имеет и внешне подлинного поэтического вида, а лишь кнази-поэтический. Это — речь риторическая. Ее намерение — не-по-зтическое воздействие, и ее строение всецело определено внешними формами: «план» на место композиции, «авантюра» на место «образа» фантазии, голая «возможность» («случай», «вероятность») на место реализуемой идеи, «мораль» и «проповедь» на место правды и т.д. Но синтаксические элементы речи риторической, как и научной термини​рованной, все - те же, что и речи поэтической, тропированной, ибо фор​мы синтаксические - формы внешние, и притом независимо от интен​ции речи в целом, а в зависимости от состава языка и его истории.

Формы предметные и логические

Итак, синтаксические формы и в своей эмпирической данности, и в идеальных законах и основаниях этой данности, остаются формами вне​шними. Если им противопоставить внешние и идеальные формы самих вещей, свойства, действия и отношения которых сообщаются через по​средство слова, то, схематически и отвлеченно, действительное место внутренней языковой формы определено. Внутренние формы лежат меж​ду внешними и предметными. Само собою также этим подсказывается мысль, что это «между» и есть не что иное, как своего рода отношение между указанными пределами, составляющими меняющиеся, живые тер​мины этого отношения. Называемая «словом» вещь, какова бы она ни была, меняется и живет в природе и истории. Сама звучащая речь также меняется и живет в природе, вместе с нею меняется и живет также язы​ковая конструкция в истории, а следовательно, и определяемое этими терминами отношение, в свою очередь, меняется и живет во всех формах своего обнаружения. Этим самим оно заявляет о себе, что оно и в самом существе своем есть отношение динамическое. Его действительная при​рода, характер его и его особенности раскроются перед нами, и указан​ная отвлеченная схема наполнится конкретным содержанием, если мы сумеем раскрыть природу и характер его динамики. Но нужно особо от​мстить, что даже чисто схематическое указание на динамический харак​тер раскрывающегося отношения, по крайней мере, эвристически, есть большой шаг вперед. Оно предостерегает против всякого смешения внут​ренней формы с такими формами, которые могут быть запечатлены в виде статической схемы и формулы. Различение здесь не всегда легко дости​жимо, так как оно основывается не только на качественном различии, но
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и на (менее тогда заметном) различии степени. Так, при несомненной изменчивости грамматических форм, они в отдельные моменты свое​го развития без труда поддаются схематической формулировке и клас​сификации. Вопрос о природе динамики внутренних форм есть воп​рос не только о содержании представляющего их отношения, но также вопрос о том, зависят ли и формальные качества этой динамики, -темп, напряженность, диапазон и т.п. - всецело от таких же качеств определяющих терминов («вещь», «звучащая форма»), или внутренняя форма обладает собственным напряжением и силою, действующею не​зависимо от изменения терминов, по собственным внутренним зако​нам, и при случае, оказывающею воздействие на изменение любого из терминов и их обоих вместе8. И если дело так и обстоит, то может слу​читься, что внутренняя форма обладает таким динамическим напря​жением, что, даже в относительно устойчивых схемах, она невырази​ма или выразима лишь при введении каких-то новых ограничивающих условий. Если теперь припомнить вышепроведенное положение, что внутренняя форма лишена сколько-нибудь постоянного и устойчивого внешнего запечатления, то можно признать априорною предпосылкою для определения внутренней формы тот факт, что она, безусловно, не поддается запечатлению в статических схемах и формулах.

Как ни ясным уже, кажется, только что изложенное о «месте» внут​ренней формы в структуре слова, однако в предыдущем раскрыта толь​ко одна сторона проблемы, показано действительное значение только одного термина отношения - внешней формы. Подлинно ли и под​разумеваемая онтологическая форма, форма самого предмета90, о ко​

9 Вероятно, никто не усомнится в воздействии внутренней (логической) формы на внешнюю конструктивно-синтаксическую, но спросят, быть может, какой смысловой и логический акт воздействует на вещь? - Под «вещью» (ens) мы разумеем, с точки зрения языка, все, что может быть названо, следовательно, не только материальные вещи и вещества, но также психические акты, действия, поведение человека, а равно и всякий социальный продукт или акт, в том числе, например, юридическое опреде​ление, закон, религиозное установление, литературу научную и художественную и тл., и т.д., - влияние внутренней (логической и поэтической) формы на все эти «вещи» может быть безгранично. - Кроме того, и вообще необходимо помнить, что, когда мы говорим о «предмете», как термине внутренней формы, мы, само собою разумеется, имеем в виду предмет не в его онтических свойствах, так сказать, самолично, а лишь в его подразумеваемоети (Meinen).

,χ) Точнее: самый предмет, как форма объективного содержания - свойств, действий и т.д., - forma substanliaJis, по отношению к которой fomiac accidentales, в их совокуп​ности, можно рассматривать, как объективное содержание. Однако «предмет» рассмат​ривается, как форма, и по отношению к совокупности «вещей». Эти формы могут быть названы эйдетическими, поскольку эйдос берется в его качестве species. Эйдос, как essentia, представляет оба смысла предметной формы, как единство и единый смысл. Ср., у Аристотеля, эйдос, как формообразующее начало в ουσία - по отношению к υλη; и, с другой стороны, субстанциальная форма (схоластиков), как ουσία ουσιώδης.
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тором высказывается слово, и которая поэтому также как-то «выража​ется» им, не может быть отожествлена с внутреннею формою слова?

Основанием для отожествления может служить распространенное понимание логической истины как соответствия мыслимого или выска​зываемого тому, что есть, т.е. предмету, вещам и предметным отноше​ниям. Предмет, по отношению к вещам, может рассматриваться, в его идеальности, как некоторое формальное единство, господствующее, прежде всего, над некоторым формальным же многообразием, а затем, через посредство последнего, и над эмпирическим чувственным мно​гообразием вещей, как по их видам, так и индивидуально. Поскольку чувственное многообразие эмпирической вещи, данное в восприятии, не передается словом более высокой ступени, чем перцептивное суж​дение, в котором воспринимаемая вещь занимает место субъекта (за​меняемого лишь местоимением «это»), и никогда не может быть пре​дикатом, оно остается абсолютным содержанием самой вещи и, следовательно, границею, пределом содержания самого слова. Нетрудно видеть, что то же самое относится к чисто формальному многообра​зию предмета (расчлененная, например, поверхность вещи, градация и ритм временных моментов процесса и т.п.): как чисто онтологичес​кое формальное содержание, оно остается для словесного выражения пределом91. Разница между обоими моментами, с точки зрения созна​ния их, лежит всецело в сфере различения чувственного восприятия и синтеза аппрегензии (в смысле Канта, т.е. некоторой способности про​дуктивного воображения) или схватывания сочетательных форм (Gestaltqualitat в современном смысле), и, во всяком случае, не касает​ся понимания, с которого только и начинаются логические и осмыслен​ные функции слова. Таким образом, если и чувственное и формаль​ное содержание предмета остается бытийной принадлежностью его, составляющей для выражения лишь ориентирующий предел, то, мо​жет быть, сам предмет, как единство этого содержания, может быть назван внутреннею формою сообщаемого о нем?

Но можно ли сказать, что предмет или предметное обстоятельство (Sachverhalt, Objectiv) и есть то, что выражается в слове, как его смысл,

" Не передается ли оно с помощью изобразительного искусства? — Считаю, что са​мый вопрос имеет смысл в данном контексте лишь при условии, что он относится не к художественной цели живописи или пластики (здесь ответ был бы явно отрицатель​ным), а к логическому основанию изобразительного выражения, которое в чистом, незатемненном художественными целями, виде представляется скорее чертежами, планами, моделями, фотографией и т.п. Но, конечно, и в них есть значительная ус​ловность, поскольку при самом точном даже применении принципа масштаба соблю​даются условные правила перспективы, ракурса, сферической сетки, фокуса объек​тива и т.д. А потому, думается мне, и в такого рода изображениях вешей мы найдем не больше онтологического содержания, чем в перцептивных суждениях, типа: «вот - Каз​бек», «это - мой дом», «это - дядя Володя», «это - слон, а вот и носорог» и т.д.
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и что, следовательно, дается нам через понимание? Строго говоря, с точки зрения выражающего слова, предмет есть лишь некоторое X, на которое направляется или к которому призывается наше внимание, не​которая точка сосредоточения речи, всегда имеющаяся в виду при обсуж​дении вещи того или иного вида бытия, как идеальная его форма, но, сле​довательно, не уразумеваемая, а лишь подразумеваемая, как единство уразумеваемого вещного содержания. Последнее-то и входит в смысло​вое содержание речи, актом подразумевания никак не конституируемое. Для конституирования смыслового содержания слова требуется особый творческий акт он - условие сообщения, словесного выражения, и только с ним может быть связано подлинное понимание и уразумение.

Не покидая почвы непосредственного созерцания вещи, мы обык​новенно говорим об особых актах постижения, уже не чувственного, а мыслимого содержания ее, как об актах конципирования (предмета) и компрегензии (объектива, предметного обстоятельства)92. Как акты, не​посредственно направленные на предмет, они всецело объективны, -предмет не оторван от них, а находится в них самих презентативно, и, тем не менее, эти акты, как только мы устанавливаем, констатируем, вы​ражаем созерцаемое и постигаемое, суть акты творческие, логические. Ло​гическое - подлинно «соответствует» предмету, и в то же время не со​ответствует, потому что «творит», будучи словесною передачею предметного отношения. И тут, надо отметить, перед нами не просто за​урядный пример диалектического движения мысли, а изначальная ос​нова, Ersprung, живой ключ всей диалектики. Моментом, разрешающим противоречие, является самый процесс, «становление», творчество, со​стоящее не в чем ином, как в планомерном, систематическом отборе в передаваемый смысл содержания, «соответствующего» предмету. Отбор в идее совершается бесконечно, но в каждом данном случае он ограни​чен и определен целью, контекстом, предыдущим знанием, апперцеп​цией и т.п. Планомерно отбираемое для сообщения предметное содер​жание есть смысл сообщения, и он-то и постигается в понимании; конципирование и компрегензия, как творческие акты, суть акты от​бора, в своем течении составляющие бесконечный процесс. Их «продук​ты» иногда называются понятиями, иногда даже представлениями, по​скольку эти широкие термины вмещают в себе указание не только на репродуктивные, но и творческие процессы. В основной своей харак​теристике они составляют процесс, «теченье», становление, но, следо​вательно, в каждое отдельное мгновение, также устойчивость, «покой», как момент движения. Как в движении, так и в моменте покоя, смысл сообщаемого отвлеченно может рассматриваться как коррелят форми​

9: Это терминологическое разделение дано мною совершенно условно, никакой тра диции здесь не существует.
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руюшему его началу, но при условии, что и он сам может быть назван формою — по отношению к предметно-онтическому содержанию93.

Но не суть ли сами понятия или представления - внутренние фор​мы слова? - Понятия и представления суть довольно сложные и по со​ставу, и по структуре, образования. Поэтому такой вопрос, пока он не расчленен, он - груб, и всякий прямой ответ на него непременно так​же останется грубым и неубедительным: было бы одинаково обосно​ванно — ответить на него и утвердительно, и отрицательно. При утвер​дительном ответе есть опасность, которую ни на минуту нельзя упускать из виду, - опасность концептуализма. Она, однако, устраня​ется, как только мы признаем, что понимаемое и представляемое со​держание предиката и есть подлинное его содержание, в своей мысли-мости столь же объективное в аспекте возможности, как объективен воспринимаемый предмет в своей действительности. Но таким призна​нием мы вовсе лишаем соответственные акты понятия и представления какой бы то ни было творческой мощи или, в лучшем случае, на долю творчества оставляем одни инвенционные способности рассудка, и тем самым, как будто принуждаем себя к ответу отрицательному. Здесь-то и нужно припомнить сложную структуру понятия: мыслимое в нем предметное содержание никогда не есть все содержание предмета, а есть содержание целесообразно и планомерно подобранное в соответствии с намерением и замыслом сообщения и выражения. В этом пункте нельзя отказать понятию как логическому акту в творческой мощи, на​против, тут-то и открывается собственный смысл и собственное значе​ние всего научного и вообще словесно-логического творчества.

Таким образом, со стороны планомерного выполнения понятием некоторого замысла, оно удовлетворяет вышепоставленным требовани​ям и может быть названо внутреннею формою. Но, очевидно, что при этом имеется в виду не само по себе понятие, как такое, словесно дан​ное, но и не отвлеченное мыслимое содержание, хотя бы принятое и отобранное, как форма по отношению к предметно сущему содержа​нию, а некоторое в нем запечатленное, как его формальный момент, пра​вою его «образования», «формования». Это правило есть не что иное, как прием, метод и принцип отбора, — закон и основа словесно-логи​ческого творчества в целях выражения, сообщения, передачи смысла.

Возникает новый вопрос: не коренится ли самый этот принцип и акон, именно потому, что это есть принцип и закон творчества, ис​ключительно в способностях субъекта? И как уйти от легкого здесь со​блазна кантианства? - Ответ зависит от того, скажем ли мы, что в

Так, например, сюжет может быть назван формою по отношению к известному ис​торическому событию и жизненной ситуации, а научно-историческое изложение - по °тношению к содержанию источников.
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процессе своего словесно-логического творчества, вызываемого целью и надобностью сообщения, мы руководимся объективными целями и под​чиняемся законам самого материала, из которого тут творим («понятия»), и который предстоит нам, как объективная данность, или мы признаем, что весь этот материал — только концепты, не соотнесенные, в свою оче​редь, ни к какому объекту и сами для творчества - не объекты, а его теку​чий состав, складывающийся в словесно-логический калейдоскоп по произвольному капризу ассоциаций и соизволению трансцендентальной апперцепции? Раз признанная объективная предметность мыслимого содержания, самолично входящего в смысловое выражение, как его смысл, принуждает нас и здесь, — в словесно-логической суппозиции слова, где объект - само же слово-понятие, - признать и искать ее права не со стороны субъекта. Соблазн кантианского субъективизма был бы соблазном в сторону того же концептуализма.

Нельзя отрицать, что Гумбольдт предлагает свое учение о внутрен​ней форме, не обезопасив его ни от концептуализма, ни от кантовского субъективизма. Когда Гумбольдт отмечает, что к одному и тому же пред​мету мы относим разнообразные понятия и выражения, а потому и сло​весные формы его также многообразны, он этим только отрицает, что онтические формы могут быть названы внутренними формами слова. Но что же он утверждает? - Как звуковая форма, развивает Гумбольдт свою мысль, связана со словообразованием, так обозначение понятия связано с его образованием. У понятия имеются свои внутренние при​знаки, для которых артикуляционное чувство находит обозначающие звуки. Это имеет место даже при обозначении телесных, чувственно-воспринимаемых предметов, ибо и в этом случае слово не эквивален​тно предмету, а лишь концепции (AufFassung) его в языковом акте (Spracherzeugung) в определенный момент словонахождения. «Слон», -мы уже знакомы с этим примером, - в санскрите называется то «дваж​ды пьющим», то «двузубым», то «одноруким», — подразумевается (ist gemeint) один предмет, обозначается несколько различных понятий. Язык, таким образом, воплощает (darstellen) не предметы, а самостоя​тельные образования в акте языка, понятия их. Именно об этом обра​зовании, поскольку оно рассматривается совершенно внутренне, как бы предшествующим артикуляционному чувству94, и идет речь.

 Humboldt W. ν. Ueber die Nferschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... § 11. S. 109. Ср. толкование этого пассажа у Март и. См.: Marty Α. Untersuchungen zur Grundlegung der allgcmeinen Grammatik und Sprachphilosophie. Prague, 1908. Bd. I. S. 159. Марти прав, различая классификацию одного и того же предмета, через подведение его под раз​личные понятия, от различных методов обозначения одного и того же понятия. Толь​ко я думаю, что если первое есть логический акт, связанный с чистым конципирова-нием, то второе. - именно внутренняя форма слова, - есть также логический акт. связанный со словесным и понимаюшим (уразумевающим).
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На основании этого всего можно утверждать, что Гумбольдт целиком примыкает к формуле Аристотеля: звук - понятие - вещь, а, толкуя сред​ний термин формулы как субъективное образование (на основе «субъек​тивного восприятия»)95, разрешает вопрос в духе и букве концептуализ​ма. Такой результат может нимало не противоречить кантианству. Сущность последнего - не в отрицании приведенной формулы, а в ее упрощении и перестановке значений составляющих ее терминов. Упро​щение началось задолго до Канта, пожалуй, со времени Локка, когда труд​ности средневековых споров между реалистами и номиналистами пыта​лись рассеять психологической фикцией глухонемых процессов мышления и когда, в концептуалистических объяснениях, формула из тройственной превратилась в двойственную: понятие — вещь. Кант при​нял ее, как исчерпывающее разделение, превратил в дилемму и перетол​ковал в том смысле, что понятие не есть отражение вещи, а, напротив, спонтанное создание ума, составляющее закон, которому подчиняется вещь, как явление. Новые, специфически связанные с кантианством зат​руднения вытекают из раздвоения самой вещи на вещь в себе и явление, но в нашем контексте они менее важны и менее интересны, чем создаю​щаяся, при кантовском способе разрешения дилеммы, трудность «под​ведения» чувственного многообразия явления под чисто интеллектуаль​ное понятие. Как раз здесь особенно наглядно видно принципиальное значение учения о внутренней форме. Оно дает средства радикально по​кончить как с затруднением Канта, так и, независимо от субъективисти​ческих источников этого затруднения, с исторически накопившимися апориями словесно-логической проблемы. Вместе с этим, надо заметить, оно дает почву для радикальной реформы всей логики. К этому мы еще вернемся (стр. 427 сл.); а теперь остановимся на разъяснении Гумбольд​та, независимо от предпосылок концептуализма и субъективизма.

Отнесение внутренней формы к сфере понятия или, как говорит также сам Гумбольдт, к сфере интеллектуальной, еще не означает их отожествления. Структура понятия, в особенности мыслимая в диалек​тическом процессе его образования, сложна, и поэтому необходимо точнее указать и положение внутренней формы в структуре понятия, и роль ее в его образовании. (I) Внутренняя форма не могла бы назы​ваться формою, если бы имелось в виду, в том или ином отношении, само содержание «чего-нибудь», будь то объективный смысл, субъек​тивное представление или субъективные же чувственные элементы восприятия. (II) Больше того, внутренняя форма, по роли ей принад​лежащей, не может быть и относительною формою, т.е. формою, кото​

" СР.: «Denn das НЪ/t entsteht ebcn aus dicser Wahrnehmung, ist nicht ein Abdrack dcs ^egenstandes an sich, sondern des von diesem in dcr Scclc erzeugten Bildes». Цит. по: Humboldt W. v. Ueber dic ferschiedenheit dcs menschlichen Sprachbaucs... S. 72.
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рая в ином отношении, но в том же плане, рассматривалась бы как содержание. Она претендует на то, чтобы быть своего рода абсолют​ною формою, формою форм96, высшею и конечною в системе и струк​туре форм словесно-логического плана. Последние в своем совокуп​ном многообразии могут, конечно, рассматриваться по отношению к этой высшей форме форм как содержание. Но, чтобы ее самое превра​тить в содержание, необходимо перенести рассмотрение в иной план значений, отношений и формальных связей.

(I) Как ни очевиден, по простоте своего формального определения, первый тезис, на нем нужно остановиться, чтобы раскрыть его действи​тельный смысл. Второй тезис говорит положительно о безотноситель​ной форме, в то время как первый противопоставляет ей некоторое как бы безотносительное содержание («чего-нибудь»). Но, что означает это последнее? - По определению Гумбольдта, действительным содержа​нием языка является, с одной стороны, звук вообще, а с другой сторо​ны, «совокупность чувственных впечатлений и самодеятельных движе​ний духа, предшествующих образованию понятия с помощью языка91. Такое содержание потому и может быть названо абсолютным, что оно, строго говоря, лежит за пределами собственного словесно-логического образования, до него, или является само понятием пограничным. Оно, следовательно, в структуре слова занимает место, в смысле этого после​днего определения, аналогичное оптическим формам вещей, о которых слово что-нибудь сообщает. Как эти формы, так и названное содержа​ние, не входят в состав самого слова, как такого, хотя так или иначе на его структуре отражаются. Но только характер чувственных восприятий («чувственные впечатления»), представлений, чувственные эмоции и душевные волнения, вообще все самобытные движения духа, суть про​цессы субъективные, присущие данному эмпирическому лицу, и лишь ему одному, хотя бы и определенные тем, что по отношению к нему яв​

% То есть формою форм данности, как чувственной, так и смысловой, и равным об​разом, как звуковых форм слова, так и онтологических. При абстрактном (от слова) рассмотрении мышления, в определении понятия формы форм, высшей формы, по​лучаются качели, - от мышления к слову, и обратно. Например, Штейнталь утверж​дает, что по отношению к различению формы и содержания мысли язык остается «чи​сто формальным: содержание и форма мысли одинаково для языка составляют

содержание.---Язык - форма для того и другого одинаково; они не различны для

языка». Цит. по: Steintlml Η. Grammatik, Logik und Psychologie, ihre Prinzipicn und ihr Vfcrhaltnis zueinander. BrL 1855. S. 361. С тою же убедительностью можно утверждать, что для абстрактной логики форма и содержание языка - одинаково содержание, поскольку она подводит их понятия и суждения о них под свои отвлеченные схемы. В нашем струк​турном анализе, при сохранении в полной неприкосновенности конкретного характе​ра словесно-логических форм, высшее и «абсолютное» положение внутренних форм определяется их единственным, направляющим положением в структуре слова-смысла. 07 Humboldt W. ν. Uebcr dic Vferschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... S. 60.
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пяется объектом, тогда как онтические свойства и отношения суть от​ношения предметные, т.е. от душевных переживаний лица независимые. Но нетрудно видеть, что это весьма принятое противопоставление объекта и объекта, заимствованное из эмпирического определения пси​хологией своего предмета, с точки зрения более общей и более формаль​ной, например, логической и методологической, отпадает, так как для нес «лицо», «эмпирический субъект», и пр., есть такой же объективный (ни от какого «субъекта» не зависимый) предмет, как и предмет физи​ки, как всякое «вещество», «материя», «тело».

Если и это кажется ясным, то тем самым устраняется из принципиаль​ного обсуждения вопроса всякая апелляция к психологии. Все, что есть психологического в слове и понятии, точно так же относится к содержа​нию и сообщаемому, как и все вообще сообщаемое о мире материальном и телесном. Психология и занимается соответственными сообщениями, они же входят в состав обычных жизненных сообщений и в состав миро​воззрений, но везде - как специальное содержание. Психология языка есть все-таки психология, а не лингвистика и не философия языка, - как житейское сообщение о состоянии (например, здоровья и самочувствия) субъекта, переживающего языковой процесс, есть сообщение о душевном состоянии субъекта, а не об объективном языковом факте или отноше​нии. Когда Гумбольдт рассуждает о характере языков (§ 20), об их инди​видуальных, национальных и прочих особенностях и различиях, он го​ворит о различии мировоззрений, выражающихся в этих особенностях, прежде всего, со стороны их исторического, социального и психологичес​кого содержания. Когда Гумбольдт, затем, дает свое классическое разъяс​нение того, что следует разуметь под «пониманием»98, и поясняет, как при наименовании, например лошади, мы, имея в вицу одно и то же живот​ное (один и тот же предмет) подстааляем, однако, разные представления, «более чувственные или рассудочные, более живые, как некоторой вещи, или более близкие к мертвому знаку и т.п.», он этим пояснением только затемняет собственное понятие внутренней формы. Это пояснение не​вольно сопоставляется с вышеприведенными примерами разных назва​ний слона в санскрите, и все это должно толковаться согласованно. Не только «звук», не только объективно-онтическое содержание, но и душев​ные переживания говорящего, — сферы для слова, как такого, как усло​вия общения, запредельные. Как выше (стр. 372 сл.) была устранена воз​можность толковать внутренние формы, как нечто лежащее в составе объективного значения, на том основании, что последнее есть само офор​

"ч Это разъяснение содержит в себе in nuce теорию действительной внутренней фор-м'|. формы понимания, как такого. См.: Humholdt W. ν. Ueber die Vferschiedenhcit des "ttnschlichen Sprachbaucs... S. 209. - См. цитату из Гумбольдта, взятую эпиграфом к Настоящей работе.
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мляемое, так здесь мы ведем к тому, чтобы показать невозможность вов​лечения их в состав субъективного со-значения, на том основании, что последнее запредельно по отношению к самому объективному содержа​нию, и в лучшем случае, для последнего - только акцидентально. Речь идет здесь о самодеятельных движениях души, «предшествующих обра​зованию понятия и слова и сопровождающих его, т.е. о психологическом содержании, а не о движущих этим образованием внутренних формах. Самая характеристика субъективных «представлений», как более «чув​ственных», «живых» и т.п., есть характеристика психологическая, не при-ложимая к описанию словесной формы, одинаково законодательствую​щей и в переживании «живом», и в переживании «бездушном». Процессы представления могут психологически разно объясняться, в зависимости от того, будем ли мы иметь дело с презентациями, репродукциями, вос​поминаниями, зрительными или иными образами, быть может, с пато​логическими фантасмами, но от этого нимало не зависит не только один и тот же предмет, о котором сообщается, но и объективный смысл со​общения и направляющая его, столь же объективная, форма".

 Изложенным не отрицается непосредственная передача в слове, как средстве обще​ния, в строении речи («спокойно», «порывисто», «с волнением» и т.п.), в акцентуации и тл. тех субъективных волнений и переживаний, которыми сопровождается для сооб​щающего значение сообщаемого им (то. что я в прежних работах называл «со-значени-ем»). Все это - область естественной экспрессии, превращающейся в определенной социальной среде из естественной в конвенциональную, входящую в намерение сообща​ющего, когда он хочет произвести, вызвать то или иное впечатление, когда он «играет» в жизни или на сцене известную роль и тл. Все это имеет большое значение для уясне​ния смысла искусства, поскольку последнее действительно преследует цель произвести впечатление. Естественная экспрессия как такая - жест, эмоциональность, импульсив​ность и тл., не есть собственно сфера языка, как слова, т.е. социально условного злака, смысл которого с ним не связан, как связывается горение с дымом, падение барометра с атмосферным давлением, прилив крови к лицу со стыдом и тл. Здесь нет отношения знака и значения, а есть отношение признака или симптома и некоторого реального про​цесса. Фактически - перед нами один реальный процесс, стороны или части которого мы различаем, так, что по присутствию одной утверждаем наличность и другой, и с тем вместе наличность некоторого единого целого. В частности, применительно к экспрес​сивному выражению эмоций и «внутренних» переживаний, можно говорить, как пред​лагает Штейнталь, о том. что мы имеем дело не со знаками (Zeichen), а с «видимостью (Schcin) внутреннего, беря слово видимость в философском смысле, как откровение внутренней реальности». Цит. по: Steimhal Η. Grammatik, Logik und Psychologie... S. 307). Эю - процесс чисто физиологический, и о внутренней форме в нашем смысле мы здесь не говорим. Иное дело, когда жест, например, на сцене или при совершении известно​го обряда, условная интонация, условный письменный знак, - (все это встречается и в жизни, но в особенности в искусстве). - когда все это становится условным знаком ду​шевного переживания или состояния («маска» - persona) даже по отношению к приня​той конвенциональной экспрессии. Каков бы ни был в таком случае генезис условного знака экспрессии, он уже играет роль, аналогичную роли слова, и, значит, тут опять под​нимается вопрос о внутренней форме. Об этом - ниже.
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Общий результат, к которому принуждает все сказанное, богаче и шире, чем простое устранение психологизма из изучения словесных форм. Нужно признать не только то, что внутренняя форма не отоже​ствляется с содержанием и не входит в его состав, будет ли то содер​жание объективно-смысловое100 или субъективно-психологическое. Нужно признать, что и со стороны своей силы, динамически опреде​ляющей течение мысли и диалектику сообщения, внутренняя фюрма не может толковаться как акт переживания данного субъекта, как его внутреннее напряжение или творческое усилие101. Все это по отноше​нию к действительной внутренней форме слова есть также содержа​ние, и притом содержание безотносительное, абсолютное, лежащее за пределами оформленно сообщаемого смысла. Гётеанская традиция в истолковании термина «внутренняя форма» должна быть изжита.

(II) Если теперь от того, что «предшествует образованию понятия с помощью языка», и, что более или менее случайно, respective, пси​хологически закономерно, сопровождает его, обратиться к самому об​разованию, то мы должны прямо войти в структуру понятия и рассмот​реть второй тезис: о праве внутренней формы на место особого рода высшей формы в словесно-логическом построении. Ясное само по себе положение внутренней формы в структуре слова затеняется, когда, вместо прямого анализа ее, спешат объяснять языковое явление из готового запаса психологических и исторических теорий, отбывших свою службу в соответствующих науках. Представители словесных наук как будто пребывают в убеждении, что движется лишь их собственная наука, а психологические и исторические объяснения остаются таки​ми же, какими они были усвоены языковедами, в годы их юности, из книжек и лекций их учителей. Поэтому надо считать счастливою и для языковедов ту эпоху, когда, наконец, показано, что принципиальный анализ научного предмета, как такового, и его структуры вообще ни в каких объяснительных теориях не нуждается. Он производится до вся​ких теорий. Из этого одного вытекает, что «образование», о котором у нас идет речь, ни в коем случае не понимается нами как какого бы то ни было рода генезис. И, равным образом, это не есть развитие самого смысла. Напротив, как бы это развитие ни объяснилось в истории са​мого языка и общей человеческой культуры, имманентный руководя​щий принцип в развитии смысла коренится в законах внутренней фор​мы. Семасиология первична по отношению к реальной истории

т Этот тезис достаточно освещен уже у Марти.

141 Ср. contra: «Внутренняя форма поэтического произведения есть душевная жизнь, которая обусловливает индивидуальную органическую стать (GestaJt). Это - внутрен​няя форма, потому что, будучи формообразующей, она невидимо действует внутри и Узнается лишь путем тщательного анализа. Ее источник - мировоззрение поэта». Emaringer Ет. Das Dichterische Kunsrwerk. Lpz.. 1921. S. 206.
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языков, но производив по отношению к принципам формы развития смысла, т.е. к учению о формах форм. Из этого, в свою очередь, выте​кает, что внутреннею формою, как руководящим законом развития смысла слова, не может быть сам смысл. Это положение кажется тав​тологически простым, и его убедительность, казалось бы, исчерпы​вающе раскрыта А. Марти102. Однако сам Марта убедителен, пока он критикует определение внутренней словесной формы как значения слова. Но он дает целую вереницу поводов к недоразумениям, когда говорит о внутренней форме как о форме, постигаемой «только во внутреннем опыте» (Ib. S. 134), об «образе» (Ib. S. 135), «сопровож​дающем представлении» (Ib. S. 139), «первоначальном значении» (Ib. S. 137) и т.д. Это — прекрасные поводы для смешения диалектичес​ки-конститутивного значения внутренней формы и с «внутреннею формою» в гётевском смысле, и с этимологическим значением сло​ва, и с индивидуально-психологическим генезисом или даже объяс​нением процесса понимания. Но внутренняя форма так же мало «об​раз» (Bild), или «представление», или психический механизм ассоциации и апперцепции, как мало она - этимологически искон​ное (часто известное только лингвисту) значение слова или так на​зываемое первоначальное значение слова, употребляемого в смысле переносном. Действительные проблемы лежат не в подобного рода оп​ределениях и отожествлениях, а в вопросе об отношении словесно-логической внутренней формы ко всем названным темам. Из них для анализа самой внутренней формы имеет насущное значение в осо​бенности вопрос об отношении «переносного» смысла к «прямому», так как это отношение, как увидим, играет существенную роль в оп​ределении того нового значения понятия внутренней формы, кото​рое выше (стр. 395) было названо квази-логическим.

Итак, если образование понятия ни в каком смысле не есть гене​зис, то остается его понимать как некоторое «идеальное» образование, закон которого - внутренняя форма - также остается всецело законом идеального значения. «Образование», в таком случае, непосредствен​но постигается нами в своем совершении, как некоторое формирова​ние того, что дается в живой речи и мысли, из их контекста цели, ус​тановки и т.п. Оно постигается как подчиненное закону внутренней формы, закону, направляющему это оформление и определяющему его. Как идеальное совершение, образование постигается интеллекту-

102 См.: Marty Α. Untersuchungen гит Grundlegung dcr allgemcinen Grammaiik und Sprach-philosophic. Prague, 1908. Bd. I. - Кроме примеров, критикуемых Марти, укажу еше на оставшегося ему, по-видимому, неизвестным Glogau G. Abriss der philosophischcn Grund-wissenschaften. B. 1-Й. Breslau, 1880-1888. S. 328 ГГ., где о внутренней форме гово​рится как о «внутренней связи смысла», и в то же время постулируется die innere Form oder der Sinn des Ganzen.
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ально и как интеллектуальный процесс. В этом - высшее и безотноси​тельное положение внутренней формы, как интеллектуальной формы интеллектуальных форм, и в этом же ее законоопределяющая устой​чивость. Такая устойчивость, действительно, присуща логическим ка​тегориям, - но, что следует понимать под их образованием?

Гумбольдт, имея в виду эту устойчивость, допускает со стороны именно «интеллектуальных приемов» (inteliectuelien Verfahren103) оди​наковость. Но едва ли он достигает цели в разъяснении различия, ссы​лаясь на фантазию и чувство, а в сфере собственно ума — на «непра​вильные и неудачные сочетания»104. Понятия, как интеллектуальные, словесно-логические сочетания, суть именно сочетания интуитивно ухватываемой сущности в онтическом содержании с планомерно про​изводимым отбором словесно-логических средств в самом акте сооб​щения (^мышления), в зависимости от условий контекста и в под​чинении высшему закону формирования. Таким образом, понятия, как образования, как результаты, могут обладать какой угодно устой​чивостью, но они проходят через процесс образования, который, сле​довательно, есть не что иное, как процесс формообразования.

Согласно этому противопоставлению результата, итога, и процес​са, хода, движения, можно говорить и о разного значения логичес​ких законах, хотя, понятно, они сами должны находиться в отноше​нии, взаимно отображающем противопоставление результата и движения: результат есть результат движения, а движение есть дви​жение к результату. И, действительно, мы имеем, с одной стороны, концептивные, классификационные, статические логические формы, составляющие категории самой логики (класс, род, вид и т.д.), отве​чающие прямо на типы онтологии (формальной) и направляющие образование всякого понятия как концепта. Высшим формально-он​тологическим основанием применения этих категорий к образованию понятий считается принцип противоречия, гарантирующий результа​ту его возможность, каковая и понимается как отсутствие в логичес​ком результате (в «понятии» как вышеуказанном сочетании) проти​воречия. Считается, что логическими путями, методами достижения результата служат приемы определения, деления и, основанных на включении вида в род, суждения и умозаключения. Выходит гак, как будто все эти приемы и суть те пути образования понятий, которые ведут к хорошо обеспеченному результату, и как будто в их установ​лении мы и располагаем решением проблемы второй стороны рас​сматриваемого противопоставления.

Ιυ1 Humboidt W. ν. Ucbcr die Vferschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... S. 105, cp.

,гц Ibidem. S. 106.

409
С таким упрощением проблемы надо бы кончить. Оно само - ре​зультат все той же абстрактной, глухонемой, бессловесной логики. Определение, деление, включение - не движения, а сами - результа​ты, не формообразования, а формулы. Они постигаются нами через то же конципирование, а не через понимание и уразумение. Они - мер​твенны и схематичны, - препараты, а не жизненные силы. Чтобы ожить, они должны заговорить; чтобы быть понимаемыми, они дол​жны наполниться текучим смыслом. А для этого они сами должны быть приведены в движение, в самом ходе которого мы только и мо​жем уловить их подлинные динамические законы, как законы конкрет​ного образования понятий105. Упомянутые формулы - только залечат-ление результатов, а законы образования, совершения, процесса, как и законы образования понятий, составляющих в своих формальных качествах содержание формул, суть чисто диалектические формы дви​жущегося и движением определяемого смысла, смысла на ходу, в жи​вом разговоре. Речь идет уже не о генезисе и не о функциях психофи​зического прибора, называемого человеком или субъектом, а об объективном ходе смысла вещей, дней и дел, претворяющемся в на​

105 Известные под названием законов «мышления» онтологические принципы «тоже​ства», «противоречия» и «достаточного основания» кажутся нам мертвыми, и суть толь​ко «формулы», потому что рассудочная логика приучила нас рассматривать и приме​нять их изолированно друг от друга. Она боялась собственного исходного пункта, гласившего (Лейбниц), что принцип противоречия есть принцип возможного бытия (идеального), но не только его, а и бытия действительного; в то же время, однако, его одного недостаточно для обоснования действительного бытия, в последнем действу​ет также принцип достаточного основания. Но для рассудочной абстрактности это «также» само уже противоречие! Попытки разрешить его выведением принципа доста​точного основания из принципа тожества, над чем ломала голову рассудочная логи​ка, разительно подчеркнули слабосилие последней: в принципе действительности хо​тели искоренить какую бы то ни было действительность. Названное противоречие, я думаю, может быть разрешено только диалектической интерпретацией самих этих принципов, вместе с чем исчезает и их мертвенность. Я мог бы предложить одну из форм такой интерпретации по нижеследующей схеме. - Принцип тожества есть про​сто принцип формального, возможного, идеального бытия, но для конкретной дей​ствительности он есть только первый (исходный) принцип. А есть А само собою пере​ходит в А не есть не-А, т.е. нечто в самом себе, в своем тожестве, определено уже как не-иное, что только есть. Поэтому, неправильно и неразличение принципа противо​речия от принципа тожества, ибо, заключая в себе негалию, он не выдает этой нега-ции за абсолютную. В ней есть неопределенность и привативность, создающие для принципа неустойчивое равновесие, которое требует (принцип исключенного третье​го) нового перехода к новой определенности и к новому положению. Принцип доста​точного основания выполняет это требование, уточняет привативность, как новую определенность, но, в свою очередь, он есть принцип не закрепления, а тенденции, напора к дальнейшему движению. Он гласит: все, что есть, имеет основание, почему оно такое, а не иное. Всякое положение здесь - начало нового диалектического дви​жения, через тожество, противоречие и новое основание, вплоть до конечного конк​ретного и целого.
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уку. искусство, практику. Противоречия, которыми полны сами веши и деяния, полностью наличествуют в этом движении, живы в нем и одушевляют его к дальнейшему движению самою непримиренностью своею. Преодоления противоречий, запечатленные в абстрактных формулах, здесь только моменты, и притом моменты переходные - к новому движению, подобно тому как покой есть также только момент движения. Само преодоление противоречий здесь насквозь динамич​но. Оно состоит в интеллектуальном, дискурсивном творчестве, прини​мающем момент интуитивного узрения сущности лишь за импульс, толчок, отправной пункт для раскрытия противоречия, таящегося во всем статически данном, и для планомерного отбора словесно-логи​ческих средств, сообщающих не только о содержании процесса, но и о его направлении и перспективах, его формах и траектории, наконец, о законе осуществления. Пусть завершение осуществления, как охват целого, всего, лежит в бесконечном отдалении, но каждый шаг по пути к нему предъявляет требование полного напряжения сознания, пони​мания, художественного и культурного творчества.

Понятие, как результат, в своей концептивной форме только по​тому и определяется свободно от противоречия, что оно - момент, покой, но противоречие в нем есть, заключено в нем имплицитно, как его потенциальная энергия. Всякое раскрытие понятия в форму любого предложения синтетического типа есть эксплицирование противоречия. Если бы логические предложения, действительно, об​разовывались по отвлеченной формуле онтологического тожества: А есть А, их вовсе не было бы. Лишь, сами рассматриваемые как entia, предложения подчиняются этому закону: человек есть животное = че​ловек есть животное. Но уже, как в таком, в предложении: человек есть животное, заключено противоречие, ибо человек не есть живот​ное. Учение абстрактной логики о предложении, как включении, дела не меняет. Для тожества, по крайней мере, определяющего, нет не​обходимости в указании специфического различия. Но раз оно дела​ется, то, не говоря уже о том, что его установление, отбор, есть как раз неопределенно (indefinitum) уводящий процесс, всякая условно до​пущенная остановка, - например, человек есть разумное животное, -не только вводит новое противоречие: человек есть не-разумное жи​вотное, но, с точки зрения принципов абстрактной логики, есть аб​солютная непонятность. Почему, в самом деле, разумное животное есть все-таки животное, а не существо высшее, низшее, по сравне​нию с животным, или вообще вне животного сущее? Лишь в свете по​нимаемого смысла разумно оправдывается всякая пропозициональ​ная экспликация понятия, и лишь в смысловом движении одинаково может быть оправдано и то, что человек есть червь, и то, что он - бог.
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Предложение, как оно живет в стихии языка, не есть включение, не есть импликация, где обратная экспликация имела бы только вер​бальный или аналитический характер. Оно есть подлинная синтети​ческая эволюция, в строжайшем смысле слова evolutio - evolutio libri! Первая же форма предложения, самая простая и неразложимая на дру​гие предложения, номинативное предложение, уже пригодна для такого рода эволюции, ибо обладает неопределенным запасом потенциальной смысловой энергии. Даже обозначение самого неясного «нечто» соб​ственным именем (« — Адам!»), независимо от возможного и сознавае​мого смысла имени («земной», «подобный» (?)), открывает собою на​чало смыслового потока (« - не-Ева», « - не-Каин», « - не-дерево» и тл.), поскольку оно вместе с называнием есть также выражение неко​торого избирательного созерцания106. А поскольку можно согласиться, что в номинативном предложении запечатлевается и в субъекте (не толь​ко в предикате), в том или ином виде, репродукция (собственно, реког-ниция, воспризнание или узнавание, Erkennung)107, - хотя бы самый субъект не обозначался ни именем существительным, ни местоимени​ем, - нужно согласиться, что простое на вид номинальное предложе​ние, в действительности, есть уже система таковых, и, следовательно, заключает в себе уже целую толпу движущихся в различные стороны смыслов. И все это, с геометрически прогрессирующими коэффициен​тами, приходится варьировать и повторять о предложениях перцептив​ных, общих и прочих более сложных по построению и структуре, но, в конечном счете, непременно базирующихся на номинации.

С другой стороны, — и в этом диалектика самого предложения, на​чиная уже с его номинативной формы, - всякое предложение, вслед​ствие своей сообщающей функции, есть предложение экспонибиль-ное108. Это видно из самого существа концептивной определяемое™

106 Зигварт X. (См.: Sigwart СИ. Logik. Bd. 1 3 Aufl. Tubingen, 1904. S. 67 - правиль​но указывает на приложимость уже к номинальному суждению (Benennungsurteil) критерия Аристотеля: σύνθεσις νοημάτων ώσπερ Εν δντων.

107 Ср. Steinthal Η. Grammatik, Logik und Psychologie... S. 323 ΓΓ.

m Несмотря на чрезвычайно важное значение экспонибильных предложений и ме​тода экспозиции для раскрытия истинной природы суждения и предложения, логики XIX и XX вв. удивительно как мало внимания уделяли этому понятию. Между тем у Канта понятие экспозиции играет видную роль (Kritik der reinen Vernunft. В. 756 ЛГ., cf. Logik. §§ 102-105). и у Фриза (System der Logik. 2. Aufl. 1819. S. 426 Π.) оно нашло уже очень интересную модификацию. Впрочем, у Канта есть расхождение между об​щим определением термина и применением самого приема экспозиции в Трансценден​тальной Эстетике (В. S. 38 ΑΓ.). заставившее Файхингера (Kommentar... Bd. II. Stutgartt, 1881. S. 155) признать применение здесь термина «неподходящим». Файхингера сму​тило то обстоятельство, что Кант, определяя экспозицию как аналитическую дефи​ницию, на самом деле, как в метафизике, так и в трансцендентальной экспозиции (Erortcrung) пространства и времени, производит eine sachliche Untersuchung. Но в этом-то и проблема! - Что касается экспонибильных суждений, то Кант определяет (Logik.
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понятий, как родов и видов, и предложений, как включений вида в род. Если так называемые частные предложения абсрактной логики (типа «некоторые», «немногие», «только» и т.п.) признаются ею экспони-бнльными, то нужно признать и всякое ее общее утвердительное пред​ложение таким же. Во-первых, по ее же правилам, предикат такого предложения квантифидируется как частное понятие, во-вторых, если логика допускает, что частное предложение - только неопределенно, и что прогресс знания заменяет эту неопределенность общностью (ср. Бозанкет: «некоторые паровозы...» = «все паровозы типа Ν...»), то и обратно - общность есть частность («все паровозы типа Ν...» = «не​которые паровозы серии А...»), что прямо следует из относительности понятий рода и вида. Наконец, экспонибильность уже всех без исклю​чения предложений, включая и общеотрицательные, вытекает из при​знаваемых тою же логикою принципов конверсии и контрапозиции. Само собою ясно, что стоит только выйти из рамок этих стесняющих схем в живое слово и конкретное движение мысли, в свободное обра​зование понятий, чтобы увидеть, как возможности экспонирования всякого предложения бесконечно расширяются, вбирая в себя всю, прежде всего, сферу так называемых непосредственных выводов, а за​тем простираясь и на сферу всех типов умозаключения научной мето​дологии. Вопрос может идти только об открытии законов диалекти​ческого экспонирования предложений, законов, управляющих

§ 31) их как суждения, в которых содержится в скрытой форме утверждение и отрица​ние, причем утверждение высказывается явно, а отрицание - скрыто. Например, не​многие люди - ученые: а) многие люди - неученые, Ь) некоторые люди - ученые. Нужно признать, что определение Канта - шире и интереснее, чем указания, кото​рые можно встретить у новых лотков, относящих сюда преимущественно предложе​ния с ограничивающими словечками «только», «разве только», «ни один... кто» и т.п., предложения с виду простые, но, в действительности, разрешающиеся в два и больше простых предложения (ср. столь несходных психологиста Зигварта - см.: Sigwart СИ. Logik. 3. Aufl. Tubingen, 1904. S. 286: и нео-схоластика Коффи - см.: Coffey Р. The Science of Logic. 1912. Vol. 1. Р. 198-200). На том основании, что экспонибильные суждения зависят от условий языка, по которым зараз выражается два суждения, Кант считал, что подлежащие экспонированию суждения относятся не к логике, а к грамматике. Однако, имея в виду, что экспонирование таких суждений делается с целью раскры​тия неявных смыслов предложения, их, скорее, следует отнести, через герменевтику, » диалектику и в логическую теорию непосредственных выводов. Последнее, кстати, соответствует традиции средневековой логики, внимательно разрабатывавшей пробле​му cxponibilia и связывавшей ее с так называемыми consequentia. У средневековых же ■'■«гиков, с Петра Испанского, определение экспонибильного предложения дает пра-h° находить во всяком предложении экспонибильность. Петр Испанский: Propositio eponibilis est propositio habens sensum obscurum expositione indigentem propter aliquod syncatcgorema in ea positum implicite vel explicite in aliqua dictione» Цит. по: Prantl С. ^eschichte der Logik.Lpz., 1867. В. III. S. 67 ff., cf. 152, 381 ff. etc; 1870. В. IV. S. 102, 177, 204, 208 f. etc). Но если оценивать значение слова с точки зрения его контекста, то "сякое слово можно рассматривать как синкатегорему.
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соответствующими методами и приемами распределения смыслов, распространения их в сообщающем слове и подбора необходимых для целей сообщения словесно-логических средств.

Такими приемами для экспонибильных, respective, для всех пред-ложений и способов образования понятий, надо признать, - не исклю​чая впрочем, и других приемов, - методы экспозиции. И таким обра​зом они становятся в ряд не только с логическими приемами определения, деления, демонстрации и т.п., но оказываются и их на​ймами, в том же смысле, в каком мы назвали номинативные предло​жения первыми и также начальными. Экспозицию, в роли начального приема, можно рассматривать как своего рода процесс или образова​ние логического определения, но только, конечно, это есть определение не через включение вида в род, а определение собственного места по​нятия в системе понятий, в контексте их, понимая систему как неко​торое живое и развивающееся целое, и принимая, следовательно, что каждое «место» в нем также подвижно и разнозначно, в зависимости от движения и меняющихся требований контекста. Поскольку экспо​зиция есть метод определения понятий в их словесно-логической фор​ме, она есть не что иное, как формальная база, коррелятом которой, или, может быть, точнее - не коррелятом, а необходимым комплемен​том которой, имея в виду «чистое» содержание (смысл), как такое, яв​ляется интерпретация. Отношение между ними такое же, как между конципированием и пониманием, - mutatis mutandis, конечно, в том смысле, что экспозиция и интерпретация суть методы образования, ди​алектические, а не статические формулы, которые могут регистриро​вать и классифицировать только «результаты». Об этом свидетельствует существенная, - принципиальная, а не только эмпирическая, - не​полнота каждого данного момента их, и столь же принципиальная возможность восполнения и нового движения. Интерпретация и эк​спозиция, кроме того, комплементарны еще в том смысле, что ин​терпретация истолковывает слово в его действительном контексте, тог​да как экспозиция имеет в виду как бы всякий возможный контекст, т.е. некоторую имманентно связанную систему, из которой уже почер​пается нужное слово-понятие для действительного контекста. Экспо​зиция понятий, как форма определения, - это настойчиво подчерки​вает Кант109, — есть настоящий способ философского определения (в отличие от математического), и понятно, что мы встречаем его при​менение уже в самой начальной форме (номинативной) предложения. Как философский прием образования понятий, он существенно зало​жен в основе всякого научного метода, вообще всякого словесно-ло​гического образования понятий.

т Kant /. Kritik der reinen Vernunn. В. S. 757.
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Этот, заложенный в самой глубине понята ι, принципиальный ба​зис его является тем цементирующим началом для всякого эмпири​ческого слова-понятия, который мы вправе рассматривать как осу​ществление закона образования понятий, их формального, в их формальных особенностях, начала, или, формы их формирования, пос​ледней, безотносительной, внутренней формы или внутреннего зако​на. Невзирая на то, что последний не эмпиричен и устанавливается аналитически, он подлинно конкретен и синтетичен (именно пото​му он аналитически и раскрывается). Кант считал, что экспозиция, как аналитический прием определения данных понятий, не расши​ряет нашего знания. С этим едва ли можно согласиться, если не при​знавать кантовской предпосылки безусловного сенсуализма. Только наличие чувственной, хотя бы априорной (конструирование созда​ваемых математически понятий), интуиции является для него усло​вием синтеза и познания. Но против Канта свидетельствует наличие интеллектуальной конципирующей и, комплементарной к ней, Ин​тел лигибильной смысловой интуиции. Ни из чего не видно, чтобы мыслимое, как такое, было только аналитично. Напротив, оно имен​но как смысловое, со-мыслимое, существенно синтетично. И если приложить другой, кантовский же, критерий аналитического: прин​цип противоречия, то как раз мыслимое in concreto, в своем имма​нентном уже движении, должно тем более быть признано синтети​ческим, ибо, неся с собою и в себе противоречия, и раскрывая их самим движением своим, оно диалектически развертывает перед нами сами возможности, мало беспокоясь о том, в каком моменте это развертывание будет пресечено стеною принципа противоречия.

Что касается данности понятия, то это - данность лишь вопроса, его постановки, и, следовательно, некоторых условий его решения. В остальном это открытый путь для решения, достигаемый развити​ем всех возможностей, заложенных в данных условиях. По убеждению Канта, наконец, чистый разум не содержит в своем спекулятивном применении ни одного синтетического суждения непосредственно из понятий, в частности, рассудок создает надежные основоположения лишь косвенно из понятий, через отношение понятий к случайно​му, возможному опытуп0. При предпосылке кантовского сенсуализ​ма, действительно, понятия без этого отношения пусты, а при пред​посылке его идеализма - заполнить эту пустоту нечем: что бы ни создал его рассудок, все будет тою же пустотою. От этого отношение к опыту - только случайность, и для суждений разума - не прямой, а косвенный путь. Но если понятия сами по себе не пусты, а в них мыслится конкретный смысл, то в них же самих заложено и прямое
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отношение к действительности, ибо на нее-то, как на предмет, и на​правлено ею же осмысленное понятие. Какие бы возможности ни от​крывались в смысле понятия, они не все случайны, как и обратно, значит, не все переходят в действительность, ибо не все отвечают ей.

Кант видел «нечто печальное и унизительное»111 в том, что суще-ствует антитетика чистого разума и что разум принужден вступать в спор с самим собою. Не знаю, печально ли, но что же унизитель​ного? Ведь этот спор есть спор возможностей, и чтобы одной из них стать действительностью, надо победить не чем иным, как разум​ностью, ибо таков титул победителя в этом споре. Для кого же унизительно, что действительность - разумна, - разве только для по​бежденных, не-действительных? Вся разумность действительности -в том, что она такая, а не иная, и что на это есть основание. Но нигде не сказано, что разумность есть и благородство. Не переносит ли Кант в логику оценок морали? - Только в романах любую возмож​ность можно сделать разумною, в действительности разумна толь​ко та возможность, которая осуществилась и стала действительно​стью, ибо сама действительность есть разум того из возможных смыслов, который осуществлен. Осуществленная же действитель​ность в самой себе заключает свой разум, как свое ratio, т.е. то, из чего уразумевается, почему она именно такая, а не иная. Это последнее уразумение и связывает непосредственно единым дей​ствительным смыслом понятие и предмет его. Диалектика воз​можностей, respective, возможных смыслов, есть непрерывный и систематический путь к восполнению неполноты каждого понятия, и этот процесс так же бесконечен, как бесконечна в своей полноте действительность. Прием экспозиции есть прием непрерывного и неуклонного воссоздания системы действительности через включе​ние в нее каждого экспонируемого понятия в его надлежащем ра​зумном месте, и в то же время - раскрытие собственного содержа​ния понятия в систему, согласованную с системою «целого». Так диалектика понятия находит в действительности свое разумное оп​равдание, в точности соответствует действительности, и руковод​ствуется, в последнем итоге, ее собственной идеей, реализация ко​торой есть завершающая реализация самой действительности, как ее собственного в целом слова, т.е. культуры. Такая диалектика, - в отличие от платоновской диалектики гипостазируемой (εΐ έστι - εΐ μή ίστι, Parm. 136) идеи, в отличие от кантовских пустых (bloss) идей (nur eine Idee!), в отличие от гегелевской диалектики объективиру​емого понятия, - есть диалектика реальная, диалектика реализуемо​го культурного смысла, и может быть названа, имея в виду приемы

1,1 Kant /. Kritik der reinen Vfernunn. Β. S. 768.
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образования элемента культуры — слово-понятия, диалектикою эк​спонирующею и интерпретирующею, или, обнимая задачи формаль​ные и материальные в присущем им конкретном единстве, диалек​тикою герменевтическою112.

Некоторые выводы из определения внутренней формы

Итак, внутренняя словесно-логическая форма есть закон самого об​разования понятия, т.е. некоторого движения или развития, после​довательную смену моментов которого мы называем диалектическою сменою, отображающею развитие самого смысла: его Wandlungen -преображения или даже пресуществления. Это - не схема и не фор​мула, а прием, способ, метод формообразования слов-понятий. Если можно говорить о «внутренней форме», как об отношении внешней сигнификативной формы и предметной формы вещного содержания (выше, стр. 397), то это отношение также нужно понимать как дви​жение, и жизнь внутренней формы надо понимать как развитие, осу​ществляющееся в способах соотнесения обоих терминов названного

": Раз в данной связи пришлось вспомнить о Канте, исторически интересно припом​нить также направление, в котором Фриз развивал кантовские мысли об экспозиции (Fries J. Fr. Sysicm dcr Logik. 2 Aufl. 1819. § 93. S. 425 (Т.). Определение (das Erklaren) есть собственная функция рассудка в образовании понятий. Определение есть составление понятия из других, поэтому через него нельзя достигнуть первоначального усмотре​ния (die Einsicht), последнее заключено в предпосылаемых понятиях, из которых со​ставляется новое. Так как цель определения - отчетливость в наших представлениях и сознание зависимости частного от его общих качественных особенностей, то требо​вания, предъявляемые к определению, очень разнообразны, в зависимости от вида познания. Математика определяет понятия с помощью детерминации, ее понятия создаются, это - синтетическое определение. Математика произвольно выбирает слово для созданного ею понятия, словоупотребление - в полной ее власти. В философии положение определения - обратное. Здесь наука имеет мало власти над словоупотреб​лением. Здесь слово не создается, а предполагается данным в языке, и определение, путем анализа, только показывает, что понимает под данным словом всякий знающий тот язык. В философии учитель обучает ученика не новым словам, а отчетливому постижению им собственных мыслей. Аналитические определения философии назы​ваются экспозициями (Erortcrungen). «Экспозиция понятия по различным случаям упот​ребления сопоставляет различные отношения понятия и старается его таким образом анализировать». Данное понятие всегда остается здесь правилом для определения: не данное понятие здесь может быть улучшено из определения, а всегда лишь определе​ние - из понятия; таким образом, сложное здесь, по большей части, яснее, понятнее, чем части и признаки, из которых оно состоит. Все искусство научного развития зак​лючается здесь в том, чтобы путем анализа в целом уже знакомых категорий (субстан​ция, причина, мир, душа) найти и обнаружить правильные отношения этих катего​рий к целому нашего философского познания. Ср.: Fhes J. Fr. Grundriss der Meiaphysik. § 21. S. 23-24; Fries J. Fr. Sysiem der Metaphysik. 1824. § 21. S. 88-99.
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отношения. Гумбольдт близко подходит к смыслу такого определения, когда, изобразив язык как деятельность, энергию, называет его также «работою духа»113, выполняемою некоторым «постоянным и единооб​разным способом». Это постоянство и единообразие обусловлено единством самой духовной силы, способной различаться только внутри собственных границ, и направляющейся по цели понимания. Устой​чивое и единообразное в работе духа, направленной на то, чтобы до​вести артикулированный звук до выражения мысли, и составляет форму языка. Постоянное, устойчивое - относительно: по отношению к сме​не и разнообразию, как звуковой, так и идейной материи, и, во вся​ком случае, оно не неподвижно. Чаще всего Гумбольдт говорит при​менительно к внутренней форме о способе употребления (Gebrauch) и употреблении, которое дух делает в целях сообщения и взаимного по​нимания. Характеризуя природу языка114, Гумбольдт из двух принци​пов его прямо называет второй принцип употреблением звуковой фор​мы для обозначения предметов и связей мысли, употреблением, зависящим от требований мышления, из чего и проистекают общие законы языка115. О том же говорит и основное определение внутренней формы у Гумбольдта116: внутренняя и чисто интеллектуальная сторо​на языка состоит в употреблении звуковых форм. Эта основная особен​ность языка зависит от согласования и взаимодействия, в котором от​крывающиеся в языке законы стоят друг в отношении друга и законов созерцания, мышления и чувствования. «Эти законы суть не что иное, как пути (Bahnen), - [следовательно, не схемы, не формулы!], - по ко​торым движется духовная деятельность в порождении языка, или, пользуясь другим уподоблением, не что иное, как формы, в которые она отчеканивает звуки». Здесь же они названы также «интеллектуальны​ми приемами (Verfahren), т.е. методами, что и согласуется вполне с ха​рактеристикою внутренней формы, как пути.

Имея в виду конкретный язык в его живом движении и принимая во внимание, что действительное своеобразие его в его индивидуаль​ных, временных, национальных и прочих особенностях, сказывает​ся именно в его живом и связном движении, тогда как отдельные эле​ментарные составные части его как раз обладают статическим однообразием, я и называю правила, методы, законы живого комби​нирования словесно-логических единиц, понятий, со стороны их формальной повторяемости, словесно-логическими алгоритмами"1.

1.3 Humboldt W. ν. Uebcr dic ferschiedenheit dcs menschlichen Sprachbaues... § 8. S. 56-57.

1.4 Ibidem. § 8.

1.5 Ibidem. S. 63, cp. S. 97.

1.6 Ibidem. § 11.

1.7 Термин взят не по внешней только аналогии с математическим понятием алгоритма; математический алгоритм есть внутренняя логическая форма математического языка.
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Такого рода алгоритмы суть также формы образования понятий, и, следовательно, диалектики самого смысла, динамические законы его развития, творческие внутренние формы, руководящие понимаю​щим усмотрением смысла в планомерном отборе элементов, но до​пускающие свободу в установлении той или иной планомерности, ничем, кроме правды сообщения и соответствия предмету его, не вы​нуждаемой и не побуждаемой. Под принуждением со стороны само​го предмета здесь следует разуметь не пассивное отражение его ста​тически формальных особенностейП8, а живую диалектическую передачу действительного, как оно есть, с определяющим его, имен​но как действительное, разумным. Поэтому-то в сфере словесно-ло​гических структур последним источником творчества надо признать имманентное ему разумно-действительное, и его конститутивные, а не только направляющие, законы. Здесь должна быть обеспечена сло​весно-логическому культурному сознанию свобода творчества, во всяком случае, не меньшая, чем та свобода творчества, которая ру​ководится внутренними поэтическими законами в области художе​ственной фантазии119.

Наличием указанной свободы в достаточной степени гарантирует​ся то разнообразие живых языков, которое характеризуется не только запасом звукового материала их, но также богатством формообразова​ния во всех сферах языкового проявления. Мнимое противоречие это​го разнообразия, с одной стороны, и кажущегося единообразия чис​той интеллектуальной деятельности, с другой стороны, затрудняло уже Гумбольдта, как мы видели, и ставило в совершенный тупик его ис​толкователей, боявшихся прямого отожествления внутренних языко​

" Формальные особенности самого предмета устанавливаются онтологией отвлечен​но и независимо от их мыслимости. Может, поэтому, возникнуть подозрение, что, как такие, т.е. прямо не мыслимые, или не входящие в состав смысла-содержания, они и не отражаются на формах слова-знака. Если бы такое предположение было правиль​но, оно побуждало бы нас к субъективистическим выводам кантианского типа. Но лумаю, что оно - неправильно. Если «содержание» действительности передается лишь в диалектическом развитии слова-понятия, то ее онтологические формы принудитель​но определяют форму слова уже с самого зарождения словесно-выразительной интен​ции. Нужно только иметь в виду не формы «элементов» и «отдельных» членов речи, а общее ее движение и развитие. «Составление плана», построения, композиции, не​пременно испытывают принуждение со стороны формально-онтологических особен​ностей самого предмета: пространственное расположение, группировка, временная и причинная последовательность, одно-(временность, группировка по отрезкам време​ни, в последнем случае синхронистика) и т.п.

114 Шпрангер также интерпретирует понятие формы у Гумбольдта: «Form bedeutet also. wie Sommer und Kuhnemann mit Recht hervorgehoben haben, keineswegs Inhaltlosigkeit. sondern ein geistiges, lebendiges Vernunftprinzip, das aus den Tiefen unseres einheitlichen Bewusstseins entspringt und mehr als eine blosse Ordnungskategorie darstellt». Цит. по: Spranger Ed. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. Brt, 1909. S. 332.
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вых форм с формами логическими120. Я думаю, что вышеприведенны​ми разъяснениями препятствия к тому устраняются. Словесно-логи​ческие, внутренние формы, как формы форм, понимаемые как алго​ритмы, суть необходимые и постоянные законы «образования слов-понятий», но само это образование, подчиняясь законам, как принципам отбора, свободно в этом отборе и его путях, поскольку во​обще может быть свободен выбор средств к данной или заданной цели. Звуковое богатство языка, богатство его внешних форм, respective, их заместителей, создающих благоприятную основу для так называемых грамматических аналогий, есть богатство средств, среди которого про​изводится отбор и выбор. И в то же время, другими словами, это и есть не что иное, как употребление, - в целях мышления, сообщения и понимания, - звуковых и грамматических форм и материалов язы​

120 Ср., например, искренние недоумения Штейнталя: Steinthal Η. Charakteristik der hauptsachlichsten Typen des Sprachbaucs. Brl., 1860. S. 43-44 (2. Bearbeitung seiner Klassi-fication der Sprache); Steintha/ H. Die Klassifikation der Sprachen, dargestellt als die Entwicklung der Sprachidee. ВН., 1850. S. 30-31. При предпосылках отвлеченной (от языка) логики недоумения Штейнталя очень показательны; чтобы подчеркнуть важ​ность разъяснения, которое я делаю в тексте, укажу источники беспокойства Штейн​таля. Штейнталь сопоставляет заявления Гумбольдта и сопровождает их собственны​ми репликами. - Гумбольдт (Humboldt W. ν. Ueber die Verschiedenheit des menschlichcn Sprachbaues... § 11. S. 109. - У Штейнталя страницы по другому изданию, я и здесь ссылаюсь на издание Потта): «Общие отношения, подлежащие обозначению в отдель​ных предметах [nomen, verbumj, и грамматические окончания покоятся большей час​тью на всеобщих формах созерцания и логического упорядочения понятий». - Штейнталь: «"Большей частью", и значит все-таки не целиком, вводится из эмпирической прак​тики; и как неопределенно выражение "покоятся"». - Гумбольдт (Ibidem. § 18, S. 193); «Грамматическое формование возникает из законов мышления с помощью языка, и по​коится на совпадении (die Congruenz) с ними звуковых форм. - Штейнталь: Но что значит «законы мышления с помощью языка?» разве есть иные законы, чем законы мышления просто? - Гумбольдт (Ibidem. § 9. S. 63): «Употребление (т.е. внутренняя форма) основывается на требованиях, предъявляемых мышлением к языку, из чего проистекают общие законы последнего». - Штейнталь. Но что это за требования? Как мышление приходит к ним? Как удовлетворяет их язык? Как возникают грамматичес​кие категории из логических? Во всех приведенных случаях Гумбольдт отличает фор​мы языка от форм мышления, но вот - напротив, - Гумбольдт (Ibidem. § 10. S. 95): «Общие отношения принадлежат большей частью формам самого мышления», -Штейнталь: следовательно, формы мышления - те же, что и внутренние языковые формы, и последнее наименование вводится лишь, поскольку они отпечатлеваются во внешних звуковых формах, но тогда и другие приведенные места (особ. Ibidem. § 18. S. 193) нужно понимать так, что грамматическое формирование - только запе-чатление мыслительных форм в звуковых формах, вследствие чего мыслительные фор​мы становятся внутренними языковыми формами. - Вот этого-то Штейнталь и не хочет признать, а потому приходит к выводу, что «отношение грамматических форм к логическим у Гумбольдта неясное, а следовательно, и вообще отношение между язы​ком и мышлением недостаточно определенно. А потому он и не мог узнать сущнос​ти, объема и ценности различения языков». Цит. по: Steinthal Η. Die Klassifikation der Sprachen, dargestellt als die Entwicklung der Sprachidee. Brl., 1850. S. 30-31.
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ка. - употребление - свободное и разнообразное при постоянстве, правильности и планомерности путей, методов, приемов. В этом -действительный источник разнообразия языков по типам, нациям, эпохам, группам и индивидам, при полном действии и всеобщих сло​весно-логических законов и общих эмпирических грамматических тенденций всех этих отдельных языков.

Возникает вопрос: чем же движется само употребление, как дан​ный эмпирический факт, т.е. само образование слова-понятия в каж​дом данном случае, создавая ему его единственность чисто эмпири​ческого и практического средства? - Гумбольдт дает на это, на мой взгляд, достаточный ответ: существует особое внутреннее чувство язы​ка (der innere Sprachsinn), хорошо знакомое каждому из личного опы​та, в особенности, когда возникает сомнение в «правильности того или иного слова или формообразования и употребления, в уместно​сти его, в пригодности и т.п. И Гумбольдт, по-видимому, отдавал себе отчет в том месте, которое это чувство занимает в языковом созна​нии. Оно не есть свойство самого словесно-логического сознания как такого, его чистой законосообразности, иначе оно было бы непонят​но именно как основа разнообразия. Гумбольдт ищет его, как призна​ка, свойства самого действительного, эмпирического человека, хотя и признает за ним значение языкового принципа. «В языке, — гово​рит он, — поскольку он действительно проявляется у человека, разли​чаются два конститутивных принципа: внутреннее чувство языка (под которым я понимаю не особую силу, а всю духовную способность в отношении образования и употребления языка, следовательно, толь​ко направление [тенденцию!] и звук, поскольку он зависит от свой​ства органов и покоится на уже доставшемся нам по наследству»121. И в согласии с этим: «Чувство языка должно содержать нечто, что мы не можем объяснить себе в отдельных случаях, некоторое инстинк-тообразное предчувствие (ein Vorgeffihl) всей системы (звуков), в ко​торой будет нуждаться язык в данной его индивидуальной форме»122.

Эти чрезвычайно важные разъяснения могут быть истолкованы ни​жеследующим образом. Чувство языка необходимо связано, с одной сто​роны, с самим эмпирическим индивидом, социально сущим, и, с дру​гой стороны, с данным его эмпирическим языком, исторически определенным. То есть это значит, оно не входит, как член, в ту струк​туру слова-понятия и языка в целом, которую мы рассматриваем как объект sui generis, когда говорим об идеальном языке, «языке вообще», как условии общения (см. выше, стр. 353-354). Оно не есть, следователь​но, объективное свойство, присущее самому слову, как чистому пред-

:i Humboldt W. ν. Ueber die ferschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... § 22. S. 306-307. ,:? Ibidem. § 10. S. 85.
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мету, его смыслу и его формам, внешним и внутренним. Поэтому, оно в самом слове, как таком, и в его структуре, не находит себе определенного объективного запечатления. И тем не менее не подлежит сомнению, что соответствующее чувство реально существует и в эмпирической речи иг​рает свою замечательную роль, обнаруживая себя в том, что выше было названо «употреблением» звуковых форм, и в способах такого употреб​ления. Очевидно, его место, раз мы переходим от языка вообще к дан​ному его речевому проявлению, надо перенести из языка как такого, и сознания его объективного единства, в самого говорящего, в индивиду​альный, respective, коллективный, субъект. Чувство языка, как и артику​ляционное чувство (см. выше, стр. 359-360), есть свойство не слова, как объекта, а говорящего, пользующегося языком субъекта, некоторое его переживание, его естественный дар, хотя и обнаруживающийся в его со​циальном бытии, как средство самого этого бытия. Как артикуляционное чувство, далее, есть сознание речевым субъектом правила фонетических сочетаний, внешних форм слова, так чувство языка есть сознание правил употребления звуковых форм и осуществление внутренней формы в от​бирающем образовании эмпирических слов-понятий. Артикуляционное чувство и чувство языка составляют несомненное единство, которое мо​жет быть изображено как особое речевое самочувствие или самосознание: сознание речевым субъектом самого себя, как особого субъекта и всего своего, своей речевой собственности.

Чувство языка можно рассматривать также как переживание произ​водное, - в том смысле, что в отдельных своих проявлениях оно долж​но быть фундировано на представляющем и рассуждающем акте. Если предметом последнего не служит слово как такое, то соответствующий предмет надо искать в самом речевом субъекте, нуждающемся в словес​но-логическом выражении своих мыслей и желаний и располагающем словесными средствами для этого выражения. Мысль субъекта о том, что ему нужно нечто словесно выразить, его желание этого и его стремле​ние к этому, его потребность в этом и нужда, в связи с сознанием своих звуковых (фонетических и морфологических) средств выражения, с со​знанием себя, как располагающего этими средствами и способного раз​бираться в них и выбирать из них, а также в связи с сознанием себя как сочлена сходных с ним, таких же субъектов, с таким же запасом своих средств выражения - вот - тот реальный «контекст», та система вешей, и rcspective, единства сознания этих вещей, как sui generis единого пред​мета, в которые, как член системы, должно быть вставлено и чувство языка. Единственный способ, каким наличие этой системы, включаю​щей самого субъекта, - если он, вот, например, как сейчас, не прямой предмет и смысл сообщения, - может быть связано с объективною сло​весною структурою, как такою, есть тот же способ, каким вообще «ес​
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тсственная» и социальная природа человека отражается на этой струк​туре. Этот способ есть привнесение к значению слов некоторых субъек​тивных со-значений, субъективных реакций субъекта на сообщаемое, и вообще проявления себя в нем (в «стиле», например), в виде и формах естественной и конвенциональной экспрессии. Безотносительно же к вопросу об отражении такого рода субъективных переживаний в выра​жаемом словесно-логически, мы имеем дело, следовательно, с пробле​мою чувства языка, как проблемою, относящеюся непосредственно не к сфере науки о языке как таком, и не к сфере философии языка, а к подлинной сфере ведения психологии как науки, предмет которой — че​ловеческий субъект. Его идеальное место и значение - не в структуре слова-понятия как такого, а в некоторой психо-онтической системе123.

Штейнталь сводит мысли Гумбольдта в формулу, которою мож​но воспользоваться, чтобы наглядно иллюстрировать разницу пси​хологической и лингвистической интенций, а вместе и точку их касания. Устанавливается «два ряда понятий, составляющих эле​менты или принципы образования языка:

звук, артикуляционное чувство, звуковая форма или внешняя

звуковая форма -

мысль, внутреннее чувство языка, употребление или внутренняя языковая форма»124.

Психология не погрешает методологически, когда она, в своем изу​чении фактического, вещного психофизического процесса, разделяет его на два (и больше) «ряда», относя каждый из них к особой душев​ной «способности», проявляющейся в своих особых физиологических условиях. Именно как некоторые гипотетические «способности» или ♦процессы», или «стороны» единой органической жизни, они состав​ляют ее прямой предмет. «Звуки», о которых идет речь, будут отнесе​ны к более общему классу звуков и подчинены соответствующей об​щей способности, заведующей не только звуками-фонемами. То же относится к «мыслям», которые, и качественно, и генетически, погру​женные в водоем соответствующей способности, растворяются в бес​словесных и бессознательных, хотя и закономерных процессах ассо​циаций, слияний, апперцепции и тл.)125. Конечно, психология изучает не только изолированные способности, но задачи ее синтеза и восста​новления целого, как жизненного и органического целого, непремен​но ведут в направлении восстановления полного психофизического

111 Ср мое Введение в этническую психологию. Вып. I. Μ.: ΓΑΧΗ, 1927.

I?4 Steinthal Я. Die Sprachwissenschaft Wilhelm von Humboldfs und dic Hegersche

Philosophie. Brl., 1848. S. 101.

Cp у того же Штейнталя: «Первыми противоположными факторами языковой де​тальности мы признаем звук и мысли, кои оба сами по себе лежат еще вне языка». tbidem. S. 99.

423
аппарата, выполняющего функции, раздельные или сливающиеся, но всегда руководимые из единого центра: органического индивида, души, субъекта, мозга и т.п. Соответственно и названные «чувства» артикуляции и языка при сведении воедино должны быть отнесены к своему субъективному центру, отличному от центра письма, центра зрительного, моторного и др., но координированному с ними.

В иной установке предполагается изучение языка не как деятель​ности субъекта, хотя бы и социального, а как sui generis социальной вещи: знака, как такого. Наука о языке в этом смысле видит в языке не предмет и «продукт» этой деятельности, а данную заключенную в себе сферу средств социального бытия субъекта. Такая установка на вещь, на «мир языка», на его историческую и социальную данность, уже не мо​жет базироваться на субъекте, а ее изучение - на психологии. Надо об​ратиться вновь к принципиальному основанию объективного словесно​го предмета. «Употребление» туг рассматривается не как руководимое чувством речевого субъекта, пользование звуковым материалом и его формами, а как образование слова-понятия под формальным руковод​ством внутреннего правила самого языка как такого. Сообразно этому, принципиальные основы такого изучения надо искать в особой социо-онтологии языка и в анализе конкретной структуры языкового созна​ния в целом. «Два ряда», а тем более «противоположные» (см. последнее примечание), здесь - бессмыслица. Утверждение их означало бы, с са​мого начала, простое устранение предмета изучения, как конкретной со​циальной вещи, одним из признаков которой служит изначальное един​ство, прототип которого, прежде всего, полнее и нагляднее всего как раз в слове и дан. Слово как предмет социальной (исторической) науки о языке необходимо есть звук, сопряженный со смыслом (чувственный знак), и смысл, запечатленный звуком (понимаемый смысл). Это - еди​ный объект в границах вышеуказанных пределов: фонетического и се​масиологического (см. выше, стр. 376).

В связи с этим и понятие «чувств», — артикуляции и языка, -претерпевает радикальную модификацию. Это уже ни в каком виде не факторы языка; субъект, обнаруживающий в них свою деятельность, вообще исчезает из поля зрения. Язык, оставаясь социальною вещью, правда, толкуется динамически, как ενέργεια, но в совершенно специ​фическом смысле, главный признак которого — в том, что ενέργεια, будучи его объективною сущностью, есть и его имманентная и единая константа. Необходимое единство этой двухсторонней, но нерасчле​нимой, «энергии» Гумбольдт видит, и он всячески обращает на него внимание. Он относит артикуляционное чувство к «интеллектуальной области»126, ибо оно направляется на определенное значение. А с дру-

,JA Humboldt W. ν. Ueber die ferschiedcnheit dcs menschlichen Sprachbaues... § 10. S. 96-
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гой стороны, чувство языка есть, как мы видели, «инстинктообразное предчувствие» «всей системы» звукового материала и звуковых форм, и даже прямо на него направляется, выбирая, терпя или предпочитая тот или иной звук. И, наконец, говоря об образовании понятий127 по законам внутренней формы, Гумбольдт подчеркивает, что это образо​вание как бы (gleichsam) предшествует артикуляционному чувству128, но, в действительности, такое «разделение имеет место только для рас​членения языка (Sprachzergliederung), и не может рассматриваться как нечто существующее в природе».

Таким образом, при установке на конкретный язык сама эта тер​минология должна быть признана неудачною, перенесение ее из сфе​ры иного научного предмета ощущается непосредственно, и притом как препятствие, для устранения которого нужны особые оговорки и напоминания. В конце концов, ясно видно, что Гумбольдт сам упот​ребляет термин «чувство языка» в более узком смысле, когда оно про​тивополагается артикуляционному чувству, как чувство внутренней формы, составляющее как бы один из видов языкового сознания, ру​ководящего употреблением внешних форм, и в смысле более широком, объемлющем артикуляционное чувство, когда последнее как бы вклю​чается в логический закон слова-понятия и вместе с ним входит в еди​ный акт единого языкового сознания, как «синтеза синтезов» (выше, стр. 363). По-видимому, безопаснее здесь было бы и говорить просто о едином языковом сознании, направленном на такое же всеобщее единство своего конкретного предмета - языка как такого, в его соб​ственной внутренней самозаконности смыслового движения. Таким образом, обозначается, в принципиальной установке, сфера языка, со​ставляющего, как ενέργεια, предмет теоретической лингвистики. Язы​ковое сознание, как область конечного языкового синтеза формиру​ющих форм, конкретно. В своей целостности оно есть член более объемлющего целого - объективного культурного сознания, связыва​ющего словй единством смыслового содержания со всеми другими культурными осуществлениями того же содержания. В отличие, сле​довательно, от психологического субъектного единства, это не есть единство и система механического или органического природного про​цесса. То, что отличает их, коренится в их онтических предметных осо​бенностях. С этой стороны, природа и язык - разные вещи, имеющие разную историю124. Язык, как социальная вещь, сознается, прежде все-

Шет. § 11. S. 109. ^ Ср. также: Ibidem. S. 104.

14 Можно сказать, что и субъект, как социальная вещь, должен найти свое место в эм​пирической истории языка, и, следовательно, должен стать одною из проблем прин​ципиального основания, как истории, так и психологии. Это - несомненно, и к это-%,У вопросу мы еще вернемся.
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го, в своих сигнификативных, а не каузальных, качествах. Как средство, как орудие, язык имеет свою техническую историю, и через это вхо​дит в новый контекст истории и техники других сигнификативных ве​щей и в то же время орудий, потому что такому же техническому раз​витию подлежит и искусство, и экономика, и любой социальный орган. Но ясно, что изучение самой истории этой оставалось бы сле​пым без теоретического основания, имеющего свое строгое принци​пиальное оправдание.

Возможность изучения языка, как предмета, в его культурно-смыс​ловом развитии, в его материальной диалектике, и коррелятивно в его социально-технической истории, дает основание выделить в особую проблему также законы, формы, приемы, правила самой техники. В порядке эмпирическом это - ориентированные на историю вопросы уточняющейся эвристики, сменяющихся канонов, накопляющихся привычек, принятых правил с принятыми же исключениями и т.п., -словом, вопросы пользования тем орудием, которое называется сло​вом и языком, вопросы грамматики, синтаксиса, стилистики и других формальных техник. Конечно, и они должны иметь свою принципи​альную основу. И опять, эта основа - не в деятельности, способнос​тях и функциях субъекта, а в самом предмете и его содержании. Субъект так же мало способен выткать из себя какую-либо систему форм, по которым разольется текущее вне его, мимо его и над ним, смысловое содержание, как мало способно это последнее предоставить в распоряжение субъекта несуществующие в содержании формы. Объективное языковое сознание есть сознание, содержание которого изначально оформлено и непрерывно меняется не только сообразно формам, но и в самих своих формах. «Образование понятий», словес​но-логических форм, есть спонтанный процесс самого смысла в его движении, а не деятельность или продукт деятельности психологичес​кого субъекта. Законы этого образования, формы этого формообразо​вания, суть логические основы всякой языковой техники, и сколько бы субъект ни трудился над «употреблением» звуков для целей сооб​щения, он сам существует, только подчиняясь объективным формам и законам этого употребления. А потому и в соответствующем изуче​нии этих законов он — не проблема, и тем более не решение какой-либо проблемы, — он остается в стороне, как проблема чужой научной области, психологии. Но с его устранением из сферы языковой пред​метности теряет смысл и последнее, им для себя создаваемое, проти-вопостановление звуковой формы и «употребления», как образования понятия по алгоритму внутренней формы. «Употребление» и есть упот​ребление звуковой формы слова; его законы суть внутренние формы того же слова. Внутренние формы, как мы видели, суть отношения, в
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которых термины — внешние звуковые формы и предметно оформлен​ное смысловое содержание. Корреляция знака и смысла есть живое и текучее изменение, но оно есть отношение, подчиненное своему диа​лектическому закону, или, вернее, оно есть его постоянное проявле​ние и осуществление. Языковое сознание в самой последней основе своей и есть словесно-логическое сознание закономерности жизни и раз​вития языка в целом. Логика, учение о логосе, слове-понятии, здесь -последняя инстанция со стороны словесных форм. Дальнейшее дви​жение сознания может идти только в направлении понимающего рас​крытия самого содержания форм, подчиненных безотносительным высшим формам, и его реальной, а не только формальной диалектики. Каждый акт и каждая форма образования слово-понятий подчиняют​ся не только имманентным законам словесно-логического целого, но и разумным законам реализуемого через них культурного смысла. Это есть не только отбирающее творчество форм, но, вместе, это есть так​же подлинное творчество самого живого слова, как репрезентанта культуры. Сознание внутренних формообразующих сил слова, как источника и возможности всякого сообщения и понимания, есть, вме​сте, и применение их к осуществлению культурного общения. Таким образом достигается последнее конкретное объединение языкового предмета — в его смысловой ενέργεια и в его бытийном социально-ис​торическом становлении, έργον, в его качестве условия и в его качестве средства общения, наконец, в его способности репрезентации всей культуры, объединение, заключающееся в том, что само это становя​щееся в культуре бытие находит свое разумное оправдание в осуществ​лении разумного смысла по формам разума же. Здесь - принципиаль​ный источник всех реальных принципов.

Такое заключение ко многому обязывает. И прежде всего оно обя​зывает к радикальной реформе логики. Логика должна быть логикою и методологией живой словесной диалектики, как она осуществляется в конкретной научной культуре. Слово-понятие - не схема и не концеп​ты, а формы смысла, их образование - свободно-творческое в выборе средств оформления, руководящими целями которого лишь предуказы​ваются пути и приемы. Предикативное применение слов-понятий есть их методологическое самоопределение. Алгоритмы, методы, как фор​мы высказываемых положений, суть подлинно диалектические формы, развивающиеся по своим целям, как словесно-логическим идеям («мыш​ление» естественно-научное, историческое и т.д.), в своей системе под​чиненным одной верховной идее - идее науки. Принципиальное оправ​дание методов осуществления этой верховной идеи — в алгоритмах (логической) экспликабильной возможности, модальные применения которой для логики - предельный вопрос (интерпретации). Но и они
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непосредственно сознаются, как правила, логическим сознанием, цели​ком входящим в структуру языкового сознания, как его фундаменталь​ная часть. Другие его «части», члены, например, поэтическое языковое сознание, с его алгоритмами отрешаемости, строятся уже на ней, как на своем основании. Предикативное раскрытие, с целью анализа форм по​нятий, внутренних словесно-логических форм, достигается не путем классифицирующего распределения по схемам включения вида в род, -в лучшем случае, это есть только статическое запечатление результата, да и то в ограниченной сфере отношения отвлеченных научных понятий, не обнимающих всего содержания науки. Действительным средством ана​лиза понятий, как таких, в их конкретной, философской жизни, является экспозиция понятия, в его возможных значениях, и интерпретация, со​ответствующая действительному употреблению и контексту (см. выше, стр. 414). - К сожалению, здесь нет места для развития этого плана.

Другим обязательством, которое возлагается на нас сделанным заключением, является пересмотр бесконечно длящегося спора ре​алистов и номиналистов, концептуалистов и кантианцев. Мне представляется уместным, в нашем контексте, уделить этому воп​росу некоторое внимание.

Оглядываясь на этот спор теперь, глядя с конца, в свете совре​менного состояния философского знания, нам нетрудно уловить его диалектику и открыть причины ее бесплодности. Конечно, бесплод​на она только в том смысле, что не она сама приводит к последне​му решению вопроса, и, таким образом, оказалась вне границ самого спора, но она в высшей степени плодотворна по количеству про​блем, приведенных ею в движение130. Формальною особенностью этой диалектики, — и в этом причина ее положительной бесплод​ности, - надо признать то, что каждая пара, вступавших в бой по​нятий жила, пока длилась борьба, а затем погибали оба бойца сра​зу, взаимно уничтожая друг друга. Здесь не было ни победы одного из понятий, ни восхождения к более высокому синтезу. Взаимо​уничтожение выражалось в том, что на первых порах исключающие друг друга лозунги с течением времени до неразличимости начина​ли походить один на другой. Но это приводило не к примирению их, а лишь к перемещению их или к перемене рода оружия. Каза​лось, одна пара понятий сменяла другую, а в действительности ме​нялось место спора: из метафизики в логику, из логики в грамма-

1,0 Настоящей истории этого спора, вскрывающей всю философскую проблемати​ку, им развернутую, у нас еще нет. В высшей степени скромное, но, может быть, все же начало такой работы можно видеть в книжке Кютмана, который начинает с суммарного указания основных проблем, связанных с вопросом; нетрудно увидеть, что каждая из названных им пяти проблем есть заголовок целой системы их. См.: Kuhtmann Α Zur Geschichte des Terminismus. Lpz., 1911. S. 4.
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тику, затем в психологию, в гносеологию. Из этого видно, сколько драгоценных вопросов раскрыто в течение спора. Но если мы ис​кренне желаем решить, наконец, самый этот спор, то надо обратить​ся к началу его и решительно и искренне признать ошибку в самом возникновении его. Пора догадаться, что самый вопрос изначала поставлен, в форме дилеммы, неправильно. Ложно — первое противо​поставление (Платон — Аристотель), ложны — все производные. Ложен — первый тезис о разрыве двух миров (или неправильно фор​мулирован), потому ложен и антитезис (возражение131 τρίτος άνθρωπος), а следовательно, и аристотелевский синтез. Их ложность уже формально обнаруживается в том, что тезис и синтез противо​поставляются, хотя должны только отожествляться. Единственный способ решать такого рода дилемму — отвергнуть обе ее части, и искать решения вопроса, формулируемого ею, до ее собственного возникновения, вскрывая предпосылки, наличие которых было ис​точником неправильно заданного тезиса132.

Последовательно проведенное утверждение реализма в теории поня​тия знает две крайности: рассудочный трансцендентизм (Псевдо-Пла​тон) и мистический имманентизм (типа Мальбранша). Обе крайности, однако, означают одно и то же: отрицание вещной действительности, иллюзионизм, голое противостояние идеи слову. Так называемый «уме​ренный» реализм, будто бы примиряющий «разрыв» последовательно​го реализма, на самом деле, держится на формуле: вещь - представле​ние — слово133, т.е. сам собою, меняя метафизическую позицию на психологическую, переходит в концептуализм. Номинализм (терми​низм), в свою очередь, имеет две крайности. Первая — утверждение од​них, ничего не выражающих, слов flatus vocis, - куда подходит разве один Горгий, - т.е. откровенный, веселый нигилизм. Другая - нигилизм тяже​лый, меланхолический, не решающийся отрицать, по крайней мере, фе​

111 Кауфман возобновляет этот аргумент против некоторых учений современной фи​лософии. См.: Каи/тапп J. Das τρίτος δνθρωπος Argument gegen die Eidos-Lehre // Kant-Studien: Philosophische Zeitschrift. BrL, 1920. Β. XXV. S. 214 fT. Мне кажется, что соответствующие недоумения разрешаются нижеприводимыми соображения​ми и вообще учением о внутренней форме.

|?? Из этого я исходил уже в своей книге «Явление и смысл (М. 1914), но тогда я еще не усвоил понятия «внутренней формы», и потому конечное решение вопроса только предчувствуется, а не достигается в полной мере.

ы Изящно проведенную схематику возможных типов учений, построенных на ком​бинировании идеи, вещи, понятия, термина, см.: Флоренского ПЛ. Смысл идеализ​ма. Сергиев Посад, 1914. С. 17-21. На занимаемой мною позиции я исхожу из пунк​та, лежащего до расчленения комбинируемых здесь элементов, вследствие чего и само Расчленение у меня производится иначе, и никаких комбинирований уже не допус​кает, за исключением обращения к первоначальному конкретному единству; и вооб​ще для меня важнее диалектическая филиация возможностей, чем их счисление.
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номенов, а во всем остальном — ищущий (ζητητιχός), хотя и без надеж​ды на находку. Но если наверно существуют только феномены, то и словесные знаки - не более как те же феномены, а, следовательно, по​лучается чистый феноменализм и скептицизм134. Наибольшим распро​странением, однако, начиная с Вильгельма Оккама, а в новой фило​софии - с Беркли и Юма, всегда пользовался номинализм «умеренный», составляющий не что иное, как скрытую форму концептуализма, держа​щий universalia, как у Оккама, tantum in anima, или принимающий само слово, как у Беркли, за концептивный субститут135. Таким образом, опять психология препятствует замене логики грамматикою.

Триумф откровенного концептуализма, однако, омрачается вопро​сом, на который психология не в состоянии дать удовлетворительно​го ответа. Если принять священную троицу концептуализма, - сло​во - представление - вещь, - то, что же мы обозначаем словом: концепт или самое вещь? Концепт посредствует, говорят, и мы знаем вещь только через него. Но если мы не знаем веши иначе, как через концепт, то ее самое мы не знаем, и назвать ее непосредственно не можем, или, что — то же, мы называем лишь концепт, и, не зная вещи, не знаем также, в каком отношении называемый концепт находится к вещи. Для психологии было бы крайне неразумно попробовать утвер​ждать, что вещь имманентна представлению; она выкидывается в трансцендентное, и вот - возникает тот самый разрыв, из беспокой​ства о котором возник весь спор. Но если в метафизике он имеет хотя бы видимость смысла, в психологии он - бездарная бессмыслица: дей​ствительные вещи действительного мира распались на две груды, каж​дая претендует на звание действительности, из чего следует, что меж​ду ними должно быть действительное взаимоотношение, но у нас нет данных признать за этим отношением, или за одной из претендующих сторон, законные, по-видимому, права их на действительность. Толь​ко путем обмана и самообмана, не производя никакого расследования, мы соглашаемся признать это «по-видимому» за уже обоснованный факт, и лишь этим путем достигаем возможности говорить о действи​тельности как о едином целом, в котором все вещи взаимодействуют. Сама психология возможна только потому, что исходит из предполо​жения о разрешимости всех указанных недоумений и закрепленности

134 См. мою статью: Шпет Г. Г. Скептик и его душа // Мысль и Слово. 1921. Вып. II. -Особенно С. 116.

135 Мнимый номинализм, в действительности, скрытый концептуализм Беркли убе​дительно вскрыт Мейнонгом. См.: Meinong Α. von. Zur Geschichte und Kritik des modemen Nominalismus // Hume-Studien. I. 1877 / Gesammelte Abhandlungen. В. I. 1914. - Для опорочения номинализма Оккама достаточно одного его заявления: «Verba sunt signa manifestativa idcarum, suppositiva rerum». Цит. по: Kuhtmann Α. Zur Geschichte des Tenninismus. Lpz.. 1911. S. 17.
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за всеми вещами их законных прав. Так происходит еще одно смеще​ние плоскости спора, и вопрос стоит теперь о праве вещи называться разными именами, а в том числе и именем «вещи». Вопрос переносит​ся из психологии в гносеологию.

Поставить его здесь, с виду, чрезвычайно просто, и он, как будто, сам собою принимает форму дилеммы. Вещи имеют право быть назы​ваемыми по концептам, если между вещами и концептами есть взаим​ное соответствие. Так как и сами слова, будучи называемы, называются как веши или как концепты, то вопрос и сводится к взаимному отно​шению концептов и вещей, ничего третьего не существует. Если мы знаем вещи только через концепты, — а иначе, в самом деле, как нам их узнать? - то, или мы верим (наивный фидеизм), что концепты с большею или меньшею точностью отображают вещи, дают более или менее хорошие копии неведомых оригиналов (агностицизм), или кон​цепты ничего не отображают, не даны нам, как некие копии или об​разы вещей, а мы допускаем (гипотетизм), что концепты нами же са​мими созданы, содержат в себе вещи, которые для нас суть не что иное, как явления (субъективный идеализм). Если мы примем первый член дилеммы, мы утверждаем права вещей, в их коннептивной отображен-ности, называться всячески, в том числе и «вещами», а если примем второй член, то те же права принадлежат конципируемой, что значит здесь — нами конституируемой, феноменальности.

Мы пришли, таким образом, к пресловутой гносеологической дилемме Канта. Нетрудно видеть, что она в модифицированном виде воспроизводит изначальную метафизическую дилемму. И если первая же постановка вопроса в такой форме была ложною и един​ственный способ выйти из сети связанных с нею софизмов состоит в том, чтобы, отринув обе части ее, и ее в целом, утвердить на ее место положительную задачу в форме прямого положительно тези​са, то такой же участи должна подвергнуться и эта последняя ее мо​дификация. Между тем за малыми и все еще не доведенными до конца попытками уйти от дилеммы, найти основной принципиаль​ный вопрос всего знания до нее, до возможности возникновения ее, вся после-кантовская философия, - идеализм так же, как и реализм, спиритуализм так же, как и материализм, - до последнего времени попадались в нее и бились в ее мертвой петле.

Если бы формулированная Кантом дилемма была построена пра​вильно, оставалось бы только, признав убедительными доказатель​ства несостоятельности первого члена дилеммы, и отвергнув его, при​нять второй член. Как бы ни казался он сперва парадоксальным, перед философскою критикою стояла бы положительная задача его изъяснения, раскрытия подлинного, не парадоксального смысла «ко​
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перниканства» Канта. Последователи Канта это и пытались сделать. Но чем глубже они вскрывали мысль Канта, тем яснее становилось, что фатальный «разрыв» имеется и у него. Неизбежность радикаль​ного устранения изначальной ошибки стала тем более настоятель​ною, что, при субъективистической предпосылке, гносеология Кан​та необходимо превращалась в вывернутую на субъективную изнанку метафизику136. И, следовательно, можно сказать, в итоге всей диалек​тики, проблема вернулась к своему исходному пункту, с тою только разницею, что она возникла из неправильной формулы, а теперь ока​залось, что формула мнимого коперниканства выражала ложное со​держание. Историческая заслуга Канта — в его отрицании, положи​тельный же вопрос о праве решен ложно: субъект (рассудок) узурпировал права вещей, отняв у них все источники, - (признава​лась действительною только его собственная санкция), - их самобыт​ного существования. На деле, законодательствующий субъект оказал​ся начисто изолированным от своих подданных («явлений»), и, вот, опять - пропасть между рассудком и чувственностью: два ствола, вырастающие «может быть» (!) из одного общего, но, «нам неизвест​ного» (!!) корня137. Вместо того чтобы рыть в глубину и отыскать скры​тый от нас корень, Кант ищет средств, с помощью которых можно было бы связать стволы и кроны, и хотя бы этим добиться вожделен​ного единства138. Соответствующую роль у Канта призвано играть его, в некоторых отношениях замечательное, учение о «схематизме чис​тых понятий рассудка». Выполнение идеи у Канта — небрежно и странно узко («схемы» - «схемы времени»). Оно подверглось, в де​талях, уничтожающей критике даже со стороны многих кантианцев (как всегда, особенно резок был Шопенгауэр). Но сама идея и неко​торые замечания к ней заслуживают внимания. Правильно развитая,

,3 ΝΒ: собственное заявление Канта: «Основоположения рассудка суть лишь прин​ципы изъяснения явлений, и гордое имя онтологии, притязающей на то, чтобы дать в виде систематического учения априорные синтетические познания вещей вооб​ще (например, основоположение причинности), должно уступить место скром​ному имени простой аналитики чистого рассудка». Каш I. Kritik der reinen Vernunft. В. S. 303. 117 Ibidem. S. 29.

,№ Действительный корень известен, однако, уже по тому одному, что из него про​росла диалектика, как о том свидетельствует Аристотель, когда он рассказывает, в чем состояло отличие Платона от пифагорейцев: «введение эйдосов получилось из рассмотрения слово-понятий (предшественники Платона не располагали диалекти​кою)». - Metaphysika. I, 6, 987 b, 12: και ή των είδων εισαγωγή διά την έν τοις λόγοίς έγένετο σκέψιν (ol γαρ πρότεροι διαλεκτικής ού μετεΐχον), - следовательно, от Герак​лита! - Если бы от Платона до нас дошло не больше, чем от Фалеса, но только сохранилось бы это свидетельство Аристотеля, на его основе можно было бы ре​конструировать подлинное, неискалеченное дегенерацией Плотина, начало по​ложительной философии.
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она могла бы быть основанием логики, как учения о слово-понятии (логосе), и отправным пунктом положительной диалектики139.

Кант, развивая свою идею, сообразно цели: примирение, воссоеди​нение чувственности и рассудка, прибегает к целому ряду пояснитель​ных терминов. Он говорит о подведении (subsumptio) предмета под по​нятие, созерцаний под понятие, о применении (Anwendung) категорий к явлениям, об употреблении (Gebrauch) рассудочного понятия, о син​тезе (воображения) и правиле его, о приеме (Verfahren), методе, о не​которой монограмме (чистого воображения) и, наконец, просто о не​котором третьем, однородном и категориям, и явлениям, что должно делать возможным применение первых ко вторым. Одно обилие разъясняющих терминов, и в особенности смысла их, указывает на то, что Кант подошел к проблеме исключительной важности. Но, с дру​гой стороны, такая форма постановки вопроса дискредитирует путь, которым Кант дошел до нее. Если есть какое-то единство, однород​ность, тожество, то их проблема должна быть первой, до всякого раз​деления, - что и было основною заботою после-кантовского идеализ​ма Шеллинга, Гегеля, и что, в сущности, составляет основное и естественное условие самой возможности диалектики. Провозглаше​ние проблемы после утверждения некоторого принципиального разли​чия — свидетельство некоторой ложности в самом различении. Оно закрывает от нас какую-то непосредственную и первичную полную данность, а не разоблачает ее, - недаром Кант сам называет схематизм «некоторым скрытым искусством в глубине человеческой души»140. Но наибольшая опасность, конечно, в характеристике объединяющего момента, как третьего, — тут-то и вторгается пресловутый τρίτος άνφρωπος, ненасытный, требующий нового третьего между первым и третьим, нового - между третьим и вторым, et in infinitum. Неудача

П9 Гегель считал учение о «схематизме» «одною из прекраснейших сторон Кантовой философии», поскольку в нем ставится цель объединения абсолютных противополож​ностей чувственности и рассудка, но в то же время считал, что Кант не достиг цели: получились не ein anschauender Vcrstand или verstandiges Anschauen, а рассудок и чув​ственность, каждое из них, сохраняют свою особенность, объединение осталось «вне​шним, поверхностным». Hegel G.V.F. Geschichte der Philosophic. Bd. III. S. 516. Вооб​ще это учение Канта вызвало значительную литературу, некоторые итоги которой подводятся в статье: Curtius E.r. Das Schematismuskapitel in der Kritik der reincn Vernunft // Kant-Studien. В. XIX. 1914. S. 338-366. Эта статья заслуживает полного внимания. Она нимало не спасает кантианства и учения о «схематизме», но весьма способствует правильному пониманию последнего. Составленная по методам филологической ин​терпретации, она, надо думать, положит конец многим бесплодным пререканиям и кривотолкам. - В нашей литературе большое значение учению о схематизме, «логи​ческое, психологическое и гносеологическое», приписывал Лапшин и.и. Законы мыш​ления и формы познания. СПб., 1906. С. 259-262. 14,1 Кат 1. Kritik der reincn Vernunft. В. S. 180.
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Канта в определении схем отдельных категорий завершает все его предприятие, и еще раз подчеркивает несостоятельность его пути.

Но в чем же заключается идея схемы! есть ли положительный смысл у этого понятия, и в чем он? - В самом термине, мне думается, уже дан на это некоторый предварительный ответ. «Схема» обозначает, преж​де всего, внешний образ, фигуру (figura), но затем и некоторый внут​ренний распорядок, как бы правило построения внешнего образа. В этом смысле уже греки называли схемою некоторое правило или по​рядок грамматических и риторических (метафор и т.п.) форм. В таком же смысле схема применялась и для обозначения фигур силлогизма, некоторого порядка, правила расположения терминов в умозаключе​нии. Думаю, с большим вероятием можно предположить, что Кант заимствовал термин из силлогистики. Схема или фигура силлогизма, как известно, определяется положением среднего термина (τό μέσον), -в этом смысле Кант и мог говорить о «чем-то третьем» (tertium quid). И поэтому-то такую роль в его изложении играет понятие подведения (subsumptio), которое Кант понимает не в смысле логического учения о предложении (подведение субъекта под предикат), а в смысле уче​ния о силлогизме (подведение данного положения под правило)141. Это — не образ (das Bild)142 эмпирического воображения, подчеркива​ет Кант, а скорее правило, которое делает возможным составление са​мого этого образа, некоторый общий прием или метод воображения, при помощи которого создается образ к данному понятию143, - так, напри​мер, схема треугольника означает правило синтеза воображения по от​ношению к чистым пространственным образованиям (Gestalten)144. Идея «схемы», таким образом, достаточно ясна. Но чего Кант хотел достигнуть с ее помощью? Что кроется за бесцветными метафорами: «объединение», «подведение», «посредничество»? Ответ самого Кан​та также чрезвычайно важен для нас. Категории без схем суть только функции рассудка применительно к понятиям, но они не представля​ют никакого предмета, а, следовательно, это - понятия, не имеющие никакого предметного значения (Bedeutung)145, лишенные живого смысла, скажем мы. По собственным словам Канта, «схемы чистых понятий рассудка суть истинные и единственные условия, которые могут доставить этим понятиям отношение к объектам, т.е. значение»146.

141 Ср. собственную Логику Канта (§ 56 и сл.). - Поэтому прав и Курциус, когда он, после тщательного выяснения термина «субсумпция», приходит к выводу, что он относится к учению об умозаключении. См.: Curtius E.R. L. с. S. 349. 143 Kant I. Kritik der reinen Nfernunn. В. S. 180.

143 Ibidem.

144 Ibidem.

145 Ibidem. S. 187, 186.

146 Ibidem. S. 185.
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Все это - интересно и поучительно, но невольно вызывает воп​рос: не потому ли понятия рассудка оказываются пустыми, поняти​ями без смысла, без понимания, что Кант с самого начала изобража​ет рассудок глухонемым, бессловесным? И если слова, как такие, так же безусловно отодрать от мысли и смысла, как Кант раздирает мыш​ление и чувственность, то не понадобятся ли схемы уже как «неко​торое» четвертое? И, с другой стороны, если понятия - не готовые формы, натягивающиеся на предмет, как сапоги на ногу, конечно, по правилам и с соблюдением некоторых приемов, а сами образуются «по правилам» и сообразно смыслу, то эти правила и нужно понимать как формы образования самих понятий, оформленного смыслового содержания, как алгоритмы приемов, ведущих к запечатлению, вы​ражению и сообщению смысла в системе условных внешних знаков, коих оформление, в свою очередь, не может не сообразоваться с теми же правилами образования понятий, с формами форм, с внутренни​ми словесно-логическими формами. Так не только преодолевается всякий концептуализм, неувядаемый дух которого витает и над схе​мами Канта, - (ибо его схемы можно понимать, особенно, в его рас​пределении их в виде схем времени, как своего рода концептуализм второй степени), - но так закладывается и основание для той ради​кальной реформы логики, о которой была речь выше.

Всем сказанным мне хотелось внушить читателю, что в этой рефор​ме не должны быть забыты идеи Гумбольдта о внутренней языковой форме, и вместе, следовательно, подчеркнуть высокую плодотворность понятия, затрагивающего такие широкие и основные проблемы. И едва ли можно было бы доказать, что эта идея Гумбольдта не находит​ся ни в какой связи с учением Канта и кантианством самого Гумбольд​та. Об этом прямо свидетельствуют не только внешние характеристи​ки внутренней формы у Гумбольдта, как «приема», «употребления», «синтеза» и т.п., но и весь внутренний смысл учения, и в особенности его назначение в понимании мыслимого и сообщаемого. Нижеследу​ющие соображения Гумбольдта, связанные с его кантианством, мож​но прямо принять как поправку теории глухонемого мышления на учение о мышлении словесном. Так как, рассуждает Гумбольдт, ника​кое представление не может рассматриваться только как пассивное со​зерцание уже наличного предмета, то надо признать, что сама субъек​тивная деятельность образует в мышлении некоторый объект. Деятельность чувств синтетически связывается с внутренним действи​ем духа, представление вырывается из этой связи и становится по от​ношению к субъективной силе объектом, и опять возвращается в нее, как вновь воспринимаемое представление. Но для этого необходим язык. В нем духовное стремление пролагает себе путь через уста, и результат
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этого стремления (слово) возвращается к уху. Представление переме​щается в действительную объективность, не отрываясь, однако, от субъективности. «Это возможно только при помощи языка; и без этого перемещения, поддерживаемого языком, хотя бы оно совершалось в молчании, без этого перемещения в возвращающуюся к субъекту объективность, невозможно образование понятия, а следовательно, и никакое истинное мышление»147. Каковы бы ни были собственные неясности и неточности Гумбольдта в изображаемой картине, все же из сравнения его основной идеи с учением Канта видны значительные преимущества гумбольдтовского подхода к вопросу: возможность по​становки первого принципиального вопроса до категорического раз​деления единого словесно-логического акта и его результата, сохране​ние за слово-понятием конкретности на всем протяжении его анализа, динамический характер интерпретации его формальной структуры и никогда не теряемый из виду общий культурно-смысловой контекст как словесно-логического предмета, так и коррелятивного ему един​ства культурного сознания.

Внутренняя поэтическая форма

Поправка Гумбольдта к отвлеченной теории мышления имеет в виду, неизбежного для живого мышления, словесного его носителя и направ​ляет всю теорию на конкретный факт культурного сознания, включа​ющего в себя всякое мышление, будь то прагматическое или научное, как свою составную часть или органический член. Такой вывод нис​колько не является неожиданным при определениях и предпосылках, с которыми мы работаем: определение слова в его результате, как не​которой социально-культурной вещи, а в его процессе, как некоторого акта социально-культурного сознания. И этот вывод - не простая тав​тология. В нем обнаруживается действительно новое, если мы углубим​ся в приводящий к нему путь и свяжем его с утверждением, которое всем сказанным внушается, на первых порах, по крайней мере, как предположение. А именно: слово, со стороны своих формальных ка​честв, есть такой член в общем культурном сознании, с которым дру​гие его члены - гомологичны. Другими словами, это значит, что слово в своей формальной структуре есть онтологический прообраз всякой культурно-социальной «вещи». Превратить это предположение в об​щее правило нетрудно, если обратить положение, что слово есть куль​
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гурно-социальная вещь, показав при этом, что признаки слова, как культурно-социальной вещи, суть существенные признаки всякой культурно-социальной вещи. Разумеется, речь идет только о формаль​ных признаках. И тогда ясно, что всем предшествующим именно эта теза и была раскрыта: слово есть единственный совершенно всеобщий знак, которым может быть заменен всякий другой знак, сколько мы вообще всякую социальную вещь рассматриваем как знак. И это не​посредственно вытекает также из того, что слово, как знак, есть, во-вторых - средство общения, а во-первых - условие его. Поэтому ка​кие бы модификации ни вносились в структуру социальной вещи ее содержанием и функциями (политическими, художественными, рели​гиозными и пр.), формально она всегда - гомологична словесной структуре, подобно тому как признаются гомологичными руки, плав​ники и крылья позвоночных. Поскольку логические формы отвечают вообще всяким идеально-предметным формам, становится ясным по​чти безграничность того обобщения, которому подвергается понятие внутренней формы. В анализе всякого культурно-социального обра​зования мы должны уметь выделить, наряду с формами внешнего за​печатления и онтическими формами социального предмета, также всякий раз - формы их взаимоотношения, как формы реализации смыслового содержания этого предмета, всякий раз - особые внутрен​ние формы. И лишь последние, как алгоритмы, т.е. формы методоло​гического осуществления, способны раскрыть соответствующую орга​низацию «смысла» в его конкретном диалектическом процессе.

Здесь не место вскрывать реформирующее значение этого обоб​щения во всей его широте и уяснять всю его принципиальную роль в методологическом обосновании социальных наук. В нашем кон​тексте это обобщение интересно только со стороны одного воз​можного вывода из него: применительно к искусству. Искусство есть социальный факт, подчиненный своей особой сфере культур​ного, именно художественного сознания, - в частности, следова​тельно, и поэзия, как особый вид искусства, с особого рода поэти​ческим сознанием. Наш ближайший вопрос относится к этой частности и особности, но таково свойство предмета, что это со​вершенно специальное обращение проливает свет на всю пробле​му структуры художественного предмета.

Borfpoc о поэзии, и независимо от нашего обобщения, иногда фор​мулируется как вопрос о поэтическом языке, в отличие от языка праг​матического вообще. Сказанное обобщение принципиально оправды-вает такую постановку вопроса. Если мы попробуем углубиться в это Различие, на первый взгляд - очевидное, мы скоро убедимся, что все-таки элементы, из которых складывается та и другая система языковых

437
явлений, одни. Действительное различие между ними обнаруживает​ся только тогда, когда одно целое противопоставляется другому. Но в то же время мы убеждаемся еще в том, что, проводя наше противопо​ставление, мы сопоставляем формально не совсем однородные вещи. Поэтический язык выступает перед нами как внутренне цельная сис​тема, проявляющая себя, как такую, во всяком данном поэтическом произведении. Произведение есть продукт некоторого целемерного со​зидания, т.е. словесного творчества, руководимого не прагматическою задачею, а внутренней идеей самого творчества, как sui generis деятель​ности сознания. И не что иное, как эта целемерность, определяет со​бою поражающие нас единство и цельность. Оно же, целемерное со​зидание, руководимое собственной идеей, есть тот признак, по которому мы определяем поэзию как искусство, в отличие от других видов социально-культурного творчества, цели которого лежат в той же сфере прагматического сознания. Именно это последнее обстоя​тельство скрывает от нас творческий характер прагматического созна​ния, и нам кажется, что в его сфере никаких творческих интенций, как целемерных устремлений, не существует и, во всяком случае, они нам непосредственно не даны. Нужно особое внимание к самому процес​су и анализу его теченья, чтобы убедиться в его творческом характере.

Только научный анализ вскрывает целемерные формы того, что мы называем прагматическим языком, и раскрывает в нем грамматичес​кую и логическую систематичность. До этого непосредственно мы не замечаем его, как произведения, а, скорее, сопоставляем его с необхо​димо данными феноменами самой природы, видим его только со сто​роны его естественно-психологической, а не социально-культурной. Но раскрыв однажды его творческую природу и осознав соответству​ющие интенции его, мы противополагаем поэтическому языку систе​му прагматического языка в тех его формах, где указанные интенции выражены полностью и ясно. Таким образом, мы приходим к более определенному противопоставлению языка поэтического и языка на​учного, или же поэтического и прозаического, в последнем, затем, выделяя также своего рода искусство - риторику, с целями внутрен​ними, где язык - не только средство, и науку, где язык — только сред​ство, а не прямая цель творчества. Проблематика здесь раскрывается сама собою; всюду для нас остается ясной природа языка, как соци​ально-культурного целемерного созидания и произведения.

Сопоставляя теперь единства с единствами, системы с системами, мы убеждаемся, во-первых, в том, что прагматический язык, с интен​циями ли научными или риторическими, одинаково, можно сказать, пользуется словом prima facie, как средством, и лишь побочно сознает его самодовлеющие цели, как культурного феномена, тогда как по​
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этический язык лишь вторично осуществляет и прагматические цели, играет роль средств, а на первый план выдвигает свои собственные внутренние цели саморазвития. Во-вторых, мы убеждаемся в том, что именно это последнее обстоятельство делает поэтический язык, по​эзию искусством, т.е. sui generis культурно-социальным явлением, специфическим в сфере самого языка как такового в его целом.

Теперь я могу, не опасаясь эквивокаций, поставить вопрос, к уяс​нению которого перейду. Язык как такой, в его целом, имеет свои внут​ренние законы, формы форм, в выше разъясненных внутренних логи​ческих формах. В этом он — прообраз всякого культурно-социального феномена, который должен иметь свои гомологичные внутренние формы. Искусство есть культурно-социальный феномен, который, как средство выражения™, между прочим, может служить также цели со​общения. Его роль в этом смысле аналогична слову, и мы можем го​ворить соответственно о его внутренних формах, как подлинно логи​ческих. Но так как искусство имеет еще и самодовлеющие культурные цели, не прагматические, то, с этой точки зрения, не только каждое отдельное произведение искусства, но и каждое искусство в целом, мо​гут рассматриваться как средства нового, «высшего» еще, назначения. Другими словами, если можно сказать, что роль прагматического сред​ства кончается выполнением его «прагмы», то роль художественного произведения, как средства, далеко не исчерпывается тем, что оно вошло в культурно-социальную систему как некоторое исторически определенное выражение, как простой исторический факт. Из этого видно, что даже сообщающее искусство не покрывается одними логи​ческими внутренними формами. Оно должно иметь также свои особые, логическим формам, впрочем, также гомологичные, формы. Если мы найдем искусство, которое никогда в своем «выражении» не служит цели сообщения, в таком искусстве должны исчезнуть собственно ло​гические внутренние формы, и останутся одни художественные. Если бы мы сделали само сообщение, как такое, самодовлеющею целью, и превратили бы его в своего рода искусство, сколько бы мы ни вноси​ли в него элементов и внешних форм, заимствованных от другого искусства, сколько бы мы ни пользовались таким сообщением для прагматических целей (моральное «воздействие», например, на вос​принимающего сообщение), оно было бы лишено подлинной внутрен​ней художественной формы. А если бы мы, к тому же, игнорировали и прагматические цели и, превратив средства выражения в самоцель, стали бы культивировать их, в их внешних качествах и формах знака (звучности, созвучности, ритмичности и т.п.), в их «декоративности»,

48 Этот многозначный термин имеет применительно к различным искусствам разный смысл. Различение этих смыслов - задача особого этюда.
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доставляющей, быть может, непосредственную усладу и развлекающее удовольствие, но служащей стимулом лишь к техническому усоверше-нию формы, мы ничего не получили бы, кроме враждебного подлин​ному высокому искусству, техницизма (ср. стр. 389 прим.) (в частно​сти, эстетизма). Но если мы найдем искусство, которое всегда является средством сообщения, но в то же время не ограничивает своих задач целями последнего, а преследует также названные самодовольные цели, то ясно, что такое искусство, подчиняясь законам внутренних логических форм сообщения, в то же время будет руководиться свои​ми особыми, хотя, как сказано, и гомологичными логическим, худо​жественными внутренними формами. Такова, в идее, поэзия как ело-веемое искусство. Она имеет логические внутренние формы, но вместе с тем и свои особые, художественные, поэтические внутренние формы. И таково, следовательно, общее положение вещей: как средство к праг​матической цели, всякое социальное явление имеет свои внутренние логические или им гомологичные внутренние формы. Искусство не есть исключение из этого правила. Но оно становится исключением, поскольку оно носит свои цели и в самом себе, - тогда оно образует еще и вторую систему внутренних форм - художественно-поэтических.

И действительно, практический язык общежития, от самых обыден​ных, фамильных и фамильярных, способов пользования им и до са​мых исключительных, праздничных и торжественных, включая всю жизнь и деятельность общественной организации человечества, есть средство общения, имеющее постоянною целью prima facie сообщение. Сообщаемое, на всех указанных ступенях общения и во всех формах последнего, может сопровождаться и сопровождается также второю целью: сообщение не только понимается, усваивается и ведет к дей​ствию, но также производит свое «впечатление», которое может слу​жить и добавочною целью к цели сообщения, добавочною уже пото​му, что оно подчинено обшей цели самого сообщения. Лишь научное сообщение намеренно избегает этой добавочной цели, оно хочет дос​тигнуть своей практической цели средствами чистого сообщения. И это, в идее, настолько, что сама эта чистота становится его внутреннею и самодовольною целью, через то как бы освобождаясь от непосред​ственной практичности, по крайней мере, поскольку последняя нераз​лучна с действием через впечатление, с экспрессивностью. Однако, об​ратно, сосредоточение усилий на последнем, способное дойти до уничтожения смысла и намерения сообщения, в сфере практической, еше не ведет к созданию поэтического языка. Практические цели со​средоточенного на впечатлении языка лишают его свободного словес​ного творчества, впечатление - только прагматическое средство, и по​тому риторический практический язык - область от поэзии отличная.
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Из всего этого само собою видно, что то, что отличает поэтический язык от практического: прагматического, как научного, так и ритори​ческого, есть наличность новой стихии, отличной и от чистого сооб​щения, и от чистого впечатления. То специфическое, что отличает по​эзию, что делает поэтический язык художественным, что является возможным носителем чисто эстетического переживания его, не исчер​пывается ни логическими формами, ни стилистически-эмоциональ​ными или экспрессивными формами слова. Именно отсутствие носи​теля художественного и эстетического в логически оформленном слове и необходимость заполнить этот пробел заставляют нас признать, что в поэтическом языке есть нечто свое, что констатируется как нераз​ложимый в другие языковые формы остаток, который в своих фор​мальных качествах составляет проблему формы самого поэтическо​го языка. И нужно принять эти формы также, как систему особой структурности, систему, входящую в язык, в общую структуру слова, как такого. Эти формы немыслимы, следовательно, без отношения к об​щесловесным формам, внешним и внутренним. И больше того, - это сразу видно, и потому сразу должно быть отмечено, — они ни в чем ином, как в этих отношениях, и не состоят. Направленность художе​ственного творчества на самого себя, а не на прагматические цели, только в том и состоит, что оно неизменно, как свою внутреннюю форму, имеет в виду сами эти отношения. Они — подлинный объект и руководящая идея поэтического творчества.

Наличие особых поэтических внутренних форм в языке раскрыва​ется еще другим способом. Мы видели, как Кант, который совершен​но абстрактно анализирует процессы мышления, должен был прийти к уяснению роли воображения даже в научном мышлении149. Гум​больдт, имея в виду язык в его целом и рассматривая его со стороны его внутренней формы, как «интеллектуального приема»150, с самого

:4д Признание участия воображения в научном мышлении - обшее место. И поскольку речь идет о самом процессе научного творчества, как психологическом факте, или о пси​хологических условиях эвристических приемов научного мышления, эмпирическая пси​хология не может отрицать роли воображения. Другое дело - методологический и прин​ципиальный анализ науки, как такой. Здесь вопрос ставится и решается иначе. Как я старался выше показать, здесь дело - не в воображении, а в свободе словесно-логичес​кою творчества. Его действительный смысл - в возможности осуществления отбора, свободного, но руководимого своим принципом и целью научного познания. После​дняя задается самою действительностью, и постольку - необходима. Правила же, осу​ществляющие цели, внутренние логические формы, как всякие средства, выбираются, в этом - свобода Но раз выбранные, они связывают научное мышление метолом и орга​низацией. Известна работа Б. Эрдмана: Егатапл В. Die Funktionen der Pnantasie im wissen-schaftlichen Dcnken. Bri., 1913. Я готов признать тезу автора: «Die wissenshaftliche Phaniasie ю durchweg einc gedanklich oder urteilsmassig bestimmte». Указ. соч. S. 44. IV) Humboldr W. v. Ucbcr die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... § II. S. 105.
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начала допускает в качестве источника языкового разнообразия, не​одинаковую степень действия силы, создающей язык у разных народов, а затем, как мы уже знаем, и нечто, что нельзя «измерить рассудком и одними понятиями» — фантазию и чувство. Вопросы о роли фантазии и о роли чувства в языковом творчестве - разные вопросы, их анализ приведет к открытию и разных предметных особенностей в структуре слова. Но, как это ни грубо, временно допустим их объединение. Для Гумбольдта не должно быть неприемлемым, если бы, далее мы харак​теризовали интеллектуальную и устойчивую151 «силу» языкового твор​чества, как сторону объективности по преимуществу, а языковое твор​чество в области фантазии и чувства, как сторону по преимуществу субъективности. Как бы мы ни истолковывали сферу последней, со стороны своих формальных свойств она должна представлять нечто самостоятельное по сравнению с первою, и притом должна быть сфе​рою преимущественного словесного творчества. Соответственно, «пра​вила» и идеи, руководящие творчеством, составят самостоятельную об​ласть внутренних форм, координированную все-таки с формами интеллектуальными, логическими.

Романтические теории, вероятно, настаивали бы на полном произ​воле творческого воображения и, следовательно, на отсутствии каких бы то ни было «правил». Эти теории находят себе кажущееся подтвер​ждение в том отношении, которое имеют к действительности рацио​нальное творчество, с одной стороны, и свободное творчество фанта​зии с другой стороны. Если там существует и должно существовать соответствие, то здесь - полный произвол самого творческого субъек​та. Однако если мы захотим отделить художественное творчество от простой мечтательности, потока сновидений, бессвязного галлюцина​торного бреда и т.п., то именно художественное творчество носит на себе все следы величайшего напряжения, под влиянием которого про​стой ассоциативный или персеверационный поток образов превраща​ется в планомерно конструируемый организм. И законы такой орга​ничности творчества в области воображения отнюдь не суть законы соответствующих переживаний, как психофизических или психологи​ческих феноменов, а суть именно правила, лежащие в самом органи​зуемом материале, его собственные формы, сочетаемые и упорядочи​ваемые соответственно руководящей идее творчества. Свобода здесь только в том, что такая идея лежит не вне данного материала и его форм, а в них самих, и потому автономно осуществляется в их един​стве, как в художественной форме форм. Последняя приобретает в творчестве фантазии верховное и господствующее значение, так что

1,1 «Es kann scheinen, als musstcn alle Sprachen in ihrem intcUcctucUcn krfahren einandcr glcich sein». Цит. по: Ibidem. S. 105.
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там, где материалом творчества служат логически оформленные смыс​ловые содержания, слова, там логическая внутренняя форма перед ли​цом художественно-поэтической уже теряет свое высшее безотноси​тельное положение (см. выше, 403 сл.), а вместе с тем, следовательно, и свое разумно-действительное основание. Логическое становится со​держанием по отношению к поэтической верховной форме. Последняя соотносится к действительности только через логическую, и как бы свободно играет действительными отношениями там, где логическая форма серьезно и верно передает или «отображает» то, что есть, в кон​ституируемом ею слове. В этом — смысл и оправдание художествен​ных форм, как sui generis приемов поэтической речи, рядом с приема​ми логическими, но, таким образом, не в исключение их.

Однако и здесь должна найти свое осмысленное истолкование апел​ляция к действительности. Правильно то, что творческое построение фантазии не руководится самой действительностью и ее законами, как своею основою, и его формы не суть формы передачи действительно​сти, «воспроизведения» ее и сообщения о ней. Но из этого не следует, что построение фантазии создается в полном отрыве от действитель​ности и в безусловной изолированности. Действительность здесь - не объект точного изображения и сообщения. Но это — только потому, что соответствующий объект имманентен самому творчеству и, по сравнению с действительностью, всегда представляется как некоторый идеал, а по сравнению с действительным предметом — как некоторый квази-предмет, идеализованный предмет1. «Правила» творчества ис​ходят от него, но он сам никогда не оторван начисто от действитель​ности, так как он заключает в себе ее же, только преобразованную. Это преобразование — свободно, т.е. не обусловлено никакими прагма​тическими целями, хотя бы, однажды запечатленное, оно и применя​лось в целях практических (воспитания в широком смысле). Услови​ем свободы служит то, что прагматическая действительность, подвергаясь преобразованию в фантазии, тем самым модифицирует​ся в «действительность» отрешенную: «Ты ласкалась, ты манила, И от мира уводила В очарованную даль («рифма» — Пушкин). Отрешенность объекта есть первый и существенный признак фантазируемого; в са​мом элементарном акте фантазии, не выходящей даже за пределы форм в действительности данных вещей, мы вкладываем в эти формы отрешенное от действительных связей и отношений предметное и смысловое содержание. Смысл фантазируемого понимается нами не из какого-нибудь действительного контекста, а лишь из контекста со​ответствующего идеала, хотя бы и соотносимого, в свою очередь, к ло​гически сообщаемой действительности. В произведении искусства, с

|2 Но не идеальный — в смысле эйдетическом (математическом, философском и т.п.).
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другой стороны, мы только потому и видим заключенное в себе един​ство, «органическую» цельность, внутреннее самодовление, что, отре​шая изображаемое от прагматической действительности, само произ​ведение создает себе собственную отрешенную действительность, содержание и контекст которой — не внешнее окружение, не «среда», а углубление в идеал, в его конструктивную цельность.

Таким образом, дело фантазии в художественном и поэтическом произведении состоит не в голом и хаотическом или капризно-свое​вольном отрешении, как это имеет место при пустой мечтательности, а в организации, оформлении, подчинении закономерным приемам, методам и алгоритмам. Художественное произведение как раз не дает мечтательности расплываться, сдерживает, стесняет, обуздывает ее. «Идеал» предуказывает соответствующий закон и «правило», форму​ющую форму или художественную форму форм, а последняя создает уже приемы и пути непосредственного образования художественных образов. В поэзии, таким образом, троп оказывается аналогом поня​тия, как идеал - предметною формою содержания, оформляемого в «образ» или в троп, как слово-образ, под конститутивным руковод​ством внутренней художественной, поэтической формы. Отношение идеала к действительности сохраняется и соблюдается, поскольку упо​мянутое преобразование опять-таки не плод мечтательности и снови​дения, а есть преобразование по соответствующей идее художествен​ного оформления. Искусство начинается с того, что подлежащее изображению подвергается преобразованию согласно этой идее, вклю​чаемой, вдыхаемой внутрь самого изображаемого. Внутренне заклю​ченная в нем, она с первого момента, с первого толчка отрешения, сама руководит преображением его в художественно оформленное, ибо она и есть та самодовлеющая цель, осуществление которой по внутренним художественным формам есть само свободное художественное творче​ство. Без усмотрения этой идеи художественное отрешение немысли​мо, опять оно было бы простою мечтательностью и галлюцинацией. Так, в произведении искусства мы имеем дело все-таки с действитель​ностью, но возведенною в идеал, идеализованною, - что неточно иног​да характеризуется, как создание типа или «типического образа», - мо​дифицированною фантазией и потому ставшею действительностью отрешенною и, наконец, в процессе творчества преобразованною со​гласно самой идее художественности. Формы такого преобразования, как формы образования слов-тропов, суть поэтические внутренние формы, законы образования поэтической речи.

Многим представляется фактом самоочевидным, что лишь толь​ко мы переходим от чисто интеллектуальной деятельности познания к воображению, мы вместе с тем переходим к эмоционально насы​
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шейному, окрашенному всеми возможными чувствами. И в этом не​редко готовы видеть существенный признак поэтического творчества, в отличие от научного. На этом и основывается иногда противопос​тавление сухого понятия живому поэтическому образу. «Образ» не только сообщает, но и производит впечатление на нашу эмоциональ​ную сферу, и это - прежде всего, так что из-за одного этого будто бы мы даже игнорируем сообщаемое, принимаем его даже при его нич​тожестве. Ложь такого представления прямо опровергается фактом: к величайшим поэтическим произведениям никогда не могут быть отнесены произведения ничтожные со стороны просто сообщаемо​го ими. Ложь, следовательно, будто поэтическое произведение суще​ственно характеризуется только производимым «впечатлением». Та​кое «впечатление» есть лишь возможность, и потому оно составляет в поэтическом произведении момент производный, а не конститу​тивный и определяющий. Внутренние формальные условия этой воз​можности, то в художественном произведении, что является основою и источником возможного «впечатления», суть подлинный стимул ху​дожественного творчества, независимо даже от желания или нежела​ния художника вызвать впечатление, а зрителя или слушателя - про​никнуться им. Последствием названной лжи бывает, что, вслед за признанием определяющего значения за «впечатлением», начинают искать его закона, и довольно последовательно ищут его в эстетичес​ком. В итоге само художественное или поэтическое произведение оп​ределяется не по организующей фантазию форме и ее «правилу», а по способности вызывать эстетическое впечатление, организующее общую совокупность эмоциональных впечатлений поэтического произведения. Особая сумятица от нерасчлененных понятий получа​ется, когда ко всему этому присоединяется еще неумение отличить просто удовольствие, доставляемое внешними формами художе​ственного произведения и приводящее иногда к дурному эстетизму, от подлинного эстетического наслаждения этим произведением.

Между тем, самые элементарные расчленения уже помогают про​яснению действительного положения вещей. И прежде всего должно быть разбито понятие субъективности, которую выше (стр. 442) мы лишь условно допустили, как объединение фантазии и чувства. При​няв это объединение в интересах противопоставления его, как неко​торого целого, объективной системе научных понятий (терминов), мы, однако, из анализа роли фантазии уже можем убедиться, что после​дняя, если и не объективна в смысле точной и адекватной передачи действительности, то во всяком случае объектна, предметна. Поэтому, законы поэтического творчества, сколько в нем участвует воображе​ние, суть не законы психофизической жизни человеческого субъекта,
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а формальные основания, объективно-идеально направляющие творче​ство. Лишь при признании этого положения приобретает действи​тельный смысл и то утверждение, которым придается такое значение эстетическому наслаждению. Последнее, как переживание фундиро​ванное, необходимо требует своего предметного определения. Внут​ренние поэтические формы, несомненно, могут быть предметным фундаментом эстетического наслаждения, и весь процесс отрешения действительности, возведения феномена действительности в идеал, преобразования этого феномена по идее художественности, несомнен​но, может сопровождаться эстетическим наслаждением. Но только может, ибо и вообще фундирующее основание по отношению к фун​дируемому только потенциально. Этим и объясняется большое коли​чество и большой успех эстетических теорий, настаивающих на чисто субъективном характере эстетического. Но именно поэтому, т.е. в силу чистой потенциальности эстетической предметности, не следует эсте​тическое принимать за определение художественного и поэтического. Для поэзии таким определением остается только сама поэтическая внутренняя форма.

Но если таким определением не может быть эстетическое впечат​ление, то тем более им не может быть совокупность эмоционального впечатления от художественного произведения. Если можно спорить о том, вызывается эстетическое наслаждение только художественным произведением или также природным явлением, поступками челове​ка и т.п., то тем больше основания имеет такой спор о других эмоцио​нальных переживаниях, вызываемых художественным произведением. И во всяком случае, прагматическая речь, не-научная, бывает насыще​на разнообразной эмоциональностью не в меньшей мере, чем поэти​ческая. Но в чем же ее источник? Откуда почерпается материал для всей надстройки эмоционального впечатления от художественного произведения? Нетрудно убедиться, что такая надстройка есть или не​посредственное выражение соответствующих чувств сообщающего индивида, т.е. естественная экспрессия самого сообщающего лица, или она намеренно, — как подражание «естественной» или как некоторая социальная конвенциональность, — привносится им к его сообщению, с целью произвести нужное впечатление и, при случае, вызвать неко​торый практический эффект. Когда, однако, практическое намерение отсутствует, и вообще впечатление, как цель, полагается не вне само​го творчества, думают, что это и есть задача самого художественного произведения. Я не спорю против того, что творчество в сфере вооб​ражения может ставить себе такую задачу, принимая ее за внутреннюю задачу самого творчества (роман!), но я только утверждаю, что это -не задача поэтического творчества.

Намеренное привнесение указанной надстройки просто пользу​ется естественным опытом экспрессии, и в творческом сознательном процессе возводит ее там, где она помешается и естественно. Но та​ким ее фундирующим основанием всегда является чисто внешнее оформление, - поскольку речь идет о поэзии, — слова. Личные, инди​видуальные и коллективные (школа, эпоха и т.п.) особенности эмоци​онального словоупотребления запечатлеваются в объективных особен​ностях синтаксической конструкции, интонации, мелодии и пр. Эти особенности в своей совокупности создают объективно определимые манеры, жанры, стили. Можно ли здесь найти признаки, существенно отличающие поэзию, как художественное творчество, от прагматичес​кой речи? Нет, - в обоих случаях мы имеем дело с потенциальными носителями некоторого эмоционального впечатления, и критерия для принципиального различения их не существует. Намеренность может иметь место в прагматической речи точно так же, как имеет место не​намеренность в условной речи данной манеры или данного стиля. Можно было бы сослаться на привнесение в поэтическую экспрессию эстетически регулирующего и эстетически умеряющего эмоциональ​ное впечатление корректива. Наиболее показательным примером тут могла бы быть так называемая стилизация. Но для правильного разре​шения вопроса необходимо сделать еще одно различение.

«Умеренное» эстетическое удовольствие, можно сказать, чисто фи​зической природы (подобно удовольствию от теплой ванны, от нечрез​мерного аромата розы, от освежающего ветерка и т.п.), имеет мало общего с подлинным эстетическим наслаждением, поглощающим все наше существо153. Такое удовольствие, во всяком случае, не предпола​гает никакой отрешенной действительности, в качестве своего осно​вания, и не предполагает непременной деятельности фантазии. Оно остается всецело внешним и на поверхности воспринимаемого пред​мета, одинаково, как прагматического, так и поэтического, следова​тельно, утверждаемым критерием быть не может154. Если же оно пред​полагает подлинное отрешение, работу фантазии, как это и бывает при «стилизации», как художественном приеме, то и последний, в свою очередь, предполагает свое правило, свой особый алгоритм. Таким образом, здесь на внешности, в царстве одних внешних форм, созида​ется особая еще система экспрессивных «внутренних» форм, составля​

15Основною работою по этому вопросу для нашего времени остается исследование М. Гейгера. См.: Gciger Μ. Beitrage zur Phanomenologie des asthctischen Genusses // Jahrbuch fiir Philosophie und phanomenologische Forschung. Β. I. Teil II. 1913. я Наиболее грубыми примерами «внешности», доставляющей простое «удовольствие», отличное от подлинного эстетического наслаждения, могут служить: благозвучие речи, матовая или полированная поверхность мрамора, дерева, вообше блестящая поверх​ность, перламутр, «бархатный» тембр голоса и т.д.
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ющихся из отношения некоторого рода условных, «символических» форм экспрессии и форм экспрессии естественной и конвенциональ​ной, которые служат как бы предметно-смысловым экспрессивным со​держанием тех высших, уже безотносительных о^орм155. Они не только гомологичны внутренним поэтическим формам типа тропов, но и ана​логичны им, так что их можно было бы назвать внутренними фигураль​ными формами. Они аналогичны, потому что выполняют сходную фун​кцию и одинаково служат потенциальными носителями эстетического наслаждения. Но они не тожественны, потому что внутренние фигу​ральные формы могут быть и вне поэзии, вне художественного вооб​ще (например, в церковной проповеди, в дипломатической ноте и т.п.), вне творчества воображения (как рассудочное, «канцелярское», под​ражание). А раз фигуральные156 формы могут быть всюду там, где есть экспрессия, а значит, не только в поэзии, то и сопровождающее их эс​тетическое наслаждение, точно так же, как и простое удовольствие, искомым критерием служить не может.

Из этого всего видно, что, если мы не хотим усложнять своего ана​лиза, нет надобности обращаться за разрешением возникающих труд​ностей к новым производным факторам вроде эстетического. Наобо​рот, должно быть ясным, что сама эстетика станет обоснованной, когда достаточно будут освещены здесь поставленные вопросы объективного художественного оформления157. Поэтому если мы захотим решить вопрос о поэзии не через выделение поэтической речи из прагмати​ческой, а через простое противопоставление ее творчеству интеллек​туальному, и скажем, что поэзия, как искусство, основанное на твор​ческой силе воображения, в противоположность интеллектуальному творчеству, характеризуется наличностью эмоциональной эксгтрессив​

155 В искусстве сценическом они приобретают особо важное значение. Подробнее здесь на них не останавливаюсь, чтобы не отвлечь читателя от элементарных различений, которые надо усвоить прежде всего. Ниже я к ним вернусь.

,5 Называю фигуральными в отличие от внутренних поэтических, как тропов по пре​имуществу, вспоминая разделение старых риторик. См., например: Кошанский Н.Ф. Общая риторика. СПб., 1839. С. 107. «Тропы - язык воображения, пленительный и живописный, основанный на подобиях и разных отношениях; а фигуры - язык стра​стей, сильный и разительный, свойственный оратору в жару чувств, в стремлении души, в пылком движении сердца».

157 Не нужно забывать, что словес но-логическое и словесно-поэтическое в анализе сло​ва есть знак, связанный с объективными предметами и смыслом весьма сложными, как мы убеждаемся, отношениями. Но для эстетики сами отношения. - формы форм, законы, алгоритмы, правила и т.п.. - фундирующие предметы, сжимающиеся до оп​тически определимых единиц, через сплетение которых проникнуть к последней ос​нове - действительности и данности вообще - труднее, чем от элементарных логи​ческих понятий или художественных тропов и символов. Решать проблемы поэтического художественного языка с помощью эстетики, значит, без нужды накоп​лять к неизвестному новые неизвестные.
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и ости, то вопрос о последней, как отличительном и существенном при​знаке поэзии, надо решить независимо от роли в ней эстетического фактора. И здесь придется повторить то же отрицательное решение, которое уже найдено по вопросу о том же различии поэзии и прагма​тической речи вообше. Интеллектуальное, рассудочное, точно так же может быть фундирующим основанием эмоционального переживания и источником эмоционального впечатления, как и воображаемое. Тен​денция чистого научного мышления здесь не показательна, есть сфе​ры, где мы планомерно пользуемся словом, но не ставим цели очище​ния слова от эмоциональной его силы, и в то же время имеем дело не с поэзией, и даже не с искусством, во всяком случае, не с искусством -свободным» (не-прикладным).

Напоминание о некоторых фактах в данном случае - аргументация наиболее убедительная. Известно, что некоторые увлекательные ме​тафизические системы приобретали широкое распространение, глав​ным образом, благодаря сопровождавшему их возвышенному эмоци​ональному аккомпанементу. Это одинаково относится как к учениям положительным, так и к отрицательным. И если еще можно сказать, что такие построения, как построения, например, Шеллинга, Фехне-ра, Фейербаха, Спенсера и под., при всем их различии, именно в том сходны, что вводят эмоциональное начало в само содержание свое, то, с другой стороны, можно указать построения принципиально рацио​налистические и, тем не менее, преисполненные чисто мистического подъема, как системы Платона, неоплатоников, Скота Эриугены, Мальбранша, Спинозы, Гегеля. И если поглубже вдуматься, то мож​но убедиться, что во всех последних примерах мистические обертоны философских учений — не случайные спутники, а необходимые ком​плементы, сопровождающие, как вдохновенье, наиболее утонченные анализы и возвышенные подъемы чистейшей и совершеннейшей ра​боты одного разума. И все же здесь разум иногда изменнически пре​дается во имя им самим вызванного мистического духа, когда, захва​ченный его эмоциональною силою, силою чистого интеллектуального наслаждения, метафизик превращает этот мистический дух из состо​яния вдохновенья в особый источник познания. Философское учение этим выводится в тираж, но, по причине именно эмоциональности, может еще долго, как метафизическое мировоззрение, увлекать чита​теля и очаровывать. Именно эта завлекающая психология поддержи​вает и те гностические, чисто рассудочные учения, которые с настоя​щею мистикою ничего общего даже не имеют, но нагнетают ее в свои рассудочно-схематические костяки, разукрашенные фантастическою пестротою аллегорических, символических, эмблематических тряпок. Сюда относятся разного рода гностические, теософские, профетичес​
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кие конструкции, счетные и расчетные упованья Раймунда Луллия (ср., например, увлечения Дж. Бруно), словесные водометы Якова Бёме, па​раноические космические системы, сверхмунданные видения Сведен-борга, и всевозможные случаи графомании и пситтацизма. Такое сло​весное творчество иногда бывает до перегруженности эмоционально насыщено, и все же никто всерьез поэтических форм в нем не ищет. И однако, всякое метафизическое построение, как и всякого рода так называемое мировоззрение, будет ли оно воздвигаться на основе ре​лигиозных верований, мифологических истолкований, естественно​научных и исторических популяризации, — все это есть своего рода ли​тературное словесное творчество. Только оно прямо на логической базе воздвигает свою эмоциональную надстройку, не знает посредства под​линных поэтических внутренних форм, и как бы такого рода литера​туру ни квалифицировать, она не может называться искусством поэзии.

Было бы чрезвычайно важно условиться в этом, и последователь​но проводить соответствующую точку зрения на словесное творче​ство. Ибо есть еще области словесного творчества, где отличие от поэзии менее заметно и где все-таки мы имеем дело не с поэтичес​ким искусством. Согласимся такого рода литературные жанры, где чувственный тон накладывается непосредственно на логическую базу, фундируется непосредственно логическими формами, где пафос вов​лекается в самое аргументацию, где чередуется обращенье ad rem с обращеньем ad hominem, согласимся это все называть риторическим и риторикою. Тогда, в отличие как от научной (терминированной) речи, стремящейся вовсе элиминировать эмоциональную окраску слова, или допускающей ее только для выражения личного интереса автора к своему предмету, но отнюдь не в качестве аргументации, так и в отличие от поэтической (тропированной) речи, пользующейся эмоциональною силою слова, но только через посредство внутрен​ней поэтической формы, отрешающей и очищающей действие эмо​ции, мы получим недвумысленно самостоятельную сферу словесно​го творчества. В широком смысле искусственности и искусности, необходимости соблюдения технических правил и обладания техни​ческою сноровкою, — все это есть «искусство». Мы исчерпаем все виды такой технически искусственной речи, если присоединим еше тот тип, где прагматические цели сами собою определяют технику слова, - речи, освобождающейся от эмоциональности и, тем не ме​нее, не научной, а sui generis, как речь канцелярских бумаг, государ​ственных и гражданских актов, прейскурантов, каталогов, библио​графических указателей и т.п. В отдельных случаях, когда они снабжаются эмоциональным тоном (манифесты, торжественные провозглашения и т.д.), они подходят к риторике, в других - к науч​
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ной речи (библиография, каталоги, проспекты и пр.), но никогда -к поэзии. Среди выделяемых из общей речи, «естественной», четы​рех названных искусственных типов речи лишь поэзия остается под​линным свободным искусством, остальные три типа или прямо, или косвенно - типы прикладного искусства, техники.

Если в этом условиться, то нас уже не введет в заблуждение упро​щенное количественное определение, основывающееся на подсчете элементов речи того или иного типа. Несомненно, что в речи рито​рического типа, как иногда и научного типа, - некоторые популяр​ные изложения, некоторые системы мировоззрений, - может войти большое количество «образов», тропов, что так же мало превращает соответствующий тип в поэзию, как мало поэзия превращается в на​учную речь, если в нее вводятся слова, составляющие термины для науки и техники. Поэтому, к вышеназванным примерам риторичес​кой речи непосредственно должны быть присоединены и такие типы словесных построений, как, в более узком смысле, моралистические, резонирующие трактаты, от самых скучных рассуждений Цицерона, Сенеки, Смайльса и им подобных, до самых эмоционально-колорит​ных — Экклезиаста, Паскаля, Фихте, Эмерсона, Карлейля, Ницше и т.д. Сюда же должно быть отнесено и все то, что теперь подводится, во-первых, под название литературной, художественной и прочей критики, так называемой публицистики и фельетона, и, во-вторых, под литературную форму романа и новеллы, независимо от количе​ства в них поэтических элементов, тропов, - в ницшевском «Зара-тустре» их, наверное, больше, чем, например, в любом романе Золя, но, как словесное искусство, это — один морально-риторический тип.

Таким образом, решающим для отличия поэзии, как искусства, от морали, как риторики, во всех ее видах, всегда остается наличие внут​ренней поэтической формы, как правила-алгоритма построения. Эмо​циональное впечатление, создаваемое поэтическим произведением, есть сложный процесс, опосредствуемый внутренней поэтической формою. Этим определяется и ее собственное место в структуре сло​ва: отношение, связывающее внешние экспрессивные формы (синтак​сические, стилистические) с логически готовым смыслом сообщаемо​го. Через это, поэтическое как такое непременно сохраняет отношение к действительности, которое в поэтическом сознании возводится, как мы видели, в идеал. Но поскольку само это отношение сохраняется, поэтическая речь ближе к научной, чем к риторической, и не только формально, поскольку поэтическая и логическая формы - самостоя​тельны, но аналогичны (поэтическая есть квази-логическая), - но и по существу, по направляющему отношению к реальному (ad гегп) смысловому содержанию. Риторическая речь, поскольку она заинте​
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ресована во впечатлении, легко отходит от действительности, рассмат​ривая ее только как одну из возможностей, но не диалектического, а морального и психологического типа. Риторическое произведение сво​бодно оперирует с такого рода возможностями, и из них выбирает, руководясь не идеей, не законом, не разумом или правдою, а лишь вероятным эмоциональным воздействием на слушателя, предполага​емою силою самой экспрессии.

Поэтому также риторика не согласится подчинить это воздействие и эстетическому урегулированию158. Критерий морали остается для нее верховным, а это есть критерий здравого смысла и жизненного опы​та, того рассудочного «познай себя», которое одинаково гибельно и для научно-философского познания, и для поэтического изображения. Поэтому в расширительном смысле можно говорить о морали всюду, где только есть риторика, а в более узком и первоначальном — где объект изложения в смысле «познай себя». Не имея своих особых внут​ренних форм, риторическое изложение есть изложение, в общем, в высшей степени свободное, и оно пользуется одинаково как научны​ми формами силлогизма, демонстрации и прочего, так и формами простого описания по заданному плану последовательности (времен​ной, композиционной и т.п.), или по готовой постоянной схеме (вро​де хрии, например), или, наконец, в форме наводящих на размышле​ние «примеров», парабол, притч и просто афоризмов. Изобилие «украшающих» словесных приемов делает риторическое изложение внешне похожим на речь поэтическую (предельно - роман), а принуж​дение к «размышлению» о житейском опыте, сердцеведение — с пре​тензией даже на высшее познание, в упрек и посрамление научно-фи​лософской ограниченности, — на речь философскую, доводящую до сознания того, что также уже известно из опыта (предельно - миро​воззрение). Однако существенным остается различие руководящих идей самого творчества: идея строгой научности отличает научное и фи​лософское изложение, идея высокой художественности — изложение поэтическое. Одно противопоставление запечатлевается в дилемме: «Христос или истина», а другое — в репликах: «Сердца собратьев ис​

,м Я не касаюсь пока возможности того сложного отношения внутри экспрессивных форм, которое создает внутренние фигуральные формы и которое может быть ис​точником, а следовательно, и регулятором наслаждения, вызываемого риторическим произведением. Нетрудно убедиться, (1), что наличность такого осложнения харак​терна лишь для особого вида риторического искусства, наиболее распространенно представленного в наше время романом и родственными ему формами, и (2), что под скорлупою этой осложненной экспрессивности, и этот вид риторики в основном движется моральными тенденциями, допуская эстетическое руководство лишь в сфере экспрессивной внешности, где само собою теряется логически-аргументатив-ное значение пафоса.
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правляй» и «В разврате каменейте смело». Чувственный тон строго научного изложения - интеллектуальное наслаждение159, поэтичес​кого - эстетическое. Последнее фундируется внутренними поэтичес​кими формами, отрешающими, и тем самым создающими чистоту со​ответствующего наслаждения: «Служение муз не терпит суеты: Прекрасное должно быть величаво». Риторика воздействует патети​чески, убеждает, но не отрешает свой предмет от действительности, а, напротив, вдвигает его в гущу житейского, суетного, злободневного. Научное, в своей идее, не в меньшей мере, чем поэтическое, чуждает​ся всякой патетики и эротики, всякого экстаза, невзирая на то, что, как указано, в своих наиболее величавых формах оно приводит к высшим состояниям вдохновения. Но не может быть ни величавым, ни вдох​новенным риторическое, не правдивое и не отрешенное, применение логических форм в целях патетики, вовлечение последней в состав ло​гической аргументации, переплетение пафоса и аргументации, упот​ребление одного вместо и в целях другого. Внутренние формы рито​рической речи остаются формами логическими, но это — логические формы, орошенные слезами, отравленные завистью и злобою, иска​женные местью и ложью, или смягченные милосердием, овеянные трогательностью, проникнутые сердечным участием и благородством, и все-таки это - логические формы, а не новые специфические, ря​дом с логическими и поэтическими. Патетика может завлекать, оча​ровывать, обольщать, даже побуждать к подвигу или преступлению, и быть, таким образом, действеннее, чем философия, наука и поэзия, но, как форма речи, она все-таки несамостоятельна.

Имея в виду наличие внутренней поэтической формы, как суще​ственного признака только поэтического языка, можно было бы вос​пользоваться этим критерием для разделения всей сферы «искусст​венной» речи на поэзию и прозу. Проза, следовательно, будь то научная или риторическая, довольствуется одною логическою внутреннею формою; в научной речи она заостряется до чистой терминирован​ной, «технической», речи, в риторической она распускается до пато​логической экспрессивности; то и другое, конечно, в тенденции, -промежуточные и переходные жанры, как всегда, преобладают.

Различение поэзии и прозы обыкновенно, без нужды, усложняет​ся внесением в него генетических домыслов (что первее - проза или поэзия?) и самых примитивных эквивокаций. Несложная софистика, связывающаяся с противопоставлением поэзии и прозы, делающая их четкое различение как будто недостижимым, всем известна. Когда воп​рос о различии ставится, то обыкновенно имеется в виду внешне вос-

1Возможность его не исключена и в риторическом изложении, но не оно регулиру-с« основную для такого изложения патетику.
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принимаемое различие речи мерной и свободной. Внешне восприни​маемое при этом понимается как форма, которой противостоит нео​пределенно широкое и нерасчлененное содержание, составляющее не​что «внутреннее» по отношению к этой всецело «внешней» форме. Для так поставленного вопроса ясен путь его решения: поскольку в самом смысле вопроса предполагается, что внешне данное различие недоста​точно, и за ним должно лежать некоторое внутреннее основание, не​обходимо анализировать названное «содержание» и в нем открыть это искомое основание. Но вот туг и протискивается маленький софизм. Вместо того чтобы расчленить и анализировать «содержание», игно​рируют неопределенность его состава и строения, приводят простень​кие соображения, вроде того, что можно стихами написать и научный трактат, что стишками пользуются и для целей дидактических, мнемо​нических и т.п., а с другой стороны, что свободною, немерною речью выражаются подчас произведения, обладающие неотъемлемыми по​этическими достоинствами. Таким образом, вопрошавший представ​ляется наивным человеком, будто бы не подозревавшим ничего об этих банальностях. А софизм - в том, что этим ответом вопрос о различе​нии отбрасывается назад к внешней форме, от которой он вновь вер​нется к содержанию и т.д. - до полной безрезультатности. Новые по​пытки добиться все-таки результата через апелляцию к чувству, вызываемому поэтическим произведением, к эстетике и пр., не могут решить вопроса, потому что или они выходят за пределы самого про​тивопоставления поэзии и прозы, и вносят посторонние для него кри​терии оценки, или, если предполагается, что соответствующие чувства вызываются факторами, заложенными в самом художественном про​изведении, мы возвращаемся к первоначальной позиции и к началу задачи: вскрыть предметные основы эмоциональной поэтической на​груженное™. Но стоит, действительно, приняться опять за задачу с этого конца, как мы встретимся с прежнею наивною аргументацией, наивно обращенной к наивности вопрошающего: чувства одного и того же порядка могут вызываться как прозою, так и поэзией. Наконец, когда не столько вследствие анализа, сколько в результате некритичес​кого непосредственного усмотрения, провозглашается, что признаком поэзии является «образ», то, снова, не зная даже, что такое «образ», уже торопятся: «образы» бывают и в прозе... Ничего нет безнадежнее наи​вного педантизма такого типа «возражений»; они могут быть отстра​нены не тупым же нагромождением примеров, а осуществлением вы​шеуказанного анализа. Последний показывает, что «неопределенное содержание», от которого исходят, есть сложная структура форм, из коих каждая имеет себе соотносительное «содержание», и что среди этих форм, действительно, есть особые специфические формы, указа​
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нием на которые вопрос впервые реально ставится и раскрытием роли которых он единственно может быть решен.

Наивность перечисленных «соображений» проистекает из логичес​кой невоспитанности, из неумения различить двоякое применение терминов: de sensu composito и de sensu diviso. Поэтому как для осуще​ствления, так и для понимания смысла названного анализа необходи​мо не упускать из виду двух его методологически-онтологических пред​посылок. (1) Различение поэзии и прозы, как различение в сфере языка, внутри этой сферы, не может быть противопоставлением двух внешне прилаживаемых друг к другу половинок. Это различение есть различение двух структурных целых в одном общном им целом. Само собой разумеется, что отдельные элементы их могут и должны быть общими. Вопрос решается характеристикою целого, идея которого и есть верховный принцип движения внутренних форм, определяющий всю структуру в целом и каждый в ней член сообразно этому целому. Тогда, очевидно, и каждый «элемент» получает свой формальный смысл и формальное оправдание, как с точки зрения единства того члена, к которому он принадлежит, так и с точки зрения общего це​лого. Всё здесь — отношения, и самые формы — также отношения, — одинаково, как первичные определяющие формы («функции» слова), так и производные («дифференциальные» - до предела). Так поэти​ческая (тропированная) речь, со своими «производными» внутренни​ми поэтическими формами (тропами) и со своим чувственным, эмо​циональным бременем, противополагается речи прозаической с первичными внутренними логическими формами: речи, очищающей себя от всякой эмоциональной оснащенности, «точной» и термини​рованной, научной, и речи, заволакивающей себя всеми степенями и порядками эмотивности, патетической (фигуральной), риторической. Каждый из этих видов речи имеет свою внутреннюю закономерность, которою определяется не только диалектика целого, в движении его, как целого, но вместе и каждой части160. Вопрос же о том, куда отнес​ти каждое в отдельности, в оторванности от общего, в отвлеченности, данное произведение или его часть, есть вопрос, с точки зрения ана​лиза целого, как compositum, иррелевантный и подчас даже праздный и, во всяком случае, лежащий вне обсуждения принципов.

Что касается ученой наивности, теряющейся перед различени​ем «прозы в стихах» от «поэзии в прозе», то, быть может, было бы

IN) Насколько труден такой подход к решению аналитических задач для современных, путающихся в абстракциях, привычек мышления, достаточно иллюстрируют такие книги, как, например: Hart J. Revolution dcr Aesthetik als Einleitung zu einer Revolution dcr Wissenschaft. Bit, 1908. Автор, по-видимому, готов видеть один из признаков «ре​волюции» в своем «открытии» двух языков (Bild- und Begriffssprachc). См.: L. cit. В. I. S. 40-42.
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целесообразно, не вдаваясь в дискуссию, только напомнить об эле​ментарной, но многообещающей для критического анализа, фор-муле Посидония, дошедшей до нас через Диогена Лаэртского: «Стихотворение есть речь мерная, стройная, более устроенная, чем проза; поэзия есть значительное по смыслу стихотворение, содер​жащее воспроизведение божественного и человеческого» (или: «содержащее в себе мифы»)161.

Неотъемлемое достоинство этого определения — в его диалекти​ческом приеме: проза - стихотворение - поэзия. Это определение, таким образом, или, вернее, самый прием его построения, открыва​ет возможность возвращения к началу, которое в опосредственном виде может дать теперь понятие «поэзии в прозе», и, следовательно, может удовлетворить также любителей гибридных образований.

(2) Второе условие успешности выше заданного анализа - в призна​нии той онтологической особенности слова, которая присуща и всякому культурному образованию и которая передается такими «образами», как «микрокосм» и «макрокосм», или «монада», которая отражает (miroir vivant) и репрезентирует (reprfcente) «универсум». Только при этой пред​посылке приобретает свой смысл и оправдание тот, в высшей степени плодотворный, метод исследования, когда вместо анализа сложного и необъятного целого анализируется такой его «член», который, будучи подлинным «репрезентантом» целого, в своей конечной малости, но в полной конкретной целостности, содержит все существенные и структур​ные мотивы бесконечно большого162. С этой точки зрения слово есть реп​резентант не только «предложения», логического сомкнутого трактата, патетически распущенной речи оратора, замкнутого поэтического про​изведения, но и всех этих языковых структур, и всего языка в его идеаль​ном целом, в его совокупной идее, как культурно-социального феноме​на. Житейская практика, — покупка ткани по «образчику», масла «на пробу» и τ д., - неизменно пользуется постулатом о равенстве части це​лому. Естественные науки, изучающие самое материю (в особенности химия) и энергию со стороны их качества, утверждают научные права этого постулата. Науки о живой природе применяют его не только к изу​чению вещно-массовых предметов и органических функций, но, моди​фицируя его в принцип гомологии, пользуются им даже в исследовании

,м Diog. Laert. VII, segm. 60: ποίημα δε έστι (--) λέξις έμμετρος ή εύρυθμος μετασκευής (по​правка Жиля Менажа: μετά κατασκευής), τό λογοειδές έκβεβηκυία.--ποίησις δέ εστι

σημαντικόν ποίημα, μίμησιν περιέχον θείων καί ανθρώπειων (цитирую по амстердамскому изд. 1692 г., второй том которого содержит Aegidii Menagii observationes et emendationes; из его замечаний, кроме указанной поправки, интересно отметить по поводу «поэзии»: Aliis, ποίησις dicitur, λόγος έμμετρος, μύθους περιέχον, ad segm- 60, р. 290). ΙΑ2 Этим приемом я воспользовался при анализе структуры слова во II выпуске «Эстетических фрагментов».
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чисто морфологических образований и отношений. По-видимому, и для применения этого постулата к предметам культурно-социальным не тре​буется никаких иных условий, кроме признания и за ними качеств кол​лективно-массовых предметов, по материи, и структурных гомологов -н сфере их формальных соотношений. Заслуга Гегеля - в перенесении со​ответствующих методологических приемов и в область высшего конкрет​ного: философского («Феноменология духа»).

Определение языка по его идеальной сущности, которое мы встре​тили у Гумбольдта, дает возможность видеть в его формально-онти​ческих свойствах, в особенности в его качестве «энергии», наличие всех условий, необходимых для приложения названного постулата. Больше того, Гумбольдт сам нередко пользуется вытекающим из это​го постулата указанным методологическим приемом, обращаясь к «примерам» не столько с целью отвлеченной индукции, сколько с целью конкретного анализа внутренних отношений языкового пред​мета. Равным образом, и в применении первой из вышеразличенных методологических предпосылок необходимо признать почин Гум​больдта. Не из нагромождения примеров, некритически, без надеж​ного критерия набросанных в кучу прозы и в кучу поэзии, хочет он найти различие двух сфер языкового явления, а из анализа их в их целом - макроскопическом и микроскопическом.

Рассматриваемые, как целое, поэзия и проза суть, прежде всего, пути развития самой интеллектуальности13. Если подходить к делу только с внешней стороны языка, то можно внутреннее прозаичес​кое направление выразить в мерной речи, а поэтическое - в свобод​ной, хотя поэтическая содержательность (Gehalt) как бы силою вле​чет к поэтической форме. В обеих формах мы преследуем особые цели и следуем определенным путям, но оба, поэтическое и прозаи​ческое, настроения должны дополнить друг друга к некоторому об-шному, ведя человека глубоко к корням действительности, чтобы тем радостнее подняться ему в более свободную стихию14. И вот, если подойти к ним «с наиболее конкретной и идеальной стороны в них»165, мы увидим, что их различные пути проложены к некоторой сходной цели. Поэзия компонирует (fasst auf) действительность в ее чувственном проявлении, как она внешне и внутренне ощущается нами, но ее не занимает вопрос о том, вследствие чего это есть дей​ствительность. Чувственное явление передается воображению, а пос​леднее приводит к созерцанию художественного идеального целого. Проза, напротив, ищет в действительности именно корней, которы​

IM Humboldt W. ν. Uebcr die ferschicdcnheit des menschlichen Sprachbaucs... § 20. S. 236. IM Ibidem. S. 237. "" Ibidem. S. 236.
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ми она держится в бытии, и нитей, которыми она связуется с ними. Она связывает интеллектуальным путем факт с фактом, понятие с понятием и стремится к объективной связи в идее166.

Различение Гумбольдта принципиально намечает проблему и ука​зывает средства решения ее. «Интеллектуальные пути» — пути логики, внутренних логических форм или алгоритмов; пути «воображения» -художественно-поэтических. Но именно жестко определительная фор-мулировка интеллектуального пути может вызвать одно общее сооб​ражение: проза здесь как будто отожествляется с прозою научною, и при данном резком противопоставлении двух основных направлений или «путей», куда же все-таки отнести пресловутую гибридизацию их - так называемую художественную прозу? Невозможно, конечно, уклониться от ответа на этот вопрос, но, надо признать, Гумбольдт туг не удержался на занятой им принципиальной позиции. Если он считает, что исход от действительности (beide bewegen sich von der Wirklichkeit aus) есть принципиальная характеристика обоих видов речи, и само разделение исчерпывает этот принцип, то диалектически остается только одно: противопоставить действительности возможность и спросить, не яв​ляется ли возможность, в свою очередь, исходным пунктом для ново​го еще, особого вида словесного творчества? Вместо этого Гумбольдт как будто санкционирует гибридную природу «художественной про​зы» и определяет ее исключительно со стороны внешней. Проза, рас​суждает он, не может ограничиться только изображением действитель​ного с внешнею целью одного сообщения о вещах, без возбуждения каких-либо идей или ощущений. Тогда она не отличалась бы от «обык​новенной речи». Она идет также путями более высокими и располага​ет средствами глубже проникать в душу человека, возвышаясь до той «облагороженной речи», которая и является действительным спутни​ком поэзии. Здесь работает не только отвлекающий рассудок, но все силы духа, и последний всегда здесь накладывает на речь отпечаток своего особого настроения: «языку сообщается нравственное настро​ение, и сквозь стиль просвечивает душа». Этой речи свойственна осо​бая «логическая эвритмия», и лишь когда поэт слишком ей отдается, он из поэзии делает «риторическую прозу»167.

Получается странный результат: избыток «благородства» превращает художественную прозу в риторику, а поэтическое благородство такой речи создается логической эвритмией... Но в действительности и это рассужде​ние — замечательно, ибо оно наводит на целый ряд свежих мыслей. Все-таки Гумбольдт отметил особенный вид речи, состоящей в том, что она не является только изображением действительного, хотя он и сузил здесь

,ΛΛ Ibidem.

,ft7 Ibidem. S. 238.
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понятие действительного, в явном противоречии с тем его понятием, где он же говорил, что подлинная поэзия исходит от действительности. За​тем, пусть «облагороженная речь» — смутный и в то же время банальный образ, но образ «избытка» ее — четкая характеристика патетизма рито​рической речи. Наконец, указание на «логическую эвритмию» разве нельзя истолковать в том смысле, что патетическая риторическая речь, исходя​щая от «возможного», как морально-вероятного и рассудочно-мыслимо​го, тем и характеризуется, что ее эмоциональная нагруженность ложится прямо на логические формы, не прибегая к посредству внутренних под​линно поэтических форм?

Однако, если и раскрытие в неопределенном у Гумбольдта понятии «внутренней формы» слишком определенного логического смысла мо​жет показаться односторонней интерпретацией, то тем более может быть принято за таковую введение в учение Гумбольдта понятия внутренней поэтической формы. И все-таки мне представляется, что, поскольку первое понятие надо признать как бы вылущенным из запуганной обо​лочки его собственных не тонко расчлененных и не доведенных до кон​ца мыслей, надо признать, что и для второго в идеях Гумбольдта можно найти если не прямое основание, то скрытый повод.

Место и определение субъекта

Для оправдания этого заявления вернемся еще раз к тому утверждению Гумбольдта, где различие языков ставится в зависимость от роли в них фантазии и чувства. Мы объединили выше (стр. 442) оба фактора в неопределенной «субъективности». Для уяснения мысли Гумбольдта эта неопределенность - достаточна, но для углубления его мысли и для извлечения из нее возможно полной проблематики нужно тщательно всмотреться в содержание, объединяемое этою неопределенностью.

Рассуждая об устойчивости интеллектуальной стороны в языке и приписывая ее «упорядоченной, прочной и ясной организации духа в эпоху образования языка»168, Гумбольдт противопоставил деятельности рассудка и понятиям фантазию и чувство, как силы, которыми созда​ются индивидуальные образования, отражающие, в свою очередь, «ин​дивидуальный характер нации»169. В сущности этим уже намечается возможность различения от индивидуальных форм каких-то других, но также внутренних форм. Впоследствии170 Гумбольдт развивает свою

"ч Humboldt W. ν. Ueber dic Vferschiedenhcit des mcnschlichen Spraehbaues... § 11. S. 105.

Ibidem. '"" См.: Ibldem. § 20.
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мысль о характере языков в связи с характером народов. Здесь внут​ренний характер языка, как бы душа его, нечто в языке «более высокое и первоначальное», не столько познаваемое исследователем языка, сколько чуемое (das Ahnden) им, противопоставляется грамматическо​му и лексическому строению языка - как бы характеру «прочному и внешнему»171. Внутренняя интеллектуальная основа этого граммати​ческого постоянства есть сфера чистых логических форм, - как же по​нимать этот новый внутренний характер языка?

И здесь, как и раньше, Гумбольдт держится высокого фило​софского стиля и не столько отдается психологическим и псев​допсихологическим объяснениям, сколько анализирует то, что дано в языке, как целом, в его объективной и идеальной конкрет​ности. Он различает в нем Самом как бы две установки: в эпоху формообразования - на самый язык больше, чем на то, что он дол​жен обозначать, но когда орудие готово, язык им пользуется, и дей​ствительная цель занимает подобаюшее ей место172. И вот имен​но оттого, как народный дух пользуется этим средством для своего выражения, язык и получает свой особый колорит и характер (Farbe und Charakter)173. Внешние, постоянные формы языка можно было бы назвать его организмом™. Организму языка противопоставляет​ся его характер, отражающий характер индивидуальности в том спо​собе (in der Art), каким она пользуется языком для его же целей. Ин​дивидуальность предполагает и отдельное лицо, и пол, и возраст, и эпоху, и нацию, «объемлющую все оттенки человеческой приро​ды»175. А указанная цель с наибольшей яркостью выражается в со​здании литературы, полностью отпечатлевающей в себе все виды индивидуальности, возникающей, когда возникает желание извлечь из потока мимолетной беседы сложившиеся в народе песни, молит​венные формулы, изречения, сказания, с тем, чтобы их сохранить, как память и как образец для подражания176.

Итак, из этого уже видно, что, 1, «характер языка» относится к внут​реннему содержанию (Gehalt) языка в широком смысле противополо​жения этого содержания чисто внешней форме, 2, по отношению к самому этому содержанию, как такому, характер языка определяется так же, как своего рода форма, состоящая в «способе соединения мыс​

n Ibidem. S. 205.

,?2 Ibidem. S. 203-204. Следует ли и теперь вслед за Гумбольдтом особо разъяснять то, что очевидно и само по себе, что указанные два момента не следуют по времени один в исключение другого, всегда бывает и то, и другое... и т.д. т Ibidem.

174 Ibidem. S. 205, 207.

Ibidem. S. 207. ,7h Ibidem. S. 206.
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ли со звуком»177. В этих формах или «способах» отражается индиввду-aibHOCTb личности, эпохи, национальных особенностей178. И сами эти формы начинают быть некоторыми относительными постоянствами. Так, нация привыкает принимать общие значения слов одним и тем же индивидуальным способом (auf dieselbe individuelle Weise), сопро​вождать их сходными побочными идеями и ощущениями, вводя свя​зи идей в одинаковых направлениях, пользуясь свободою словосоче​тания в одном и том же отношении179. Наиболее ясно это проявляется в литературе190, и в ней укрепляется, но и самые сырые языки являют те же особенности: в смелых метафорах, правильных, хотя неожидан​ных сопоставлениях понятий, в одушевлении силою фантазии лишен​ных жизни предметов181 и т.п.

Если бы язык употреблялся исключительно для нужд повседневной жизни, в нем не было бы такого разнообразия, какое в нем имеется, в выражении внутреннего чувства, личного воззрения и просто душев​ного настроения, многоразлично повышающего действие и значение слова182. «Кто приказывает срубить дерево, тот связывает с этим словом только мысль о данном стволе; совсем иное, когда это же слово, даже без всякого эпитета и добавления, появляется в описании природы или в стихотворении». Ни в понятиях, ни в самом языке, ничто не стоит обособленно, но связи только тогда действительно срастаются с поня​тиями, когда душа (das Gemuth) деятельна в своем внутреннем един​стве, когда полная субъективность просвечивает сквозь совершенную объективность183. Тогда не упускается ни одна сторона, с которой пред​мет может оказывать воздействие, и каждое такое воздействие остав​ляет свой след в языке. Где живо такое взаимодействие заключенного в определенные звуки языка и все глубже проникающей внутренней композиции (die innere Auffassung), там дух неуклонно стремится вне​сти в язык нечто новое и предоставить себя самого его обратному воз​действию. А это предполагает, с одной стороны, чувство наличности чего-то, что непосредственно не содержится в языке, а восполняется духом под возбуждением языка, и, с другой стороны, стремление, в

Ibidem. S. 212. В сущности, эти слова повторяют общее определение «синтеза син​тезов», но и этот термин имеет у Гумбольдта двойственное значение. В § 12 речь идет о «соединении звуковой формы с внутренними законами языка; здесь в § 20 - о со​единениях, отражающих индивидуальности. Может быть, и здесь играет свою роль кантианство Гумбольдта; во всяком случае, оно позволяет и в первом применении термина говорить о «субъекте» - всеобщем или трансцендентальном. r Ibidem. S. 215. 179 Ibidem. S. 212. ш Ibidem. S. 213. w lbidem. S. 212. 147 Ibidem. S. 215, 216.

Ibidem. S. 217.
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свою очередь, связывать со звуком все, что ощущает душа. То и другое проистекает из убеждения, что в существе человека чуется какая-то об​ласть, которая выходит за пределы языка, но что, в то же время, язык — единственное средство исследовать и оплодотворить и эту область, и что именно его техническое и чувственное совершенство дает возможность превращать и это смутное содержание в выразимое средствами языка. Здесь заложена основа для выражения характера в языке, здесь мы про​никаем во внутренний мир говорящего184. И опять-таки это относится не только к интеллектуально развитым нациям, — в проявлениях радо​сти толпы дикарей можно уже различить простое удовлетворение же​ланий от внутренних глубин истинного человеческого ощущения, от не​бесной искры, предназначенной к тому, чтобы разгореться в пламя песни и поэзии185. В развитых языках такое выражение характера нации становится только более дифференцированным.

Лучший пример сказанному составляют греки, особенно в их ли​рической поэзии, соединявшие со словами пенье, музыку, танцы. Все это вводилось не только затем, чтобы усилить чувственное впе​чатление, но все это выражало в своем единстве диалектологичес​кий и специфический характер — дорический, эолийский и пр. Все это возбуждало и настраивало душу, чтобы удерживать мысль пес​ни в определенном направлении, оживить и усилить ее душевным движением, от идеи отличным, ибо, в противоположность музыке, слова и их идейное содержание занимают в поэзии и песне первое место, а сопровождающее их настроение и возбуждение следует за ними186. Таким образом, то, что выше было обозначено как нечто как бы выходящее за пределы языка, не есть нечто неопределенное. Скорее, его можно назвать самым что ни на есть определенным (das Allerbestimmteste), ибо им завершается индивидуальность, чего не может сделать отъединенное слово, вследствие своей зависимости от объекта и вследствие предъявляемого к нему требования обще​значимости. Исходящее из индивидуальности внутреннее чувство предъявляет требование и наивысшей индивидуализации объекта, до​стижимой лишь благодаря проникновению во все частности чув-

IW Ibidem. S. 217-218. Поскольку возможно такое изучение «внутреннего мира гово​рящего» не только со стороны сообщения об его объективной направленности, и не только со стороны формальных отношений, но и со стороны субъективных душевных реакций эпохи, народа и пр., постольку эта мысль Гумбольдта должна лечь в методо​логическую основу подлинной этнической и коллективной психологии. В этом на​правлении я определяю предмет и задачи этнической психологии (см. мое «Введение в этническую психологию». Вып. I. Μ: ΓΑΧΗ, 1927), вводя понятие «со-значения», как субъективного психологического обертона объективных сообщений, но отнюдь не как внутренней формы в смысле Марти. "5 Ibidem. S. 219. 186 Ibidem. S. 221.
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ственного синтеза и благодаря высшей степени наглядности изоб​ражения187.

Не останавливаясь дольше на развитии этих многозначительных мыслей, воспроизведем итог, к которому приходит сам Гумбольдт188. В первоначальную эпоху образования языка, чтобы действительно построить его наглядным для сознания и понятным для восприятия, все сосредоточивается как бы на создании его техники, напротив, влияние индивидуального настроения духа спокойнее и яснее прояв​ляется из последующего пользования им. Различные способы связи предложений составляют важнейшую часть его техники. «Именно здесь раскрывается, во-первых, ясность и определенность логическо​го упорядочения, которое одно дает надежную основу свободному полету мысли, устанавливая вместе с тем закономерность и объем ин​теллектуальности, и, во-вторых, более или менее сквозящая потреб​ность в чувственном богатстве и гармонии (Zusammenklang), душев​ное требование облечь и внешне в звук все, что только внутренне воспринимается и ощущается»189.

На основании всего этого можно представить себе общий путь язы​ка в его внутреннем оформлении следующим образом. Первоначально язык преодолевает неопределенную и темную область неразвитого ощу​щения, и, таким образом, интеллектуализирует всякое, проходящее че​рез сознание, содержание190. Чем точнее определяются и устанавлива​ются формы этой чистой интеллектуализации, чем полнее они захватывают сообщаемое содержание, тем более обнаруживается, что его выражение несет на себе также следы участия в этой работе человечес​кого посредства. Индивид, нация не только передают объективные от​ношения предметных содержаний, но вместе с тем отпечатлевают, в способах своей творческой передачи их, свое собственное отношение к ним. Особые формы этого отпечатления сами теперь становятся пред​метом внимания и заботы, подчиняют себе интеллектуальные формы, как свое внутреннее содержание, и преобразующе господствуют над ним, отрешая логические формы от их первоначального определяющего отношения к объективному действительному содержанию. Об этом мы говорили выше с точки зрения структуры самого культурного сознания и места в нем фантазии. Мы глубже осветим роль внутренних поэтичес​ких форм, если, следуя Гумбольдту, посмотрим на языковое творчество с точки зрения человеческого посредника, стоящего перед языком, как средством, но вместе и как перед особым миром, водруженным внут-

{щ Ibidem. S. 222. ш Ibidem. S. 229. 1Ч" Ibidem.

т Cf.: Ibidem. S. 211.
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реннею работою духа между человеком и предметом191, и отличным как от того, так и от другого192. Язык, говорили мы также (стр. 354), посред​ствует не только между человеком и мыслимою им действительностью, но также между человеком и человеком. Это последнее отношение и должно быть теперь раскрыто точнее.

От человека к человеку в языке передается, во-первых, все, что вхо​дит в состав объективного содержания интеллектуальности, и, во-вто​рых, все богатство индивидуальности. Последняя проявляется с со​вершенною полнотою в поэзии. Первое для ее форм становится внутренним193 содержанием, но в собственных формах оно исчерпыва​ется только как интеллектуальное и объективное, всякий же нарост субъективного должен быть еше подвергнут специальному оформле​нию. Его структура раскрывается, следовательно, как структура самой субъективности. То, что относится к последней, то, что служит содер​жанием не только простого сообщения, но что еще воздействует на наше чувство, производит в широком смысле впечатление как внешно​стью слова, так и отражающимся в ней не-интеллектуальным содер​жанием, то, говорим мы, не может быть вмещено в чисто интеллекту​альные, логические формы. Не может быть вмешено, конечно, при том очевидном условии, что оно не делается прямым предметом сообщения. Ибо и оно ведь входит в состав действительности, образует в ней са​мостоятельный конкретный член, и, следовательно, вмещается, как такой, в чисто интеллектуальные формы сообщения. Такое прямое со​общение, подвергнутое обычному интеллектуально-логическому оформлению, заняло бы свое место среди других объективных науч​ных положений (психологии и т.п.). Мы же говорим о тех формах речи, где к готовым логическим формам сообщения присоединяются инди​видуально и субъективно заложенные впечатления, эмоции и т.п. Это - сообщения, может быть, передающие и ту же действительность, но субъективным восприятием и переживанием окрашенную, и по тому одному уже индивидуально претворенную. «Преображенную» и «пре​творенную» значит не превращенную, как мы видели уже (443 сл.), в хаос мечтаний, сновидений и бреда, а значит: наново оформленную по какому-то образцу, образцу и идеалу. «Образец», «идеал», «идеализа​ция» по отношению к действительности не указывают непременно на оценку, на возведение в степень нравственного или материально-каче​ственного порядка. Это преобразование может быть преобразовани​ем в сторону прекрасного, возвышенного, героического, но также ко​

141 lbidem. S. 217. 192 Ibidem. S. 258.

191 В отличие от звукового «содержания» речи, которое является чувственно («внеш не») данным.

мического, карикатурного, чудовищного и т.д. Идеал и образец значат шссь только то, что законы и приемы, «способы» преобразования -не всецело субъективны, в смысле зависимости от капризно и случайно бегущих переживаний субъекта. Субъект может быть свободен в вы​боре того или иного направления, способа модификации изображае​мой действительности, но изображением выбранного способа он свя​зывает и способ изображения, построения поэтических форм, образования тропов. Он свободен, далее, в отборе для них словесного и вообще изобразительного материала в каждом индивидуальном случае, но этот последний уже подчинен закону целого и осуществляемой им идеи ху​дожественности. Действительность преображенная становится дей​ствительностью по своему бытию отрешенною, по содержанию она мо​жет быть индивидуальною и субъективною, но по форме, и в этом последнем случае, она все же объектна. Если онтологические отноше​ния действительности претерпевают здесь метаморфозу, то все же от​ношения изображаемого толкуются в нем в виде отношений как буд​то онтологических, квази-онтологических. Такое же, соответственно, квази-логическое значение имеют и поэтические, сообразные идеалу, трогтированные формы.

Из этого одного сразу видна ошибочность того истолкования внут​ренних поэтических форм, которое хочет видеть их источник в так называемых законах творчества, понимаемых как законы душевной деятельности творческого субъекта. Искусствоведы, и в особенности литературоведы, как известно, даже злоупотребляют этою ошибкою. Теперь легко открыть ее источник. Общее рассуждение исходит здесь из двух предпосылок: 1, выделение субъективности, как фактора, в образовании поэтического слова, 2, признание закономерности в этом образовании. Обе предпосылки могут быть признаны верными, но надо верно их истолковать. Обычно закономерность ишут в самом субъекте, а так как последний, - индивидуально или коллективно, -понимается как психологический субъект, то приходят к выводу, что психология должна решить все возникающие здесь вопросы: поэтика есть психология поэтического творчества. Психология, далее, есть ес​тественная наука: поэзия, согласно такому заключению, должна быть естественной функцией человеческого психофизического организма. Такое заключение в корне противоречит тем предпосылкам Гумбольд-га, согласно которым поэзия есть функция языка, вернее, одно из на​правлений в его развитии, а язык есть вещь социальная.

И однако же, как факт, несомненно, что и поэтический и прозаи​ческий языки отражают физиологию (темперамент) и душевные осо​бенности человека (характер, настроение и пр.), а не только способы преобразования и отрешения действительности. Нет надобности ос​
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париватъ факт, но достаточно его собственного указания на то, что не только поэзия отражает названные особенности; проза, как мы убеди​лись, также не только сообщает о них, но носит их нередко, как бре​мя, на своих сообщениях. Если источник всего этого лежит не в спе​цифических особенностях поэзии, а в сфере субъективности вообще, то надо более точно определить его место в ней, а для этого необходи​мо вернуться к вышепроизведенному (стр. 445 сл.) членению. Необхо​димо разъединить in idea, взятые у Гумбольдта в общие скобки субъек​тивности, фантазию и чувство, глубже войти в положительное значение их в поэтическом творчестве, и сделать из произведенного разъединения нужные применения.

Как было сказано, анализ фантазирующего сознания раскрывает природу его, как акта первично предметного. Указания на его преобра​зующие и отрешающие потенции только подтверждают результаты анализа: на место действительного предмета становится фантазируе-мый, но все же предмет. Поэтический язык, как продукт фантазии, точно так же становится «между нами и внешним миром» и составля​ет особого рода предмет, как, по определению Гумбольдта, язык в це​лом, служащий цели непосредственного общения. Скажем ли мы, да​лее, что акты фантазии суть акты однородные с актами представления или суждения (устанавливающими актами), или что им присущи ка​чества и тех и других, или, наконец, что они обладают свойствами, однородными представлению и суждению, но занимают свое особое место «между» ними, - во всяком случае, мы утверждаем первичный объективный характер фантазии. Различие, следовательно, между фан​тазией и названными интеллектуальными актами, по качеству, есть, в первую очередь, различие бытия их объектов - действительного и во​ображаемого. Из этого понятно, как формы фантазии оказываются аналогами интеллектуальных (логических) форм'94. Мы говорим об аналогах, analogon rationis, а не о тожестве этих форм, только затем, чтобы избежать эквивокации при возникновении вопроса о соотноси​тельной этим формам материи (смысле). Она - не тожественна. Содер​жание предмета действительного бытия в фантазирующем отрешении и преобразовании изменяется по модусу квази, — он не есть, но как бы есть, как если бы было, как будто. Отношения в этом содержании стро​ятся по этому же модусу, и имеют свою закономерность, свою «логи​ку» (онтологику). Если ты - будто бы паровоз или Чацкий, то в пер​вом случае ты должен деловито пыхтеть, свистеть и тарахтеть, а во втором - резонировать и бездельничать. Через это онтологика мате​

144 Ср., например, невзирая на весь иррационализм Шеллинга, его утверждение: «Phantasie also ist die intcllcktuclle Anschauung in der Kunst». Цит. по: Schelling F.W.J-Philosophie der Kunst // WW. Bd. V. S. 395.
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риального содержания продуктов фантазии сохраняет отношение к действительности, и понятна, со стороны смысла, только, когда понят​но соответствующее отношение. Оно представляется двояким. Как уже указано, фантазирующее, хотя и руководимое идеей художественнос​ти, возведение действительного в идеал, - аналогон философскому возведению в идею, - есть один способ построения названного отно​шения, способ поэтический, а руководимое моралистическими тенден​циями, фантазирующее прослеживание эмпирических возможностей в обстановке правдоподобного «случая», — аналогон рассудочному гно​стицизму, — есть второй способ, риторический.

И вот, если все это - верно, то стоит ли вообще говорить о субъек​тивности фантазии? Или надо точнее указать, что здесь следует разу​меть под «субъективностью». В переносном смысле субъективностью называют всякое отражение субъекта вне его самого, но первоначаль​но субъективность всегда есть свойство самого субъекта (materia in qua), а потому в анализе акта фантазии мы не можем сказать ничего о его субъективности, пока рассматриваем его со стороны его предметной (materia circa quam) направленности или со стороны содержания (materia ех qua)% почерпаемого из действительности, хотя бы и моди​фицированной195. Ни предметные, формально-онтологические, каче​ства, ни объектное, смысловое, содержание не суть свойства субъекта. Чтобы найти место последнего, надо взглянуть на самый акт фантазии, как на свойство субъекта, т.е. некоторого субстрата или «носителя» ак​тов фантазии, как своих свойств. Кажется ясным, что фантазируемый предмет и его содержание не суть носители актов фантазии. Но о вся​ком ли предмете, точнее, о предмете всякой ли интенции, всякого под​разумевания, имеем мы право повторить это заключение? Ведь мы должны были признать, что фантазируемый предмет есть предмет от​решенный, квази-прелмет. Нельзя ли среди вещей действительного бытия все-таки найти такие предметы, которым мы могли бы припи​сать названое свойство, и, следовательно, необходимо мыслить их, как его обладателей и «носителей». Другими словами, мы должны будем признать, что, будучи предметами (materia circa quam), например, вос​приятия, эти вещи сами также воспринимают, вспоминают, фантази​руют. Такие объекты и называются субъектами^. Субъекты, следова​тельно, не что иное, как те же объекты, их особый класс, со своими

т Таким подходом к вопросу иногда злоупотребляют теории, автоматизирующие про​цесс творческого воображения.

""' Для читателя должна быть ясна моя тенденция - избежать позиции субъективиз​ма. Я отрицаю не только чистый философский субъективизм, по которому объектив​ное определяется субъективным, но и вообше необходимую соотнесенность объекта и субъекта (объекты без субъектов прекрасно могут быть): равным образом, я ни в коем случае не отожествляю субъекта с так называемым «я» (из того, что познающее, мыс-
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особыми качествами и свойствами: кто среди что. Субъект должен иметь собственную онтологию197. Ее подлинная сфера — в сущей и ста​новящейся действительности, где только имеет место реализация идеи, замысла и прочего, реализация, осуществляемая «вещью» (субъектом) естественного порядка и действия, но социальной значимости, и в «вещь» (продукт труда и творчества) социально-культурного творчес​кого значения. Сама по себе бездейственная идея претворяется в дей​ственно-реальное и материально-очувсталенное бытие. Она — бездей​ственна, а поэтому для ее осуществления и требуется помощь и посредство деятельного субъекта, реализатора, агента, в котором (in quo) она как бы пребывает, как материя (ех qua), виртуально, и кото​рый сам актуален лишь в реализации идеи198, становящейся вещью-объектом (circa quod). И только в этом последнем виде мы и изучаем реальные вещи, потому что только так их видим, воспринимаем, пони​маем. В них же и через них мы узнаем и вещи, — не только объект, но и субъект, т.е. sui generis, специфический объект; без этого воплоще​ния в культурной реальности субъект лишен своих качеств sui generis и принимается как простой объект природы, как задача естественно​научного изучения.

Что же дает нам понятие «объекта как субъекта»? - В искусстве, знании, языке, культуре, в осуществлении идеи вообще, он входит, как действительный вещный посредник между нею и природною вещью, но в продуктах своей действенности он воздвигает между собою и при​родою новый мир - социально-культурный, самим этим действием своим преобразуя и себя самого из вещи природной также в вешь со​циально-культурную. И таким образом, всякая социальная вещь

лящее и прочие «я» есть субъект, не следует, что всякий субъект есть «я»); наконец, я не определяю субъекта, как «единство сознания» (которое и есть единство сознания, а больше - ничего, тогда как действительный субъект включает в себя обширную сферу без- и подсознательного) См. мою статью «Сознание и его собственник (1916) в Юби​лейном Сборнике проф. Г. И. Чел Панову. - Что касается проводимого в тексте разли​чения, то для ясности замечу нижеследующее. Если субъект есть действительный субъект, вещь, то можно говорить и о фантазируемом субъекте, которому также при​писать способность и акты фантазии. Но такой субъект, вследствие этого, не возвра​щается из своей отрешенности в действительность; его «субъективность» - фиктив​ная, квази-субьективность, в действительности - она объектное творчество какого-то действительного воображающего субъекта.

{rt Я считаю, что начало такой онтологии положено Авенариусом. С этой стороны уче​ние Авенариуса, сколько мне известно, еще не разъяснено; поэтому-то и остается до сих пор непонятным и неоцененным все его учение «о зависимом жизненном ряде». Фатальное следствие феноменалистического истолкования Авенариуса! т Но не в реализации себя, как утверждает метафизика персонализма, ибо он, как вещь, всецело, по предпосылке самой же этой метафизики, естественная (психологи​ческая), действует и испытывает воздействие, как и всякая вещь природы, по ее при​чинным законам.

может рассматриваться как объективированная субъективность (но ре​ализованная идея - в виде социально-культурной объективной дан​ности, предмет «истории»), и вместе, как субъективированная объектив-ность (социально-психологически насыщенная данность, предмет «социальной психологии»)199. Акты фантазии данного субъекта, точно так же, как все другие творческие и трудовые акты, объективируясь в продуктах труда и творчества, в языке, поэзии, искусстве, становятся культурно-социальными актами. Мы имеем дело всякий раз не толь​ко с реализацией идеи, но также и с объективированием субъективно​го, а вместе, следовательно, и с субъективированием объективного -в каждом произведении поэзии, как и во всех других областях творче​ства. Таким образом, источник, из которого мы можем почерпать зна​ние субъективности, как такой, заключается ни в чем ином, как в са​мом продукте творчества2™. Нужно найти способы, которыми вскрывалась бы эта субъективность в точном и строгом смысле.

Выше мы говорили об отборе в образовании понятий, и в этом мы видели свободу научного творчества. То же самое теперь относится к образованию тропов («образов») по законам и алгоритмам внутренних поэтических форм, как форм, поэтически передающих фантазируемое, отрешенное бытие. Поскольку в поэтическом произведении речь идет

0 применении этих законов, как об осуществлении руководящих твор​чеством идей поэтичности и художественности вообще, под эгидою которых преобразуется предмет в «идеал», смысловое содержание в «сюжет», действительное в отрешенное, постольку мы имеем дело с объективною культурою — и в содержании, и в форме201. Их субъектив-

Ср. к первому - анализ процесса труда, а ко второму - понятие фетишизма то​вара, в первом томе «Капитала» К. Маркса: (1) В конце процесса труда получается результат, который в начале этого процесса существовал уже в представлении рабоче​го, существовал, так сказать, идеально. Человек не только изменяет формы вещества, лаиного природою; он вопющает также в этом веществе свою сознательную цель, которая, как закон, определяет его способ действия, и которой он должен подчинить свою волю» (курсив мой. - Г.ЯЛ). - (2) «Товар, с первого взгляда, кажется совершенно понятной, тривиальной вещью. Анализ его, однако, показывает, что эта вешь очень хит​рая, полная метафизических тонкостей и теологических странностей.---стол оста​ется деревом, обыкновенной чувственной вещью. Но как только он выступает в ка​честве товара, он тотчас превращается в чувственно-сверхчувственную вещь». ™ Разница, которую можно усмотреть между продуктом труда, как предметом потреб​ления, и духовным продуктом творчества, и которая состоит в том, что первый в по​треблении истребляется, а второй от потребления возрастает в ценности, - интерес​ная и не лишенная принципиального значения проблема.

01 Когда Гегель (Aesthetik. I. S. 96 flf.) различает основные формы искусства (Kunstfor-men), - символическую, классическую, романтическую, - он определяет их как от​ношение содержания, идеи, и внешнего облика (Gestalt). Если принять во внимание, что означенное содержание, в противоположность чувственному содержанию види​мого «облика», есть содержание внутреннее (Gehalt), т.е. внутренне же (идейно) уже оформленное, то формы искусства Гегеля и суть наши внутренние поэтические фор​
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ноешь может проистекать только из объективирующегося в них посред​ника, субъекта, и его социальной относительности, — из привносимого им, из собственных субъективных запасов почерпаемого, материала пе​реживаний, восприятий, воспоминаний, апперцепции, эмоциональ​ных рефлексов и т.д. Это и есть совокупность со-значений202, атмос​ферически окутывающих сферу называемых вещей, объективных значений, сообщаемых смыслов, мыслимых идей.

Если мы захотим обратиться к какому-нибудь эмпирическому фак​ту, как его определяет естествознание, чтобы на его примере произве​сти принципиальную редукцию «случайного» и получить необходи​мую законосообразность, мы скоро убедимся, что в последней никакой субъект о себе не заявляет. И это - не потому, что такая редукция пред​полагает элиминацию индивидуального, а равным образом и не пото​му, что сама задача превращает «субъект» в объект. Последнее нас не должно затруднять, ибо мы уже исходим из положения, что субъект есть своего рода объект. А что касается первого соображения, то ведь ничто не мешает установлению понятия общего субъекта в виде «орга​низма», «центральной нервной системы», «души», «энтелехии» и т.п. Действительная причина невозможности найти в принципиальной редукции за актами фантазии, мышления и т.д., в их раздельности или в их совокупности, что-либо их объединяющее, кроме самого фор​мального единства сознания или переживаний, заключается в том, что, приступая к названной редукции, мы совершаем ее под некоторого рода условием. Таким условием является уже готовая элиминация само​го субъекта. Этим-то и определяется, что всякое естественно-научное, включая сюда и обще-психологическое, исследование, с самого нача​ла, необходимо абстрактно, а потому, в итоге, оно так беспомощно, когда его наивно привлекают для разрешения вопросов художествен​ного и иного творчества203. Но почему же, если естествознание все-таки

мы, взятые применительно к цельным культурно-историческим образованиям, объективно существующим и данным. Вопрос о субъекте, в нашем смысле, для Ге​геля также есть особый вопрос - «третья сторона идеала». Насколько и здесь Ге​гель выше овладевшего после него философским духом психологизма, можно видеть из следующего заявления по поводу этой «третьей стороны»: «Однако нам нужно соб​ственно об этой стороне упомянуть только затем, чтобы сказать о ней, что она должна

быть выключена из круга философского рассмотрения,---» (Ibid. S. 352). - Само

собою разумеется, что этими ссылками я нисколько не утверждаю правильности са​мого разделения названных форм, как оно произведено Гегелем, равно и его реше​ния вопроса о субъекте-художнике; в обоих случаях я отмечаю лишь принципиаль​ную правильность в постановке проблем.

202 Ср. мое «Введение в этническую психологию».

203 Метафизика тем и держится, тем и привлекательна для многих, что ставит своею целью внести соответственную поправку - на конкретность - в естествознание; и обратно, естествознание приобретает видимость конкретности - через метафизику в нем. Но метафизика до тех пор только и жива, и сильна, пока ее допускает в себе ес-
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так или иначе имеет дело с субъектом, как со своим объектом, почему оно не может решить вопрос нас интересующий и не должно даже брать​ся за его решение? Ответ дан в предыдущем: естествознание не знает и не допускает никакого посредника в вышеприведенном смысле. Други​ми словами, естествознание, как такое, ничего не знает о реализации идей, оно знает лишь действенную действительность, и подлинною ме​тафизикою в нем оказалось бы одинаково — сообщение идеям действен​ной причинной силы (натуралистическая метафизика) и истолкование действительных вещей, как осуществленных идей (метафизика симво​лическая). Только в своей последней конкретной полноте, в факте куль​турно-социального посредничества реализации, субъект занимает мес​то, которое ни при каких условиях не может быть у него отнято.

В самом деле, мы рассуждаем, примерно, нижеследующим образом. Мышление и вся языковая деятельность в конкретной эмпирии, несом​ненно, подчинены естественной закономерности. Но их законы, уста​навливаемые в порядке эмпирического обобщения, представляют абст​рактные законы, отвлеченные от всего индивидуального и единичного. Таким образом, оказывается отстраненною вся та, сопровождающая живое мышление, игра индивидуальных, и в своей индивидуальности неповторяющихся, восприятий, представлений, ассоциаций, образов фантазии и т.д., которая относится к заполняющему формы содержа​нию, не представляя, однако, существенного состава этого содержания. Точно так же, как считается несущественным для внешних форм, ру​ководимых артикуляционным чувством, чувственный состав звукового содержания, когда устанавливаются отвлеченные законы этих форм. Пе​ренесем, однако, внимание в сферу этого «несущественного», — пред​полагается, несущественного для конституции предмета, — и потому до​пускающего свободное комбинирование его по квази-онтологическим законам и формам. Это фантазирующее комбинирование отрешает дан​ное содержание от подчинения законам сущей предметности и откры​вает, таким образом, возможность нового свободного формирования содержания, имеющего свои повторения, не мыслительно-логического и познавательного типа, и свои особые формы («идеалы»), которые мо​гут определяться не по цели познания действительности и пользования ею, а по художественному и поэтическому замыслу («идее»), в удовлет​ворение самих творческих потенций.

В эмпирическом изучении именно этим потенциям, их силе, каче​ству, индивидуальным особенностям, и свободе творчества приписы-

тествознание, не пекущееся о строгости своего метода и о соблюдении границ его применения. Лишь выполнение этих условий и, следовательно, изгнание метафизи​ки из естествознания знаменует ее гражданскую смерть: научное бесправие. Бесправ​ная, она лишена и права опеки над субъектом; со своим субъектом вместе она пере​ходит на попечение риторики.
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вается субъективное значение. Но в чем же здесь сказывается субъек​тивность? Говорят иногда, в том, что самый закон построения и ком​бинирования есть закон субъекта. Его творчество есть его естествен​ная функция, в создаваемое он целиком вкладывает себя, отображается в нем, вкладывает свою душу и т.п. В итоге, как мы видели, самоё внут​реннюю форму готовы истолковать как определение субъектом через себя, через свое «я», и как наполнение им собою же формы художе​ственного произведения. Насколько верно, что творчество есть есте​ственная функция, хотя и социальной значимости, настолько же не​верно, что формы сочетания данного материала суть формы самого субъекта. Напротив, формы - непременно объектны, как объектен и объективен материал их, на который, как на объект, и направляется творчество. Субъективно может быть только некоторое, привносимое субъектом от себя, его отношение к чему-нибудь, да и то обусловлен​ное по составу содержания, опыту, апперцепции, интенсивности, вре​мени и т.п. объективным природными и историческими причинами. Оно - субъективно лишь в своем источнике, но раз данное, оно ста​новится объектом, формы которого также всецело объектны. Предмет​но это - формы социологические и психо-онтологические, логичес​ки - «законы» социологии и психологии. Но что сделают со всеми абстрактно-психологическими «законами» ассоциаций, контрастов и прочими абстрактными обобщениями те, перед кем стоят проблемы Шекспира, Гомера, Данте и т.д.? Внутренние поэтические формы, «тропы» суть алгоритмы, а вовсе не душевное или мозговое трепета​нье субъекта; они — своего рода синтетические установления и анало​ги логических форм и законов. Они - квази-понятия, квази-положе​ния и пр., - только по своему материальному и реальному отношению к действительно сущему. По форме же они - подлинные объективные понятия и положения. «Воздушный океан» по форме такое же поня​тие, как и «атмосфера», а «атмосфера» (atmos + sphaira) - такой же троп, как «воздушный океан». Особые, новые поэтические формы об​разуются только из взаимного отношения этих слов, и последних — к действительности204. В познавательных, логических целях это отноше​ние к действительности - прямое и непосредственное, в фантазируе-мых, художественно-поэтических целях — опосредствованное одним словом через другое. В этом отношении - вся суть, но сколько это от​ношение есть отношение объектов, оно по форме - объективно. Факт отрешения сам собою создает нужное здесь отношение, в самом приеме отрешения и алгоритма, по которому устанавливается отношение -внутреннее не для субъекта, а для соотносимых объектных терминов.

т Ср. St. Augustini. Dc doctrina christiana. Π, 10: «Translata (signa) sunt, cum et ipsc res, quas propriis vcrbis significamus, ad aliud aliquid significandum usurpantur,---».
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Но поэтические «положения» мы знаем не только как объектив​ные сообщения, запечатлевающие то или иное объективное обстоя​тельство (Sachverhalt), но и как средство выражения известного впе​чатления, заражения им и возбуждения его. Но, конечно, воздействие и впечатление идут не от положения, как такого, в его форме положе​ния. Они исходят или из его смысла (содержания), или от некоторых привходящих еще условий. Поэтическое «положение», как такое, за​печатлевает свое «обстоятельство», во всяком случае, как объектив​ное, даже когда оно «сообщает» о собственном душевном состоянии творческого субъекта. Но то, что называется изображением в художе​ственном произведении и что заключает в себе больше, чем простое положение, - потому что именно оно вызывает впечатление и ока​зывает воздействие, — привносит с собою какую-то прибавку к ло​гическим формам. В чем же она? — То же эмпирическое рассмотре​ние иногда обращается к аргументации, не лишенной, в общем, убедительности. Установление предмета и положения в художествен​ном произведении совершается, говорят, не в восприятии его, что всегда заключает в себе момент признания вещной объективности, а в чистом созерцании. Созерцание художника, далее говорят, по самой своей потенции, художественно и свободно составляется фантазией из элементов сущей действительности. Стоит перейти к «проверке» действительности этих элементов, и созерцание возвращается к вос​приятию. Между чистым фантазирующим созерцанием и вещным восприятием открывается обширное поприще для выбора художни​ком таких сочетаний, которые в наибольшей степени отражают его самого и полноту его желания оказать воздействие или вызвать впе​чатление и этим проявить себя, как субъекта.

Это рассуждение не безупречно, поскольку оно пользуется терми​ном «созерцание» без должной его критики и интерпретации. Созер​цание есть акт, по смыслу своему, только констатирующий данность, а потому в отношении объективности вещи - нейтральный. Созерца​ние - нейтрально, это значит, что оно имеет место до признания объективности, следовательно, и до обнаружения субъективности, -(при отрицании их корреляции - хотя бы потому, что субъект ведь также есть объект), - и нельзя толковать эту нейтральность созерца​ния как состояние какой-то самопогруженности, ухода субъекта в себя самого, так что и все созерцаемое представляется как чистая субъек​тивность. Как сказано, созерцание стоит перед чистою данностью - до сознания ее как данности воспринимаемой, фиктивной, галлюцина​торной или еще какой. Но допустим, что можно принять и иное по​нимание созерцания, в особенности созерцания уже квалифицирован​ного, как фантазирующее, и отнести его к субъекту, именно потому и
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не знающему об объекте, что последний - всецело в недрах самого субъекта, или, наоборот, потому, что субъект всецело растворился в нем. Допустим, что такое толкование может иметь за собою достаточ​ное принципиальное основание, но что же оно дает нам, когда нас интересует не генезис художественного образа, а его состав и структу​ра? Последние даются нам в готовом продукте художественного твор​чества, анализ которого показывает, что то, что относится к фантази​рующему созерцанию, заключается в поэтическом «положении», как его содержание, как сообщаемое. Оно остается объективным - безраз​лично, относится ли оно к вещам природы, к переживанию поэта или другого какого-либо лица, действительного и вымышленного205. Если это содержание производит впечатление, то через себя, собою, объек​тивно. Свобода выбора воздействующих моментов в поэтическом по​ложении-изображении сказывается в соответствующем подборе сло​весного материала. Вводится более или менее богатый, живой, свежий и пр., словесный материал на место привычного, ставшего прагмати​ческим, но в известных отношениях к последнему, каковые отноше​ния — внутренние формы - своим характером и особенностями про​изводят свое воздействие. Последнее, в отличие от воздействия содержания, оказывается по преимуществу художественным и в неко​торых случаях эстетическим, но оно остается воздействием от объек​та, и в этом смысле - объективно. Диалектика поэтического смысла с точки зрения логики науки может казаться квази-логическою, она -фантазирующая и поэтическая, но в основе ее - та же чистая объек​тивная семасиологическая диалектика, что и в научной речи; точно так же, как поэтический синтаксис со всеми своими отступлениями от условной средней - закономерен и подчинен идеально устойчивым формам управления.

Можно было бы варьировать и усложнять эмпирическое, в частно​сти психологическое, рассмотрение поэтического продукта, оно имен​но субъекта-то и не может вскрыть, ибо естественно-научное изуче​ние принципиально не знает субъекта, как субъекта, а знает только объект. Поэтика, как учение о внешних и внутренних формах поэти​ческого слова, не может быть построена на психологии, как науке о субъекте, поскольку объектом такой поэтики является в культуре реа​лизованная идея. Но она не может быть построена и на психологичес​ком изучении субъекта, как объекта естествознания, поскольку после​днее отвлекается от субъекта, как субъекта. Конкретное их единство восстанавливается, когда мы рассматриваем поэтический продукт, как объективированного субъекта, и последнего берем не в отвлеченном естественно-научном аспекте, а в его живой роли посредника, через

205 Ср. примечание выше. С. 467-468.
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которого идея достигает своей реализации. В этом аспекте поэтичес​кое произведение есть культурно-социальный факт, а субъект, поэт, культурно-социальный субъект - не голая биологическая особь или психофизический индивид, а социальный феномен, фокус сосредото​чения социально-культурных влияний, конденсатор социальной и культурной энергии, Гомер, Данте, Шекспир, Пушкин. При таком ас​пекте и психология во всех ее видах, которые все, однако, тогда ста​новятся видами социальной психологии, оказывается не без пользы. Она рассматривает субъекта не в натуралистическом отвлечении, а в его социальной роли объективирования себя, как социального субъек​та, и субъективирования сообщаемого им объективного содержания в объективных логических и поэтических словесных формах, а равно и субъективирования присущей им объективной силы воздействия.

При таком перенесении проблемы из сферы отвлеченно-естествен​ного в сферу социально-культурного исследования все акции и реак​ции субъекта рассматриваются уже не как естественные рефлексы объекта в естественной среде и на естественного раздражителя, а как культурно-социальные акты его переживаний, отпечатлевающихся на продуктах его труда и творчества, объективирующихся в них. Мы ис​следуем теперь субъекта не как объект вообще, - объект - сам продукт творчества, например, поэтическое произведение, - а как субъекта, опосредствовавшего этот продукт. Ни при каких условиях он не мо​жет быть элиминирован. Он - объект, но совершенно специфический, если угодно, со-объект. Попробуем, не упуская его из виду, произвес​ти над ним принципиальную редукцию с целью получения чистого, неэмпирического предмета исследования. Каждый его акт есть, во-первых, его акт, - а не просто интенция в единстве сознания, - и, во-вторых, каждый такой акт, в установке на субъекта (/я диа), мы видим, как акт, объективирующий субъекта в процессе реализации объектив​ной идеи, и можем легко убедиться, что все (социальное) содержание субъекта исчерпывается совокупностью его объективации. Пока мы понимаем последние в смысле отвлеченного естествознания, как при​чинные эффекты, или как рефлексы, реакции, спонтанные психичес​кие процессы и т.п., мы не подвигаемся вперед, а лишь возвращаемся к рассмотренному методу изучения.

Свойственные эмпирическому естествознанию отвлеченные навы​ки мысли выдвигают здесь, в чисто отвлеченном же порядке, сообра​жение, внешне как будто привлекательное. Именно естествознание, трактующее субъекта как организм или психобиологический индивид, изучает его в виде более полном и богатом, так как оно имеет в виду не только аклуализованные действия его, но всю совокупность его по​тенциальных сил. В особенности это относится к психологии с ее уче​
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нием о характере, темпераменте, способностях, задатках, сублиминаль-ной сфере и т.д. Можно было бы в той же отвлеченной плоскости раз​вивать аргументацию и контраргументацию ad libitum, но вполне без​результатно. Чтобы обсуждение вопроса, действительно, было плодотворно, не надо терять из виду конкретного возникновения и постановки его. Нас интересует исключительно конкретное поэтичес​кое слово, данное как культурно-социальная вещь. В ней мы открыва​ем наличность субъективных моментов, и об этом субъекте, объекти​вированном в этой вещи, и лишь через это нам и данном, речь только и идет. Предлагать вывести эту конкретную субъективность из безлич​ных потенций биологической и психофизической особи, значит, вер​нуться к рассудочному мнимогеометрическому методу выведения мо​дусов действительности из гипотетически постулируемой субстанции. Возвращаться сюда, после Гегелевой критики всякой рассудочной де​дукции и схематизма, можно лишь при неодолимой философской наи​вности. То самое complementum, на котором сокрушился рассудочный рационализм, для нас стало камнем, который соделался главою угла.

Ограничивая определение субъекта, сообразно указанной цели, его социальною актуальностью, мы безмерно расширяем и обога​щаем содержание его. Там, где естествознание в своих обобщени​ях отбрасывает случайное и единичное, как мы видели (стр. 470-471), анализ поэтического произведения как раз выдвигает вопрос: нет ли в этом отбрасываемом своего единства и своей закономер​ности? В правильно проведенной редукции, имеющей в виду са​мого субъекта, как такого, индивидуальное необходимо окажется и существенным. Таким образом, формальному обогащению в на​правлении голой потенциальности мы противопоставляем дей​ствительное материальное обогащение, заключающееся в полно​те социальной связи и культурного выражения конкретного субъекта. К поразительным чертам этой связи, - в отличие от от​влеченного механического и химического взаимодействия среды и особи, - относится, прежде всего, то, что конкретный соци​альный субъект существует и остается таковым лишь при условии признания его, как социального субъекта, со стороны других, при​знаваемых им субъектов, и пока длится это признание206. Здесь-то и сказывается глубокий смысл выделенья в онтологическом поряд​ке субъектов, как sui generis объектов, из общего состава объектов действительного бытия: следует тщательно наблюдать соотноше​ние объектов, как таких, и соотношение субъектов, как таких, ибо в то время как субъекты в отношении к другим объектам остаются

206 См. названную мою статью «Сознание и его собственник». У Папини есть жуткий рассказ, иллюстрирующий эту тему в психологическом аспекте.
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только объектами, субъекты в отношении друг друга остаются так​же и субъектами, независимо от того, испытывают они воздействие или производят его сами.

Что касается полноты и богатства выражения, то их обоснование вытекает непосредственно из определения социальной вещи как осмыс​ленного знака, и, в то же время, как средства (орудия труда и творчества). На этом факте, который ясен сам по себе, останавливаться не стоит, но нельзя не отметить одной особенности, также поразительной и чрева​той радикальными выводами применительно к самим принципам на​уки. Лишь только мы признали самого субъекта, и, следовательно, все его субъективное, за категорию социальную, само естествознание, в сво​ем значении для нас, претерпевает как бы метаморфозу: чисто чувствен​ное превращается, на его глазах, в «чувственно-сверхчувственное», и мы заставляем естествознание служить нам совсем по-новому. Биологичес​кое и психофизическое — сами приобретают социальный смысл, и притом величайший социальный смысл. Все акты биологической особи, изве​стные под абстрактными названиями рефлексов, реакций, импульсив​ных движений, оказываются социально значимыми, как акты социаль​ного подражания, симпатии, интонации, жестикуляции, мимики и т.д. Они оказываются не только действующими, и не только объективиру​ющими, но при известных условиях, и реализующими (например, ин​дивид, как репрезентант коллектива и его идеи). Психофизический ап​парат превращается в социально-культурный знак. Два конца одной цепи: действительности-реальности, соединились. Переход от индиви​да к «группе», «коллективу» - не новое звено в цепи, а непреложная предпосылка самого единства ее. Индивид вышел из одиночного зак​лючения в своей черепной камере и стал свободным сочленом в трудо​вом и творческом общении.

Итак, мы хотим сделать предметом принципиального анализа са​мого субъекта, как своего рода объект, и притом, как «социальную вещь», но не в качестве только средства, айв качестве также знака как такого и носителя знаков. Мы можем спрашивать, как мы «приходим» к такому предмету, как он нам дан, какие свойства онтологически су​щественны для него, - при всяком таком вопросе, в целях ли формаль​ного онтологического определения, в целях феноменологического описания, или в целях смыслового анализа и интерпретации, мы не можем уже упустить из виду самого субъекта, какие бы нами ни про​изводились редукции его случайной, временной и местной, данности, обстановки и связей. Если среди существенных признаков субъекта мы теперь устанавливаем сознание, сублиминальные потенции, творчес​кие способности и т.п., мы только тогда решаем проблему самого субъекта, а не безличного «единства сознания», когда мы снабжаем со​
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ответствуюшее описание неизъемлимым индексом принадлежности данной способности, состояния, акта ему именно. Все его акты суть его акты, и для него, как лица, безличных актов не существует. По одному тому уже, что он есть «вещь» действительного мира и бытия, эти акты также действительны, а поскольку эта действительность отличается действенностью, они также, — в отличие от «актов» чистого (не лич​ного) сознания, - действенны, и входят в общую связь действитель​ной причинности. Сознание субъекта, как и он сам, есть часть дей​ствительного бытия.

Мы тотчас потеряем с трудом приобретенную почву под ногами, если вновь поддадимся соблазну объяснять эту связь чисто натурали​стически, вернемся от субъекта к «особи». Надо найти специфичес​кие признаки связи, не упуская из виду социальной самости субъек​та. Различение сознательных актов субъекта по их качеству, материи и т.п., - каковым различением может воспользоваться, например, психология, опираясь на соответствующие феноменологические раз​личения, — природы самого субъекта нимало не раскрывает. Важно теперь, чтобы эти акты были актами его самого, его принадлежнос​тями, признаками и знаками, чтобы в них сказывался он сам, однако не как причина - в действии, или субстанция - в проявлении, а толь​ко как сам субъект в своей объективации. Критерием и гарантией со​блюдения именно такой научной позиции может и должно служить то, что вообще дает нам возможность выделить субъекта, как соци​альную вещь. Субъект есть вещь, и всякий его акт — вешен (reel); он не есть осуществляемая идея207, и никакой акт его не реализуется (real); если мы приходим к нему, как к данности, через «симпатию», «подражание», «симпатическое понимание», «вчувствование», или, как еще, но не через «восприятие», как приходим к вещи действитель​ного мира («природы»), и не через «понимание», как приходим к идее (смыслу), то и к каждому его акту мы приходим тем же путем, а не «природным» или «идеальным»; если, наконец, для социального бы​тия субъекта существенно «признание» его со стороны других субъек​тов, то то же самое относится и к бытию каждого его акта и т.д., и т.д.

Психология и физиология, как естественные дисциплины, харак​теризуют акты психофизической особи еще как акты, обладающие интенсивностью (силою), скоростью, повторяющимися формами ко​ординированного и субординированного сочетания, и они готовы в этих характеристиках найти основу для формального определения индивидуальных актов. Смысл вышеуказанной метаморфозы при​

207 Когда мы смотрим на субъекта, как на реализованную идею, мы уже не видим субъекта, как такого, а видим только объективный осмысленный знак, совершенно аналогичный объективно сообщающему сгоеу.

478
родно данного в социально значимое - в том, что всеми этими оп​ределениями мы теперь можем воспользоваться, но при непремен​ном условии: возвращения в них того, что отнимает первоначальная естественно-научная абстрагирующая предпосылка, т.е. возвращения в них элиминируемого ею социального субъекта. Психология, комби​нируя свои отвлеченно определяемые элементы в такие характерис​тики «души» или «человека», «особи», как «умный», «злой», «трус», «раздражительный», «влюбчивый», «настойчивый», «сухой», «ревни​вый», «мрачный», «веселый», возводит, таким образом, в характери​стику особи преобладающие в ней отдельные состояния и акты, а также специфические совокупности и корреляции их, предполагая за их постоянством некоторого рода «потенции», «способности», «за​датки». Это-то предположение и делает их понятия в психологии от​влеченными и формальными: она рассуждает о «трусости», «мрачно​сти», «ревности» и т.д., в их безотносительной несамостоятельности. Стоит только мыслить соответствующие состояния как признаки, и в составе конкретно данных объективации конкретно называемых субъектов: индивидуальных, Пушкин, Данте. Моцарт, или коллек​тивных, человек эпохи Возрождения, китаец, буржуа, романтик и т.д., и они - не отвлеченные и формальные причины или действия, а кон​кретные выражения. Самость субъектов здесь, данных в конкретном имени, закрепляемых именем и признаваемых в имени и по имени, не скользкий и ускользающий термин безличия: «я», «самосознание», и подобное, а вещь, социальная вещь. Конкретность ее - в том, что «я» здесь всегда некоторый имярек, не местоимение, а само имя субъек​та, и «самосознание» — не просто сознание себя, как сущего, а себя, как такого, а не иного, и притом вместе с признанием того же со сто​роны других и с сознанием этого признания.

Если идти не от социальной объективации субъекта к естественно​научной отвлеченности, а обратно: подняться от последней к конкрет​но переживаемому, то можно сказать, что естественное действие осо​би приобретает социальную значимость с момента, когда оно признается, принимается и рассматривается как ее субъективное выра​жение. Тогда перед нами — не автоматические «реакции», «импульсы», «рефлексы» и пр., а полные значения и жизни «жесты», «мимика», «интонация» и пр. — то, что объемлется термином «экспрессия». Имен​но здесь-то и сосредоточивается искомое нами субъективное, здесь -подлинная сфера субъективности, здесь — все то, что дано как субъек​тивное в творчестве, труде, искусстве, науке, поведении и прочем. Субъективное в слове, начиная с интонации данной фразы, через об​щую манеру излагать свои «сообщения», вплоть до самых устойчивых форм словесного приема, школы, стиля, всегда запечатлевается в виде
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экспрессивности самого же слова. Обратно, экспрессия всегда субъек​тивна, характерна и лична - от самого малого мимолетного и до са​мого устойчивого, от каприза или взволнованности момента до посто​янства не только лица и ближайшей его среды, но и эпохи, народа, культуры (например, когда говорим о культуре «восточной» и «евро​пейской»). Одно только надо помнить и соблюдать как основной ме​тодологический принцип: субъективное в слове, как его экспрессия, не есть смысл слова и не есть какая-либо конститутивная форма этого смысла, а лишь характер и признак, присущие внешним, чувственно данным формам слова, и указывающие на особое, не объективно смыс​ловое, содержание слова. Это содержание есть объективированная субъективность, которая не улавливается пониманием сообщаемого, не мыслится в слове, а лишь чувствуется, как присутствие и характе​ристика субъекта. Нужны другие особые высказывания и сообщения, чтобы перевести это содержание в понимаемые, мыслимые слова, тер​мины и «образы», словом, чтобы это содержание сделалось также объективным смысловым содержанием, научным, поэтическим или риторическим.

Субъективность и формы экспрессии

Если теперь обратимся к тому, что было сказано выше об отборе эле​ментов содержания в образовании понятий и тропов, мы вспомним, что кажущаяся свобода и субъективность такого отбора были в действи​тельности прочно связаны предметом или квази-предметом, о кото​ром нужно было сообщить научное сведение или по поводу которого нужно было вызвать поэтическое впечатление. Но если мы все же го​ворим здесь хотя бы о кажущейся свободе и субъективности, то в чем их подлинный источник? Конечно, не в воображаемом предмете, как он передается в понятиях и тропах, и не в объективных актах мышле​ния, фантазии, представления, а лишь в фундированных на них «вещ​ных» актах субъекта, экспрессивно объективируемых. Формальный алгоритм понятия или тропа может не всегда с достаточною прозрач​ностью обнаружить свое конечное разумное оправдание, но зато он теряет свою рассудочную сухость, когда он оживляется пристрастием субъекта, прежде всего, к предмету и сообщаемому или изображаемо​му объективному содержанию, а затем также и к избранной форме, к изобретенному им методу, или таким же пристрастием (иронией, пре​зрением и т.п.) к отвергаемым и заподозренным приемам и содержа​нию логической мысли или поэтического творчества. В читаемой по

480
тетрадке лекции профессора субъективны не формы изложения, не смысл излагаемого и не так называемые предметно-интенциональные акты его переживаний, а сопровождающая их его скука, утомленность и пр., как в пламенной импровизации демагога все его самообманы и обманы субъективны только в сопровождающей их убедительности, а не в формах связывания сообщаемого. Убедительность и убеждение — никогда не адекватны точности термина или изобразительности тро​па, но они адекватны силе и характеру экспрессивности слова. Равным образом, чувство точности, научности или изобразительности, стиль​ности и прочего должно отличать от объективных форм и законов ло​гических понятий и поэтических тропов.

Здесь необходимо глубже войти в эту, хотя не трудную, но несколь​ко запутанную область объектно-субъектных предметных взаимоотно​шений. — В итоге изложенного может показаться, что, невзирая на сделанную выше (стр. 477) декларацию, мы все же обеднили понятие субъективности и лишили проблему субъекта того богатства, которое вкладывается в нее натуралистическим определением. Нам могут ска​зать, что и в сфере предметных актов, как устанавливающих, так и представляющих, можно констатировать субъективность, и притом в вышеопределенном смысле содержания, исходящего от самого субъек​та, как такого. Правда, предметное содержание, как такое, остается от субъекта независимым, но зато состав его, прошедший через сознание субъекта, через его «голову» и «руки», им отобранный, ставший его до​стоянием, густо окрашен в цвет субъективности. Здесь также можно видеть подлинную объективацию субъекта и даже его и от него исхо​дящие границы, т.е. некоторые формы. Может быть, он объективиро​вался в том или ином случае не полностью, но наверное можно ска​зать, что в составе данного содержания не может быть больше того, что потенциально, - сознательно или сублиминально, - содержится в са​мом субъекте. Это содержание по составу есть простой запас представ​лений, теорий, положений, предпосылок и предрассудков, и он — иной у пастуха и астронома, буржуа и аристократа, китайца и афинянина, Писарева и Достоевского, — в такой же мере, как иные у них личные отношения к вещам и идеям. И далее, поскольку мы здесь говорим о степенях, границах, мере и т.п. этого содержания, мы тем самым до​пускаем для него особые субъективные формирования и формы. При этом нетрудно доказать, что такие формы обусловливаются не только психологическими, антропологическими и расово-биологическими причинами, но, как того требует определение, и чисто социальными. Так называемая техника в труде и творчестве, как степень уменья, сно​ровки, искусности, предполагает свою естественную обусловленность в виде физической силы, душевной склонности, расового предрас​
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положения, наследственности и т.п., но она же предполагает и соци​альную обусловленность, в которой естественные данные и задатки проявляют свою силу и свое направление, обусловленность общим уровнем культуры и социальной организации, выучки, традиции, школы и т.д. Такая техника также есть своего рода формообразую​щая сила, и ее можно рассматривать как средства и способы объек​тивации себя субъектом и, следовательно, как его собственное обла​дание и достояние.

Хотя подобного рода аргументация прямо апеллирует к определе​нию субъекта, как социального субъекта, все-таки вся она построена на предпосылках натуралистической методологии, и имеет в виду субъекта не как субъекта, не как специфический объект среди «есте​ственных» объектов, а как объект одного с ними порядка. Это — вид​но из той роли, которую здесь играют понятия причины, условий, обусловленности и т.п., которым мы всюду противопоставляем ме​тоды и приемы анализа структуры, критики, интерпретации. Мы хотим вычитать в слове, как и во всяком культурно-социальном фе​номене, все, что в нем заключено, как средстве и знаке человеческо​го общения. Для социального глаза, с его «точки зрения», ничего субъективного, что себя не объективировало бы, просто-напросто не существует. Никакого обеднения или ограбления субъекта здесь нет, раз вне социальной данности и признанное™ его как субъекта вооб​ще и вовсе быть не может, сколько бы ни существовало объектов под названием «animal», «homo», «антролос», «психе», «этнос» и т.д. Для социальной точки зрения эти «вещи», как субъекты, не даны, и они для нее - не вещи («социальные вещи»), а вещи в себе («социальные вещи в себе»), и не в смысле запредельных, скрытых, оккультно-трансцендентных «условий», «причин», «субстанций» и прочего, а в категорическом смысле фикций и недисциплинированно измышля​емых головоломок. И это наше утверждение — не своего рода соци​альный феноменализм, а подлинный социальный реализм.

Действительно, мы утверждаем, что субъект, как социальный субъект, полностью выражается, объективируется, в продуктах свое​го труда и творчества, и во всех, следовательно, таких актах, которые подобным же образом материально запечатлеваются, и только в силу этого признаются, узнаются, наименовываются и прочее, вообще со​циально существуют. «Выражение», как объективацию, надо пони​мать, при этом, возможно широко, так, чтобы считать ее средствами и способами не только положительные знаки, но, например, и отсут​ствие тех или иных знаков, введение одних на место других, как в по​рядке замещения, так и в порядке скрывания их и т.д. Действитель​ное раскрытие субъективности в объективированных субъектом
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«знаках» достигается из анализа их совокупности, так что каждый «от​дельный» знак должен быть включен в некоторое целое как его член. И только непрерывно восходя от низших единств к все более высо​ким, мы захватываем субъекта во все большей его полноте. Наивно было бы думать, что поэтическая субъективность поэта может быть полностью объективирована, и обратно, вскрыта в данном его про​изведении или в группе их. Полностью субъект-поэт объективирован лишь в полноте своего поэтического творчества, в «полном собрании сочинений», какового на практике не бывает. Но зато вне своих про​изведений поэт и не существует, как поэт. Замечанья вроде того, что не все, что он мог бы сказать, им сказано, что многие его мысли, чув​ства, остались от нас скрытыми за его вынужденным молчанием, за его смертью и т.п., имеют в виду или натуралистический подход к делу, или выходят за пределы данного субъекта, как поэта, и имеют в виду иные его социальные ипостаси. Сама смерть, раз она фигури​рует в качестве аргумента, имеет разное значение применительно к антропологическому индивиду и социальному субъекту: физическая смерть первого еще не означает смерти его как социального субъек​та. Последний живет, пока не исчезло какое бы то ни было свидетель​ство его творчества. Поэтому, и обратно, можно сказать, что и в каж​дом своем «отдельном» произведении субъект дан целиком, но только субъект данного момента. Субъект данного момента, и это надо под​черкнуть, значит данного произведения. В другом произведении он -другой, и, в то же время, в обоих - один и т.д., и т.д. Не стану повто​рять, а лишь напомню, что под социальным субъектом разумеется, как субъект любого момента, любого отрезка времени, и любой совокуп​ности объективации, так и любой структуры: личности, класса, наро​да, школы, направления, течения и т.д.

Что же означают теперь «невыявленные» поэтические способно​сти или потенции? Если под этим понимают, что некий Н. не мог на​печатать своих стихов, но читал их своим друзьям, то социально он все-таки был, он поэтически объективировал себя, и, может быть, продолжает быть в близком ему коллективе. Если же это значит, что он никогда и ни в чем этой своей потенции не проявил, то это надо понимать, как сказано, в том смысле, что такого поэтического субъек​та не существует, и не существовало. Однако, скажут, может случить​ся, что его поэтическая «потенция» все же выразилась, но не в поэзии, а, например, в таких-то особенностях оставленного им научного ис​следования, подобно тому, как в лирическом ямбе может прозвучать для нас политическое негодование автора, и тем приоткрыть в нем политическую субъективность и т.п. Но это и есть переход к другой ипостаси Н. Пока мы изучали его исследование, мы имели перед со​
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бою объективированного субъекта, но, в порядке социальном, субъекта научного; нужно покинуть последнего, смотреть на поэти​ческую объективацию, и мы найдем другого субъекта; точно так же, далее, может последовать целая вереница их — за длинным рядом объективации разного социального порядка, разных социальных ка​тегорий: поэт, натуралист, царедворец, администратор и т.д. Однако во всех этих ипостасях - одно социальное существо, один социальный субъект? Несомненно! Но мы забыли за всеми этими рассуждения​ми, что ведь исходили мы от вопроса о субъективности экспрессивно го выражения в слове или в произведении труда и творчества вообще. Мы в них искали субъективности, и нашли, что она привносится к объективному идейному содержанию и формам названных «сообще​ний» как особая субъективная окраска их, как их субъективация. А затем нашли и то, что эта субъективация и субъективность в этих же сообщениях, в некоторых их «признаках», объективированы благо​даря особому посредству, благодаря тому, что всякое осуществление требует, кроме осуществляемого, еще и осуществителя. Последний оказался sui generis социальною вещью, и то, к чему мы пришли, есть уже рассмотрение самой этой вещи, как объекта среди других объек​тов вообще, а не как субъекта, в качестве специфического объекта, субъективировавшего данное «сообщение».

Переход, который, таким образом, нами совершен, прост и нату​рален. Но также должно быть просто и то, что этот переход есть пе​реход от субъективности произведения к объективности его творца. Пока субъект чувствовался, симпатически или конгениально пости​гался, улавливался в экспрессии слова, он был субъектом его, но лишь только он стал предметом анализа, рассуждения и прочего, он и ос​тается предметом, объективным содержанием новой установки. Пусть мы сказали только, что в данной экспрессии мы видим боль​ше, чем мгновенную нежность поэта, мы уже говорим о социальной вещи, как объекте, о поэте, который обладает не только нежностью, не только мгновенною и т.д. Мы услыхали в этой нежности искрен​ность его любви или манеру литературной школы, или еще что, - и останавливаем на этом свой анализирующий вопрос, и мы тем самым вышли из созерцания или слушания данного произведения. Мы — в нем, пока мы его воспринимаем как поэтическое произведение, мы вне его, когда интересуемся другою социально-культурною или при-родною вещью, будет ли то наша забота о завтрашнем дне, тревога о неоплаченном счете, решение математической задачи или интерес к автору только что читанной и только что отброшенной в мысли по​эмы. Разница интереса к «автору» от прочих интересов может казать​ся более «естественной», «необходимой», но принципиально она од​
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ного порядка с самым неестественным и случайным: установка вни​мания перешла из сферы художественной в сферу иную. Сфера ав​тора, как социального феномена, есть его жизнь, биография. Если пе​реход от художественного восприятия поэмы к житейскому или научному интересу, возбуждаемому автором, есть переход от одной установки к принципиально иной, то переход от «поэта» к «человеку», от субъекта данной объективации к нему же в других его объектива-циях, к полному его облику, как объективного социального феноме​на, уже совершается в одной принципиальной установке. Так же точ​но, в той же предметной установке, идет и дальше интерес к его среде, социальным условиям, исторической обстановке и т.д.

Сколько это относится к субъекту и к тем формообразующим на​чалам содержания, которые характеризуются натуралистически, как его способности, потенции, одаренность, талант и т.п., и которые со​циально развиваются в его техническую сноровку, уменье, искусность, столько же все это относится и к самому содержанию как такому, к его материальному составу и качеству этого состава. Это содержание счи​тается субъективным в силу того соображения, что оно есть обладание и достояние самого субъекта. Но нужно выделить два оттенка в значе​нии понятия «обладание»: первый, когда обладание означает владение чем-нибудь в смысле постоянной возможности им пользоваться, со​ответствующее же содержание есть объект пользования, но не как часть субъекта им владеющего, не как его орган, и тем более не как его фун​кция, а только как материал, и второй, когда обладание означает неотъемлемую принадлежность, некоторую органическую часть обла​дателя, его орган и даже функцию, часть, которая вследствие этого, ста​новится признаком и знаком субъекта, так что без такого признака он делается ущербным или даже вовсе перестает быть собою. Когда в ус​тановлении субъективности мы говорили о знаках экспрессии, как принадлежности субъекта, мы имели в виду второй оттенок; вышепри​веденные соображения о субъективности состава содержания, принад​лежащего субъекту, исходят из первого представления. Содержание субъекта, богатое или ограниченное, возвышенное или мещанское, шекспировское или китайское, отнюдь не есть субъективность в таком же смысле, как отношение соответствующего субъекта ко всякому со​держанию и, в первую очередь, к своему собственному впадению. Здесь верно только то, что запас содержания субъекта и отношение субъек​та к этому содержанию тесно связаны, именно потому, что все это со​держание прошло через «голову» субъекта. Но ясно, что сходное со​держание может вызвать разное отношение к себе со стороны мещанина и рыцаря, циника и романтика, как и разное содержание может вызвать к себе сходное отношение со стороны китайца и ев​
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ропейца. Запас «содержания», его объем и качество, не есть субъек​тивность в смысле признака и принадлежности, как характеристика субъекта как такого, а есть характеристика его как социального объек​та, обусловленного социальным целым, зависимого от него и огра​ниченного им. Правильнее и осторожнее здесь было бы говорить о социально-культурной относительности самого субъекта, как специ​фического объекта, отнюдь не определимой по экспрессии его сло​ва, а устанавливаемой объективно на основании объективных данных биографии лица, материальной, бытовой и культурной истории кол​лектива и т.д., как уже было сказано208.

При всяком переходе от экспрессии, как объективированной субъек​тивности, к субъекту, как «автору», в смысле самостоятельной социаль​ной и исторической веши, понятие субъекта настолько «обогащается» по сравнению с натуралистическими его определениями, что это долж​но служить предостережением против всякой попытки внести натура​лизм в изучение социального предмета. Тем более что, как указывалось, социальная установка на субъекта, как предмет изучения, вызывает ме​таморфозу (стр. 477) и в натуралистическом подходе, превращая, в час​тности, психологию в социальную психологию. Дело в том, что, когда мы приходим к установлению субъекта, как объекта социального, как социальной вещи, то последняя тем самым дана нам, как дается всякий социальный феномен, т.е. мы видим перед собою не только посредника, осуществляющего идею и в осуществляемом объективирующего себя, но также, как во всяком социальном феномене, реализацию некоторой идеи. Лицо субъекта выступает как некоторого рода репрезентант, пред​ставитель, «иллюстрация», знак общего смыслового содержания, слово (в его широчайшем символическом смысле архетипа всякого социаль​но-культурного явления) со своим смыслом (Цезарь — знак, «слово», сим​вол и репрезентант цезаризма, Ленин - коммунизма и т.п.). Если субъект, как такое слово, в своем смысле, изучается по продуктам свое​го творчества, то такое изучение есть изучение объективного содержа​ния, смысла соответствующей продукции. Экспрессия его собственных слов, его творчества, здесь - не источник, так как ее определение - все​цело субъективно. И мы теперь легко можем убедиться также в много​кратности субъекта, которая вытекает из того, что субъект, как репре​зентант, репрезентирует и себя лично в целом, и свой класс, и свой народ и тд. И если в каждой своей ипостаси субъект обнаруживает также от​ношение к людям и вещам, то, поскольку это отражается в экспрессии его творчества и поведения, объективации себя, экспрессия - действи​тельный источник изучения субъекта, как субъекта.

 Ср. интересную попытку вскрыть проблематику биографии, как предмета науки, в недавно вышедшей книге: Винокур г.о. Биография и культура. Μ.: ΓΑΧΗ, 1927.
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Когда мы переходим от художественного восприятия слова к его изучению, мы переходим в принципиально новую установку всего со​знания и внимания, и это одинаково относится - к переходу от этого восприятия к субъекту в его объективации (вообще социальному фе​номену, предмету истории и социологии) и к переходу от него к объек​ту, в его субъективированной данности (как специфическому объек​ту, коллективному духу, предмету социальной психологии). Иное дело - перенос внимания, так сказать, внутри уже научного исследования: от объекта, как социального феномена вообще, к его субъекту. Сфера их бытия — одна, реальная действительность, но предметы — разные, разные смыслы, и разные должны быть методы изучения. Догматичес​кая эмпирическая наука облегчает себе дело абстрактным разграниче​нием задач двух научных областей и фактическим разделением труда исследования. В каждом поэтическом произведении мы имеем, с од​ной стороны, реализацию идеи и, тем самым, объективное сообщение о вещах, людях, мыслях и, с другой стороны, объективацию в нем субъекта, отношение субъекта к сообщаемому и к самим вещам, и че​рез это субъективацию объективного содержания сообщаемого. Одна​ко и эмпирическая наука сознает реальное единство обеих сторон, и отмечает преимущественный свой интерес то к той, то к другой сторо​не, так что она сама признает за ошибку такое трактование темы, ко​торое в этих двух сторонах видело бы две абсолютные, а не корреля​тивные сферы. Тем более в критическом философском анализе, всегда имеющем в виду свой предмет в полной конкретности, было бы недо​пустимо утерять коррелятивность и предметов, и заключенных в них проблем. Единственное средство соблюсти подлинность предмета со​стоит в том, что исследователь не должен отходить от своей данности, не должен переступать ее пределов. Нет ничего легче и обычнее, при анализе поэтического произведения, как перейти его пределы и начать обсуждение сообщаемого им содержания в связи с его действительны​ми и возможными отношениями и условиями. И всякий знает силу этого соблазна, и совершал грех перехода от рассмотрения художе​ственного произведения, как такого, к взгляду на него как на источ​ник по истории форм общественной организации и быта организуе​мых коллективов. Подобным же выходом за пределы поэтической данности является такое рассмотрение экспрессивного содержания ху​дожественного произведения, которое ведет к изучению биографии ав​тора и общих условий его существования, исторических и психологи​ческих. Без всякой натяжки можно уподобить такой трансцензус тому гипостазированию чистого сознания, которое создает из его критики Догматическую метафизику. Соответствующие переходы можно при​знать закономерными лишь при ясном сознании их цели и соверше​
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ния, а следовательно, и при сознательном отказе от изучения худо​жественного произведения, как такого. И историк, например, быта, знающий и сознающий свои цели и пути, может рассматривать по​этическое произведение как свой источник. Равным образом, тот, кто изучает поэтические произведения как такие, может к иному па​мятнику быта подойти со своими целями и методами, и трактовать его как поэтическое слово. Требуется только, чтобы и у него было сознание своих принципиальных прав на это. В порядке предмет​ном и методологическом это и есть установление своего предмета, поэтического слова, под регулятивным контролем неразрывности заключенной в нем корреляции.

Принципиальным основанием этого определения, и respective са​моопределения, как мы сказали, служит требование: не выходить за пределы данности. Если мы в данном поэтическом произведении или совокупности их открываем объективное содержание и конституиру​ющие его формы, мы в своем анализе не можем выходить за их преде​лы, например, к объясняющим условиям, причинам и т.д., пока ясно не поставим себе цели их абстрактного изучения в интересах для дан​ного произведения внешних и запредельных. Объективность данного произведения исчерпывается им самим. И мы остаемся в нем, как бы глубоко мы в него ни проникли, как бы богатым ни оказалось то его содержание, которое не с первого взгляда было усмотрено в данном, а лишь медленно и постепенно раскрывалось в интерпретирующем ана​лизе самой данности, как бы, словом, ни раздвигались пределы объек​тивного смыслового контекста данности. Принцип - раздвижение пределов, а не выход за них. Отсюда - отмечаемое у поэтов расхожде​ние их житейского и поэтического «мировоззрения». Нужно считать в порядке вещей, что мы открываем тем большее их расхождение, чем глубже проникаем в творимое (фантазируемое) содержание данного поэта. Заостряя это положение, мы могли бы сделать заключение: там и вообще нет поэта, где творческое мировоззрение адекватно житейс​кому. Не может быть такого положения, при котором поэт «И звуков, и смятенья полн», а его «Душа вкушает хладный сон»...209.

Все то же целиком относится к данности экспрессивного содер​жания. Субъективность данного поэтического слова исчерпывается им самим. Объективация субъективного идет вместе с субъективаци-ей объективного в едином осуществлении идеи поэтичности на ос​нове сообщения некоторого смыслового идейного содержания, кон-

209 В порядке практическом я считал бы, однако, методологически оправдываемым изучение поэтического «мировоззрения» из сравнения его с биографическим, но все же при том ограничении, что в биографию мы, для данной цели, входим лишь на​столько, сколько нужно для установления того, что мы определили как социальную относительность субъекта.
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ституируемого его логическими формами, преображенного, однако, под руководством поэтической идеи, в отвечающее идеалу сюжетное содержание, согласно конституирующим его, в свою очередь, поэти​ческим внутренним формам. Объективация субъективного требует своего материального, знакового закрепления, которое для нас дано как внешне-чувственная материальная данность, отражающая на себе «сверхчувственные» особенности и характер обратившегося к нему субъекта. Так в данности единого материального знака, слова, вопло​щается и конденсируется единство культурного смыслового и субъек​тивного содержания.

То многообразие, которое скрывается, respective, раскрывается, за данным чувственно-воспринимаемым знаком, как новая, понимаемая, уразумеваемая и чуемая данность, должно иметь своего выразителя в самом же знаке, в его существе. И, прежде всего, оно обнаруживается в двоякой функции знака. Он одновременно - знак понимаемого смысла и знак чуемой субъективности, как, равным образом, и знак особого между ними отношения, аналогичного и гомологичного его же отношению к смыслу. Таким образом, мы имеем его перед собою в двух качествах. Но в то время как в первом своем качестве он является термином отношения, через конститутивно-формирующие потенции которого мы и приходим к предметному смыслу - второму термину, во втором своем качестве тот же знак есть прямая принадлежность, признак, симптом субъективности, сопровождающей выражаемое в первом случае содержание. Отсутствие во втором случае особого кон​ституирующего отношения210 заставляет решать вопрос о формах экс​прессивного субъективного содержания иначе, чем вопрос о формах объективного смысла. Внутренние формы, руководимые реализуемой в слове идеей прагматического, научного, поэтического сообщения об объективных вещах и отношениях, в этом смысле также объективны. В экспрессивных же формах ничего не сообщается, в них лишь выра​жается, отражается, объективируется сам субъект в его субъективном отношении к сообщаемому. Внутренние формы вообще суть объектив​ные законы и алгоритмы осуществляемого смысла, это - формы, по​груженные в само культурное бытие и его изнутри организующие. В экспрессивных формах отпечатлевается лишь субъективность, прагма​тическая, научная, поэтическая, субъекта, а не осуществляемый в куль​туре смысл. И лишь когда субъект сам выступает как репрезентант, «носитель» смысла, он приобретает общую социально-культурную зна-

:ш Речь идет о непосредственном знаке, например звуке слова; замена его другим ус​ловным и произвольно выбранным знаком, условно-произвольная субституция зна​ков (графема, например, на место фонемы) есть процесс - интересный в других на​правлениях, но нового конститутивного отношения в структуру слова, как такого, не вводящий, и в нашем контексте - неинтересный.
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чимость. Поскольку субъект не прямо сообщает о себе, как субъекте среди других объектов и субъектов, осуществляя вместе с тем некото​рую культурную, научную или художественную идею, а пользуется для своего самовыражения своими естественными данными, своим есте​ственным аппаратом движений и реакций, постольку область экспрес​сии характеризуется нами как область естественного выражения. Ка​ково бы ни было социально-субъективное содержание такого выражения, по своей данности и по форме оно - естественно. Эксп​рессия значит здесь то же, что она значит, когда мы говорим о ней как о «выражении» естественных эмоций и реакций человека в его среде естественных раздражителей и возбудителей. Членораздельный воз​глас, как симптом боли, причиняемой ожогом или ушибом, ничем не отличается от прилива крови к лицу, дрожания поджилок и т.п. Нет заблуждения, в основе которого не лежало бы правильного наблюде​ния: до сих пор натурализм, как будто, прав. Но односторонность, так сказать парсельность, этого наблюдения - в том, что оно гипостази​рует абстракцию. Конкретный социальный человек, как член обще​ния, пользуется намеренно, - в целях общения и для выражения сво​его отношения к сообщаемому, — теми самыми артикулированными звуками, к которым он обращается для объективного сообщения. Он располагает даже специальным запасом артикулированных звуков, «слов» (? - междометий, «частиц») для этой цели, но может восполь​зоваться и другими средствами естественного выражения эмоции: улыбкою, дрожью тела и голоса, самого звука, прерывистым дыхань​ем и звуком (заиканьем) и тд. Существенно, однако, везде - социаль​ное намерение социального субъекта, о котором в естественной эксп​рессии не говорится. Это намерение его состоит именно в том, чтобы выразить (или скрыть) свое субъективное отношение к чему-либо. Оно само по себе имеет уже социальное значение, и возможно лишь в ус​ловиях общения211.

Резким различением и противопоставлением внутренних поэтичес​ких форм, в их соотносительности фантазии, как форм объективных и объектных, хотя и соответствующих лишь квази-предмету, идеалу, а действительный предмет преобразующих и отрешающих, - их проти​вопоставлением формам экспрессии, как по преимуществу, если не исключительно, эмоциональным формам субъектного выражения, могут быть вызваны некоторые возражения, порядка чисто психоло​гического. На них следует остановиться прежде, чем идти дальше. Эти возражения могут быть сделаны в двух направлениях. Во-первых, до​

2,1 Всем сказанным я не выражаю никакого своего отношения, ни положительного, ни отрицательного, к вопросу о генезисе языка, - ничего фактического мне о проис​хождении языка не известно.

пустим ли такой разрыв «фантазии» и «чувства», объединяемых Гум​больдтом в одно понятие субъективности, и не затрудняется ли этим разделением анализ поэтического слова, где обе эти формы духовной деятельности запечатлеваются в едином творческом продукте, ибо фантазия движет чувством, в свою очередь, движимая им («впечатле​нием» от чего-нибудь). И, во-вторых, вообще, допустимо ли такое раз​деление, поскольку оно приводит к ограничению понятия субъекта, хотя бы и в аспекте социальной психологии, в конце концов, как бы одною сферою эмоциональности.

Первое замечание может быть подсказано привычною в психоло​гии генетическою точкою зрения. Последняя бывает обеспокоена всякою дистинкцией не столько из-за самой дистинкции, будто бы разделяющей неразъединимое, ибо ясно, что различение носит ис​ключительно аналитический характер, сколько из-за затруднений, вытекающих из каждой дистинкции для самого генетического объяс​нения. Последнее легко себя чувствует, пока «выводит» всякий на​зываемый процесс из одного, внутренне нерасчлененного, синкре​тически-единого зародышевого комка. Но чем резче проводится грань между двумя процессами, тем труднее показать их реальное родство и свести их к одному зародышевому источнику. Самое про​стое положение, с которым свободно оперирует неискушенное школьною мудростью обыденное мышление, становится тогда нераз​решимою проблемою. Мы привыкли думать и говорить, что «фанта​зия движет чувствами», а «чувство приводит в движение фантазию», или в этом роде, но все эти выражения теряют для нас смысл, если мы не допускаем изначального родства между этими двумя причин​но связанными факторами.

Действительные или мнимые затруднения, перед которыми оказы​вается генетическое объяснение, вызывают беспокойство только у него самого. Для нас важнее знать, в чем собственно смысл или бессмыс​лица таких выражений, как «фантазия движет чувствами» и т.п., в кон​тексте нашей проблемы об источниках и признаках субъективности в продуктах фантазирующей деятельности. Факт особой чувственной насыщенности образов фантазии и их способность вызывать всевоз​можные чувственные «впечатления», регулируемые законами формы и эстетическими мотивами, отрицанию не подлежит. И мы говорим поэтому о фундирующихся на фантазии чувственных переживаниях, независимо от того, отражают они участие субъекта в творчестве или нет. Мы только настаиваем, что сами по себе акты и формы фантазии -предметны, законы осуществления фантазирующего творчества -идейны, те и другие - объективно. Чувственная же нагруженность образов нами разделяется: это есть или чувственное обволакиванье со​
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зерцаемого образа, исходящее от созерцающего в момент его созерца​ния, или усвоение им в данной экспрессии выражения отношения творческого субъекта к своим образам и их объективному содержанию, независимо от того, рассчитывал он на спонтанную силу эмоциональ​ного впечатления создаваемых образов или нет. То и другое чувствен​ное содержание - субъективно, но при анализе экспрессии поэтичес​кого слова речь идет только о втором случае.

Само чувство также может быть объектом фантазии, и в такой же мере и в таком же смысле, как и объектом представления или сужде​ния. Но фантазирующее, как и представляющее или рассуждающее, изображение чувств остается всегда холодным по сравнению с непос​редственной, «естественной» по форме или даже конвенциональной, экспрессией по поводу изображаемого. Может быть, соответствующие выражения о движимости чувства фантазией обозначают, что в самой фантазии есть свои субъективные моменты? Во всяком случае, они -не в предметной направленности фантазии, а скорее в склонности дан​ной фантазии (т.е. данного социально относительного субъекта) к од​ним типам построения и в отвращении к другим. Однако о чем же идет тогда речь? Об отношении субъекта не прямо к объектам, а и к направ​ленным на них актам, к формам и их «законам», к направляющей идее и тд. Но тут уже мы будем настаивать на безусловном единстве каж​дого конкретного акта со своим предметом и его содержанием. А это значил субъективное, что есть в названном отношении, и есть привно​симое к объективному отношение субъекта, - то самое, что дает пра​во характеризовать самоё фантазию, как «здоровую», «больную», «пыл​кую», «холодную», «бледную», «изысканную» и т.д. Таким образом, разбираемые выражения осмысленно значат только то, что фантазией приводится в движение творческий субъект, и обратно, по поводу об​разов фантазии субъект выражает в экспрессии себя, сама же фанта​зия, как такая, «движется» лишь одним - предметом, на который она направляется, и идеей его оформления в художественное выражение соответствующего предмета.

В сказанном заключается ответ и на второе из указанных замечаний. Психологи, и притом самые авторитетные, не видели препятствий к тому, чтобы, с одной стороны, за стремлениями, чувствами, волею, про​сто активностью, утвердить основную характеристику субъекта и, с дру​гой стороны, чтобы именно чувства, волевые акты и прочее рассматри​вать как подлинные выражения субъекта212. Мы же и не решаем психологического вопроса о действительном составе субъекта с точки

212 Например, с наибольшею решительностью у Т. Липпса: чувства - всегда я-чувства или я-переживания (lch-Erlebnisse), симптомы, по которым мы судим, как психичес​кие процессы связаны в единство душевной жизни.
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зрения отвлеченной классификации душевных переживаний, а только говорим о конкретной социальной его данности и говорим о его пове​дении, отношении к чему-нибудь и к кому-нибудь (Gesinnung), его настро​ении и т.п. Чувство ли это только, стремленья ли, или еще что, пусть ре​шает психологическое естествознание. Мы обо всем этом ничего не знаем вне социальной данности, от которой исходим и которую анали​зируем. Тут мы довольствуемся признаками чисто формальными: «от​ношение к», поведение, экспрессия, жест, тон и тл. Все здесь для нас -чьи-нибудь выражения, выражения кого-нибудь, т.е. субъекта, а этот пос​ледний, в свою очередь, исчерпывается для нас совокупностью своих эк​спрессивных выражений. Мы называем их, опять-таки, формальными обьективациями. Их нет, нет и субъекта в нашем смысле: данный про​дукт творчества, данный объект — не субъективирован.

Именно исходя из социальной данности, мы и могли выше (стр. 490) утверждать рядом с ненамеренным естественным выраже​нием наличность его же, но как намеренного, состоящего в пользова​нии первым в целях общения. Естественное по форме поведение че​ловека, его естественное отношение к вещам, людям и идеям, и естественная на них реакция рассматриваются теперь нами, прежде всего, как такие, которые выполняются в атмосфере социальности, в условиях общения. Здесь естественные формы заполняются социаль​ной материей, конкретизуются, и в своем социализованном качестве входят в состав культурного образования, как особый член в структу​ре последнего. Когда этим культурным образованием является слово, которое своей внешней конструкцией оформляет объективное сооб​щение, говорящий начинает пользоваться самой этой конструкцией, вольно и невольно, как средством, с помощью которого отражается его субъективность в передаче сообщаемого. Содержание субъективнос​ти остается социальным, но естественные формы экспрессии перехо​дят в формы социально-конвенциональные, влияя уже непосредствен​но на развитие таких внешних форм, как синтаксические. Последние, даже в своей упорядочивающей функции, не являются простым и точ​ным отображением внутренних логических форм, а в самых причуд​ливых возможностях говорят о характере субъекта и его вмешательства в дело передачи сообщения и построения речи по той или иной руко​водящей идее. Когда в порядке развития самого языка и его син​таксических и стилистических форм, как в их упорядочивающей строгости, так и в их экспрессивной насыщенности, говорящий об​наруживает, между прочими своими чувствами и отношениями, так​же любовь к самому языку и его формам, наслаждение ими, вообще заинтересованное отношение к ним, желание ими самими произво​дить впечатление, и с этой целью присматривается к их силе, качеству,
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он и это свое отношение к ним отражает в них. А, ставя это своею це​лью, он приобретает соответствующее уменье и искусство в пользова​нии ими, вырабатывает нового рода технику такого пользования сло​вом, и изучает его, или интуитивно различает в нем разного качества структурные моменты и члены по их способности быть носителями эк​спрессивного груза. Само слово в его формах является предметом не только изучения, но и фантазирующего преобразования его форм. Сколько фантазия направляется и на конвенциональные формы экс​прессии, последние, в ее преобразованиях и в отрешении от действи​тельного их бытия, сами возводятся на высшую ступень символически-условной формы. Создается та игра стилем, когда стилизованные экспрессивные формы уже перестают быть отображением действи​тельной субъективности, становятся квази-экспрессивными и всту​пают, как символизованные знаки, в отношение с прочим содержи​мым слова, аналогичное вообще отношению внешнего знака к его смысловому содержанию. Под стилизованными символическими формами экспрессия субъекта становится квази-субъектом, создает​ся формообразующее отношение, которое и может быть названо экс​прессивною внутреннею формою или формою слова фигуральною.

Это заключение требует некоторого дополнительного разъясне​ния, повод к которому дает возникающий иногда вопрос: подлинно ли экспрессия всегда есть выражение субъективности, нет ли в ней своего объективного содержания и его законов и форм? С точки зре​ния психологического естествознания этот вопрос лишен смысла. Ра​зумеется, законы, которым подчинен субъект, как объект психоло​гии, естественны и объективны. Но, в нашем контексте, мы, признавая естественный характер экспрессии и ее форм, но, допус​кая намеренность в пользовании ими, спрашиваем о социальной их значимости. Тут для нас субъект есть именно субъект, а предмет - его объективное творчество, продукт его, как своего рода «вещь» с субъективными отпечатками творца, автора и прочего. Следователь​но, указанный вопрос имеет тут только тот смысл, что присущие дан​ной вещи экспрессивные черты или целиком суть черты предыдущего субъекта, или только частично, а в остальном они сами по себе могут быть более или менее выразительны, более или менее экспрессивны. Так говорят об экспрессии самого языка, в котором одни выражения более экспрессивны, чем другие. «Уйдите!», «пошел прочь!», «прочь!», «к черту!» и т.д. - разница не только в оттенках смысла, но и в степе​ни и в характере экспрессии.

По этому поводу надо заметить, прежде всего, что установление со​ответствующих оттенков экспрессии получается только из сравнения эмпирических данных языков и данных выражений. О выразительности
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слов и выражений самих по себе, отвлеченно, говорить не приходится. И если соответствующие разницы и различия не характеризуют субъек-ra-лица, имрека, то они непременно говорят о субъекте коллективном, народе, исторической эпохе, сословии, классе, профессии и т.д. и об их субъективном лике. Только потому, что данная экспрессия повторяет​ся данным лицом, в данную историческую эпоху, в данном языке, она, в своем субъективном содержании, приобретает некоторую объективи​руемую устойчивость, так что возникает впечатление объективного по​стоянства ее, как бы присущего экспрессивности самого слова. Всегда можно найти сколько угодно примеров, иллюстрирующих зависимость экспрессивности слова от среды, эпохи и прочего. На собственном опы​те всякий знает, как меняется экспрессивная роль слова для него само​го, и как это происходит в зависимости от перемен, исходящих именно от коллективного субъекта, как выразителя экспрессии. Сравните экс​прессию слов «господин», «гражданин», «товарищ» - в разных обще​ственных слоях, в разные периоды революции и до нее!

Итак, иллюзия самоэкспрессивности слов покоится на относитель​ной устойчивости ее, проистекающей из относительной устойчивости соответствующего субъекта. Есть еще одно, осложняющее вопрос, об​стоятельство. Постоянство экспрессии, которую по форме мы признаем все же естественным знаком субъективного состояния и устойчивости. Какое социальное значение может иметь такое постоянство? - Наблю​дая его, мы начинаем говорить об известного рода привычке, манере, характере, — не о методе и алгоритме, однако именно по причине «ес​тественной» формы таких повторений. Когда мы замечаем более или менее сознательное подражание данному субъекту со стороны других, мы говорим о школе, влиянии, жанре, направлении. Наконец, в анало​гичных же случаях, главным образом, применительно к сложным явле​ниям культуры, мы говорим о стиле. Речь идет, в зависимости от типа субъекта, — лица, группы, эпохи, — о стиле писателя, школы, направ​ления, эпохи. И далее, мы можем различать самые стили по степени и характеру их экспрессивности, и даже более того, мы отожествляем эк​спрессивность в ее повторяющихся формах со стилем. Встает в изме​ненном виде прежний вопрос: не существует ли экспрессивности, при​сущей самому стилю, как такому, как объективно эволюционирующему социальному явлению, следовательно, экспрессивности, источник ко​торой лежит не в субъекте, хотя бы и коллективном.

Для правильного ответа на этот вопрос надо, прежде всего, ана​лизировать смысл и точность названного отожествления. Оно было бы оправдано, если бы можно было показать, что все постоянства, определяющие стиль, суть постоянства самой экспрессии. А затем, если бы оказалось, что среди этих постоянств экспрессии есть по​
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стоянства не от субъективности, мы могли бы дать утвердительный ответ на возникший вопрос. На деле, мы открываем иное. Рядом с постоянствами экспрессии, по форме естественными, стиль ха​рактеризуется некоторыми постоянствами условными, конвенци​ональными. Когда мы говорим о звуковых формах слова, мы име​ем дело с такими же естественными формами, но когда они начинают нами рассматриваться как фонемы, означающие, напри​мер, конвенционально установленные синтаксические отноше​ния, мы от «естественного» порядка переходим в собственно язы​ковый (лингвистический), т.е. в порядок социально-культурный. В точности то же надо сказать о стиле. Некоторые «естественные» отношения, самые простые, геометрические, временные, гармони​ческие, симметрические и прочие упорядочения, становятся соци​ально значащими объективными условиями и признаками стиля. Они, конечно, не субъективны, но зато они и не экспрессивны; эк​спрессивность все-таки остается уделом субъективности; стиль в целом не исчерпывается признаками экспрессивности.

Сложный вопрос об идеальных «нормах» упорядочения и управле​ния в синтаксических образованиях, в композиции картины или музы​кального произведения и здесь возникает в таком же виде. То есть если есть «правила» соответствующего «упорядочения», имеющие не только конвенциональное значение, но и идеальное, мы получаем право гово​рить о своего рода стилистической онтологии слова, рисунка и т.д., - в том же смысле, в каком мы говорили об онтологических синтаксичес​ких формах. Совершенно ясно только то, что признание объективнос​ти таких форм не есть признание объективности экспрессии самого сти​ля, ибо никакой экспрессии в этих формах быть не может. Это формы - чистой, внешне созерцаемой, композиции и конструкции. Они легче всего замечаются и схватываются, и легче всего становятся пред​метом сознательного задания, воспроизведения, подражания.

Есть особый род изображения в области культурного, в частности ху​дожественного, творчества, который мы называли (стр. 494) стилизацией и рассмотрение смысла которого дает возможность еще с новой стороны и глубже проникнуть в проблему, над которою мы стоим. Стилизация тем отличается от простой подделки, что она не претендует на эмпирическую подлинность вещи и ее временного контекста. Стилизация есть процесс двойного сознания, двойственность которого не скрывается, а тонко под​черкивается по мотивам специального эстетического интереса и художе​ственного задания211. Через наличие такой двойственности соответству​

т Следует различать здесь стилизацию в общем смысле, которая имеет место во вся​ком художественном произведении, как прямое соблюдение стиля, и «стилизацию» в узком смысле, как литературный прием «подражания».
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ющее художественное произведение является носителем, помимо всех прочих, еще одного нового отношения: «подражания» к образцу. Не скры​ваемое, а хотя бы умеренно подчеркиваемое, это отношение требует осо​бого внимания и усложняет структуру художественного предмета. Про​стое копирование, как и подделка, стремятся к эмпирическому и историческому правдоподобию, тогда как искусная стилизация играет ис​торическим правдоподобием, но декларирует законы и методы своего особого правдоподобия — идеального. Начиная с момента выбора сюжета и до последнего момента завершения творческой работы, стилизующая фантазия действует спонтанно, однако каждый шаг здесь есть вместе и рефлексия, раскрывающая формальные и идеальные законы, методы, внутренние формы и прочие, усвоенного образца. Поскольку такие, на​правляющие стилизацию, формально-идеальные особенности «образца» не ограничиваются только сферою композиционно-онтических, упоря​дочивающих форм, а включают в себя также конвенциональные отноше​ния экспрессивных форм, постольку содержание понятия экспрессивно​сти безмерно увеличивается и осложняется.

Уже простая конвенциональность сообщает естественной экспрес​сии социальную значимость. Экспрессивный знак становится социаль​ною вещью и приобретает свое историческое, действительное и воз​можное, бытие. Ео ipso он сам по себе теперь, как социальная вещь, может стать предметом фантазии, а также и идеей. Через фантазию он переносится в сферу отрешенности, а через идеацию — в сферу отно​шений, реализация которых может быть сколь угодно богатой, но она необходимо преобразует самый материал свой. Эмоциональное содер​жание конденсируется в смыслы и смысловые контексты, понимаемые, интерпретируемые, мыслимые нами лишь в своей системе знаков. Последние, независимо от их генезиса и отношения к естественному «образу», являются подлинными знаками уже смыслов, - хотя и лежа​щих в формальной сфере самих экспрессивных структур, — т.е. под​линными символами экспрессивной содержательности. Самое простое или целесообразно упрощенное и схематизированное символическое обозначение дает нам возможность видеть за ним конкретную слож​ность живой, «естественной» экспрессивности действительных эмо​ций, волнений, человеческих взаимоотношений и т.д. Очевидно, что всякая символизация экспрессивного комплекса, - жеста, мимики, выражения эмоции, - устанавливается и постигается нами не через по​средство симпатического понимания, вчувствования и т.п., а теми же средствами и методами, какими устанавливается всякая логическая и поэтическая символизация.

Таким образом, получаются свои методы, свои алгоритмы, свои «тропы» в образовании экспрессивных символов. Стилизуемый стиль
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сам здесь, даже в своем экспрессивном содержании, становится осу​ществлением идеи. Тут в особенности могут иметь место те фигураль​ные формы, о которых мы говорили, как о внутренних экспрессивных формах, по аналогии с внутренними поэтическими формами; их мож​но в таком же смысле назвать квази-поэтическими, в каком поэти​ческие внутренние формы мы называем квази-логическими. Для всех имеется, однако, одна общая формальная основа, модифицирующа​яся как по своей материи, так и по качеству соответствующего твор​ческого акта - мышления, фантазии, эмоционального регулятора.

Таким образом, точное указание места экспрессивных форм само собою решает вопрос об отношении их к другим формам и об их соб​ственной роли среди последних. По отношению к внутренним фор​мам экспрессивные формы остались внешними. С точки непосред​ственного восприятия слова они, значит, даются, как своего рода формы звуковых сочетаний - тона, его силы и качества, тембра, ак​цента и т.д.; и тут их можно рассматривать в идеальной установке, как своего рода Gestaltqualitaten. В лингвистической терминологии они оказались связанными с формами синтаксическими, и из этого од​ного ясно, что о них можно говорить не только эмпирически, но и идеально. Наконец, с точки зрения взаимного отношения внутрен​них форм и экспрессивных, как было раньше указано, они могут не​посредственно налегать на формы логические, на них фундировать​ся, и в таком случае мы имеем дело с риторическою речью, или между ними и логическими формами прослаиваются формы поэтические, и возникает подлинно поэтическое двоеречие (см. выше, стр. 472), зав​лекающее не только сложностью построения самого отрешающего изображения и его отношения к передаваемому смыслу, но также силою и своеобразием производимого таким построением впечатле​ния. Последнее достигает величайшей силы и власти, когда структу​ра слова доходит до последней степени сложности, допуская также внутри экспрессивно-субъективной надстройки отношение, анало​гичное внутренней поэтической форме, способное быть фундамен​том новых отрешающих преобразований и, следовательно, источни​ком и средством новых завораживающих нас впечатлений.

Особая роль эстетического наслаждения в последнем случае сказы​вается в том, что здесь оно - не только сопровождающий художествен​ное творчество чувственный тон, но также именно регулятор. Поэти​ческая форма переживается эстетически, потому что она - поэтическая форма, стиль - еще и по особому эстетическому заданию. Это есть эс​тетическое второй ступени, отличное от простого эстетического удо​вольствия, доставляемого внешней, поверхностной оформленностью простых акустических или оптических дат. - Здесь не место входить в
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анализ роли и значения экспрессивной символики. Чтобы намекнуть только на кардинальное значение соответствующего анализа для со​временного искусствоведения, укажу лишь сферу вопросов, без этого анализа неразрешимых. Так, ничем не кончившийся, когда-то тита​нический спор между «красотою» и «характерностью» за право на цен​тральное место в эстетике может быть разрешен только в результате названного анализа. Современные дискуссии, начатые в сущности уже во времена романтизма, о противопоставлении древнего и совре​менного, классического и романтического, аполлонического и дио​нисического, классицизма и барокко или готики, линеарного и жи​вописного и прочего, и прочего, - необходимо отвлеченны и приблизительны, пока не вскрыто взаимное отношение форм внутрен​них поэтических и экспрессивно-символических. Сознание и понима​ние того, что современные формы моральной пропаганды, - роман, -не суть формы поэтического творчества, а суть чисто риторические ком​позиции, по-видимому, едва только возникает, и сразу наталкивается на труднопреодолимое препятствие в виде всеобщего признания все же за романом некоторой эстетической значимости. Анализ роли в романе экспрессивной символики, регулирующей его морально-рито​рическую патетику, должен осветить и эту проблему. Наконец, вся область искусствознания, ведающая театр, как не просто исполни​тельское, но самостоятельное сценическое искусство, искусство по преимуществу экспрессивное, должна получить радикально новое ос​вещение в свете изучения отношения естественной экспрессивности и ее условного символического оформления214.

Мы исходили из факта, что «впечатление», производимое художе​ственным произведением, составляется из спонтанной эмоциональной силы словесного (или иного) образа, созданного по объективным за​конам форм, и из субъективизации этой так созданной объективной «вещи», субъективизации, исчерпывающей субъективность художе​ственного произведения. Экспрессивные формы, как формы после​дней, были признаны нами формами первоначально естественными и в то же время субъективными, т.е. передающими субъекта в социаль​ном смысле этого термина. Но из только что сказанного вытекает, что художественная символизация экспрессивных форм лишает их, во вся​ком случае их свойств, естественности. Уже простая конвенциональ-ность, вносимая художником в их изображение, есть их социализация. Возникает вопрос: не лишаются ли эти формы вместе с тем и другой своей черты — творческой субъективности! Пусть язык, как социальная вещь, не только - осуществление идеи, но и объективация социаль-

14 Ср. некоторые предварительные указания в моей статье: Шпет Г.Г. Театр как ис​кусство // Мастерство театра. 1922. № 1. Особ. гл. V. С. 48 сл.
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ного субъекта, и пусть языковая экспрессия имеет своего индивиду​ального или коллективного субъекта, - не мало ли этого? Ведь суще​ственно, что в нашем чувстве субъекта, «скрытого» за своей экспрес​сией, в истолковании этого чувства, мы все же под творческим субъектом понимаем не отвлеченный или «средний», безличный объект индивидуальной и социальной психологии, как равным обра​зом, и не объект биографии, а живой, hic et nunc данный творческий лик, в данном исчерпывающийся. Как же, например, возможно его представить, мыслить, постигнуть его действительность, или на него направить фантазию, перенести в мир отрешенности и т.д., не обез​личивая его, — не ставя на место Пушкина поэта «вообще» или чело​века «вообще» александро-николаевской эпохи, на место Новалиса -поэта-романтика «вообще» или же больного «вообще» юношу больной среды, на место натурализма — художественное направление «вообще» или симптом «вообще» буржуазной идеологии и т.д.? - Стиль - вы​ражение лица, но стилизация? Где в ней - persona creans?

Если мы захотим разрешить все эти и подобные вопросы, пользу​ясь обычною естественно-научною логикою, мы получим много ин​тересных сведений о природе человека и общества, но одного не по​лучим - той субъективности, которая так непосредственно говорит нам о себе в самом художественном произведении и им самим. Риторичес​кий призыв «познай самого себя» иногда выдается за подлинно фило​софский путь решения этого трудного вопроса. Пока философия не поднималась выше морали, такой призыв еще можно было считать философским. Его рассудочно-отвлеченная природа делает его, по меньшей мере, скучным. А лучшее доказательство его практической бесполезности - современная форма морализирования. Роман пыта​ется заменить пустую рассудочность прежней морали мнимо-поэти​ческими средствами, но в деле «познания» и раскрытия подлинной субъективности он так же немощен, как и естествознание, и голая рас​судочность Сократа или гностиков, и всякое отвлеченное «сердцеве​дение». Между тем из всего вышесказанного явствует, что если не ре​шение вопроса, то исходный пункт для него должен быть определен там, где субъективность сама нам говорит о себе и непосредственно нами чуется, т.е. в области самого художественного творчества. Непос​редственное чувство, «сердце», «конгениальность», «сопереживание» и много других, — не столько терминов, сколько все еще образов, — пытаются запечатлеть характер соответствующего непосредственного знания. Живое участие в самом творческом акте, активное, а не инер​тное восприятие продукта этого творчества, вживание в него, - все это делает нас самих, созерцающих, наслаждающихся и вопрошающих о субъекте, его участниками и соучастниками. Его субъективность пе-
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реливает через всякие грани, которые может поставить познанию рас​судок, и если иногда субъекта называют «Я», то не в том ли весь чув-ствуемый смысл его «самости», что она растворяется в неограничен​ном «Мы»? Чувственное единство, о котором шла речь, расплывается в единство чувства, поведения, «отношения к» людям, вещам и иде​ям. Самосознание сознает свое «само» и через это одно оно уже не «ес​тественный» факт, а факт культурно-социальный, а перед лицом ху​дожественного произведения, следовательно, факт художественного культурного бытия и сознания. Сознание себя как культурно-социаль​ной общности - не то же, что отвлеченная особь. И путь вхождения этого себя в общность, признание себя собою и познание себя как себя, как соучастника и сопричастника, тут же в этой общности, в объекти​вированной форме художественного произведения, дышащей субъек​тивности, - приводит к ней не только как к объекту среди объектов, но и как к подлинному субъекту. Поэтому если нет других путей к по​знанию этой субъективности, то они должны быть найдены в самом же искусстве, внутри него. Смысл сказанного здесь и связанных с этим проблем до конца раскрывается лишь вместе с признанием положе​ния, что само искусство есть вид знания, положения, принципиаль​ное оправдание которого исходит из изначальной возможности пони​мать искусство в целом, как своего рода прикладную философию. Однако это - тема, которая уже выводит за пределы, намеченные для настоящей работы.

Комментарии

Авторская пунктуация в текстах по возможности сохранена, орфография приближена к современной; курсивом выделены сло​ва и фразы, подчеркнутые Г.Г. Шпетом один раз, дважды подчер​кнутые слова выделены курсивом и подчеркиванием, трижды -полужирным шрифтом. Сохранено авторское употребление инто​национных тире и трех тире, в значении абзаца. Все цитаты, при​веденные в текстах Шпета, сверены по источникам.

Комментарий - это текст особого рода. Он никогда не может быть закончен, он требует постоянного расширения и углубления. Я пыталась как можно более отчетливо реконструировать контекст, в котором формировались «мысль и слово» Густава Шпета. Поэто​му комментарий содержит не только ссылки на старинные издания, но, что для реконструкции интеллектуального контекста принци​пиально, обширные цитаты. Работа может быть продолжена.

Выражаю сердечную благодарность за неоценимую помощь в ра​боте над комментарием и переводом с немецкого - Виталию Львови​чу Махлину, Николаю Сергеевичу Плотникову, Нине Анатольевне Дмитриевой; за научные консультации и перевод с французского -Наталии Сергеевне Автономовой, Инне Валентиновне Агеевой.

Татьяна Щедрина

Дифференциация постановки театрального представления

Впервые статья напечатана в журнале «Культура театра» (жур​нал Московских Академических театров) № 7-8. М.: Госиздат, 1921. Рукописный вариант статьи хранится в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 1. Републикована': Густав Густавович Шпет. Архивные материалы. Воспоминания. Статьи / Под ред. Т.Д. Марцинковс-

1 В издании 2000 года эта опубликованная статья Шпета представлена как нео​публикованная.
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кой. Μ., 2000. С. 43—46. Текст печатается по первой публикации и сверен с машинописным вариантом из семейного архива, пре​доставленным внучкой Шпета Е.В. Пастернак.

С. 16. ...Недавние примеры успеха-неуспеха Брамбиллы и неуспеха-ус​пеха Ромео и Джульетты на сцене Камерного театра ярко свидетель​ствуют об этом. - Возможно, Шпет считал театральную постановку А.И. Таирова «Принцесса Брамбилла» не совсем удачной потому, что режиссер слишком увлекся пластическим сценодвижением (пласти​ческие этюды занимали почти половину спектакля, который шел 2 ч. 25 мин.). Слово растворилось в движении, в пантомиме, смысл пьесы был утерян. Аналогичная ситуация произошла при постановке «Ромео и Джульетты» в том же театре. Но «неуспех» этой постановки, по мне​нию Шпета, произошел из-за неверно истолкованного авторского смысла художником-декоратором. Примечательно, что актеры Камер​ного театра давали аналогичную оценку этим постановкам. Алиса Ко-онен, прима Камерного театра и друг Шпета, например, вспоминала, что и актеры на репетициях «Ромео и Джульетты» прекрасно справ​лялись с поставленными задачами, и Таиров был доволен, но художе​ственное оформление... Его нельзя было узнать, после установки де​кораций на сцене. «Мосты выглядели не воздушными, как было в макете, а тяжелыми, громоздкими, легкость исчезла. Художница Эк-стер была в отчаянии...»2. По-видимому, художница пыталась вместить в работу над декорациями все то чувство, которое испытывала к Ита​лии, и выражала не идею Шекспира, но свое видение Италии, кото​рое не совпадало с общим замыслом спектакля.

С. 17. ...От В.И. Качалова пишущему, действительно, пришлось получить соответствующие разъяснения. — Каналов Василий Ива​нович (1875-1948), народный артист СССР, друг всех Шпетов (с Густавом Густавовичем подружился еще в Киеве). С 1928 года они жили в Москве в одном доме. Более подробно см. комментарии ко второму тому настоящего собрания сочинений: Густав Шпет: жизнь в письмах. М., 2006.

С. 17. ...Данте весьма удачно применил к толкованию поэтического произведения учение о тропах смысла и интерпретации христианской экзегетики. - Данте (Dante) Алигьери (1265-1321) - итальянский поэт, создатель итальянского литературного языка. Вершина творче​ства Данте — поэма «Комедия», названная потомками «Божествен​ной». К 1304-1307 годам относятся трактаты Данте «О народной речи» на латинском языке и «Пир», включающий три канцоны, со​

1 Коонен А. Страницы жизни. М., 1976. С. 268.
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зланные раньше, и являющийся первым образцом философской про​зы на народном итальянском языке. В трактате «О народной речи» Данте говорит о родстве романских языков и об итальянских диалек​тах. Основные сочинения в рус. пер.: «Божественная комедия» (1967); «Малые произведения» (1968); «Новая жизнь» (1965). - Более под​робно об этом сюжете см. прим. к с. 277.

С. 17. ...Почин в области изобразительных искусств сделан (см. книгу Титце). - Титце (Tietze) Ганс (1880-1954) - выдающийся искусство​вед, представитель «венской школы» историков искусства. Родился в Праге. Учился в Венском университете. Профессор университетов Вены и Нью-Йорка. Особое значение имеют не только его труды в области эстетики, истории искусства, музееведения, но и активная деятельность в сфере сохранения памятников культуры Австрии (ре​конструировал музеи Вены после 1918 года, являлся одним из основа​телей Музея Барокко в Вене). Разрабатывал «принципы истории ис​кусства», работал в Первом Институте истории искусства, основанном Щыговским. В 1938 году эмигрировал в США. Основные труды: «Osterreichische Kunsttopographie» (12 Bd. 1907—1931); «Kritisches Vferzeichnis der Werke A. Durers» (2 vols., 1928-1938, в соавторстве с женой Ε. Tietze-Conrat); «Tizian» (1936) и др. — Возможно, Шпет имеет в виду книгу Титце «Die Methode der Kunstgeschichte» (Lpz., 1913).

С. 17. ...Немцы уже выдумали драматургию как науку (см. книгу Дингера), остается дать этой науке герменевтическую основу. — Шпет имеет в виду книгу: Dinger Η. Dramaturgie als Wissenschaft. 2 Bande. Band 1: Die Dramaturgie als theoretische Wissenschaft. Band 2: Die dramatische Kunst im System der Kiinste. Leipzig, 1904.

Театр как искусство

Впервые статья напечатана в журнале «Мастерство театра», 1922, № 1 (декабрь). Републ и кована: 1) Шпет Г.Г. Психология со​циального бытия / Под ред. Т.Д. Марцинковской. М.; Воронеж, 1996. С. 413-437. 2) Густав Густавович Шпет. Архивные материа​лы. Воспоминания. Статьи / Под ред. Т.Д. Марцинковской. М., 2000. С. 111-134. Текст приводится по первой публикации.

С. 26. ...Ницше все еще искажен и далеко не осуществлен. Не сня​то еще запечатленное им клеймо: «Существа ефемерные — так на​зываю я вас, выразители действительности». — Шпет приводит высказывание Ницше из книги «Так говорил Заратустра». Ницше пишет: «Unglaubwiirdige: also heisse ich euch, ihr Wirklichen!» В ne​
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реводе Ю.М. Антоновского, под редакцией К.А. Свасьяна, эта фраза звучит так: «Неправдоподобные — так называю я вас, вы, сыны действительности!». Цит. по: Ницше Ф. Так говорил Заратустра // Ницше Ф. Сочинения. В. 2 т. Т. 2. М., 1996. С. 86.

С. 27. ...О понятии отрешенной действительности как эстети​ческом предмете, см. мою статью: Проблемы современной эсте​тики (в журнале «Искусство», издаваемом ΡΑΧΗ). — См. наст, изд. С. 288-322.

С. 28. ...Зиммель в своей интересной, хотя и не оконченной, посмер​тной статье («К философии актера), так выражает эту мысль: «Как само полотно с нанесенными на него красками не есть жизненное про​изведение искусства, так, актер, как живая реальность, не есть сце​ническое произведение искусства». — Зиммель (Simmel) Георг (1858— 1918) — немецкий философ и социолог; представитель «философии жизни». Разрабатывал проблемы философии культуры. Приват-до​цент с 1885 года и профессор университетов в Берлине (с 1901 года) и Страсбуре (с 1914 года). Автор книг о И.В. Гёте, Рембрандте, И. Кан​те, А. Шопенгауэре, Ф. Ницше, а также многочисленных эссе по философии и истории культуры. В последние годы жизни разраба​тывал учение о «трагедии творчества», обусловленной извечным про​тиворечием между творческой пульсацией жизни и застывшими объективированными формами культуры. Работы Зиммеля оказали большое влияние на последующее развитие социологии в Германии (Л. фон Визе, В. Зомбарт, Р. Штаммлер), США (Г. Беккер и Л. Ко-зер), России (П. Б. Струве). Основные труды: «Philosophische Kultur» (3 Aufl., Potsdam, 1923); «Lebensanschauung» (Munchen - Lpz., 1918); «Zur Philosophie und Kunst» (Potsdam, 1922); в рус. пер. - «Проблемы фи​лософии истории» (М., 1898); «Социальная дифференциация» (М., 1909); «Конфликт современной культуры» (Пг., 1923); Зиммель Г. Избранное. Философия культуры. В 2 т. М., 1996 и др. - Зиммель пишет: «So wenig die materielle Leinwand mit dem Farbenauftrag das malerische Kunstwerk ist, so wenig ist der Schauspieler als lebende Realitat das schauspielerische Kunstwerk». Цит. по: Simmel G. Fragmente und Aufsatze aus dem Nachlass und Veroffentlichungen der letzten Jahre / Hrsg. von Dr. Gertrud Kantorowicz. Munchen, 1923. S. 229-267.

C. 29. ...Старые эстетики хотя и видели специфическую особен​ность театрального искусства в том, что его материал есть «соб​ственная личность изображающего» (см., например, у Фр.Т. Фишера), тем не менее придавали больше значения тому, что в игре актера воп​лощается некоторый литературный образ, и потому рассматривали актерское искусство лишь как «добавочное искусство», хотя и высшее «добавочное» (ср. у того же Фишера). — Имеется в виду Фишер
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(Vischer) Фридрих Теодор (1807-1887) - немецкий эстетик, критик, писатель; последователь гегелевской философской школы. Автор курса лекций по эстетике («Aesthetik oder Wissenschaft des Schonen», ΤΙ. I—III» 1846-1858). Фишер отождествлял эстетику с философи​ей искусства. Главный тезис его эстетики: красота - субъективная категория, выражающая «преображенную» в сознании воспринима​ющего жизнь. В природе красота не существует. В конце жизни раз​вивал теорию вчувствования. Основные труды: «Критические про​гулки» (1860), трагикомический роман «Еще один» (1879) и др. Его эстетические идеи оказали значительное влияние на немецкую ака​демическую эстетику конца XIX- начала XX века.

0 границах научного литературоведения (конспект доклада)

Конспект публикуется по рукописи, хранящейся в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 5.

Доклад «О границах научного литературоведения» был прочитан Г.Г. Шпетом на соединенных заседаниях пленумов философского от​деления и литературной секции 24 ноября и 1 декабря 1924 г. Кроме пуб​ликуемого конспекта доклада Шпет сделал к нему тезисы. Тезисы док​лада Г.Г. Шпета «О границах научного литературоведения» сохранились в РГАЛИ (машинописный вариант) и в семейном архиве (рукописный вариант)1. См. Приложение в настоящем издании. С.682-683.

3 РГАЛИ. Φ. 94I. Оп. 14. Ед.хр. 10. Л. 25 - 25 об. Более краткий вариант этих тези​сов см.: РГАЛИ. Ф. 941. ΓΑΧΗ. Оп. I. Ед.хр. 49. Л. 28. Тезисы Г.Г. Шпета «О грани​цах научного литературоведения» опубликованы 1) в книге: Словарь художествен​ных терминов. Γ.Α.Χ.Η. 1923-1929 гг. / Под ред. и послесл. - И.М.Чубарова. М., 2005. С 441-442; 2) в книге трудов М.И. Кагана «О ходе истории» (М, 2004). Однако в про​цессе их издания в этой книге публикаторами допущена грубейшая ошибка. Тези​сы, принадлежащие Шпету, представлены как тезисы, написанные Каганом, и опуб​ликованы под названием: «Тезисы по докладу Г.Г. Шпета 0 границах научного литературоведенияV См.: Каган М.И. О ходе истории. М., 2004. С. 569-572. Первое предложение в комментарии к этому тексту, сделанном мной по просьбе публика​торов, было таково: «Тезисы доклада Шпета печатаются по экземпляру из архива его семьи, по рукописному оригиналу». Оно было изменено без моего согласия на сле​дующее: «Тезисы доклада Г.Г. Шпета, сделанные Каганом, печатаются здесь по эк​земпляру, хранящемуся в архиве семьи Г.Г. Шпета, по рукописному экземпляру». Цит. по: Примечания // Каган М.И. О ходе истории / Ред.-сост. В.Л. Махлин. М.: Языки славянской культуры, 2004. С. 698. Это предложение не соответствует дей​ствительности, и тезисы Шпета фактически приписаны М.И. Кагану. На самом деле, эти тезисы написаны самим Шпетом, что подтверждает их рукописный вариант, со​хранившийся в семейном архиве философа. В архиве Кагана находится только ма​шинописный вариант тезисов Шпета. Кагану принадлежит текст «Обсуждение док​лада^. См.: Каган М.И. О ходе истории. М. 2004. С. 570-572.
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Материалы доклада Шпета «О границах научного литературо​ведения» должны были лечь в основу статьи, книги или брошю​ры, название которой присутствовало в издательских планах Ака​демии Художественных наук4 и объявлялось в периодической печати. Так, «Информационный бюллетень Всесоюзного общества культурной связи с заграницей» 8 октября 1925 года сообщил о том, что в ГАХН готовится или уже подготовлен ряд трудов по вопро​сам поэтики, и в их числе назывался труд Г.Г. Шпета «Литерату​роведение»5, так и не увидевший свет.

Основная идея этого доклада состояла в попытке восстановления четких границ литературоведения как науки, экспликации его пред​мета и функций. Доклад Шпета вызвал оживленную дискуссию. Так, один из оппонентов Шпета, Б.И. Ярхо, поставил под сомне​ние вопросы о коренном различии литературоведения и естествоз​нания, о необходимой связи художественного слова с письменным знаком, о включении в проблематику технической поэтики разно​родного материала (аллитерация, ритм, рифма, заглавие)6. Он вы​ступил с одноименным докладом на заседании подсекции теорети​ческой поэтики литературной секции 24 и 31 октября 1924 года. Доклад этот предназначался для сборника «Ars poetica»7, однако в результате был опубликован в печатном органе Академии Художе​ственных наук - журнале «Искусство»8.

В прениях по докладу Б.И. Ярхо принял участие Г.Г. Шпет, указавший докладчику, что «естественные науки не могут служить образцом для литературоведения»9.

Тезисы доклада Б. Ярхо, машинописная копия которых сохра​нилась в архиве Шпета (ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 5. Л. 12-13), представлены в Приложении к данному изданию. С.683-685.

С. 41. ...Достигли прочного результата через анализ данности: если Юм не видел ничего кроме перцепций, то уже Рид — «сообщение» (авто​ритет). - Шпет анализирует концепцию Томаса Рида в «Явлении и

4 РГАЛИ. Ф. 941. ГАХН. Оп. 1. Ед.хр. 43. Л. 75, 111, 130, 132.

5 РГАЛИ. Ф. 941. ГАХН. Оп. 1. Ед.хр. 77. Л. 11.

6 См.: РГАЛИ. Ф. 941. Оп. 14. Ед. хр. 9. Л. И об, 12 об.

7 РГАЛИ. Ф. 941. ГАХН. Оп. 1. Ед. хр. 49. Л. 29.

 Ярхо Б.И. Границы научного литературоведения // Искусство. 1925. № 2. С. 45-60; 1927, № 3. С. 16-38. Более подробно об этой дискуссии Б. Ярхо и Г. Шпета см: Акимова М.В., Шапир М.И. Борис Исаакович Ярхо и стратегия «точного лите​ратуроведения» // Ярхо Б.И. Методология точного литературоведения: Избран​ные труды по теории литературы / Под обшей ред. М.И.Шапира. М.: Языки слав, культур, 2006. С. VII-XXVII. 4 РГАЛИ. Ф. 941. ГАХН. Оп. 1. Ед. хр. 49. Л. 30.
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смысле» (См. Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избранные труды. М., 2006. С. 105, 107) и «Герменевтике и ее проблемах» (Там же. С. 284-287). «Нужно признать, - пишет он в "Герменевтике", - что Рид, действи​тельно, лучше понял, где искать принципиальной основы для реше​ния и психологического вопроса о процессе понимания. К сожалению, высказанные им мысли остались без развития. Рид подразделяет, меж​ду прочим, действия души на действия одиночные и социальные (solitary, social)10. Последним в спекулятивной философии обыкновенно не уде​ляют внимания, между тем они представляют некоторые оригиналь​ные особенности. Такие факты, как, например, сообщение, приказа​ние, свидетельство, обещание, договор и т.п., не сводятся ни к простым актам суждения, восприятия, умозаключения, ни слагаются только из них, - «социальные операции оказываются столь же простыми по сво​ей природе, как и одиночные». Они предполагают ум и волю, но и еще нечто большее, именно общество как общение с другими интеллиген​тными существами. Самое существование названных актов предпола​гает взаимное понимание; социальные интеллектуальные действия по​являются раньше, чем мы способны рассуждать, и, следовательно, предполагают убеждение в существовании других интеллигентных су​ществ. Язык выражает одинаково как социальные, так и одиночные действия ума, но первичное и прямое назначение языка — выражать первые. И это до такой степени, что выражение должно быть признано существенным для социальных операций: они не могут существовать, не будучи выражены в словах и знаках, с одной стороны, и не будучи по​знаны, с другой стороны»11.

С. 41. ...Иногда как третий источник познания (Лавров!): наблю​дение, сомнение, авторитет. - Шпет анализирует концепцию Пет​ра Лавровича Лаврова в статье «Антропологизм Лаврова в свете истории философии». Он пишет: «Единственно, что заслуживает быть отмеченным в этой статье12 в интересах последующего, это его исходное разделение знания, остающееся его любимой мыслью на протяжении всей его литературной деятельности и играющей роль аргумента во многих приложениях, в том числе и в его обо​сновании антропологизма. Все наше знание, по мысли Лаврова, почерпается из трех источников: оно есть знание «мыслимое, на​блюдаемое или сообщенное». Убеждения в истине развития мыс-

10 См.: Reid Т. Essays оп the intellectual powcrs of man (1764); Ess. I. Ch. VIII; Essays on thc active powers of the human mind (1788); Ess. V. Ch. VI (The Works. 8th cd. Vol. I. P. 244; Vol. II. P. 663 sq.).

11 Шпет Г.Г Герменевтика и ее проблемы // Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избран​ные труды. М., 2005. С. 284-285.

12 Шпет имеет в виду статью: Лавров П.Л. Несколько слов о системе наук // Об-шезанимательный Вестник. СПб., 1857. № 14.
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ли, наблюдения чувств и возможность истины человеческого сви​детельства суть основные начала, или постулаты познания, вне которых нет знания и от которых разум не может отказаться. Прак​тически они должны быть допускаемы одновременно для всякой пауки. Но как принципы, они ложатся в основу главных видов науки: Логики, Естествознания и Истории, т.е. того самого trio, о котором упоминает и Герцен, и которое само собою подсказыва​ется определениями Гегеля». Цит. по: Шпет Г.Г. Антропологизм Лаврова в свете истории философии. Пг., 1922. С. 100-101.

С. 43. ...Введение терминов — количественное обогащение языка, но убиение сознаваемых внутренних форм; однако в романе, да и в поэзии (Брюсов) - для характерности. — Брюсов Валерий Яковлевич (1873-1924) - поэт. В 1894-1895 годах издал три сборника «Русские сим​волисты», составленные главным образом из стихов самого Брюсо-ва (в том числе под различными псевдонимами). Во второй половине 1890-х годов Брюсов вошел в круг наиболее известных поэтов-символистов, сблизился с К.Д. Бальмонтом. После оконча​ния университета он стал одним из инициаторов и руководителей основанного в 1899 году С.А. Поляковым издательства «Скорпион», объединившего сторонников «нового искусства», и журнала «Весы» (1904-1909), где печатались Андрей Белый, К. Бальмонт, Вяч. Ива​нов, М.А. Волошин и др. После Октябрьской революции Брюсов был одним из наиболее активных литературных и издательских де​ятелей столицы. В январе 1919 - феврале 1921 года - председатель Президиума Всероссийского союза поэтов; с 1921 — член Государ​ственного ученого совета, профессор 1-го МГУ; в 1921 году органи​зовал Высший литературно-художественный институт (ВЛХИ) и до конца жизни был его ректором и профессором. Просветительская деятельность не ограничивалась чтением лекций. Он публикует ста​тью «Вчера, сегодня, завтра русской поэзии», где намечает пути раз​вития литературы; создает историко-литературную антологию «Сны человечества». В это же время работает над проблемами стиховеде​ния: «Опыты по метрике и ритмике, по евфонии и созвучиям, по строфике и формам» (1918); «Краткий курс науки о стихе» (1919, 1924) и др.

Брюсов писал: «На одном из первых мест стал вопрос о языке. Потрясен весь организм нашего языка. В него хлынуло множество новых слов и выражений; ему пришлось бороться и приспосабли​ваться для выражения множества новых понятий. Перед поэзией явилась задача усвоить, осмыслить все эти новшества, влить живое содержание в те формулы, которые строились наспех, в силу необ​ходимости, - вплоть до таких терминов, как названия наших новых
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учреждений, Совнарком, Наркомпросс, Совдеп и само Ресефесер; ... найти, построить, создать новые слова, новые речения, кото​рые выражали бы понятия и отношения, выросшие в последнее вре​мя, для которых язык еще не имеет формул или которые он лишь в слабой степени и лишь условно выражает терминами прошлого. ... Задача грандиозная — и именно поэзии предстояло и предсто​ит решить ее, именно поэзии надлежит выработать новую речь, воб​рав в нее те новые стихии, которые сейчас грохочут и шипят в со​временном русском языке, как химические элементы в реторте, как будто чуждые сродства». Цит. по: Брюсов В.Я. «Мы переживаем эпоху творчества» (Фрагмент статьи о задачах современной по​эзии) 1920 год // Литературное наследство. Т. 85. Валерий Брюсов. М., 1976. С. 219—220. И далее: «Вот новые слова, сочиненные на​шими футуристами, которые звучат фальшиво, не отвечают духу языка; вот совсем бессмысленные сочетания звуков и букв, которы​ми они мечтали заменить обветшалые слова; вот темные, уже совсем невнятные обороты речи, грубо изломанный синтаксис, несообраз​ные словосочетания; вот гибельные попытки совсем отказаться от метра, а следовательно и от стиха, от ритма, отнимающие у поэзии ее лучшее могущество - напев слов; вот далее неудачные ассонан​сы, плачевно-небрежные созвучия, которые только оскорбляют слух; вот в напряженной погоне за образностью поэт доходит до комических сопоставлений или до отвратительно-грубых уподобле​ний; вот в жажде скорее, скорее выразить современность забыта, презрена форма, и перед нами только тягучие стишки с плохими созвучиями на концах, чем убиты, может быть, высокие порывы автора» (Там же. С. 225).

С. 45. ...Часто лучше документов, так как содержит не только факты, но и психологию (Стриндберг, Диккенс и т.п.). — Стриндберг (Strindberg) Август (1849-1912) — знаменитый шведский романист, драматург, сатирик. Принципиальное основание творческого под​хода Стриндберга - натурализм и экспрессионизм. С конца 1880-х годов Стриндберг осознал себя последователем Золя и Гонкуров; для него «искусство должно являться осколком природы, рассмат​риваемой через темперамент». Стриндберг стремился к научной трактовке изображаемых явлений, сторонясь «художественных при​крас». Он хотел дать не столько произведение искусства, сколько «человеческий документ», строил свои произведения на быстрой фиксации свежих впечатлений, мало переработанных наблюдений; отсюда отсутствие в его романах интриги, единого действия, связи между персонажами, завязки и развязки. Такова цепь его романов с продолжением - «Красная комната» (1879), «Готические комна​
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ты» (1904), «Черные знамена» (1907), - состоящих из серии очер​ков, зарисовок отдельных сцен социальной жизни и из публицис​тических откликов на современные события. Отсюда и тяготение Стриндберга к жанровой форме автобиографии (написал 7 томов), которую он считал завершением натурализма. Основные труды: «Очерки из брачной жизни» (1884); драмы «Отец» (1887), «Девица Юлия» (1888), «Кредиторы» (1889), «Исповедь безумца» (1888); очерк «Жизнь в шхерах» (1890); роман «Чандала» (1889) и др. - Дик​кенс (Dickens) Чарльз (1812-1870) - английский романист. Вырос в бедности, без образования - кроме чтения книг в Британском музее репортерствовал в газетах. Лучшие романы: «Записки Пик-викского клуба» (1837), «Жизнь и приключения Николаса Никль-би» (1839), «Рождественские повести» (1843-1848), «Домби и Сын» (1848), «Давид Копперфильд» (1849-1850) «Холодный дом» (1853), «Тяжелые времена» (1854) и др. Специфические черты творчества Диккенса: гуманность, фантазия, юмор, гениальное воспроизведе​ние национальных английских характеров. - Шпет совместно с А. Кривцовой и Е. Ланном перевел «Записки Пиквикского клуба» (М., 1933) и написал к нему историко-литературный комментарий, опубликованный в виде отдельного тома (М., 1934). Он также пе​ревел «Тяжелые времена» (М., 1933) и вместе с М. Клягиной-Кон-дратьевой - «Холодный дом» (М., 1936).

С. 45. ...Все содержимое этими формами (Gehalt [вместимость]: cf. Volkelt. I. S. 392). - Фолькелып (blkelt) Йоханнес (1848-1930) - не​мецкий философ, психолог и эстетик. Профессор в Йене, Базеле, Вюрцбурге и Лейпциге. Отмечая внутренние противоречия гносе​ологии И. Канта, пришел к выводу о невозможности «имманент​ной» теории познания, неизбежно завершающейся скептицизмом, и необходимости «транссубъективных» допущений: объективного бытия, множественности сознаний, признающих общезначимость суждений об этом бытии, и закономерного порядка в бытии. В эс​тетике до известной степени примыкал к психологическому направ​лению и разделял теорию вчувствования Ф.Т. Фишера и Т. Липпса. Основные труды: «Kants Erkenntnistheorie» (Lpz., 1879); «Erfahrung und Denken» (Hamb.-Lpz., 1886); «GewiBheit und Wahrheit»(Munch., 1918); «Das Problem der Individualitat» (Miinch., 1928); в рус. пер. -«Эстетика трагического» (Педагогический сборник, 1899, № 1-4); «Современные вопросы эстетики» (СПб., 1900). - Шпет имеет в виду сочинение «System der Asthetik» (Bd. 1-3. Miinch., 1905-1914). Фолькельт пишет: «Dem sich mit dem Anschauen verschmelzenden Fiihlen entspricht auf gegenstandlicher Seite der Gehalt. So verstehe ich also unter Gehalt das jenige an den Gegenstanden, was von ihnen im

511
asthetischen Verhalten innerlich erlebt wird. Gehalt ist die erlebte Bedeutung der Gegenstande». Цит. по: Volkelt J.J. System der Asthetik. Miinchen, 1905. Bd. I. S. 392. - Слиянию чувства с созерцанием со​ответствует с предметной стороны содержание. Под содержанием я, таким образом, пониманию то в предметах, что при эстетической установке переживается в них изнутри. Содержание есть пережи​ваемое значение предметов (нем.).

С. 46. ..Мо сих пор обыкновенно в поэтику — техническая поэтика! Включая риторику, как учение о прозе (Wackernagel). - Ваккернагель (Wackernagel) Карл Генрих Вильгельм (1806-1869) - известный швейцарский германист. Родился в Берлине. Рано проявил интерес к древненемецкой литературе и в университете занимался преимуще​ственно ею под руководством К. Лахманна. В 1833 году Ваккернагель приглашен на кафедру немецкого языка и литературы в Базель. Ли​тературная деятельность Ваккернагеля чрезвычайно разнообразна. Ему принадлежат «Geschichte der deutschen Litteratur» (3 т., Базель, 1848-1856); «Altdeutsches Handworterbuch» (Базель, 1861); моногра​фия «Johann Fischart von Strassburg» (Базель, 1870) и несколько сбор​ников стихотворений. Шпет имеет в виду книгу: Wackernagel W. Poetik, Rhetorik und Stilistik. 3 Aufl. Halle, 1906. Она была создана по материалам лекций, прочитанных Ваккернагелем летом 1836 и зимой 1837 годов. В архиве Шпета сохранился конспект книги Ваккерна​геля (ОР РГБ. Ф. 718). - Ваккернагель пишет: «У древних риторика должна была способствовать совершенному образованию оратора, поэтому в нее входило многое, что было нужно не только для искус​ства оратора, но всякого рода прозаика и даже поэта; в риторике учи​ли не только построению "речи" и средствам к различным ее целям, но и правильности и красоте выражения, построению периода, бла​гозвучному расчленению слов, украшению несобственными и образ​ными оборотами, - всему, что имеет место также в философской ста​тье, историческом изложении, во всяком эпическом, лирическом и драматическом творении. К риторике присоединяли и стилистику, потому что ею должен был пользоваться так же и оратор. ... В Но​вое время задачи риторики то суживались, то расширялись. Автор понимает под риторикой больше, чем теорию красноречия, но не больше, чем теорию прозы. "Wie also die Poetik die Theorie der FDesie ist, so fassen wir die Rhetorik als die Theorie der Prosa"13. Все, что лежит за пределами прозы, где встречаются поэзия и проза, что относится к стилю, все правила изложения (Darstellung), общие поэзии и прозе,

11 «Как поэтика - это теория поэзии, точно так же риторику мы понимаем как те​орию прозы» (нем.).
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изложено в стилистике. - "Insofem ist der algemeine Charakter der Prosa das Lehrhafte, die hat didaktische Natur"14. Поэзия направляется на доб​ро и истину, поскольку они прекрасны, поэтому дидактической по​эзии не может быть без содействия чувства и воображения. Проза не нуждается в таком содействии, она прямо обращается от рассудка к рассудку, и не всегда то, что рассудок признаёт истинным, прекрас​но и благо. Только в поэзии, где нужно изобразить созерцание пре​красного, языком управляет закон красоты, требующий единства в многообразии; только здесь нужно ритмическое расчленение речи на стихи и объединение стихов в строфы. Рассудку в изложении нужны только понятность и отчетливость; красота - только постольку, по​скольку она способствует понятности и отчетливости». Цитата при​ведена в переводе Шпета по изданию: Wstckemagel W. Puetik, Rhetorik und Stilistik. 3 Aufl. Halle, 1906. S. 309-312.

C. 46. ...Не противоречу таким, как Бами. - Билли (Bally) Шарль (1865-1947) - французский лингвист Женевской школы. Ученик и последователь Ф. де Соссюра. Специалист по общей и француз​ской лексикологии и стилистике. Занимался также общей теори​ей языка. Основные труды: «Общая лингвистика и вопросы фран​цузского языка» (1932, рус. пер. 1955), «Язык и жизнь» (1913, рус. пер. 2003). В работах Балли подчеркивается роль экспрессивных элементов в языке15.

С. 47. ...Функция устойчивых отношений («мотив» Веселовского: мачеха не любит падчерицу). - Веселовский пишет: «Надо наперед условиться, что разуметь под сюжетом, отличить мотив от сюжета как комплекса мотивов. Под мотивом я разумею формулу, отвечав​шую на первых порах обшественности на вопросы, которые при​рода всюду ставила человеку, либо закреплявшую особенно яркие, казавшиеся важными или повторявшиеся впечатления действи​тельности. Признак мотива - его образный, одночленный схема​тизм; таковы неразлагаемые далее элементы низшей мифологии и сказки: ... злая старуха изводит красавицу, либо ее кто-то похи​щает, и ее приходится добывать силой или ловкостью и т.п. Тако​го рода мотивы могли зарождаться самостоятельно в разноплемен​ных средах; их однородность или их сходство нельзя объяснить заимствованием, а однородностью бытовых условий и отложив​

14 «В этом смысле обший характер прозы - поучительный; проза имеет дидакти​ческую природу» (нем.).

и Одно из последних обсуждений его теоретического наследия было проведено в рамках Международного коллоквиума «Charles Bally (1865-1947): Historicite des debats linguistiques et historiques. Stylistique, Enonciation, Crise du fran9ais» - Сор​бонна 2004 г. (Universite Sorbonne Nouvelle Paris-III).
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шихся в них психических процессов. Простейший род мотива мо​жет быть выражен формулой а+b: злая старуха не любит красави​цу - и задает ей опасную для жизни задачу. Каждая часть форму​лы способна видоизмениться, особенно подлежит приращению Ь; задач может быть две, три (любое народное число) и более; по пути богатыря будет встреча, но их может быть и несколько. Так мотив вырастает в сюжет, как формула лирического стиля, построенная на параллелизме, может приращаться, развивая тот или другой из своих членов. Но схематизм сюжета уже наполовину сознатель​ный, например, выбор и распорядок задач и встреч не обусловлен необходимо темой, данной содержанием мотива, и предполагает уже известную свободу; сюжет сказки, в известном смысле, уже акт творчества». Цит. по: Веселовский А.Н. Историческая поэтика. М., 1989. С. 301. И далее Веселовский отграничивает вопрос о моти​вах от вопроса о сюжетах: «Под мотивом я разумею простейшую повествовательную единицу. ... Под сюжетом я разумею тему, в которой снуются разные положения-мотивы. ... Чем сложнее комбинации мотивов (как песни — комбинации стилистических мотивов), чем они нелогичнее и чем составных мотивов больше, тем труднее предположить, при сходстве, например, двух подоб​ных разноплеменных сказок, что они возникли путем психологи​ческого самозарождения на почве одинаковых представлений и бытовых основ». Цит. по: Там же. С. 305.

Примечательно, что и В. Пропп обращается к рассуждениям Веселовского. Он пишет: «Но учение Веселовского о мотивах и сюжетах представляет собой только общий принцип. Конкретное растолкование Веселовским термина "мотив" в настоящее время уже не может быть применено. По Веселовскому мотив есть нераз-лагаемая единица повествования .... Однако, те мотивы, кото​рые он приводит в качестве примеров, раскладываются. Если мо​тив есть нечто логически целое, то всякая фраза сказки дает мотив. (У отца три сына - мотив; падчерица покидает дом - мотив; Иван борется со змеем — мотив и т.д.). Это было бы совсем не так пло​хо, если бы мотивы действительно не разлагались. Это дало бы возможность составить указатель мотивов. Но вот возьмем мотив "змей похищает дочь царя", (пример не Веселовского). Этот мо​тив разлагается на 4 элемента, из которых каждый в отдельности может вариировать. Змей может быть заменен Кощеем, вихрем, чортом, соколом, колдуном. Похищение может быть заменено вампиризмом и различными поступками, которыми в сказке дос​тигается исчезновение. Дочь может быть заменена сестрой, неве​стой, женой, матерью. Царь может быть заменен царским сыном,
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крестьянином, попом. Таким образом, вопреки Веселовскому, мы должны утверждать, что мотив не одночленен, не неразложим. Последняя разложимая единица, как таковая, не представляет со​бой логического целого. Соглашаясь с Веселовским, что часть для описания первичнее целого (а по Веселовскому мотив и по про​исхождению первичнее сюжета), мы впоследствии должны будем решить задачу выделения каких-то первичных элементов иначе, чем это делает Веселовский». Цит. по: Пропп В. Морфология сказ​ки. Л., 1928. С. 21-22.

И далее Пропп обосновывает продуктивность функционально​го методологического подхода к исследованию сказок: «Мы пред​принимаем межсюжетное сравнение ... сказок. Для сравнения мы выделяем составные части волшебных сказок по особым при​емам (см. ниже) и затем сравниваем сказки по их составным час​тям. В результате получается морфология, т.е. описание сказки по составным частям и отношению частей друг к другу и к целому.

Какими же методами может быть достигнуто точное описание сказки?

Сравним следующие случаи:

1. Царь дает удальцу орла. Орел уносит удальца в иное царство.

2. Дед дает Сученке коня. Конь уносит Сученко в иное царство.

3. Колдун дает Ивану лодочку. Лодочка уносит Ивана в иное царство.

4. Царевна дает Ивану кольцо. Молодцы из кольца уносят Ива​на в иное царство и т.д.

В приведенных случаях имеются величины постоянные и пере​менные. Меняются названия (а с ними и атрибуты) действующих лиц, не меняются их действия или функции. Отсюда вывод, что сказка нередко приписывает одинаковые действия различным пер​сонажам. Это дает нам возможность изучать сказку по функциям действующих лиц.

Мы должны будем определить, в какой степени эти функции действительно представляют собой повторные, постоянные вели​чины сказки. Постановка всех других вопросов будет зависеть от разрешения первого вопроса: сколько функций известно сказке?

Исследование покажет, что повторяемость функций порази​тельна. Так, и баба-яга, и Морозко, и медведь, и леший, и кобы-лячья голова испытывают и награждают падчерицу. Продолжая наблюдения, можно установить, что персонажи сказки, как бы они ни были разнообразны, часто делают то же самое. Самый способ осуществления функций может меняться: он представляет собой величину переменную. Морозко действует иначе, чем баба-яга. Но
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функция, как таковая, есть величина постоянная. Для изучения сказки важен вопрос что делают сказочные персонажи, а вопрос кто делает и как делает - это вопросы уже только привходящего изучения. Функции действующих лиц представляют собой те со​ставные части, которыми могут быть заменены "мотивы" Веселов​ского или "элементы" Бедье. Заметим, что повторяемость функ​ций при различных выполнителях уже давно замечена историками религии в мифах и верованиях, но не замечена историками сказ​ки (Вундт, Negelein). Подобно тому, как свойства и функции бо​гов переходят с одних на других и, наконец, даже переносятся на христианских святых, точно так же функции одних сказочных персонажей переходят на другие персонажи. Забегая вперед, мож​но сказать, что функций чрезвычайно мало, а персонажей чрезвы​чайно много. Этим объясняется двоякое качество сказки: ее пора​зительное многообразие, ее пестрота и красочность, с другой стороны — ее не менее поразительное однообразие, ее повторяе​мость». Цит. по: Там же. С. 28—30.

С. 47. ...Как Виноградов В.В. Творчество Достоевского. С. 50. Ср. об Аввакуме. - Виноградов пишет: «В истории литературных форм процессы эстетических взаимодействий создают объединения ху​дожественных произведений в группы, которые принято называть именем литературной школы». Цит. по: Виноградов В.В. Сюжет и архитектоника романа Достоевского «Бедные люди» в связи с воп​росом о поэтике натуральной школы // Творческий путь Досто​евского. Сб. статей / Под ред. Н.Л. Бродского. Л.: Сеятель, 1924. С 50. — Шпет имеет в виду статью: Виноградов В.В. О задачах сти​листики. Наблюдение над стилем жития протопопа Аввакума // Русская речь / Под ред. Л.В. Щербы. I. Пг., 1923. С. 195-293. Ви​ноградов пишет: «Становясь достоянием значительной группы пи​сателей, литературной школы, явления индивидуально-поэтичес​кого стиля тем самым механизуются, обнаруживая тенденцию к превращению в языковые шаблоны (клише) и к проникновению в диалекты разговорного языка. Таким образом, предельной фик​цией в изучении поэтической стилистики является стиль «школы» как некое отвлечение однородных стилистических особенностей в «языковом творчестве» группы лиц, объединенных тяготением к одному художественному центру.

Вполне понятно, что с этой точки зрения едва ли возможно го​ворить о «поэтическом стиле эпохи», если не разуметь под ним стиль господствующей литературной школы. Христиансен дает ему такое определение: «Вот это общее, что встречается в собственном стиле близких по духу современников, и есть стиль эпохи в авто​
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номном смысле этого слова. На самом деле, значит, стиль эпохи сводится к отдельным личным стилям, но образует по отношению к ним своего рода обшее понятие и оказывает на них живое влия​ние, которое не могло бы породить одно подражание; но это все-таки и не простое universale post rem»16. Но ведь близкие по духу, т.е. по приемам использования наличного языкового материала художники и составляют то, что принято называть литературной школой. Общие же черты в стилях всех без исключения поэтичес​ких школ той или иной эпохи, вероятно, сведутся к указанию на установившиеся в пределах того или иного диалекта нормы сим​волических изображений и их синтаксической группировки.

Конечно, стиль, который утвержден господствующей литера​турной школой в пределах каждого жанра, до некоторой степени определяет общий колорит эпохи. Однако он не может быть при​знан полным выразителем эстетических норм, которые руководи​ли поэтическим творчеством эпохи.

Поэтому мне кажется, что понятие «стиля эпохи» следует усту​пить особой области стилистики - той, которая изучает эстетичес​кие нормы повседневной речи в пределах того или иного диалек​та». Цит. по: Виноградов В. В. О задачах стилистики. Наблюдение над стилем жития протопопа Аввакума // Виноградов В. В. О языке художественной прозы. Избранные труды. М., 1980. С. 4.

С. 48. ...Проблемы науки: 1) История литературы (Lehmann). — Рудольф Леманн в книге «Поэтика» рассматривает историю лите​ратуры в контексте анализа «психологической поэтики» Шерера и Дильтея и посвящает методологическим проблемам поэтики гла​ву «Поэтика как методология». Он пишет: «Indem die Poetik die Bestandteile, die innere und auUere Struktur des Dichtwerks aufdeckt, ist sie Kunstlehre; indem sie eben hiermit zugleich die Gesichtspunkte fur das kunstlerische Verstandnis vorzeichnet, wird sie MethodenJehre.

Methodischer Anleitung hat die Theorie der Dichtkunst von jeher dienen wollen. Die systematischen Lehrbucher des 17. und 18. Jahrhunderts wollten, wie wir im Eingang gesehen haben, geradezu Anweisung zum Dichten und in zweiter Reihe zur Kritik geben. Die psychologischhistorische Poetik, wie sie Scherer und Dilthey vorschwebt, ist im wesentlichen eine systematische Zusammenstellung der Gesichtspunkte und Probleme (Scherer sagt: eine "Topik") ffir die UteratUTgeschichte. Ein bescheideneres Ziel haben wir uns bei der Emeuening der Lehre von der Dichtkunst gesetzt: nur dem Vferstandnis der Dichtungen soll sie den Wsg vorzeichnen und somit in praktischer Hinsicht nichts anderes sein als eine Melhodenlehre ffir die kunstlerische Interpretation». Op.

16 Христиансен Б. Философия искусства / Пер. ПП. Федотова под ред. E.B. Анич​кова. СПб.. 1911. С. 187.
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cit. S. 52. — Поэтика выявляет составные части поэтического произ​ведения, его внутреннюю и внешнюю структуру, и в этом своем ка​честве она суть учение об искусстве. Именно поэтому она одновре​менно указывает опорные точки для художественного понимания и становится учением о методе.

Теория поэтического искусства издавна хотела служить мето​дическим задачам. В систематических изложениях поэтики в учеб​никах XVII и XVIII века, как мы видели во вступительной части, основное внимание уделялось рекомендациям для поэтического творчества и лишь во вторую очередь — рекомендациям для кри​тики. Психолого-историческая поэтика, какой она представляет​ся Шереру и Дильтею, - это, по сути дела, систематическое соеди​нение точек зрения и проблем (Шерер говорит: «топика») в перспективе истории литературы. Пытаясь обновить учение о по​этическом искусстве, мы ставили перед собой более скромную цель: поэтика должна указывать только путь к пониманию поэти​ческих произведений и тем самым в практическом отношении быть не чем иным, как учением о методе интерпретации искусст​ва (нем.).

С. 48. ...3) Поэтика (Шерер): внешняя и внутренняя форма (собствен​но поэтика + риторика + поэтическое сходство + «История»). - Ше​рер (Scherer) Вильгельм (1841-1886) - немецкий филолог. Окончил Венский университет (1864). Профессор Венского (1868), Страсбург-ского (1872), Берлинского (1877) университетов. Глава школы лите​ратуроведов-позитивистов; проповедовал отказ от традиций идеали​стической метафизики. Стремился применить к гуманитарным дисциплинам строгие методы естествознания, внедрить историко-описательный метод в сравнительно-генетические исследования. Теория Шерера определила на много лет развитие германистики в Германии. Занимался историей немецкого языка. Основные труды: «История немецкой литературы» (рус. пер. СПб., 1893); «Zur Geschichte der deutschen Sprache» (В., 1868); «Poetik» (В., 1888) и др.

С. 48. ...4) Стилистика: экспрессивные и упорядочивающие фор​мы — (общая часть поэтики и риторики: Wackernagel). — Ваккерна​гель (см. прим. к с. 46) пишет: «Стилистика не входит вглубь, как поэтика и риторика, ее предмет - поверхность языкового изло​жения (Darstellung), не идея, не материал, а только форма, выбор слов, построение предложений. ... Это — только одеяние, но складки зависят от положения членов. ... Лат. stilus от στύλος, сперва в собственном значении, а затем, только у римлян, - в значении рука - manus, т.е. способ и манера писать, а затем об​разно: способ и манера облекать мысли в слова (Теренций, Ци​
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церон). ... "Stil ist der Art und Weise der Darstellung durch der Sprache, wie sie bedingt ist teils durch der geistige Eingentumlichkeit der Darstellenden, teils durch Inhalt und Zweck des Dargestellten"17. ... Стиль — способ развития мысли для достижения определенной цели; Schreibart - способ выбора и связи слов, как только слыши​мых выражений, касается только отношения, в каком произноси​мое стоит к требованиям благозвучия построения периода. ... Субъективное в стиле относится к личности писателя и дело кри​тики отдельного произведения или писателя; стилистика имеет дело с объективной стороной - общими законами, где однород​ности обусловлены содержанием и целью излагаемого. ... Глав​ные особенности стиля: стиль рассудка - отчетливость, стиль во​ображения — наглядность, стиль чувства - Leidenschaftlichkeit». — Цитата приведена в переводе Шпета по изданию: Wackernagel W. Poetik, Rhetorik und Stilistik. 3 Aufl. Halle, 1906. S. 407-419.

Заметки к статье «Роман»

Текст реконструирован и публикуется впервые по рукописи, хранящейся в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 14.

С. 49. ...Аристотель Метафизика («признание идей»). - Аристо​тель пишет: «Таким образом, если помимо чувственно восприни​маемых вещей и математических предметов не существует каких-либо иных, таких, как эйдосы, о коих говорят некоторые, то не будет существовать единой по числу и по виду сущности, и начала вещей будут ограничены не по числу, а [только] по виду. Если же необходимо [чтобы начала были ограниченными по числу и по виду], то на этом основании необходимо также признавать и су​ществование эйдосов». Цит. по: Аристотель. Метафизика. Кн. III (В) 6, 20-25 //Аристотель. Сочинения. В 4 т. Т. 1. М., 1976. С. 117.

С. 49. ...Софист: 260 А; 262 D (πλέγμα); Ε - διάνοια как «прими​рение» = λόγος — 263 Ε; «происходящее с умом и знанием» 265 С; к ис​кусству - 266 Д 267 А, В — Историческое подражание. —

260 А: «Речь для нас — это один из родов существующего: ли​шившись ее, мы, что особенно важно, лишались бы философии. Нам теперь же надо прийти к соглашению о том, что такое речь. Если бы она была у нас отнята или ее бы совсем не существовало,

17 «Стиль - это способ изложения посредством языка, обусловленный частью духовным своеобразием тех, кто излагает, а частью - содержанием и целью того, что излагается» (нем.).
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мы ничего не могли бы высказать». Цит. по: Платон. Софист // Платон. Сочинения. В 4 т. Т. 2. М, 1993. С. 333.

262 С9 D: «Когда кто-либо произносит "человек учится", то не скажешь ли ты, что это - самая маленькая и простая речь? ... Ведь в этом случае он сообщает о существующем или происходящем, или происшедшем, или будущем и не только произносит наименования, но и достигает чего-то, сплетая глаголы с именами. Поэтому-то мы сказали о нем, что он ведет речь, а не просто называет, и такому сочетанию дали имя речи». Цит. по: Там же. С. 336-337.

262 Е: «Речь, когда она есть, необходимо должна быть речью о чем-либо: ведь речь ни о чем невозможна». Цит. по: Там же. С. 337.

263 Е: «Ведь, не относясь ни к чему, она и вообще не была бы речью. Мы доказали, что невозможно, чтобы речью была ни к чему не относящаяся речь». Цит. по: Там же. С. 338.

265 С: «Станем ли мы утверждать относительно всех живых су​ществ и растений ..., а также неодушевленных тел ..., что все это природа порождает в силу какой-то самопроизвольной причи​ны, производящей без участия разума. Или, может быть, мы при​знаем, что причина эта одарена разумом и божественным знани​ем, исходящим от бога?». Цит. по: Там же. С. 341.

266 D: «Теперь я понял значительно лучше и допускаю два вида творческого искусства, расчлененных в свою очередь надвое: со​гласно одному делению, это человеческое и божественное искус​ства, согласно же другому, произведения каждого из них состоят, с одной стороны, из самих предметов, а с другой - из некоторых подобий последних». Цит. по: Там же. С. 342.

267 А, В: «Разделим-ка искусство, творящее призраки, снова надвое. ... Одно - это то, которое выполняется посредством орудий, в другом тот, кто творит призраки, сам делает себя оруди​ем этого. ... Я подразумеваю, когда кто-либо своим телом ста​рается явить сходство с твоим обликом или своим голосом — сход​ство с твоим, то этот (вид) призрачного искусства обычно называется подражанием. ... Из лиц подражающих одни дела​ют это, зная, чему они подражают, другие же - не зная. ... Под​ражание, недавно указанное, было, таким образом, подражанием знающих. Ведь только тот, кто знает твой облик и тебя, мог бы подражать всему этому». Цит. по: Там же. С. 343.

С. 51. ...Смысл этого моего обобщенного употребления термина и право иметь поэзию как образец, когда речь идет об искусстве вообще, ясен из статьи в Искусстве. - Шпет имеет в виду статью: Шпет Г.Г. Проблемы современной эстетики // Искусство. 1923. № 1. С. 43-78. См. наст. изд. С. 288-324.
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С. 52. ...В отрешенной установке - фантазия (Гегель: «материал поэзии»; Фрошаммер и т.д.). — Речь идет о гегелевской трактовке фантазии: «По мере того как возрастает идеальность и внешний материал получает более многосторонний частный характер, умно​жается многообразие как содержания, так и форм, понимаемых им. Поэзия же вообще отделывается от подобной значимости материа​ла таким образом, что определенность ее способа чувственного выявления не дает более оснований для ограничения специфичес​ким содержанием и узким кругом восприятия и изображения. По​этому она уже и не связана исключительно с какой-либо определен​ной художественной формой, но становится всеобщим искусством, способным в любой форме разрабатывать и высказывать любое со​держание, которое вообще может войти в фантазию, поскольку на​стоящим ее материалом остается сама фантазия, эта всеобщая ос​нова всех особых форм искусства и всех отдельных искусств». Цит. по: Гегель ГВ.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 3 / Пер. с нем. А.М. Михайлова, под ред. М. Лифшица. М., 1971. С. 350. - Фрошаммер (Froschammer) Якоб (1821 — 1893) - немецкий философ, католический священник. С 1854 по 1862 год - профессор в Мюнхене; в 1871 году выступил против Ватиканского собора, в особенности против догмы о непог​решимости папы. В основании его гносеологической концепции лежит идея творческой мировой фантазии, которая сама по себе бессознательна и только в человеке полностью сознает себя. Фро​шаммер полагает, что деятельность фантазии неразрывно связана с веществом и силой и включает их в себя как необходимые момен​ты. Все явления мира возникают и развиваются путем реализации и дифференцирования мировой потенции, от века присущей миру. При этом обшая форма мировой фантазии разветвляется и инди​видуализируется в разнообразные частные формы; но все поздней​шие формы потенциально скрыты в первоначальных, подобно тому, как в зерне скрыто все будущее растение. — Шпет имеет в виду книгу Фрошаммера: «Die Phantasie als Grundprinzip des Weltprozesses» (1877).

C. 53. ...Cp. Hegel, Aesthetik III, 231. - Шпет имеет в виду следу​ющую мысль Гегеля: «Поэзия, словесное искусство, есть именно третье, целостность, объединяющая в себе на более высокой сту​пени, в области самой духовной внутренней жизни, крайности, представленные пластическими искусствами и музыкой. Ибо с од​ной стороны, в поэтическом искусстве, как и в музыке, содержится начало внутренней жизни, внимающей самой себе, начало, кото​рого еще лишены архитектура, скульптура и живопись. С другой стороны, в сфере внутреннего представления, созерцания и чув​
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ствования поэзия сама создает широкий объективный мир, отнюдь не теряющий определенности, присущей скульптуре и живописи, и способный с гораздо большей полнотой, чем какое-либо другое искусство, представить во всей широте целостность события .... Поэзия составляет третью сторону, дополняющую живопись и музыку как романтические искусства». И далее: «Поэзия с помо​щью разнообразных средств также может давать наглядный образ, поскольку в фантазии вообще заключен принцип выявления все​го для созерцания. Но поскольку поэзия все же движется в стихии представления, природа которого духовна, так что ей пригодна и всеобщность мышления, то она не в силах достичь определеннос​ти наглядного чувственного созерцания». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 3 / Пер. с нем. А.М. Михайлова, под ред. М. Лиф-шица. М., 1971. С. 343, 344.

С. 54. ...Слово-воплощение = поэтическое слово («образ» поэтичес​кий и фигура речи). Отсюда кажущееся единство стилистики у Вак-кернагеля. - Ваккернагель (см. прим. к с. 46, 48).

С. 57. ...В словесном творчестве (искусстве) — изобилие риторичес​кого материала - (Ср. Hegel, III, 395, ср. Vischer, V, § 848, s. 1205), преобладание над эстетическим. Эстетическое, украшенное. Эстети​ческое остается искусственным, искусственно внешним. — Шпет име​ет в виду рассуждение Гегеля о средствах поэтического языка и о различии в их применении. К особым средствам, которыми может воспользоваться поэтический язык для выполнения своих задач, Гегель относит порядок слов, т.е. «так называемые фигуры речи, по​скольку они соотносятся именно со словесным облачением как та​ковым. Применение их легко приводит к риторике и декламации в дурном смысле слова и разрушает индивидуальную жизненность, если эти формы на место своеобразного излияния чувства и страс​ти ставят всеобщий, выполненный по правилам способ выражения, образуя тем самым прямую противоположность проникновенному, немногословному, фрагментарному высказыванию». И далее: «По​этические создания эпох, уже сложившихся прозаически, суще​ственно отличаются от изначально поэтических времен и народов. Здесь поэтическое творчество может идти так далеко, что это сози​дание выражения сделается для него основным моментом и оно ста​нет направлять свое внимание не столько на внутреннюю истину, сколько на слаженность, гладкость, изысканность и эффективность словесной стороны. Именно здесь развиваются риторика и декла​мация ..., поскольку теперь осмысленное формирование возве​щает о себе как о преднамеренности, и самосознательно упорядо​чиваемое искусство ослабляет подлинное воздействие, которое
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должно быть и казаться непреднамеренным и невинным». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 3 / Пер. с нем. А.М. Михайлова, под ред. М. Лифшица. М., 1971. С. 391, 393. - Шпет ссылается на изве​стную «Эстетику» Фр. Т. Фишера (См. прим. к с. 29). Фишер пишет: «Durch ihre Stellung an der Grenze der Kunste ist die Dichtkunst die unmittelbare Nachbarin des Gebiets, worin scheinlos das Wahre und Gute vorgetragen wird und welches ihrgegenuber Prosa heiBt. Sie tritt daher leichter, als jede andere Kunst, auf diesen Boden uber, indem sie die wahre asthetische Einheit von Idee und Bild entmischt, allgemeine oder thatsachliche Wahrheit mit schonen formen nur auBerlich bekleidet und durch solchen Inhalt naher oder entfernter auf den Willen zu wirken sucht. Hiedurch wird immer zugleich die asthetische Illusion aufgehoben, indem die Person des Dichters zu sichtbar hervortritt». Цит. по: VischerFr.Th. Aesthetik oder Wissenschaft des Schonen. Stuttgart, 1857. Theil II. S. 1205.

Русский перевод Η.С. Плотникова: «Поэтическое искусство, в силу своего положения на границе искусств, непосредственно со​седствует с областью, в которой истинное и доброе выражается без прикрас и которая в отличие от него называется прозой. Легче чем любое другое искусство, оно может переходить на эту почву, раз​деляя подлинное эстетическое единство идеи и образа, лишь внеш​не облачая всеобщие или фактические истины в прекрасные фор​мы и стремясь с помощью своего содержания сильнее или слабее воздействовать на волю. Вместе с тем, таким образом всегда унич​тожается и эстетическая иллюзия, поскольку личность поэта выс​тупает слишком явно».

С. 59. ...Проблема стиля, как проблема онтических форм языка и вопрос о наглядности (Hamburger, 136—137). — Шпет имеет в виду книгу: Hamburger Μ. Das Form-Probfem in der neueren deutschen Asthetik und Kunsttheorie. Heidelberg, 1915. Она пишет: «So ist der Stil die Auspragung gewisser Formgesetzlichkeit. Aber damit ist sein Wesen noch nicht erschopft, denn die Formensprache selbst ist nicht ein feststehendes Schema, sondern ist Objektivation des sich entwickelnden Zeitgeistes, und so erhebt sich erst aus dieser scheinbaren Antinomie von GesetzmaBigkeit und Variabilitat das Problem: Wie kann der Stil Ausdruck einer Gesetzmafligkeit und doch zugleich dem Wandel unterworfen sein, oder - mit bezug auf das Formproblem: Wie kann sich die Gleichheit der Formensprache in den einander ablosenden Stilen behaupten?». Цит. по: Hamburger Μ. Das Form-Problem in der neueren deutschen Asthetik und Kunsttheorie. Heidelberg, 1915. S. 137.

Русский перевод Η.С. Плотникова: «Так что стиль является от​печатком известного закона формы. Но этим его сущность не ис​черпывается, ибо язык форм сам по себе не есть заранее установ​

523
ленная схема, а, напротив, - объективация развивающегося духа эпохи. Так что из этой мнимой антиномии закономерности и из​менчивости впервые и возникает основная проблема, - каким об​разом стиль может и выражать закономерность, и быть вовлечен​ным в процесс изменения, или иначе, с учетом проблемы формы, -каким образом может утверждаться равенство языка форм в пос​ледовательности сменяющих друг друга стилей?».

С. 60. ...Разница ритма в стихах и прозе. См.: Zeitschrift Гйг Aesthetik. XVI. I. S. 117. - Шпет имеет в виду следующее рассужде​ние Августа Шмарзова: «Der akustische Rhythmus in der Poesie und in der Prosa. Der gemischte Rhythmus, um den es sich hier handelt - wir wollen ihn der Kurze halber Sprachrhythmus nennen, - muB ebendeshalb, weil er der organische Rhythmus der Sprache ist, sich notwendig sowohl in der Poesie wie der Prosa vorfinden. Und dies ist tatsachlich der Fall. Aber, wahrend er sich allein und unbehindert in der Prosa entfaltet, tritt er in der Poesie mit anderen noch starker hervorspringenden Rhythmen in Wettstreit, die ihn zuweilen, wenn er nicht vollig mit ihnen verschmilzt, so sehr verdecken, dafl man ihn kaum gesondert herauszuerkennen vermag». — Цит. по: Schmarsow Α. Zur Lehre vom Rhythmus // Zeitschrift fiur Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft / Hrsg. M. Dessoir. Bd. XVI. Heft 1. Stuttgart 1921. S. 116. - Акустический ритм в поэзии и в прозе. Смешанный ритм, о котором здесь идет речь - назовем его для краткости язы​ковым ритмом, — как раз в силу того, что это органический ритм языка, необходимо должен присутствовать как в поэзии, так и в прозе. Так оно и есть на самом деле. Но если в прозе языковой ритм проявляется единовластно и беспрепятственно, то в поэзии он вступает в состязание с еще более выразительными ритмами, которые в тех случаях, когда он не полностью с ними сливается, настолько заглушают его, что в отдельности его уже практически невозможно распознать (нем.).

С. 60. ...Cicero. De natura deorum. II. S. 22.: artis maxime proprium est creare et gignere. - Шпет цитирует Цицерона «О природе богов». Во второй книге Цицерон пишет: «Artis maxume proprium esse сгеаге et gignere». Искусству более всего свойственно творить и рождать (лат.). Цит. по: Цицерон М.Т. О природе богов. СПб., 2002. С. 120.

С. 61. ...Описательной поэзии не бывает. - ап Solger Aesthetik. -К «Лекциям по эстетике» Зольгера (нем.). - Зольеер (Solger) Карл Вильгельм Фердинанд (1780-1819) - немецкий философ и эсте​тик, представитель романтизма. Профессор Франкфуртского (с 1809) и Берлинского (с 1811) университетов. Наиболее значитель​ны его эстетические сочинения: «Эрвин. Четыре диалога о пре​красном и искусстве» (т. 1-2, 1815) и посмертно изданные «Лек​
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ции по эстетике» (1829). Зольгер истолковал в них выдвинутое немецкими романтиками понятие романтической иронии, отож​дествив ее с диалектическим моментом отрицания отрицания. В этом отношении он явился одним из предшественников Гегеля, высоко его ценившего. - Шпет имеет в виду книгу: Solger К. Vorlesungen iiber Asthetik / Hrsg. von К. Heyse. Lpz., 1829, в которой содержатся основные эстетические идеи Зольгера. В более глубо​кой и развернутой форме они представлены в другой его книге «Эрвин. Четыре диалога о прекрасном и об искусстве», которая переведена на русский язык. Зольгер пишет: «Каждое особенное явление существует свободно и независимо, не подчиняясь ника​кому понятию, так как оно есть не что иное, как бытие идеи. По​этому поэзия никоим образом не может быть лишь восприятием внешних явлений и претворением их в познании, что является, скорее всего, задачей описательной литературы и само по себе представляет в некотором роде бессмыслицу, так как в искусстве вообще не существует ничего такого, что мыслится только как вне​шний предмет и дает лишь материал для описания». Цит. по: Золь-гер К. Эрвин. Четыре диалога о прекрасном и об искусстве. М., 1978. С. 252.

С. 62. ...Высшее достижение романа - этический роман. — На по​лях заметка Шпета: «Lukacs, 405». - Шпет цитирует работу Г. Лукача «Теория романа» по изданию Lukacs G. Die Theorie des Romans. Ein geschichtsphilosophischer Versuch iiber die Formen der grofien Epik // Zeitschrift ffir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Bd. XIV. Stuttgart, 1916. S. 225-271; 390-431. Лукач пишет: «Эстетическая проблема: как превратить душевные состояния и рефлексию, лиризм и психологию в истинно эпические выразительные средства - сосредоточивается вокруг основного этического вопроса о необходимом и возможном деянии. Человеческий тип, обладающий такой душевной структурой, отличает скорее созерцательность, чем активизм; следовательно, при его эпическом изображении возникает вопрос о том, как этот уход в себя или нерешительность и непоследовательность все-таки выразить в поступках; как в процессе творчества обнаружить точку, где сопри​коснулись бы, с одной стороны, необходимость существования и природы данного типа, а с другой стороны, его столь же неизбежное крушение». Цит. по: Лукач Д. Теория романа // Новое литературное обозрение (НЛО). 1994. № 9. С. 59.

С. 62. ...Она перенимает на себя и эмоциональную управку (Бал-ли!). - Билли. См. прим. к с. 46.

С. 63. ...Так называемый воспитательный роман (Erziehungsroman; W. Meister). - Erziehungsroman - роман воспитания (нем.). Шпет
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имеет в виду романы Гёте «Годы учения Вильгельма Мейстера» (1795) и «Годы странствий Вильгельма Мейстера» (1821-1829), ставшие классическим образцом «романа воспитания» (соеди​ненного с социальной утопией).

С. 63. ...Ср. Lukacs. S. 417. Ср. Lukacs. S. 420. - Лукач пишет: «Ге​роизм абстрактного идеализма и чисто внутренний мир романтиз​ма тем самым допускаются как относительно оправданные тенден​ции, которые, однако, должны быть преодолены и включены в новый внутренне пережитый порядок; в себе и для себя они выг​лядят столь же предосудительными и обреченными на гибель, как и филистерское примирение с внешним бездуховным порядком, просто потому, что это установленный порядок. Такая структура отношений между идеалом и душой делает относительным цент​ральное положение героя; он случайно выхвачен из неограничен​ного числа людей, подобных ему по своим устремлениям, и по​ставлен в центр только потому, что именно его поиски и находки явственнее всего раскрывают тотальность мира. ... Правда и роман разочарования тоже знает такую случайность центральной позиции главного персонажа (тогда как абстрактный идеализм имеет дело с героем, отмеченным своим одиночеством и постав​ленным в центр повествования), однако это лишь еще одно сред​ство показать извращенность действительности; при неизбежно​сти крушения внутренней жизни каждого человека его личная судьба - это только эпизод, а мир составляет бесчисленное коли​чество таких одиноких, разнородных эпизодов, не имеющих ни​чего общего, кроме этого крушения. Здесь, напротив, философс​кой основой такой относительности служит способность усилий разных людей достичь общей цели; общность судьбы тесно связы​вает друг с другом отдельных персонажей, тогда как в романе ра​зочарования параллельность жизненных путей должна была лишь еще больше усиливать одиночество людей». Цит. по: Лукач Д. Те​ория романа // Новое литературное обозрение (НЛО). 1994. № 9. С. 68—69. И далее: «С какой бы силой ни подчеркивалось, что в финале социальная сфера проникает смыслом лишь потенциаль​но и субъективно, все равно идея общности, на которой построе​но все здание, придает социальным структурам большую и более объективную субстанциальность, а значит и большую адекватность нормативным субъектам, чем это было в прежних, ныне преодо​ленных сферах. ... Не станем отрицать: благодаря характеру бра​ков, завершающих роман, перерастание сословности в категорию внутренней жизни изображено с большой чувственно-эпической силой; поэтому и объективное превосходство дворянского сосло​
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вия сводится лишь к благоприятной возможности вести более сво​бодную и более широкую жизнь, которая открыта, однако, и каж​дому, кто обладает к этому необходимыми внутренними предпо​сылками. Несмотря на такую оговорку, сословие это все-таки поднято на высоту субстанциальности, до какой оно внутренне не может дорасти; в пределах дворянского сословия, пусть и в узком кругу, необходим общий расцвет культуры, способный благопо​лучно разрешить судьбу самых различных индивидов; таким обра​зом, на мир, ограниченный и созданный дворянским сословием, должен упасть беспроблемный отблеск эпопеи». Цит. по: Лукач Д. Теория романа // Новое литературное обозрение (НЛО). 1994. № 9. С. 72.

С. 63. ...Lukacs G. S. 418. - Лукач пишет: «Воспитательное нача​ло, сохраняемое этой формой [романом воспитания. - Т.Щ.] и резко отличающее ее от романа разочарования, проявляется в том, что приход героя в финале к смиренному одиночеству не означа​ет его полного крушения или обесценивания идеалов, а лишь осоз​нание разлада между внутренним и внешним миром и действен​ные выводы из осознания двойственности своей позиции: с одной стороны, примирение с обществом, покорное принятие его жиз​ненных форм, с другой — стремление замкнуться в себе и сохра​нить свой внутренний мир, который только и может реализовать​ся в душевной жизни. Итог развития героя выражает современное состояние мира, не являясь при этом ни протестом против мира, ни его признанием, а лишь его переживанием и пониманием, стре​мящимся быть беспристрастным и усматривающим в неспособно​сти души оказать воздействие на мир не только сущность мира, но и внутреннюю слабость души». Цит. по: Лукач Д. Теория романа // Новое литературное обозрение (НЛО). 1994. № 9. С. 69-70.

С. 64. ...Часто мысль романа передает сентенции героя (иногда она передается в заглавии). Пример можно Michael Kohlhaas Клейста. — Клейст (Kleist) Генрих фон (1777-1811) - немецкий писатель. В его творчестве иррационально-романтическое сплавлено с жиз​ненной достоверностью (драматическая повесть «Михаэль Коль-хаас», 1810). Прототипом главного героя повести является Ганс Кольгазе (Kohlhase), первоначально берлинский скотопромыш​ленник, а впоследствии «грабитель с большой дороги», колесован​ный в Берлине в 1540 году. Г. Клейст переработал судьбу Кольгазе в своей повести, но со значительными отступлениями от истори​ческой правды.

С. 64. ...Эпос — аристократичен (Круизе, 17). - Шпет имеет в виду книгу А. Круазе и М. Круазе «История греческой литерату​
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ры». Они пишут: «Эпос носит характер религиозный, героический, аристократический. Такова была и та публика, для которой эпос был создан. Он отражает ее мысли, чувства, вкусы». Цит. по: Кру~ азе A.t Круазе М. История греческой литературы / Пер. В.С. Ели​сеевой. СПб., 1912. С. 17.

С. 64. ...Нове/ыа есть «изложение» драматического, respective, ко​мического сюжета, роман — quasi-эпического (биографического). Cf. Rohde £.,?.- Имеется в виду Роде (Rohde) Эрвин (1845-1898) -немецкий филолог; был профессором в Киле. Йене, Тюбингене, Лейпциге и Гейдельберге. Главнейшие сочинения Роде: «Psyche, Seelenkult und Unsterblichkeitsglaube der Griechen» (Freiburg, 1890— 1894), «Friedrich Creuzer und Karoline von Gunderode» (Heidelberg, 1896). - Шпет имеет в виду книгу «Греческий роман» («Der griechische Roman und seine Vorlaufer», 1876). - Роде пишет: «Diese Novelle und dieser Roman bilden also geradezu polare Gegensatze, und es wurde wohl eine sehr starke Uberredungskunst erforderlich sein, um uns glauben zu machen, daB die durchaus unklassische Ausartung in einen schattenhaften Idealismus, wie sie der Roman zeigt, aus ihrem vollsten Gegensatze, dem scharfen Realismus der Novelle, herzuleiten sei. Mit der Novelle mag das burgerliche Lustspiel, die sog. neue Komodie, eine wirkliche ferwandtschaft haben; eben darum aber ist es ganz verkehrt, dieser Komodie einen EinfluB auf die Entwickelung des griechischen Romans zuzuschreiben, wie Villemain tut. Denn war nicht diese Komodie, nach dem bekannten Worte des Cicero, "imitatio vitae, speculum consuetudinis, imago уеиш^? Und konnte man wohl das vollstandigste Gegenteil aller Eigenschaften des griechischen Romans scharfer aussprechen? Was also die Novelle vom Roman scheidet, dasselbe legt sich als trennende Kluft auch zwischen den Roman und das burgerliche Lustspiel». Цит. по: Rokde Ε. Der griechische Roman und seine Vorlaufer. Brl., 1960. S. 8-9. - Следовательно, новелла и ро​ман образуют прямо-таки полярную противоположность, и нуж​но обладать большим искусством убеждения для того, чтобы зас​тавить нас поверить, что вырождение в расплывчатый идеализм, показанное в романе и бесконечно далекое от классики, нужно выводить из полностью противоположного вырождению, — из ос​трого реализма новеллы. Буржуазная комедия (Lustspiel), так на​зываемая новая комедия (Komodie), может иметь какое-то действи​тельное родство с новеллой; но именно поэтому совершенно неверно приписывать ей влияние на развитие греческого романа, как то делает Вильмен. Ибо разве не была комедия, по известно​му выражению Цицерона,, "imitatio vitae, speculum consuetudinis, imago veritatis «подражанием жизни, зеркалом привычек, подоби​ем правды»? И можно ли с большей отчетливостью выразить пол​
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ную противоположность греческому роману во всех его свойствах? Итак, новеллу отличает от романа то же самое, что непреодолимой пропастью разделило роман и буржуазную комедию (нем.).

С. 64. ...(как в лирике сонет, триолет). — Сонет (итал. sonetto, от прованс. sonet - песенка) — твердая стихотворная форма: стихотво​рение из 14 строк, разделенное на 2 четверостишия (катрена) и 2 трехстишия (терцета). - Триолет (франц. triolet) - восьмистишие, где стихи четвертый и седьмой повторяют первый, а восьмой повторя​ет второй; от тройного повторения первого стиха и произошло это название. Пример:

«Лизета чудо в белом свете», Вздохнув, я сам себе сказал: «Красой подобных нет Лизете; Лизета чудо в белом свете; Умом зрела в весеннем цвете». Когда же злость ее узнал... «Лизета чудо в белом свете», Вздохнув, я сам себе сказал.

Карамзин

С. 65. ...Эпос поддерживает «дух», не резонируя психологически​ми картинами, а изображая действие в его возвышенности (Ср. Ро​ланд. /. 22-23). - Шпет имеет в виду следующие строфы «Песни о Ролланде»:

XXII

Роландов смех услышал Ганелон. От злобы сердце у него зашлось. Едва без чувств не пал на землю он. И молвит графу: «Знай, я недруг твой: Ты виноват, что избран я послом. Я — перед вами, праведный король, Исполнить вашу волю я готов». |Карл говорит: «Сердиться вам грешно».)

Аой!

XXIII

«Я вижу, к маврам надо ехать мне. Кто послан к ним, тому возврата нет. Король, на вашей я женат сестре.
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Красавец сын у нас родился с ней.

То - Балдуин, он будет удалец.

Я вас прошу ему отдать мой лен,

А мне уж сына не видать вовек».

«Не в меру нежны вы, - король в ответ. -

Пора вам ехать, раз я повелел».

Аой!

С. 66. ...Достоевский доводит конфликт, антиномии до абсурда. Ср. Иванов Вяч. Борозды и межи. Опыты эстетические и критичес​кие. М., 1916. С. 18. - Иванов пишет: «Новизна положения, заня​того со времени Достоевского романом в его литературно-истори​ческих судьбах, заключается именно в том, что он стал под пером нашего художника трагедией духа. ... Та эпическая форма, ко​торую мы называем романом, развиваясь все могущественнее (в противоположность героическому эпосу, который после Илиады только падал), восходит в романе Достоевского до вмещения в свои формы чистой трагедии».

С. 66. ...у Достоевского (вопреки Вячеславу) до идеи, до «рока» не до​ходит. См.: Иванов Вяч. Борозды и межи. С. 24-25. - Иванов пишет: «Так как по формуле Достоевского (так же сценической по существу) все внутреннее должно быть обнаружено в действии, оно неизбежно приходит к необходимости воплотить антиномию, лежащую в осно​ве трагедии, - в антиномическом действии; оно же в мире богов и героев, с которыми имела дело античная трагедия, оказывается боль​шею частью, а в людском мире и общественном строе всегда и неиз​бежно - преступлением». И далее: Достоевский «наглядно и жизнен​но являет нам тайну антиномического сочетания обреченности и вольного выбора в судьбах человечка. Он как бы подводит нас к са​мому ткацкому станку жизни и показывает, как в каждой ее клеточ​ке пересекаются скрещенные нити свободы и необходимости. Мета​физическое его изображение имманентно психофизическому; каждый вол иг и поступает так, как того хочет его глубочайшая, в Боге лежащая или Богу противящаяся и себя от него отделившая, свобод​ная воля, и кажется, будто внешнее поверхностное воление и волне​ние всецело обусловлены законом жизни, но то изначальное реше​ние, с Богом ли быть или без Бога, каждую минуту сказывается в сознательном согласии человека на повелительное предложение ка​ких-то бесчисленных духов, предписывающих ступить сюда, а не туда, сказать то, а не это. Ибо, при раз сделанном метафизическом выборе, поступить иначе, в каждом отдельном случае, и нельзя».
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С. 66. ...Иванов Вяч. Борозды и межи. С. 18—19. — В данном слу​чае для Шпета важна интерпретация платоновского понимания эпоса, предложенная Ивановым. Иванов пишет: «Эпос, по Плато​ну, смешанный род, отчасти повествовательный, или известитель-ный, - там, где певец сообщает нам от себя о лицах действия, о его обстановке и ходе самих событий, — отчасти подражательный, или драматический, - там, где рассказ рапсода прерывается многочис​ленными и длинными у Гомера монологами или диалогами действу​ющих лиц. ... Итак, по мысли Платона, лирика и эполира, с од​ной стороны, обнимающая все, что говорит поэт от себя, и драма — с другой, объемлющая все то, что поэт намеренно влагает в уста дру​гих лиц, суть два естественных и беспримерных рода поэзии, эпос же совмещает в себе нечто от лирики и нечто от драмы».

С. 67. ...В романе катастрофы нет (в том числе и у Достоевско​го). См.: Иванов Вяч. Борозды и межи. С. 21. - Шпет в данном слу​чае спорит с Вяч. Ивановым, который считает, что роман Досто​евского катастрофичен. Иванов пишет: «Роман Достоевского есть роман катастрофический, потому что все его развитие спешит к трагической катастрофе. Он отличается от трагедии только двумя признаками: во-первых, тем, что трагедия у Достоевского не раз​вертывается перед нашими глазами в сценическом воплощении, а излагается в повествовании; во-вторых, тем, что вместо немногих простых линий одного действия мы имеем перед собою как бы трагедию потенцированную, внутренне осложненную и умножен​ную в пределах одного действия: как будто мы смотрим на траге​дию в лупу и видим в ее молекулярном строении отпечатление и повторение того же трагического принципа, какому подчинен весь организм. Каждая клеточка этой ткани есть уже малая трагедия в себе самой; и если катастрофично целое, то и каждый узел катаст​рофичен в малом».

С. 67. ...Превращение «идеи» в сюжет романа заставляет вопло​тить идею в фантасму, отчего идея лишается «бесконечности» и становится конечным предметом романа (Мельмот Скиталец). — Имеется в виду роман Ч.Р. Мэтьюрина. Метьюрин (Maturin) Чарлз Роберт (1782-1824) — ирландский романист. Его романами восхи​щалось множество людей, в том числе В. Скотт. Лучший из них, «Мельмот-Скиталец» («Melmoth the Wanderer», 1820) - яркое яв​ление английской литературы романтической поры, развивает фаустовскую тему. Будучи последним и одним из лучших образ​цов в ряду так называемых готических романов (или романов тай​ны и ужаса), широко распространенных в английской литерату​ре на рубеже XVIII и XIX вв., «Мельмот Скиталец» превосходит
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их не только увлекательностью своего сюжета, но прежде всего серьезной философской мыслью, лежащей в его основе и обле​ченной в самые неожиданные и фантастические образы и фор​мы. Запутанный сюжет, перенесение места действия из одной страны в другую, притом в разное историческое время, усложнен​ные приемы повествования с перемежающими друг друга встав​ными повестями разного стиля и назначения, многочисленные действующие лица, находящиеся между собою в таинственных и не до конца раскрытых отношениях, — составляют исторические особенности этого сложного романа как одного из очень харак​терных произведений английской романтической прозы. В цен​тре повествования романа - демоническая фигура Джона Мель-мота, вкусившего запретного знания и обреченного творить зло против воли. Силы ада даровали ему долголетие, но и осудили на вечное проклятие, избежать которого он может лишь в том слу​чае, если другой человек согласится поменяться с ним участью. Однако продажа души дьяволу в романе Мэтьюрина допускает перепродажу, и Мельмот предлагает многим страждущим облег​чить их жизнь, если они возьмут на себя его бремя, но на это никто не соглашается.

С. 68. ...Но N В! Особая характеристика (отрешенного) содержа​ния: возвышенное (Cf. значит, Гаман, Zeitschrifi fiir Aesthetik.). - Гамом (Hamann) Рихард (1879-1961) - немецкий историк и теоретик ис​кусства. Автор трудов: «Asthetik» (Lpz., 1911); «Der Impressionismus in Leben und Kunst» (Koln, 1907): в рус. пер. «Эстетика» (1913); «Имп​рессионизм в жизни и искусстве» (1935) и др.

С. 68. ...Schissel von Fleschenberg О., Glogar J.A. Rhetorische Forschungen. Halle, 1912. - На страницах 20-22 Шпет конспектиру​ет книгу Флешенберга «Риторические исследования». — Шиссель фон Флешенберг (Schissel von Fleschenberg) Отмар (1884-1943) - австрий​ский филолог. Занимался преимущественно древнегреческой и ви​зантийской (отчасти и латинской) прозой, как в историческом ра​курсе, так и в приложении к общетеоретическим вопросам, принадлежа в этом отношении к новой германской риторической школе. Подготовил также ряд изданий позднеантичной литературы (например, издание «De reditu suo» Клавдия Рутилия Намациана в оригинале и с немецким переводом, 1920). В «Риторические иссле​дования» вошли также ранее опубликованные работы Флешенбер​га, среди которых «Novellenkomposition in Е.Т.А. Hoffimann's "Elixier des TeufehT» (Halle, 1910).

C. 70. ...«Рассказ» — лишенное композиции, по плану, изложение, иногда и без сюжета (Левитов). — Левитов Александр Иванович
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(1835-1877) - русский писатель. Первое произведение Левитова -«Ярмарочные сцены. (Очерки из простонародного быта)» - было опубликовано в журнале «Время» (1861). Тяготел к традициям «на​туральной школы». В 1866 году совместно с М.А. Вороновым из​дал сборник «Московские норы и трущобы». В 1874 году появил​ся сборник Левитова под характерным заглавием «Горе сёл, дорог и городов». Три темы доминируют в его творчестве: пореформен​ная деревня; жизнь городских тружеников и людей «дна»; траги​ческая судьба разночинной интеллигенции. - Шпет хочет подчер​кнуть своеобразие стиля Левитова. Прежде всего он - прекрасный рассказчик, мог «из ничего» создавать очерки и рассказы. В них нет ни интриги, ни завязки, ни развязки, нет вообще и тени того, что называется сюжетом. Автор завладевает вниманием читателя бла​годаря уменью сообщать интерес каждой мелочи, которой коснет​ся. Его произведения представляют собой своего рода «искусство для искусства», где важно не то, что автор рассказывает, а то, как он это делает. Другая замечательная сторона таланта Левитова -его тонкий юмор, в сочетании с необыкновенно выразительным и характерным языком. Но ему недоставало единства, основательно​сти. Он не создал ни типов, ни сколько-нибудь полной картины столь глубоко изученного им быта. Отдельных черт, отдельных положений и настроений в произведениях Левитова целая сокро​вищница, но ансамбля - никакого.

С. 70. ...Роман законченный может получить продолжение: Мар-кевич, Дюма, Рокамболь и т.д. в совсем новом направлении. - Мар-кевич Болеслав Михайлович (1822-1884) — русский писатель, ро​манист. Происходил из польской семьи; детство провел в имении отца в Волынской губернии. Получил литературное и юридичес​кое образование. В 1848-1853 годах был чиновником особых по​ручений при московском генерал-губернаторе, затем служил в го​сударственной канцелярии, министерстве внутренних дел и министерстве народного просвещения. В 1875 году его уволили от службы. Поработав некоторое время в «Голосе», Маркевич стал усердным поставщиком романов и повестей для «Русского Вест​ника», где напечатал обширную «трилогию»: «Четверть века назад» (1878), «Перелом» (1880) и «Бездна» (1883-1884; не окончена). -Дюма (Dumas) Александр (1802-1870) - французский романист и драматург, обычно называемый Дюма-отцом. В 1825 году Дюма начинает литературную деятельность как драматург, создав пьесу «Охота и любовь» (La chasse et Гатоиг). Автор множества истори​ческих и авантюрных романов, часто образующих трилогии: «Ко​ролева Марго» (1845), «Графиня де Монсоро» (1846), «Сорок пять»
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(1847-1848) и др. Литературное наследие Дюма составляет почти три сотни томов. — Рокамболь — герой детективных романов Пон-сона дю Террайля. - Террайль Понсон, дю (Ponson du Terrail) Пьер Алексис (1829-1871) - французский романист. Первые его лите​ратурные опыты — фельетоны в «Mode» и «Opinion publique» (1850-1851). В 1858-1859 годах начал выходить известнейший из романов Террайля - «Похождения Рокамболя» («Les exploits de Rocambole», 22 тома). Герой его — преступник, глава шайки «Чер​вонных валетов». На каторге Рокамболь душевно переродился. Неуловимый, вездесущий, одаренный необычайной ловкостью и находчивостью, Рокамболь обладает «благородством» в духе геро​ев Дюма-отца.

С. 70. ...(Вместе с изживанием просветительства — «сердечность» — Руссо, Стерн, Якоби и т.п.). - Руссо (Rousseau) Жан Жак (1712-1778) - французский философ-просветитель, писатель, компози​тор. Наиболее влиятельный представитель французского сенти​ментализма, последнего этапа Просвещения. Руссо отстаивал «религию сердца» или чувства, принципы которой он разъяснил в «Исповеди савойского викария». «Исповедь» — это не только ав​тобиография, но и роман XVIII века. Цель книги — «показать сво​им собратьям одного человека во всей правде его природы» (Руссо Ж.-Ж. Избранные сочинения. Т. 3. М., 1961. С. 9), во всем его неповторимом индивидуальном своеобразии. С предельной ис​кренностью и беспощадной правдивостью Руссо обнажает свое сердце, «все свои сокровенные мысли», не боясь рассказать «о себе самом самые отвратительные вещи» (Там же. С. 671, 673). «Вся правда» о человеке — это рационально неистолковываемая слож​ность и противоречивость душевной жизни: высокое соседствует с низменным, добро со злом. Руссо, однако, сохраняет веру в доб​рую основу человеческой природы, которую только искажает со​временное общество, заставляя людей носить личины, лгать окру​жающим и самим себе, смотреть на мир «чужими глазами» и «хотеть чужою волею» (см.: Руссо Ж.-Ж. Эмиль, или О воспитании. М., 1896. С. 75). Психологический анализ неотделим у Руссо от социального пафоса «Исповеди». — Стерн (Sterne) Лоренс (17Π​Ι 768) - английский романист. Самое значительное его произведе​ние - «Жизнь и мнения Тристрама Шенди, джентльмена». Успех ждал Стерна и в светском обществе континентальной Европы, куда он выезжал на лечение в 1762—1764 и 1765—1766 годах. Его чество​вали в Париже, затем писатель долго жил на юге Франции и ездил в Италию. Материалы этих путешествий вошли в седьмой том «Тристрама Шенди» и легли в основу последней книги Стерна,
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«Сентиментальное путешествие Йорика по Франции и Италии». На первый взгляд роман представляет череду занятных и драматичес​ких сцен, мастерски очерченных характеров, разнообразных сати​рических выпадов и ярких, остроумных высказываний. На деле же план произведения был продуман и составлен куда более вниматель​но, чем казалось современникам и позднейшим викторианским критикам. «Писание книг, когда оно делается умело, - говорил Стерн, - равносильно беседе», и, рассказывая «историю», он сле​довал логике живого, содержательного «разговора» с читателем. Комическое преобладает в «Тристраме Шенди», однако ближе к концу романа сатиру и задорный смех первых томов потеснили па​тетический тон и сентиментальные эпизоды. «Чувствительность» Стерн еще более усилил в «Сентиментальном путешествии». Его роман дал название новому литературному направлению - сенти​ментализму. - Якобы (Jacobi) Фридрих Генрих (1743-1819) - немец​кий писатель и философ, представитель так называемой философии чувства и веры. Друг И.В. Гёте и К.М. Виланда, автор сентименталь​ных философских романов «Из писем Эдуарда Альвиля» (1775-1776) и «Вольдемар» (1779). В полемике с М. Мендельсоном о пан​теизме Б. Спинозы (1785) выступил против «рассудочного» рационализма Просвещения, классическим выражением которого считал спинозизм. Согласно Якоби, «рассудочное мышление» не в состоянии открыть в человеке изначальный и безусловный источ​ник его личности и присущей ей свободы и неизбежно ведет к на​турализму, атеизму и детерминизму (Спиноза) или субъективному идеализму (И. Кант). Вслед за Д. Юмом Якоби полагал, что реаль​ное существование вещей дано человеческому сознанию непос​редственно. Эту непосредственную достоверность Якоби называл «верой», «откровением», «чувством», а также «разумом», проти​вопоставляя его «рассудку».

С. 71. ...Но только - аналогия, потому что «игра» софистическая (Гомперц!). - Гомперц (Gomperz) Теодор (1832-1912) - немецкий философ-позитивист, филолог, историк античной философии, иностранный член-корреспондент Петербургской АН (1883), про​фессор классической филологии в Вене (с 1873). Стремился иссле​довать древнегреческую философию в связи с развитием греческой культуры вообще, подчеркивал ценность физических теорий древ​ности. Как филолог Гомперц известен главным образом расшиф​ровкой геркулановских папирусов («Herkulanische Studien», 1865) и комментированием некоторых текстов античных авторов. Главное сочинение по истории античной философии - «Греческие мысли​тели» («Griechische Denker», Bd. 1-3, 1896-1909), где Гомперц ис​
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следует философские идеи греков в контексте современной ему эпохи. Основные сочинения: «Zu Heraklit's Lehre und den Uberresten seines Werkes» (W., 1887); «Zu Aristoteles Poetik» (W., 1888); «Uber die Charaktere Theophrast's» (W., 1888); «Briefe und Aufzeichnungen» (Bd. 1. W., 1936); в рус. пер.: «Жизнепонимание греческих фило​софов и идеал внутренней свободы» (СПб., 1912).

С. 74. ...Драма - воспринятое, или истолкованное, понятое, как символ и воплощение руководящих миром из над-мира идей и «сил» (этос и дианойа Аристотеля VI) в судьбе, поведении, нравственнос​ти, идеалах и тому подобном выражении человека, деятельности и характера (ср. Аристотель. Поэтика. Сар. III). — Этос (др.-греч. — ηθος) - характер, специфическая черта поведения человека, его привычный способ действий. Дианойа (др.-греч. — διάνοια) — ра​зум, мысль. В VI разделе «Поэтики» Аристотель отмечает, что му​зыкальная композиция «есть подражание действию, а действие производится какими-нибудь действующими лицами, которым необходимо быть какими-нибудь по характеру и образу мыслей (ибо через это мы и действия называем какими-нибудь), естествен​но вытекают отсюда две причины действий - мысль и характер (курсив мой. — Т.Щ.), благодаря которым все имеют либо успех, либо неудачу». Цит. по: Аристотель. Поэтика. М., 1957. С. 57. В III разделе Аристотель пишет: «Именно подражать в одном и том же и одному и тому же можно, рассказывая о событии, как о чем-то отдельном от себя, как это делает Гомер, или же так, что подра​жающий остается сам собою, не изменяя своего лица, или пред​ставляя всех изображаемых лиц как действующих и деятельных. Вот в каких трех различиях заключается всякое подражание, как мы сказали с самого начала, именно в средстве предмете и спо​собе, так что в одном отношении Софокл мог бы быть тождествен с Гомером, ибо они оба воспроизводят людей достойных, а в дру​гом - с Аристофаном, ибо они оба представляют людей действу​ющими и притом драматически действующими. Отсюда, как ут​верждают некоторые, эти произведения и называются "драмами", потому что изображают лиц действующих». Цит. по: Аристотель. Поэтика. М., 1957. С. 45-46.

С. 75. ...Один из наличных приемов новеллы ... начинать с общих сентенций (ср. Киплинг, Thrown away). - Шпет имеет в виду рассказ Р. Киплинга «Отброшенный» из сборника рассказов «Простые рассказы с гор». Киплинг начинает свой рассказ так: «Неразумно воспитывать мальчика по «оранжерейной системе» — термин, изобретенный родителями, - если мальчик этот должен самосто​ятельно вступить в мир и сам заботиться о себе. Если он не ред​
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чайшее исключение - один на тысячу, - он непременно должен будет вынести множество ненужных страданий, а возможно, его постигнут самые страшные беды, хотя бы уже потому, что ему не​ведомы подлинные соотношения между вещами.

Попробуйте-ка дать щенку поесть мыла в ванной или пожевать только что начищенный сапог. Он будет жевать и радостно повиз​гивать до тех пор, пока не обнаружит, что вакса и коричневое уин-дзорское мыло скверно действуют на него. Вот каким образом он убеждается в том, что мыло и башмаки не слишком полезны для здоровья. А любой старый дворовый пес очень скоро докажет ему, как глупо кусать за уши больших собак. Так как он еще юн, то он запоминает эти уроки и к шести месяцам выходит в жизнь хоро​шо воспитанным маленьким животным, умеющим сдерживать свой аппетит. Если же его уберечь от этой троицы — сапог, мыла и больших собак — до тех пор, пока он не станет совсем взрослым псом с хорошо развитыми челюстями, представьте себе, как бы страшно он занемог и как бы здорово его отлупили! Примените это соображение к «оранжерейной системе» и посмотрите, что из этого выйдет. Звучит это не совсем приятно, но зато это меньшее из двух зол». Цит. по: Киплинг Р. Рассказы; Стихотворения: Пер. с англ. Л., 1989. С. 23.

С. 75. ...Реалистична в этом смысле и Commedia divina, и Мильтон. — Шпет имеет в виду произведение Данте (см. прим. к с. 17) «Боже​ственная комедия». — Мильтон (Milton) Джон (1608—1674) - англий​ский поэт. Учился в Крайстс-колледже Кембриджского универси​тета. В двадцать четыре года он оставил Кембридж и уехал в отцовское имение Хортон (графство Бакингемшир), где написал стихотворные произведения: «Комус» (1634) и «Люсидас» (1637). В 1641 он опубликовал трактат «О реформации в Англии». В том же году в свет вышли трактаты «О епископском достоинстве высшего священства», «Порицания по поводу защиты увещевателя» и др. Наибольшую известность Мильтону принес «Потерянный рай» (1667), поэма богато украшена пересказами сюжетов классической античности, метафорами, отзвуками Писания, фигурами речи, ри​торическими узорами, метрическим разнобоем, аллегорическими образами, каламбурами и даже неявными рифмами. Выбор слов, грамматика, порядок слов иногда латинизированы, тон повествова​ния - возвышенный и торжественный, как пристало эпосу, без пси​хологических нюансов, просторечных интонаций и живых разго​ворных оборотов, допустимых в лирике и драматической поэзии.

С. 78. ...Дессуар. 195-196. - Дессуар (Dessoir) Макс (1867-1947) -немецкий философ и психолог. Профессор Берлинского уни​
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верситета (с 1897 года). В области эстетики, в противовес психо​логическому подходу к произведению искусства, развил пред​ставление о нем как об объективном формообразовании. Явился одним из основоположников «общего искусствознания», проти​вопоставленного им в качестве описательной позитивной науки эстетике как оценочной дисциплине. С 1906 года издавал журнал «Zeitschrift ffir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft», где публи​ковались фундаментальные труды Г. Лукача, М. Гейгера, Б. Кро-че, Э. Утица и др. В области психологии занимался критическим исследованием так называемых оккультных феноменов, введя для их обозначения термин «парапсихология», получивший впослед​ствии всеобщее распространение. Основные труды: «Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft» (Stuttgart, 1906); «Vom Jenseits der Seele» (Stuttgart, 1917); в рус. пер.: «Очерк истории психологии» (СПб., 1912). - Шпет приводит цитаты и схему из книги Макса Дессуара «Эстетика и общее искусствознание» по изданию: Dessoir Μ. Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft in den grundzugen Dargestelt. Stuttgart, 1906. S. 195-196.

C. 78. ...Дессуар. 196. - В схеме Дессуара разделительная черта проведена Шпетом.

С. 80. ...Создание или использование сюжета (Дон-Кихот, Фауст Клингера и т.п.) - если не простой «рассказ» сюжета, — приобрета​ет иллюзорную форму драмы. - Клингер (Klinger) Фридрих Макси​милиан (1752-1831) - немецкий писатель эпохи «Бури и натиска», жил в России, был гофмейстером цесаревича Павла Петровича, директор пажеского корпуса, попечитель учебного округа в Дерп-те. Драма Клингера «Sturm und Drang» («Буря и натиск», 1776) дала название целой литературной эпохе. Расцвет творчества Клинге-ра-прозаика приходится на годы, проведенные в России, причем писатель долго скрывал свое авторство из опасения повредить ка​рьере. Автор трагедий и драм, а также комедий и романов: «Faust's Leben» (1791); «Die Geschichte Raphaels de Aquilas» (1793) и др.

С. 81. ...В романе не только моральна тема, отдельные выводы, пассажи, мотивы, но даже отдельные сравнения и фигуры. Пример:

---Не... had to out ofhis gaslighted grane straight into that other dark

one where nobody would want to intrude (Conrad, Chance, p. 10). - Шпет имеет в виду роман Джозефа Конрада «Случай». Конрад описывает встречу героя с чиновником: «Дверь открылась легко. Вот так шту​ка! Комната, в которую она вела, оказалась немногим просторнее шкафа. Во всяком случае, площадь ее не превышала полутораста квадратных футов; а так как я ожидал увидеть перед собой обшир​ное, похожее на погреб, помещение Корабельного Управления, я
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был сильно поражен. Газовый рожок спускался с середины потол​ка над темным ветхим столом, покрытым ворохом пожелтевших пыльных бумаг, и ярко освещал всю комнатку. Под ним сидел, уткнувшись носом в стол, и с ожесточением писал маленький, тол​стенький человечек. Голова у него была совершенно лысая и по​чти так же выцвела, как и документы. Он тоже казался довольно пыльным.

Паутины я на нем не заметил, но меня ничуть не удивило бы, если бы он и весь оказался покрытым ею; у него был такой вид, словно он уже много лет провел взаперти в этой дыре. Его манера держать перо и глядеть на меня, мигая глазами, прямо расстраи​вала меня. А в темнице его было жарко и стоял затхлый запах: пах​ло газом и плесенью; казалось, что находишься футов на сто под землей. Большие тяжелые кипы бумаг заполняли все углы и дохо​дили в высоту до половины стены. А когда я вдруг сообразил, что нахожусь в одном из помещений Корабельного Управления и что этот человек имеет какое-то отношение к судам, к морякам и к морю, у меня от удивления захватило дыхание. Зачем это Управ​лению понадобилось держать это лысое, толстое существо тут, вза​перти, словно невольника? Почему-то мне вдруг стало жалко бед​нягу; мне как-то неловко было, что я ворвался к нему в его жалкую одиночную камеру. Я спросил тихим и грустным тоном: — Будьте добры; скажите, где Корабельное Управление?

В ответ он пискнул мне каким-то презрительным, тоненьким голоском, от которого я буквально вздрогнул: - Это не здесь! В другом коридоре. Со стороны улицы. Здесь вы на стороне доков. Вы заблудились...

Он говорил злобным голосом, и я так и ждал, что он добавит: -Дурак вы этакий!.. Быть может, он и собирался это сказать. Одна​ко он закончил резким замечанием: - Закройте за собой дверь, только не хлопайте ею!

И я закрыл ее, — можете быть в этом уверены! - немедленно и совершенно бесшумно. Несокрушимый дух этого человека произ​вел на меня сильное впечатление. Я и теперь иногда думаю о нем: удалось ли ему, наконец, дописаться до свободы и пенсии или же он пря​мо из своей газом освещенной могилы отправился в другую, полную мра​ка, куда уже никто не придет его беспокоить?». Цит. по: Конрад Дж. Случай / Пер. с англ. В.А. Азова. Л., 1925. С. 12-13. Фраза, цити​руемая Шпетом, выделена курсивом.

С. 81. ...В романе - речь не «красивая», а «украшенная»! Ср. Сгосе, нрзб. S. 414. - Кроне (Сгосе) Бенедетто (1866-1952) - итальянс​кий философ и историк, политический деятель, публицист, пред​

539
ставитель неогегельянства. Школу и колледж закончил в Неаполе, где читали лекции де Санктис и Кардуччи. После завершения обу​чения в университете Рима (1886) Кроче путешествует по Европе. С 1902 по 1920 год - профессор в Неаполе. Совместно с Джентиле Кроче создает журнал «Критика» (1903). В 1910 году становится се​натором, а через год выходит в свет его книга «Философия Джам-батиста Вико». С приходом в Италии к власти Муссолини (1925) Кроче — в оппозиции фашизму, а затем отправляется в доброволь​ное изгнание, но продолжает плодотворно работать, выпуская в свет произведения: «Моральные аспекты политической жизни» (1929), «История Европы 1815-1915» (1932), «История как мышление и как поступок» (1938) и др. После разгрома фашизма возвращается в Италию и создает в 1947 году Институт исторических исследова​ний. - Возможно, Шпет имеет в виду эстетическую концепцию Кроче, в которой он критикует риторику, как украшенную речь. Кроче пишет: «Незаконное разделение выражений на разные сту​пени известно в литературе под именем учения об украшении или ри​торических категориях. Но и в других сферах искусства попытки по​добных разделений совсем не так редки: достаточно вспомнить о тех формах, реалистической и символической, которые так часто явля​ются предметом разговоров в живописи и скульптуре. И различия реалистического и символического, объективного и субъективного, классического и романтического, простого и украшенного, подлинного и метафорического, и четырнадцать метафорических форм, и фор​мы фигуральных выражений и изречений, и плеоназм, и эллипс, и пере-становка слов, и повторение, и синонимы, и омонимы, — все эти и иные формы разновидностей и ступеней выражения тотчас же обнаружи​вают свое философское ничтожество, если только попытаться пре​вратить их в точные определения, так как они либо переливают из пустого в порожнее, либо означают собой нечто, лишенное какого бы то ни было смысла. Типичным примером этого является обще​принятое определение метафоры как подстановки другого слова на место настоящего. И зачем доставлять себе такое неудобство, зачем подменять настоящее слово другим, ненастоящим и пользоваться более длительным и плохим путем, когда известен путь более корот​кий и удобный? Может быть потому, что, — как то говорится в про​сторечии, — настоящее слово в некоторых случаях не так вырази​тельно, как мнимое ненастоящее слово или метафора? Но ведь если это так, то метафора в таком случае как раз и является «настоящим» словом; слово же, которое именуется «настоящим», будучи употреб​лено в данном случае, было бы недостаточно выразительно и пото​му совсем не было бы настоящим. Подобные замечания от имени
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доброго здравого смысла можно повторить и по отношению к дру​гим категориям, и даже по отношению к самой общей категории «украшения» и поставить при этом вопрос, например, о том, как украшение соединяется с выражением. Внешним ли образом, -причем оно остается всегда отграниченным от выражения? Или же внутренним образом, - причем, в этом втором случае, оно либо не оказывает никакой помощи выражению и только нарушает его, либо если участвует в выражении, то перестает быть украшением и является конститутивным элементом выражения, неотделимым и неразличимым в единстве этого последнего.

Сколько зла причинили риторические различения, не стоит и говорить. Против риторики достаточно уже говорилось; хотя, вос​ставая против ее последствий, тем не менее старательно сохраняли в то же самое время ее принципы (может быть для того, чтобы дать образчик философской последовательности). В литературе ритори​ческие категории содействовали если и не преобладанию, то по меньшей мере теоретическому оправданию того своеобразного спо​соба писать плохо, которым осуществляется хорошее писание или же писание согласно риторике». Цит. по: Кроне Б. Эстетика как наука о выражении и как общая лингвистика. М., 2000. С. 76-77.

С. 82. ...Ermatinger Ε. Das dichterische Kunstwerk. Lpz., 1921. - Эр-матингер (Ermatinger) Эмиль (1873-1953) - швейцарский филолог, историк литературы; представитель гуманитарного направления в литературоведении. Изучал историю литературы в университетах Берлина и Цюриха, получил степень доктора филологии в 1879 году. Преподаватель кантонального училища (1897-1909), затем -профессор немецкой литературы в Федеральном Политехничес​ком институте TEPF в Цюрихе. В течение 1920-1943 годов - про​фессор Цюрихского университета. Наибольшее влияние на фор​мирование научной концепции Эрматингера оказали идеи Вильгельма Дильтея. Автор важнейших трудов по методологии и истории литературы: «Das dichterische Kunstwerk» (1921); «Die deutsche Lyrik in ihrer geschichtlichen Entwicklung von Herder bis zur Gegenwart» (1921); «Dichtung und Geistesleben der deutschen Schweiz» (1933); «Deutsche Dichter von 1700-1900» (1948-1949).

C. 82. ...Гёте, Келлер - оптики. - Келлер (Keller) Готфрид (1819-1890) - швейцарский писатель, один из лучших новеллистов в немец​кой литературе («Шекспир новеллы»). Писал на немецком языке. Учился в Мюнхене в Академии художеств (1840-1842). Литературную деятельность начал в 1846 году стихами политического характера. В 1855 году Келлер опубликовал роман «Зелёный Генрих», написанный в традициях «романа воспитания» XVIИ века. В Цюрихе Келлер вы​
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пустил сборники новелл «Люди из Зельдвилы» (т. 1-2, 1856-1874), «Семь легенд» (1872), «Цюрихские новеллы» (1878), «Изречение» (1881). Его художественной манере присущи романтическая припод​нятость, яркость образов, мягкий юмор.

С. 82. ...Тик (в лирике), Эйхендорф, Верлен - акустики. - Ткк (Tieck) Людвиг (1773-1853) - немецкий писатель, один из крупней​ших представителей романтической школы. Окончил гимназию, учился в Галльском и Гёттингенском университетах, где усиленно изучал Шекспира и Сервантеса. В 1797 году Тик встретился с бра​тьями Шлегелями. Это знакомство сыграло решающую роль в ли​тературном развитии Тика. В 1799 году Тик вошел в Йенский кру​жок романтиков. В ранних произведениях Тик обращается к народной сказке, изучает вместе с Ваккенродером немецкое Сред​невековье, поэтизирует старый Нюренберг, культивирует столь су​щественный для романтизма принцип народности (Volkstumlichkeit) в смысле любви к национальной старине. Был признан в кругах те​оретиков романтизма после выхода романа «Странствование Фран​ца Штернбальда» (1798). После распада Йенского кружка Тик на​долго почти совершенно прекратил литературную деятельность. Его последнее произведение - роман «Vittoria Accorombona» (1840). -Эйхендорф (Eichendorff) Йозеф Бенедикт фон (1788-1857) - немец​кий писатель. Получил домашнее образование; в 1801 году посту​пил в католическую гимназию в Бреслау (ныне Вроцлав, Польша), а в 1805 году начал изучать правоведение в университете города Гал​ле. Был близок с К. Брентано и другими ведущими представителя​ми романтизма. Эйхендорф оставил весьма обширное творческое наследие — и в поэзии, и в прозе. Он — автор пространного роман​тического романа «Предчувствие и реальность» («Ahnung und Gegenwart» 1815), пяти пьес, восьми новелл, нескольких переводов из Кальдерона и других испанских авторов. Как поэт-лирик Эйхен​дорф безусловно стоит в одном ряду с крупнейшими из романти​ков. Его стихи отмечены свежестью и оптимизмом, что обеспечи​вает ему совершенно особое место среди поэтов-современников. Эйхендорф умел верно найденными словами воссоздать нужную атмосферу. Среди его многочисленных сонетов есть превосходные образцы этого жанра в немецкой литературе; другие его лирические стихи близки по стилистике народной песне. Стихи Эйхендорфа настолько музыкальны, что более 1700 из них положены на музы​ку; наиболее известны песни Р. Шумана на тексты поэта. — Верлен (Verlaine) Поль (1844-1896) - французский поэт. Его первые про​изведения относятся к 1865 году. Их публикация почти совпадает со смертью Бодлера, имевшего огромное влияние на Верлена. Вер​

542
лен обладал необыкновенно тонкой поэтической интуицией, бла​годаря которой умел самым совершенным образом передавать все свои настроения. В стихотворении «L'Art pootique» Верлен объяв​ляет войну красноречию и требует «музыки» прежде всего, осужда​ет всякую определенность в поэзии, призывает к тончайшему соче​танию нюансов. Необыкновенная сложность и разветвленность его переживаний, при крайней их неопределенности, гораздо легче могла поддаваться бессловесному тональному искусству. Но имен​но поэтому Верлен относился и к поэзии как к искусству прежде всего тональному. Слово он ценил по его звучанию. Тончайшие пе​реливы звучания ритмического и фонетического характера - душа стихотворений Вердена. Чисто музыкальный характер его поэзии выявляется и в мастерской технике повторов, когда слово, стих или целая строфа, как музыкальная фигура, проходят через все стихот​ворение. Полное собрание сочинений Вердена охватывает 20 томов. Первый его сборник назывался «Po6mes saturniens» (1865); большой художественностью отличаются сборники «Jadis et naguere» (1885), «Les fStes galantes» (1869) и «Sagesse» (1881) и др.

С. 82. ...Тик: Weht ein Топ vom Feld heriiber ... Alles, was sie will, verschonen. — Шпет цитирует стихотворение Людвига Тика «Лю​бовь» (1798). Курсив в цитате Г. Шпета.

Uebe

Weht ein Топ vom Feld heriiber GriiBt mich immerdar ein Freund, Spricht zu rnin was weinst du Lieber? Sieh, wie Sonne Liebe scheint: 5       Herz am Herzen stets vereint Gehn die bosen Stunden uber.

Liebe denkt in suBen Голел,

Denn Gedanken stehn zu fern,

Nur in Tonen mag sie gem 10     Alles, was sie will, verschonen.

Dmm ist ewig uns zugegen,

Wenn Musik mit Klangen spricht,

Ihr die Sprache nicht gebricht

Holde Lieb' auf allen Wegen, 15      Liebe kann sich nicht bewegen

Leihet sie den Othem nicht. Цит. по: Tieck L. Schriften in zwolf Banden. Bd. 7. Deutscher Klassiker Verlag: 1995. S. 313.
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С. 83. ...Лирическое. Мёрике: преобладает чувствите/гьность, пас​сивность, недеятельность, неумение располагать большие массы ма​териала. - Мёрике (Morike) Эдуард Фридрих (1804-1875) - немец​кий поэт и прозаик. Перу Мёрике принадлежат двухтомный роман «Художник Нольтен» («Maler Nolten», 1832) и целый ряд малых про​заических произведений, в том числе «Моцарт на пути в Прагу» («Mozart auf der Reise nach Prag», 1855), однако он прежде всего ли​рический поэт редкостного обаяния и оригинальности. Сентимен​тально-нежная по краскам, его лирика небогата содержанием и не выходит из сферы очень несложных мотивов любви, наслаждения природой и внутренних переживаний личности. Из любимых ро​мантиками стихотворных форм Мёрике отдавал предпочтение со​нету, октаве и испанским трохеическим метрам; следует добавить также немецкий дольник, свободный стих.

С. 83. ...Драматическое. Клейст: — его отношение к жизни в выс​шей степени активно. — Клейст. См. прим. к с. 64.

С. 83. ...Rohde - форма. - Речь идет о произведении Эрвина Роде (см. прим. к с. 64) «Греческий роман» (Der griechische Roman und seine Vorlaufer. Lpz., 1876). Роде пишет: «Hier haben wir eine erzahlende Dichtung vor uns, die, obwohl von der Wirklichkeit des Lebens und der Geschichte ganzlich abgewendet, doch die dichterische Form dergebundenen Rede verschmaht, durch deren Kraft die erzahlende Dichtung der klassischen Zeit, so gut wie die lyrische und dramatische, sich wie mit Flugeln aus der Niederung des wirklichen Lebens in ein freies Reich der Phantasie erhob». Цит. по: Rohde Ε. Der griechische Roman und seine Vorlaufer. Brl. 1960. S. 1-2. - Здесь перед нами повествовательная поэзия, которая хоть и отвернулась от реальной жизни и истории, тем не менее, пренеб​регает поэтической формой связной речи, силою которой повество​вательная поэзия подобно лирической и драматической, как на крыльях возносилась со дна к жизни в свободное царство фанта​зии (нем.).

С. 84. ...Расхождение формы и содержания (cf. Rohde, 2). - Роде пишет: «Nachst dieser Inkongruenz des poetischen Inhaltes und der prosaischen Form verwundert uns der Urspning der also vorgetragenen Geschichten. Sie verdanken ihre Entstehung nicht dem geheimnisvollen Weben einer Volksphantasie, deren bilderreiche Vorstellungen von den beherrschenden Kraften der Welt und des Menschenlebens allen erzahlenden Dichtem der klassischen Zeit einzig zum Stofle ihrer kunstvollen Bildungen dienten; an die Stelle jener Mythen sind hier die freien Erfindungen der unbeschrankten Willkur individueller Phantasie getreten. Und diese Dichter, die so viel mehr wagen, als die mythischen Dichter der alten Zeit, erzahlen nicht mehr von Taten und Leiden, Fahrten und Kampfen wunderbarer
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Helden; ihr wesentlicher StofT, dem alle Erfmdungen einer unruhigen Phantastik nur zur Ausschmiickung dienen, ist die Liebe, eine Liebc von beinahe modemer Uberschwenglichkeit und Schwelgerei der Empfindung». Цит. по: Rohde Ε. Der griechische Roman und seine Vorlaufer. Bri., 1960. S. 2. - Наряду с этим несоответствием между поэтическим содер​жанием и прозаической формой, нас удивляет также происхожде​ние рассказанных таким образом историй. Своим появлением на свет они обязаны не таинственной вязи народной фантазии, бо​гатые образные представления которой о силах, господствующих в мире и в человеческой жизни, служили поэтам-повествователям классической эпохи единственно лишь материалом для художе​ственных созданий; теперь место мифов народной фантазии занял свободный вымысел неограниченной в своем произволе индиви​дуальной фантазии. И эти поэты пытаются достичь гораздо больше​го, чем мифические поэты старого времени, они уже не рассказыва​ют о деяниях и страданиях, странствиях и борьбе необыкновенных героев; украшением всех выдумок беспокойной фантазии является любовь — любовь почти современная в смысле взвинченности и нео​бузданности чувств (нем.).

С. 84· ...Роман не имеет своей поэтической формы и своего поэти​ческого сюжета (Буслаев. С. 242, 1 сборник лекций). — Буслаев Федор Иванович (1818-1897) - русский филолог и искусствовед, академик Петербургской АН (1860). Окончил Московский университет в 1838 году. Профессор Московского университета (1847). Труды Буслае​ва в области славяно-русского языкознания, древнерусской литера​туры, устного народного творчества и древнерусского изобразитель​ного искусства в значительной мере сохранили свое научное значение. В исследованиях по русскому языку Буслаев выступил сторонником сравнительно-исторического метода. Он стремился установить связь истории языка с жизнью народа, с его нравами, обычаями, преданиями и верованиями: «О преподавании отече​ственного языка» (1844), «О влиянии христианства на славянский язык. Опыт истории языка по Остромирову евангелию» (1848), «Ис​торическая грамматика русского языка» (1863). Буслаев занимался также филологическим исследованием и изданием древних рукопи​сей. Одновременно с историей языка Буслаев занимался изучени​ем русской народной поэзии и древнерусского искусства. Одним из внешних стимулов к этим занятиям послужило полученное Бусла​евым в конце 1859 г. от графа СТ. Строганова приглашение про​честь наследнику престола Николаю Александровичу курс «Исто​рии русской словесности, в том ее значении, как она служит выражением духовных интересов народа». Последующие годы были
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посвяшены преимущественно исследованиям в области древнерус​ского и византийского искусства. - Имеется в виду произведение Буслаева «История русской словесности». Примечательно, что в 1877 году Буслаев прочел в Обществе любителей российской словес​ности лекцию на тему «О значении современного романа и его за​дачах». Он отмечал: «Узкая рамка эстетической теории к роману, как установился он теперь - не приложима. Оценивать роман только с точки зрения эпоса, лирики или драмы - значило бы далеко не ис​черпать его обильного содержания и его сложных задач и идей. Само собою разумеется, что роман теряет всякое значение и силу, когда перестает быть поэзией, то есть когда вместо живых характеров в сцеплении действий, со страстями, увлечениями и заботами, радо​стями и страданьями, он выводит перед нами только тощие отвле​ченные понятия». Цит. по: Буслаев Ф.И. О значении современного романа и его задачах (Особые оттиски из Газеты А. Гатцука). М., 1877. С. 8. И далее: «История не может указать начало романа, как такой же определенной поэтической формы, как эпос, лирика или драма. Сложное содержание его скрывалось под самыми различны​ми видами литературных произведений, поэтических и прозаичес​ких. Поэтому до позднейших веков эта литературная форма не могла получить себе определенного названия, которое в точности отлича​ло бы ее от других форм». Цит. по: Там же. С. 13—14.

С. 85. ...От чувственно данного к идее: микрокосм -» лирическое, макрокосм (целое) — эпическое. Пример перехода от одного к друго​му: Vita nuova — Divina Commedia. — Шпет имеет в виду два произ​ведения Данте (см. прим. к с. 17). Первое - автобиографическая исповедь «Новая жизнь», написанная у свежей могилы его возлюб​ленной, скончавшейся в 1290 году, вторая — знаменитая «Боже​ственная комедия».

С. 86. ...Schcrer, 246. mhd: daz ich iu sage daz ist wSr. ahd: ik weiz, ik gihorta. - Шерер пишет: «Die epischen Dichtungsarten sind dadurch festbegrenzt, daB sie der Art der Rede nach als Vortrage aufgefafit werden mussen, als Vbrtrage, die von Vergangenem handeln und in denen der Dichter in der Regel im eigenen Namen redet, nicht in Maske, nicht in Rolle -obgleich an sich moglich ware eine Figur einzufuhren, welche dann die Erzahlung vortruge; aber selbst diese wurde im eigenen Namen reden. Er kann aber dann entweder von sich oder von Andern erzahlen. Hier ist naturlich wieder dies das ursprungliche VerhaltniB: lebendige Rede; die Zuhorer im Kreise; der Redner spricht zu ihnen. Dies Natur- und GrundverhaltniB tritt auch vielfach literarisch hervor: durch die Anrede „Ihr"; durch die Betheuerung der Wahrheit (mittelhochdeutsch): daz ich iu sage daz ist wir, auch als Berufung auf Zeugen (althochdeutsch): ik weiz, ik
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gih6rta oder die Trinkforderung im „Salomo und Morold": der leser, der ein trinkcn haben will». Цит. по: Scherer W. Poetik. Brl., 1888. S. 246. -Разновидности эпической поэзии отчетливо отличаются одна от другой в силу того, что понимание их находится в зависимости от типа речи в смысле выступления-исполнения: в них поэт говорит о прошлом и, как правило, от своего собственного имени, а не скрываясь за маской или играя роль - хотя, в принципе, можно было бы и ввести фигуру повествователя-исполнителя; но и тогда этот последний говорил бы от своего собственного имени. Но в таком случае эпический поэт рассказывает или о себе, или о дру​гих. Здесь, конечно, вновь заявляет о себе изначальное жизненное положение и его моменты: живая речь; определенный круг слуша​телей; говорящий обращается к ним. Это укорененное в естествен​ном ходе вещей фундаментальное взаимоотношение между поэтом и аудиторией имеет множество литературных проявлений: обраще​ние «вы», ритуальное заверение в истине сказанного (средне-вер-хне-немеикий): daz ich iu sage daz ist w£r, а также обращение к сви​детелю (старо-верхне-немецкий): ik weiz» ik gihorta; или как тост в «Соломоне и Морольде»: der leser, der ein trinken haben will (нем.).

С. 86. ...Кошанский, 36: риторика — учение о периодах. - Кошанс-кий Николай Федорович (1751-1831) — писатель. Учился в Москов​ском университете на философском и юридическом факультетах. Получил степень доктора философии за диссертацию «Illustratio Mythi de Pandore et operum antiquae artis ad eum spectantium» (M., 1806). С 1811 по 1828 год был профессором русской и латинской словес​ности в Царскосельском лицее; там же читал историю изящных ис​кусств (по Винкельману). С 1824 года состоял директором Инсти​тута слепых. Кошанский приобрел известность благодаря книгам «Общая риторика» (СПб., 1818; 10 издание, 1849) и «Частная рито​рика» (СПб., 1832; 7 издание, 1849), по которым училось несколь​ко поколений.

С. 86. ...Разговор двух собак Сервантеса, где Берганса (?) пове​ствует о ряде событий. - Состарившийся среди тяжелых испыта​ний, не избалованный судьбою, Сервантес многое перенес в сво​ей жизни, но не мог вынести презрения своих врагов. Под влиянием их преследований у него появилось желание произнес​ти свой приговор обществу, подвергавшему его столь обидному и несправедливому остракизму. Приговор этот он обнародовал под заглавием «Разговор собак». Однажды ночью в Вальядолиде уви​дел он двух собак, несущих шест с приделанными к концам его фонарями и привешенной к нему корзиной, заменяющей собою деревянную чашку, в которую нищие обыкновенно собирают ми-
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лостыню. Это были собаки Воскресенского госпиталя; они обхо​дили дома в сопровождении вожатого, собирая подаяния для боль​ных, и сами останавливались у домов, где им обыкновенно пода​вали. Сервантес числился в списке их друзей. Эти собаки, работающие в ночной темноте для своих хозяев и для всех нужда​ющихся, напоминали ему людей, служащих обществу, но отверг​нутых им. «За собаками так же, как и за бедными, — рассуждал Сер​вантес, - признано право служить, но у них отнято право мыслить. Однако они все же обладают некоторыми качествами: у них есть память, благодарность, верность; на алебастровых могилах ставят лепные изображения собак, считая их символом привязанности, и, быть может, их природный инстинкт, их сметливость, чуткость и восприимчивость доказывают, что они обладают некоторой не​уловимой долей ума и рассудка». Сервантесу приходит в голову наделить даром слова двух собак, из которых одну зовут Сципио​ном, а другую - Берганцею (т.е. Сервантес в произношении одного из испанских наречий). В беседе своей с товарищем бедный Бер-ганца перечисляет все свои злоключения, начавшиеся в Алькале и кончающиеся в Вальядолиде.

С. 86. ...Как софисты и моралисты древнего мира - родоначаль​ники прежнего романа, так моралисты — психологи, Лабрюйер и ему подобные - психологического. - Лабрюйер (de Labruyere) Жан (1645-1696) - французский писатель, моралист; воспитатель гер​цога Бургундского, внука Кондэ. Воспользовался наблюдениями в придворном и светском кругах для своего единственного сочи​нения «Les Caracteres de Theophraste, traduits du grec, avec les Caractires et les Moeurs de ce Siicle» («Характеры и нравы этого века», 1687), содержащего мастерски обрисованные портреты светских людей, тонкую характеристику нравов, эпохи, колорит​ный язык. Труд Лабрюйера отмечен ярким талантом писателя, набрасывавшего сжато и выпукло формулы целых произведений под видом характеристики того или иного типа: все «характеры» Лабрюйера живут, действуют, движутся под его пером, и им не​достает только «большой формы», чтобы превратиться в драму, роман. Несмотря на верность классической поэтике, Лабрюйер настолько реалистичен в обрисовке деталей и черт, что современ​ники не верили в «отвлеченность» его характеристик и пытались угадывать в них живых людей.

С. 89. ...NB! Из письма Толстого к Фету 12 ноября 1864 года. -Цит. по: Письма Л.Н. Толстого 1848-1910 гг. В 2 т. Т. 2 / Под ред. П.А. Сергеенко. М., 1910. С. 12-13. Курсив в цитате Г.Г. Шпета.

Замет о музыке

Текст реконструирован и публикуется впервые по рукопи​си, хранящейся в ОР РГБ (Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 2. 5 л.). Руко​пись не датирована, но благодаря ссылкам на книгу Беккера и конспекту его книги можно датировать ее после 1925 года, т.е. после выхода в свет книги Пауля Беккера. Этот текст — неокон​ченная рецензия на книгу «Судьба музыкальной формы», на​писанную Самуилом Евгеньевичем Фейнбергом, с которым Шпет был дружен1. Они вместе работали в ГАХНе. Рукопись книги Фейнберга сохранилась в ЦГАЛИ19. См.: Фейнберг СЕ. Судьба музыкальной формы. Монография. Раздел «Простран​ственный образ музыки». Вторая редакция // Машинопись с правками и замечаниями Г.Г. Шпета и Н.И. Игнатовой. РГА​ЛИ. Ф. 3087. Оп. 1. Д. 8. Страницы, указанные Шпетом в тек​сте (С. 3-4; С. 4-5 и т.д.), отправляют читателя к рукописи книги Фейнберга и сверены мной по оригиналу. Все цитаты в тексте сделаны по рукописи Фейнберга. Мелким шрифтом даны отрывки из рукописи Фейнберга, поясняющие контекст высказываний Г. Шпета.

К рукописи «Заметок о музыке» приложены выписки из книги Пауля Беккера по феноменологии музыки, сделанные рукой Н.И. Игнатовой. См.: Приложение в настоящем изда​нии. С. 686-689.

Позшшие и искусство (конспект доклада)

Печатается по рукописи, хранящейся в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 8. Текст впервые опубликован под названием «Познание и ис​кусство (тезисы доклада)» в книге: Густав Густавович Шпет. Ар​хивные материалы. Воспоминания. Статьи. / Под ред. Т.Д. Мар-цинковской. М.: Смысл, 2000. С. 54-61.

' См.: упоминания о СЕ. Фейнберге в письмах Г.Г. Шпета к Н.И. Игнатовой в кн.: Густав Шпет: жизнь в письмах. Эпистолярное наследие. М., 2005. С. 423, 427, 439. 14 ΝΒ! При ссылке на эту архивную работу в моей книге «"Я пишу как эхо друго​го". Очерки интеллектуальной биографии Густава Шпета» (М., 2004) и в моей статье «"Разговор" с философом (по материалам семейного архива Густава Шпе​та)» (Культурология. Дайджест / РАН. ИНИОН. М., 2003. № I. С. 193-213) до​пущена опечатка: вместо Л. Фейнберг, следует читать: СЕ. Фейнберг.
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С. 95. ...Со стороны цели — ближайшим образом — «политика» (в смысле Платона и Аристотеля). — Шпет имеет в виду следующие рассуждения. Платон: «Да и в самом деле, стоит только дать первый толчок государственному устройству, и оно двинется вперед само, набирая силы, словно колесо. Ведь правильное воспитание и обу​чение пробуждает в человеке хорошие природные задатки, а у кого они уже были, те благодаря такому воспитанию становятся лучше -и вообще, и в смысле передачи их своему потомству, что наблюда​ется у всех живых существ». Цит. по: Платон. Государство // Пла​тон. Сочинения. В 4 т. Т. 3. М., 1994. С. 193. Аристотель: «Зако​нодатель должен отнестись с исключительным вниманием к воспитанию молодежи, так как в тех государствах, где этого нет, и самый государственный строй терпит ущерб. Ведь воспитание дол​жно соответствовать каждому государственному строю; свойствен​ный каждому государственному строю характер обыкновенно слу​жит и сохранению строя и с самого начала — его установлению, как, например, демократический характер - демократии, олигар​хический - олигархии; и всегда лучший характер обеспечивает лучший вид строя. ... Так как государство в его целом имеет в виду одну конечную цель, то, ясно, для всех нужно единое и оди​наковое воспитание, и забота об этом воспитании должна быть общим, а не частным делом». Цит. по: Аристотель. Политика // Аристотель. Сочинения. В 4 т. Т. 4. М., 1984. С. 628.

С. 96. ...Познание искусства самого: искусствознание (особая за​дача, cf. Utitz П. 324β). - Утиц (Utitz) Эмиль (1883-1956) - немец​кий философ, психолог. По окончании гимназии (учился вместе с Кафкой) в Праге учился праву в Мюнхене, потом философии в Немецком университете в Праге, где его учителями были А. Мар​та и X. фон Эренфельс (у него Утиц писал свою диссертацию, ко​торую защитил в 1906 году), далее стажировался в Лейпциге у Вун-дта. Профессор философии с 1918 года. В 1924-1934 годах преподавал в университете в Галле, откуда с наступлением немец​кого фашизма уехал в Прагу, где в Немецком университете по​лучил место профессора философии, психологии и эстетики. В 1939 году уволен из университета. 1942-1945 годы провел в кон​центрационном лагере в Terezine. Последние годы жизни препо​давал в университетах Ростока и Йены. Исследовательская дея​тельность Утица была обширной. В 1906 году он участвовал в организации журнала «Zeitschrift fur allgemeine Kunstwissenschaft» (который до 1942 года редактировал Макс Дессуар). В 1924 году подготовил к изданию журнал «Charakterologie», ориентирован​ный на целостное понимание человеческой психики. Эта тема
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стала предметом его доклада на эстетическом конгрессе 1925 года. В 1927 году организовал и возглавлял конгресс по проблемам эс​тетики в Галле. Сотрудничал с Пражским лингвистическим кружком и Немецко-чешским центром философии в Праге, где развивались идеи феноменологической философии. - Утиц пи​шет: «Искусство - не вспомогательное средство к цели, а das angemessene Kunstverhalten20 как собственная цель воспитания, как самостоятельная задача. - Единая норма - опасное заблуждение. Aber es ware genau so ein Intum, alles dem "Takt" des einzelnen Lehrers uberlassen zu wollen21. Основные: (а) учитель неподготовлен систе​матически и "историю искусства" считает достаточным для пе​редачи ученику, у которого будто бы "естественно" возникнет ху​дожественное наслаждение; (Ь) столь же опасен перегиб в сторону чистого формализма: критика на место умения наслаждаться, тех​ника и композиция - все искусство (все проблемы искусства Gestaltungsprobleme); чистое, формальное рассмотрение ведет к снобизму. Все и до конца понять в искусстве может быть столь же мало задачею педагога, как все знать в науке и пр.». Цит. по конспекту Шпета, сделанному по книге: Utitz Ε. Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. Vol. I—II. Stuttgart, 1914. S. 324 ff. Кон​спект хранится в ОР РГБ. Φ. 718.

С. 96. ...Соображения Дарвина о выражении ощущений. - Шпет имеет в виду книгу Чарльза Дарвина (1809-1882) «О выражении ощущений». См.: Дарвин Ч. О выражении ощущений у человека и животных // Собр. соч. В 3 т. Т. 2. М.-Л., 1927. Чарльз Дарвин писал ее 33 года: в декабре 1839 начал собирать материалы, а в 1872 году книга была напечатана. Дарвину было, в первую оче​редь, интересно, какие причины служат возникновению экспрес​сивных движений тела и каков механизм их возникновения. Он наблюдал за тем, как ведут себя животные в тех или иных ситуа​циях, как проявляются их эмоции (например, «выказывание со​бакой своей преданности хозяину или переживание животным сильной боли»). Результатом этих наблюдений было выделение неких последовательностей невербальных символов экспрессив​ного поведения у животных. Книга Дарвина стала своеобразной точкой отсчета в истории исследования невербального языка, в значительной мере определяющей логику дальнейших исследо​ваний в этой научной сфере.

20 Специфически художественный образ действий (нем.).

21 Но было бы точно такой же ошибкой всецело полагаться на «такт» отдельного учителя (нем.).
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С. 96. ...Баумгартен - элементарное познание (gnoseologia inferior). -Баумгартен (Baumgarten) Александр Готлиб (1714-1762) - немец​кий философ школы X. Вольфа, родоначальник эстетики как осо​бой философской дисциплины. Был профессором университета во Франкфурте-на-Одере. Баумгартен ввел термин «эстетика» (1735), определил ее предмет, включил в систему других философских наук, читал курс лекций по эстетике и написал (не успев довести до конца) трактат «Эстетика». Баумгартен был убежден, что дух имеет два самостоятельных уровня бытия («логический горизонт» и «эстетический горизонт»), и определил эстетику как учение о познании «низших сил души» (gnoseologia inferior), постигающем прекрасное, о законах создания на основе прекрасного произве​дений искусства и законах их восприятия. Эстетика, по Баумгар-тену, состоит из трех главных разделов: первый посвящен изуче​нию красоты в вещах и в мышлении, второй - основным законам искусств и третий - семиотике (эстетическим знакам, в том числе и в искусстве). Рассмотрение эстетических явлений с точки зрения теории познания, впервые осуществленное Баумгартеном, имело исключительное значение для последующего развития немецкой классической эстетики. Баумгартен внес большой вклад в разви​тие философской терминологии; он широко употреблял термины «субъективный» и «объективный», «в себе» и «для себя», введение которых зачастую ошибочно приписывается Канту. Основные тру​ды: «Aesthetica» (Bd. 1-2, 1750-1758), «Metaphysica» (Halle, 1739).

С. 97. ...Современное искусствознание (Фидлер). — Фидлер (Fiedler) Конрад (1841-1895) - немецкий философ-эстетик, близкий к нео​кантианству. Учился в Лозанне, Гейделъберге, Берлине и Лейпци​ге. Основоположник «теории видения», послужившей философской основой «науки об искусстве» Г. Вёльфлина. Друг и вдохновитель X. фон Маре и А. фон Гильдебранла. Считал художественное твор​чество процессом развития «абсолютного зрения», преодолевающе​го хаос эмпирических впечатлений и ведущего к познанию «чистой формы» предметного мира. Основные труды: «Ober die Beurteilung von Werken der Bildenden Kunst» (1876), «Uber Kunstinteressen und deren Forderung» (1879), «Moderner Naturalismus und kunstlerische Wahrheit» (1881), «Ober den Ursprung der kunstlerischen Tatigkeit» (1887), «Hans von Marees» (1889).

C. 97. ...Винкельман: «красота ощущается чувством, но познает​ся и понимается умом». - Винкельман (Winckelmann) Иоганн Иоахим (1717—1768) - немецкий историк античного искусства. По обра​зованию богослов; учился в Берлине (1735-1736) и Галле (1738-1740). Главное произведение Винкельмана - «История искусства
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древности» («Geschichte der Kunst des Altertums» (1763; русское из​дание - 1888) - первый образец научной истории искусства, где рассматриваются не отдельные мастера, а искусство в целом в его расцвете и упадке. Не ограничиваясь описанием сюжета и оценкой достоверности передачи натуры, Винкельман пытался охарактери​зовать образный язык, художественные особенности того или ино​го произведения искусства, став одним из создателей методики ис​кусствоведческого анализа. Призывая художников вернуться к изучению природы, Винкельман под этим, однако, подразумевал подражание античным образцам. Предложенная Винкельманом трактовка античного искусства, ставшая известной в 60-е годы XVH1 века, послужила эстетической основой для становления классицизма в Германии и других европейских странах. Основные труды в рус. пер.: «История искусства древности» (Л., 1933), «Из​бранные произведения и письма» (М.-Л., 1935). - Винкельман пишет: «Красота воспринимается чувствами, но постигается и по​знается умом: чувства, наученные умом, становятся менее отзыв​чивыми, но должны приобретать больше верности». Цит. по: Вин​кельман И.И. История искусства древности. М., 1933. С. 131.

С. 98· ...Антиинтеллектуализм (Моррис, Рескин). - Моррис (Morris) Уильям (1834-1896) - английский художник, писатель, теоретик искусства, общественный деятель. Учился в Оксфордс​ком университете (1853—1856). С 1856 года работал в архитектур​ной мастерской Дж. Э. Стрита в Лондоне. Эстетические взгляды Морриса формировались под влиянием учения Т. Карлейля, лек​ций Дж. Рескина, а также идей движения прерафаэлитов. В нача​ле 1860-х годов он выступил с романтической критикой буржуаз​ной действительности, видя в искусстве главное средство ее преобразования и ставя своей целью эстетическое воспитание масс. Сотрудничая с Φ. М. Брауном, Д. Г. Россетти, Э. Бёрн-Джон-сом, У. Крейном и архитектором Ф. Уэббом, Моррис стремился противопоставить обезличенному машинному производству инди​видуальное творчество, возродить вытесненные индустрией народ​ные ремёсла и тем самым решить проблемы, стоящие перед совре​менным декоративно-прикладным искусством. В известном смысле Моррис закладывал основы художественного конструиро​вания, выдвигая на первый план роль мастера-творца. Изделия мастерских Морриса, оформленные им интерьеры отличаются определенной функциональной оправданностью и тектонической уравновешенностью композиции, четкостью орнамента, стилизу​ющего растительные мотивы, сдержанностью цветовых сочетаний; рядом черт они предвосхищают стиль «модерн». Основные труды:
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«Искусство и жизнь» (рус. пер. М., 1973); историческая повесть «Сон про Джона Болла» (1888; рус. пер. 1911); социально-утопи​ческий роман «Вести ниоткуда, или Эпоха счастья» (1891; рус. пер. М., 1906) и др. - Рескин, Раскин (Ruskin) Джон (1819-1900) - анг​лийский теоретик искусства, художественный критик, историк, публицист. Окончил Оксфордский университет (1839). Будучи последователем Т. Карлейля, в своих трудах («Современные жи​вописцы», 5 т., 1843-1860; «Семь светочей архитектуры», 1849; «Камни Венеции», 3 т., 1851-1853; «Политическая экономия ис​кусства», 1857) Рескин, развивая концепцию единства красоты и добра, рассматривал искусство как синтез природы, красоты и высокой нравственности, призывал к возрождению средневеково​го ручного труда, коллективных форм художественного творчества.

С. 98. ...рецептивность - Conrad Lange. Kunstlerische Erziehung der deutschen Jugend, 1893. - 4 ступени: 1) развитие созерцания; 2) усиление памяти на формы; 3) развитие эстетической способно-сти иллюзии; 4) подготовка к технической сноровке. - Ланге (Lange) Конрад (1855-1921) - психолог, историк искусства, теоретик ис​кусствознания. Профессор археологии и истории искусства в Гёт-тингене, Кенигсберге и Тюбингене. Он оказал влияние на станов​ление научных идей Ю. Баума и Д. Фрея. Основные труды: «Das Motiv des aufgestiitzten Fusses in der antiken Kunst» (Lpz., 1879); «Kunstlerische Erziehung der deutschen Jugend» (1893); «Haus und Halle» (Lpz., 1885); «Der Amor des Michelangelo» (Lpz., 1898); «Das Wesen der Kunst» (Brl., 1901). - Шпет имеет в виду следующее рас​суждение Ланге: «Die Anleitung zur richtigen Anschauung ist also die erste und elementarste Stufe der kunstlerischen Erziehung. ... Die zweite Stufe der kiinstlerischen Erziehung ist die Entwicklung des Formen- und Farbengedachtnisses. ... Diese Fahigkeit der bewuBten Illusion, der freiwilligen Selbsttauschung, oderwenn man will derasthetischen Phantasie muB vor allen Dingen durch die kunstlerische Erziehung ausgebildet werden. ... Aber selbst damit ist die kunstlerische Erziehung noch nicht abgeschlossen. Es gehort dazu als wesentliche Erganzung die Anleitung zur technischen Produktion». Цит. по: Lange К. Kunstlerische Erziehung der deutschen Jugend. Darmstadt, 1893. S. 20-22. - Руководство к пра​вильному созерцанию есть, таким образом, первая и простейшая -ступень художественного воспитания. ... Второй ступенью ху​дожественного воспитания является развитие памяти на формы и краски. ... Способность сознательной иллюзии, доброволь​ного самообмана, или, если угодно, эстетической фантазии, дол​жно развивать прежде всего посредством эстетического воспита​ния. ... Но этим художественное воспитание еще не завершено.
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Его основным дополнением является руководство по техничес​кому творчеству (нем.).

Познание н искусство (тезисы доклада)

Печатается по рукописи, хранящейся в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 8. Текст впервые опубликован под названием «Познание и ис​кусство (конспект доклада)» в книге: Густав Густавович Шпет. Архивные материалы. Воспоминания. Статьи. / Под ред. Т.Д. Мар-цинковской. М.: Смысл, 2000. С. 52-54.

О разделении искусств (рабочие заметки и выписки)

Текст реконструирован и публикуется впервые по рукописи, хранящейся в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 6.

С. 103. ...Искусство — средство общения (Толстой). — Толстой пишет: «Искусство не есть, как это говорят метафизики, проявле​ние какой-то таинственной идеи, красоты, Бога; не есть, как это говорят эстетики-физиологи, игра, в которой человек выпускает излишек накопившейся энергии; не есть проявление эмоций вне​шними знаками; не есть производство приятных предметов, глав​ное — не есть наслаждение; а есть необходимое для жизни и для движения к благу отдельного человека и человечества средство общения людей, соединяющее их в одних и тех же чувствах». Цит. по: Толстой Л.Н. Что такое искусство. О Шекспире и драме. М., 1914. С. 36.

С. 103. ...Kant I. § 49. Geist в эстетическом значении - das belebende Prinzip im Gemiitte. Этот Prinzip — das Vermogen der Darstellung asthetischer Ideen. — Кант пишет: «Духом в эстетическом отношении называется оживляющий принцип в душе. ... Итак, я утверж​даю, что этот принцип есть не что иное, как способность изобра​жения эстетических идей». Цит. по: Кант И. Критика способнос​ти суждения // Кант И. Сочинения. В 6 т. Т. 5. М., 1966. С. 330.

С. 104. ...Эстетическая идея: представление воображения, кото​рое дает много поводов мыслить, но без адекватной определенной мысли, т.е. понятия, которое, следовательно, не может быть полно выражено в языке и сделано verstandlich (рассудочно-понятной). — Шпет цитирует следующее определение Канта: «Под эстетической же идеей я понимаю то представление воображения, которое дает
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повод много думать, причем, однако, никакая определенная мысль, т.е. никакое понятие, не может быть адекватной ему и, сле​довательно, никакой язык не в состоянии полностью достигнуть его и сделать его понятным». Цит. по: Там же. С. 330.

С. 104. ...§ 51. Красота - выражение эстетической идеи. - До конца страницы Шпет полностью воспроизводит основные поло​жения § 51 «О делении изящных искусств» из «Критики способ​ности суждения» Канта. См.: Там же. С. 337-343.

С. 105. ...Krug: тонические, пластические, мимические. — Круг (Krug) Вильгельм Траугот (1770-1842) - немецкий философ и писатель; профессор философии в Кенигсберге (непосредствен​но после Канта). Популяризатор критической философии с точ​ки зрения «здравого смысла». Он полемизировал с Фихте, Шел​лингом, Гегелем и левыми гегельянцами (Руге). Из множества его сочинений наиболее значительны: «Handbuch der Philosophie» (3-е изд. 1828); «Logik oder Denklehre» (3-е изд. 1827) и «Allgemeines Handworterbuch der philosophischen Wissenschaften, nebst ihrer Literatur und Geschichte» (Bd. 1-5. Lpz., 1827-1829).

C. 105. ...Krause: искусства: прикладные и изящные. — Краузе (Krause) Карл Кристиан Фридрих (1781-1832) - немецкий фило​соф. Учился в Йенском университете (1797—1802) у И. Г. Фихте и Ф. В. Шеллинга. Был приват-доцентом в университетах Йены (1802-1805), Берлина (с 1814), Гёттингена (с 1824). Пытался объе​динить теизм и пантеизм в системе панентеизма (Краузе впервые ввел этот термин). Значительную известность получило также уче​ние Краузе о праве, основанное на нравственности, и его призыв к всемирному союзу народов. В Испании и Латинской Америке возникла школа последователей Краузе (испанский краусизм). Основные труды: «System der Sittenlehre» (Bd. 1. Lpz., 1810); «Vorlesungen uber das System der Philosophie» (Gottingen, 1828) и др.

С. 105. ...Гегель: зрительные - слуховые - воображение. = Фор~ мы искусства: символическая, классическая, романтическая. — Шпет имеет в виду теорию художественных форм (отношений между идеей и ее формообразованием). Гегель выделяет символи​ческую, классическую и романтическую формы искусства. См.: Гегель Г.В.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 1 / Пер. с нем. Б.Г. Столпнера, под ред. М. Лифшица. М., 1968. С. 81-87.

С. 105. ...Шеллинг: Эволюция мира: природа, дух. Развитие мифо​логии как искусства (реального и идеального). Греческий миф, хрис​тианство. - Шеллинг (Schelling) Фридрих Вильгельм Йозеф (1775-1854) - немецкий философ. С 1790 года учился в Тюбингенском теологическом институте вместе с Гёльдерлином и Гегелем. Про​
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фессор в Йене (1798-1803), где сблизился с кружком романтиков, профессор Эрлангенского (1820-1826), Мюнхенского (с 1827), Берлинского (с 1841) университетов. Основная идея философии Шеллинга — последовательно раскрыть все этапы развития при​роды в направлении к высшей цели, т.е. рассмотреть природу как целесообразное целое, как форму бессознательной жизни разума, назначение которой - порождение сознания. Проблема соотноше​ния сознания и бессознательного стоит в центре внимания Шел​линга на всех этапах его развития. В натурфилософии предпринял попытку взглянуть на природу с точки зрения единого организма: каждое отдельное явление природы имеет свой смысл в целесооб​разной системе целого. В последующих работах по трансценден​тальной философии понятие целого получает свое развитие: вся​кий продукт человеческого духа есть единое целое и должен пониматься в качестве такового. Одним из центральных у Шел​линга является понятие интеллектуальной интуиции, родственной эстетической интуиции. Основные сочинения Шеллинга по эсте​тике: «Философия искусства» (1802-1805), «Об отношении изоб​разительных искусств к природе» (1807). — Шпет имеет в виду «Философию искусства» Шеллинга. См. также: «Введение в фило​софию мифологии». Шеллинг пишет: «Хотя я и не могу по-насто​ящему останавливаться на этом предмете, замечу все же, что фи​лософия мифологии, пребывающая в необходимой сопряженности с философией истории, образует и основание, без которого не в со​стоянии обходиться философия искусства. Ведь философия искус​ства неизбежно должна заниматься предметами художественного и поэтического изображения - это даже одна из ее первейших за​дач. А тогда нельзя будет не потребовать некую изначальную по​эзию, какая предшествовала бы любому изобразительному и по​этическому искусству и, в частности, измышляла и порождала бы его материал. Однако то, в чем можно видеть подобное изначаль​ное порождение идей, какое предшествовало бы любой сознатель​ной поэзии, создаваемой по всей форме, обнаруживается только в мифологии. Для нас неприемлемо выводить мифологию из по​этического искусства, но в то же время очевидно для нас, что ми​фология ко всякому позднейшему свободному творчеству относит​ся именно как такая изначальная поэзия. Поэтому один из главных разделов любой всеобъемлющей философии искусства всегда бу​дет разбирать природу и значение, а стало быть, и возникновение мифологии - в лекциях по философии искусства, какие я читал пятьдесят лет назад, такой раздел был, и его идеи часто воспроиз​водили в более поздних исследованиях мифологии. Среди причин,
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столь чрезвычайно благоприятствовавших греческому искусству, первой следует назвать сами свойства присущих ему и данных преж​де всего мифологией предметов: с одной стороны, они принадле​жали высшей истории и иному порядку вещей, нежели здешнему случайному и преходящему, а с другой - находились во внутренней, сущностной и постоянной сопряженности с природой. С позиций искусства всегда ощущалась необходимость таких реальных су​ществ, которые вместе с тем были бы принципами, всеобщими и вечными понятиями, - таких, которые не просто означали бы их, но были бы ими; философии надлежит продемонстрировать воз​можность таковых. Язычество внутренне чуждо нам, но ведь и с непонятым христианством не достигнешь тех художественных вы​сот. Слишком рано заговорили о христианском искусстве, находясь под внушением односторонне-романтического настроения. Но как же много зависит именно от этого - от христианства, которое было бы понято, и разве в наши дни, в нашем хаосе, не тяготеет все, с сознанием или не ведая того, именно сюда?». Цит. по: Шеллинг Ф.В.Й. Введение в философию мифологии // Шеллинг Ф.В.Й. Со​чинения. В 2 т. Т. 2. Μ., 1989. С. 364-365.

С. 105. ...Искусство Гербарта: тон - слово - образ. - Гербарт (Herbart) Иоганн Фридрих (1776-1841) - выдающийся немецкий психолог и философ, представитель реалистического направления в философии. Профессор университетов в Гёттингене (с 1805), Кенигсберге (1809 —1833), где основал при университете педаго​гическую семинарию с опытной школой, и снова в Гёттингене (с 1833). Особенно ценны его труды в области психологии и педаго​гики. Критиковал философские концепции И. Г. Фихте, Ф. Шел​линга, Г. Гегеля; отрицал творческий и спонтанный характер со​знания. По Гербарту, основой философии является опыт, а сама она должна заниматься «обработкой понятий опыта» для их выяс​нения и исправления. Гербарт явился основоположником «фор​мальной эстетики», обычно противополагаемой содержательной эстетике Гегеля. Прекрасное, по Гербарту, заключается в формаль​ных взаимоотношениях симметрии, пропорций, ритма, гармонии и т.п., которые и являются источником эстетического удоволь​ствия. Эстетические идеи Гербарта были развиты Р. Циммерманом и Э. Гансликом. Выдающиеся ученики и последователи Гербарта: Р.Г. Лотце, М.-В. Дробиш, М. Лацарус, X. Штейнталь и др. Основ​ные труды: «Psychologie als Wissenschaft» (1824-1825), «Allgemeine Padagogik» (1806), «Allgemeine Metaphysik» (1829) и др.

С. 105. ...Zeising: тон - образ - жест. - Цейзыне (Zeising) Адольф (1810-1876) - немецкий поэт и философ. Изданный им в 1846 году
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сборник стихотворений «Zeitgedichte» был уничтожен за либераль​ные тенденции. В 1854 году вышла его книга «Neue Lehre von den Proportionen des menschlichen Korpers aus einem bisher unerkannt gebliebenen, die ganze Natur und Kunst durchdringenden morphologischen Grundgesetze entwickelt» (Lpz.). Это сочинение упрочило за Цейзин-гом место в истории эстетических теорий. Основная мысль сочине​ния - развитие закона пропорциональности деления. Если целое приходится делить на неравные по объему и значению части, то эс​тетическое впечатление получится в том случае, когда меньшая часть деления относится к большей, как большая относится к це​лому. Этот закон, по мнению Цейзинга, был известен в древности под именем «золотого сечения». Цейзинг иллюстрирует его на при​мерах, заимствованных из рассмотрения частей человеческого тела и частей растения. Книга начинается историческим очерком эсте​тики, имевшим значение для своего времени. В следующем году Цейзинг издал систематическое изложение эстетики «Aesthetische Forschungen» (Франкфурт-на-Майне, 1854), которое по широте за​мысла может быть поставлено в одном ряду с классическим сочи​нением Фишера. Стремление Цейзинга дать учение о категориях прекрасного не осталось без влияния (например, на М. Каррьера). Сам Цейзинг следующим образом определяет цель своего труда. Он хочет рассмотреть красоту с точки зрения естественно-истори​ческой, объяснить как пространственные и временные, так и ма​териальные и формальные условия, делающие известное явление эстетичным; эстетика должна выяснить, благодаря каким каче​ствам явление может стать олицетворением первообразов, живу​щих в душе человека. Отсюда ясно, что Цейзинг далек от натура​листической эстетики в современном значении слова и всецело стоит на почве эстетических теорий Гегеля и отчасти Гербарта. Деятельность Цейзинга в области математики представлена ис​ключительно работами по математической эстетике. Основные труды: «Das Normalverhaltniss der chemischen und morphologischen Proportionen» (Lpz., 1856); «Ueber die Metamorphosen in den Ver-haltnissen der menschlichen Gestalt von der Geburt bis zur Vollendung des Langenwachsthums» (Bonn, 1855); «Aesthetische Forschungen im Gebiete der geometrischen Formen» (Fr. а Μ., 1865) и др.

С. 105. ...Vischer: объективное - субъективное - объективно-субъективное. - Фишер. См. прим. к с. 29, 57.

С. 105. ...Carriere: очувствление духовных образов с помощью мате​рии в пространстве - пластика. - Каррьер (Сагпёге) Филипп Мориц (1817-1895) - немецкий философ и эстетик; профессор сначала в Гиссене, потом в Мюнхене. Как философ, Каррьер был сначала ге​
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гельянцем, потом отдалился от Гегеля, желая «преодолеть как пан​теизм, так и деизм, признанием личности и бесконечности нераз​дельного с миром и самосознающего Бога». В эстетике Каррьер наи​более отдалился от своего учителя и старался «выдвинуть значение индивидуальности и чувственности в противоположность всеобщ​ности мысли». За книгой «Die Poesie, ihr Wesen und ihre Formen» (1854) последовала «Aesthetik» (1859, 1873 и 1885). Фундаментальный труд «Die Kunst im Zusammenhang der Kulturentwickelung und die Ideale der Menschheit» (Lpz., 1863-1873, 1877-1886; русский перевод: «Искус​ство в связи с общим развитием культуры». М., 1874) соединяет глу​бину философской мысли с историческою правдою.

С. 109. ...В определении искусства исходить из Фидлера. Недостаточ​ность его характеристики, как знания. - Фидлер. См. прим. к с. 97.

С. 109. ...Кончить же разбором пластических искусств, опять при​менительно к Фидлеру и тому, что из него, особенно, Вёльфлин и Вор-рингер, и показать, что их отходы: β сторону философии культуры и β сторону социальной психологии — полезны, но не решают проблем ис​кусствознания, где понятие — из композиции и подобного. - Вёльфлин (Wolfflin) Генрих (1864-1945) - швейцарский искусствовед. Про​фессор университетов в Базеле (с 1893), Берлине (с 1901), Мюнхе​не (с 1912), Цюрихе (с 1924). Разработал и применил последователь​ную методику анализа художественного стиля, которая в ранних работах Вёльфлина служила для исследования «психологии эпохи» («Ренессанс и барокко», 1888, русский перевод 1913; «Классическое искусство», 1899, русский перевод 1912). Позднее, под влиянием неокантианства, Вёльфлин все больше ограничивал задачи анализа определением «методов видения» - систем абстрагированных фор​мальных категорий, сводя к ним характеристику искусства разных эпох или народов («Основные понятия истории искусства», 1915, русский перевод 1930; «Италия и немецкое чувство формы», 1931, русский перевод — «Искусство Италии и Германии эпохи Ренессан​са», 1934). - Воррингер (Worringer) Вильгельм (1881-1965) - немец​кий историк и теоретик искусства, профессор университетов в Бон​не (1925), Кенигсберге (1928), Галле (1947). Основное произведение Воррингера, изданное на основе его диссертации под тем же назва​нием «Абстракция и вчувствование» (1908), стало одним из автори​тетных сочинений в теории искусства XX века. В нем рассматрива​ется соотношение двух важнейших для понимания искусства психологических понятий: «абстракции» и «вчувствования». Если стремление к вчувствованию, по Воррингеру, является предпосыл​кой эстетического переживания и находит свое воплощение в кра​соте органического мира, то стремление к абстракции ищет красо​
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ту в лишенном жизни неорганическом пространстве, во всякой аб​страктной необходимости и закономерности. Идеи Воррингера ста​ли одним из важнейших теоретических оснований появившегося вскоре собственно абстрактного искусства, особенно в его геомет​рическом направлении. Основные труды: «Abstraction und Einfuhlung. Ein Beitrag zur Stilpsychologie» (Miinchen, 1908); «Problematik der Gegenwartkunst» (Munchen, 1948).

C. 111. ...Dilthey, VI. S. 277: три источника искусств: украшение, подражательность, выражение аффекта. — Дилыпей (Dilthey) Виль​гельм (1833—1911) - немецкий философ, психолог, историк, созда​тель «духовно-исторической школы» в гуманитарных науках XIX-XX вв. Готовил себя к карьере теолога, но избрал академическую карьеру философа под влиянием изучения в Берлинском универси​тете философии у Ф.А. Тренделенбурга, истории у Л. Ранке и фи​лологии у А. Бека. Профессор в университетах Базеля, Киля, Брес-лау, Берлина, где в качестве преемника Г. Лотце преподавал на кафедре философии с 1883 по 1908 год. Дильтей разрабатывал ме​тодологию гуманитарного познания в его отличии от естественно​научного, сформулировал концепцию гуманитарной (описатель​ной) психологии, философию жизни, переживания, выражения, понимания поэзии. — Шпет имеет в виду следующее рассуждение Дильтея: «На этой подоснове возникают затем все отдельные искус-ства. Они, по-видимому, вырастают из трех совершенно разных корней. Одни стремятся придать прекрасный или значительный образ созданиям природы или вещам человеческого применения. Всё начинается с воинского или женского украшения, татуировки, масок, стенных украшений, и привычки воображения, складываю​щиеся здесь из воздействия тканей, металлических или деревянных украшений, продолжают, по наблюдениям Земпера, свое воздей​ствие вплоть до высшего искусства, придающего красоту целесооб​разности: архитектуры. Другой корень искусства совершенно отде​лен от этого. В человеке есть непреодолимый порыв к подражанию. "Рисунки и резьба древних пещерных жителей Европы показыва​ют столь высокую степень совершенства, что многие подозревают в них подделку". Бушмены и австралийцы покрывают стены своих пешер, а индейцы выступы скал рисунками. Так возникают подра​жательные искусства, живопись, скульптура, а также эпос и драма. Третий обособленный корень искусств залегает в стремлении разгру​зить аффект в выражении и сообщить его. Так возникают танец, ли​рика и музыка. Таким образом, искусства возникают из раздельных глубоких и сильных мотивов, которые затем обусловливают их осо​бенный рост. Несколько - немного - простейших законов сообща им
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присущи. Из разнообразия их средств, как бы из особых условий их возрастания, возникают затем художественные законы постепенно все более ограниченной значимости». Цит. по: Дильтей В. Три эпо​хи новой эстетики и ее сегодняшняя задача // Дильтей В. Собрание сочинений. В 6 т. Т. 4. М., 2001. С. 479.

С. 111. ...Некоторые фантазии в духе Кондильяка должны пояснять разделение: существо, изображающее внешность по ее обонятельным качествам. - Кондильяк (Condillac) Этьен Бонно де (1715-1780) -французский философ и психолог, популяризатор идей Локка во Франции. Он был возведен в сан священника в 1740 году и принял имя аббата де Мюро. Был избран членом Берлинской академии и Французской академии (1768). Философия Кондильяка основана на принципах сенсуализма. В «Трактате об ощущениях» («Traite des sensations». Vol. 1-2, 1754) он проиллюстрировал свое учение при по​мощи знаменитой аналогии - статуи. Статуя устроена внутри и сна​ружи как человеческое тело и обиталище души, но никогда не ощу​щавшее и не мыслившее. Кондильяк начинает с того, что наделяет статую одним-единственным чувством - обонянием, быть может наименее сложным из всех. Запах жасмина становится началом био​графии статуи; сперва для нее во вселенной будет существовать лишь этот запах, точнее, запах этот будет для нее вселенной, которая мгно​вение спустя станет запахом розы, а затем гвоздики. Пусть в созна​нии статуи будет один-единственный запах - вот вам и внимание: пусть запах этот длится, когда причина, вызвавшая его, уже исчезла, вот вам память; пусть внимание статуи сопоставит впечатление на​стоящего и впечатление прошлого, вот - сравнение; пусть статуя по​чувствует аналогии и различия, это будет суждение; пусть сравнение и суждение повторятся снова, вот вам размышление; пусть приятное воспоминание будет живее, чем впечатление неприятное, вот вооб​ражение. Когда уже родились способности понимания, за ними воз​никают способности воли: любовь и ненависть (влечение и отвраще​ние), надежда и страх. Сознание того, что пройдены многие состояния, даст статуе абстрактное понятие числа; сознание того, что сейчас пахнет гвоздикой, а прежде пахло жасмином, породит поня​тие «я». Затем Кондильяк придаст своему гипотетическому человеку слух, вкус, зрение и, наконец, осязание. Это последнее чувство от​кроет ему, что существует пространство и что в пространстве он об​лечен неким телом; до этого этапа звуки, запахи и цвета казались ему простыми вариациями или модификациями его сознания. Среди других работ Кондильяка — «Опыт исследования происхождения че​ловеческих знаний» («Essai sur lOrigine des connaissances humaines», 1746), «Трактат о системах» («Traite des systfcmes», 1749) и др.
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Искусство как ш знания (этюд)

Представленный текст — это реконструкция статьи-этюда Шпе​та «Искусство как вид знания» — публикуется впервые. В основа​нии реконструкции лежит текст рукописи, хранящейся в ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 3 (67 листов). Сохранился также конспект доклада «Искусство как вид знания», прочитанного Шпетом в ГАХНе (См.: ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 4. 15 листов)22.

В результате текстологического анализа обеих рукописей выяс​нилось, что они пересекаются. В процессе написания статьи Шпет постоянно отсылает к конспекту и наоборот. Поэтому в процессе реконструкции статьи-этюда я объединила два рукописных текста (статью-этюд и конспект) в один текст, следуя пометам Шпета на полях.

С. 112. ...NB! Hegel G.W.F. Aesthetik. 40-4/. Эпиграф!- Искусство как нахождение себя — в выраженном и усвоенном! Познание себя культурного!! (в культурном коллективе!). — Шпет имеет в виду сле​дующую мысль Гегеля: «Всеобщая потребность в искусстве проис​текает из разумного стремления человека духовно осознать внут​ренний и внешний мир, представив его как предмет, в котором он узнает свое собственное "я". Эту потребность в духовной свободе он удовлетворяет, с одной стороны, тем, что он внутренне осознает для себя то, что существует, а с другой стороны, тем, что он внеш​не воплощает это для-себя-бытие и, удваивая себя, делает нагляд​ным и познаваемым для себя и для других то, что существует внут​ри него». Цит. по: Гегель ГВ.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 1 / Пер. с нем. Б.Г. Столпнера, под ред. М. Лифшида. М., 1968. С. 38.

С. 114. ...Знание донаучное, дологическое практическое, недоказы-вающее. Beattie. Р. 26. - См. прим. к с. 135.

С. 116. ...Внутренние формы — познавательный аналогон, quasi=. Fiedler, Aph. 179, 180. - Фидлер. См. прим. к с. 97. - Фидлер пишет: «179. Die Anfange der Kunstgeschichte diirften nur da gesucht werden, wo sich innerhalb dersogenannten Kunstubung ein Streben nach Erkenntnis und somit eigentlich kunstlerische Tatigkeit zeigt. Es kann lange gemalt, gemeiBelt, gedichtet, musiziert werden, ohne daB von Kunst im eigentlichen Sinne die Rede

22 Небольшая часть конспекта доклада - напечатанные на машинке страницы (ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 4. Л. 13-15) были представлены как «тезисы» и опубли​кованы Т.Д. Марцинковской. См.: Шпет Г.Г Искусство как вид знания // Деко​ративное искусство. 1996. № 3. А затем эти же страницы были републикованы в книге: Густав Густавович Шпет. Архивные материалы. Воспоминания. Статьи. / Под ред. Т.Д. Марцинковской. М.: Смысл, 2000. С. 46-52.
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sein kann; das wird von den Handbuchern der Kunstgeschichte immcr ubersehen, wie sich dieselben iiberhaupt damit begniigen, die Kunst historisch von allen ihren Nebenseitcn zu betrachten, glaubend damit die Kunst erschopft zu haben, wahrend cine Geschichte der Kunst im eigentlichen Sinne, d. h. cine Geschichte der durch die Kunst vermittelten, offenbarten Erkenntnis noch zu schreiben ist. - 180. Die Kunst im eigentlichen Sinne fangt noch kcineswcgs da an, wo man die ersten Versuche zu nachbildend symbolischer Darstellung eincs bigangs oder eines Dinges wahrnimmt; es halten sich diese Vfersuche noch im Bereich eines kindlich spielenden Gebrauchs der Mittel der Kunst zu auBerkunstlerischen Zwecken. Doch kann der aufmcrksame Beobachter sehr bald in diesen ersten Versuchen dic Keime eines wahrhaft kunstlerischen Bestrebens erkennen und die Kunstgeschichte, indem sie auf die ersten Anfange der Kunst zuruckgeht, solltc vor allcm darauf ausgehen, innerhalb des Bereiches jener altesten Erfindung und Anwendung kunstlerischer Mittel dic Spuren wahrhaft kunsllerischen Schaffens aufzusuchen und ihren Wert zu bestimmen». Цит. по: Ficdler К. Aphorismen // Konrad Fiedlers Schriften iiber Kunst / Hrsg. Hermenn Konnert. Munchen, 1914. S. 111-112. - 179. Истоки ис​тории искусства нужно искать только там, где так называемые упраж​нения в искусстве обнаруживают некое стремление к познанию, а тем самым - подлинно художественную деятельность. Можно сколько угодно заниматься рисованием, ваянием, стихосложением или музи​цированием, но это не будет искусством в подлинном смысле — об​стоятельство, которое всегда упускают из виду учебники по истории искусства. Учебники вообще довольствуются рассмотрением искус​ства с точки зрения всех второстепенных особенностей его истории в убеждении, что ими искусство исчерпывается, тогда как историю искусства в подлинном смысле, т.е. историю открывшегося познанию благодаря искусству, - еще предстоит написать. - 180. Искусство в подлинном смысле этого слова начинается вовсе не там, где делают первые попытки символически воспроизвести какой-либо восприня​тый процесс или вещь; такие попытки не выходят еще за пределы детского игрового употребления и применения художественных средств ради внехудожественных целей. Но внимательный наблюда​тель искусства очень скоро распознает в этих первых попытках рос​тки настоящего художественного стремления, и история искусства, обращаясь к своим истокам, должна в первую очередь стремиться к тому, чтобы уже в самых ранних находках и применении художе​ственных средств отыскать следы и определить ценность истинно ху​дожественного творчества (нем.).

С. 116. ...«И возникают в ней [душе! виденья / Первоначальных чистых дней». - Шпет имеет в виду стихотворение А.С. Пушкина «Возрождение» (1819).
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Художник-варвар кистью сонной Картину гения чернит И свой рисунок беззаконный Над ней бессмысленно чертит.

Но краски чуждые, с летами. Спадают ветхой чешуей; Созданье гения пред нами Выходит с прежней красотой.

Так исчезают заблужденья С измученной души моей, И возникают в ней виденья Первоначальных, чистых дней. Цит. по: Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 1. СПб., 1903. С. 250.

С. 117. ...На этом играет Бергсон и вообще иррационализм, всякая апелляция к чувству, сердцу, инстинкту, мудрости. — Аналогичная характеристика философии А. Бергсона была дана Шпетом в «Муд​рости или разуме»: «"Алогизм" и "арационализм" имеют смысл, когда они выражают неудовлетворенность узостью и формализмом некоторых логиков; они побуждают к пересмотру и расширению логики; но они смешны, когда они логику, как такую, ниспровер​гают, — впрочем, логическими же средствами, - и либо желают ви​деть на ее месте "инстинкт", "полноту жизни", "жизненный порыв" и другие преимущества дословесного животного, - лучше всего, фабровских насекомых, как у автора "Творческой эволюции", -либо "ничего" не желают на место логики». Цит. по: Шпет Г.Г. Мудрость или Разум // Шпет Г.Г Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 347.

С. 117. ...Fiedler. S. 34—35. cf. 38, 61 f. - Противопоставление изоли​рующего восприятия и Gesamtgefuhl (в искусстве) см. Fiedler. S. 31. — Шпет цитирует издание: Fiedler К. Schriften uber Kunst // Hrsg. von Hans Marbach. Lpz., 1906.

C. 118. ...Гемстергейс: предчувство истины - познание. - Гемстер-гейс (Hemsterhuis) Франц (1722-1790) - голландский философ, представитель мистически-поэтического неоплатонизма; популя​ризатор Локка. Гемстергейс полагал, что материя является «застыв​шим духом» (подобно Богу-природе Гёте, которая позволяет твер​дыне раствориться в духе, а продукты духа сохраняет как нечто прочное для чувственного восприятия). Прекрасно то, что произ​водит впечатление совершенного; это одновременно и хорошо,
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если оно способствует единению с божественным целым. Гемстер-гейс поддерживал тесную связь с католическим кругом княгини Голициной в Мюнстере, к которому принадлежали также Якоби и И.Г. Гаман. Его эстетические воззрения оказали большое влия​ние на раннюю романтику. Основные произведения: «Lettre sur la sculpture» (1769); «Lettre de Diodes a Diotime sur Rantheisme» (1787).

C. 118. ...Баумгартен: низшее познание (gnoseologia inferior). — Ба​умгартен. См. прим. к с. 96.

С. 118. ...Kant: эстетические идеи не суть познания!/Kant I. Kritik der Urtheilskraft. § 57.]. - Кант пишет: «Эстетическая идея не мо​жет стать познанием, так как она есть созерцание (воображения), для которого никогда нельзя найти адекватного понятия». Цит. по: Кант И. Критика способности суждения // Кант И. Сочинения. В 6 т. Т. 5. М., 1966. С. 363.

С. 118. ...Романтическая эстетика и эстетика содержания: в разви​тие ??) — высшее познание, иррациональное. Внешнее знание, как откро​вение красоты. У Зольгера: Lotze, Geschichte der Aesthetik. S. 159. - Лотце (Lotze) Рудольф Герман (1817-1881) - немецкий философ, врач, ес​тествоиспытатель. Его учение близко к монадологии Лейбница. В те​ории познания выступает посредником между сторонниками детерми​нистского и телеологического взгляда на историю, различая естественно-научные принципы и утверждаемые чувством ценности. Выявляя особенность исторического метода по сравнению с методом естественных наук, как и Зигварт, указывает на связь исторических каузальных понятий с идеями цели и ценности. Концепция Лотце оказала влияние на философию В. Виндельбанда, Э. Гуссерля.

С. 118. ...Брюсов (Поэтика) стр. 10) Уяснение поэтом сначала смутных ощущений. - Брюсов (см. прим. к с. 43) пишет: «Поэти​ческое творчество есть уяснение поэтом, для него самого, его, сначала еще смутных, неосознанных ощущений». Цит. по: Брю​сов В.Я. Синтетика поэзии // Проблемы поэтики. Сб. статьей под ред. В.Я. Брюсова. М.-Л., 1925. С. 10.

С. 118. ...(стр. II) Метод науки - анализ, поэзии - синтез. -Брюсов пишет: «Если поэзия, как и наука, есть форма познания, то чем же различаются познание научное и познание через поэти​ческое творчество? Исключительно методом. Метод науки - ана​лиз; метод поэзии - синтез». Цит. по: Там же. С. 11.

С. 118. ...(стр. 21, 26) Перевод на язык отвлеченной мысли. — Брю​сов пишет: «Возьмем другие примеры. Вот стихотворение Тютчева:

Святая ночь на небосклон взошла, И день отрадный, день любезный,
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Как золотой ковер она свила. -

Ковер, накинутый над бездной,

И, как виденье, внешний мир ушел...

И человек, как сирота бездомный,

Стоит теперь и немошен, и гол,

Лицом к лицу пред пропастию темной.

...

Тезой и антитезой здесь явно взяты образы "дня" и "ночи". День определен, как "отрадный, любезный"; ночь - как "пропасть темная", где человек "немошен и гол". Чтобы синтезировать эти два образа, поэт вводит новый: день - это только ковер, временно накидываемый над пропастью ночи .... Таким образом, ночь -нечто, более родное человеку. Отсюда вывод: в элементе "ночном", как он ни ужасен, человек "узнает наследье родовое". Переводя этот вывод на язык отвлеченной мысли (поскольку такой перевод возможен, — что равно относится к предшествующему примеру и всем последующим), можно его формулировать так: в бессозна​тельном человеке имеются элементы, восходящие к отдаленней​шим эпохам». Цит. по: Там же. С. 21. - И далее: «Заметим еще, что поэтические образы много теряют при переводе их на язык отвлеченных рассуждений. Поэт потому и прибегает к воплоще​нию своих идей в образ, что выразить адекватно эти идеи путем логического сочетания понятий - трудно или еще невозможно. Это было видно уже из приведенных выше примеров, где идеи Пушкина и Фета, несомненно, обеднены при переводе их в фор​му аналитических суждений. Тем не менее, каждое поэтическое создание поддается, с большим или меньшим приближением, та​кому переводу. И если в переводе мы получаем мысль бедную, скудную, банальную, это служит достаточным доказательством, что и само произведение - бедно, скудно и банально. Никакие внешние прикрасы формы не могут оправдать этой скудости: на​против, излишняя изысканность формы только подчеркнет эту скудость, и отсюда-то возникает требование гармонии между "со​держанием и формой"». Цит. по: Там же. С. 26.

С, 119. ...Толстой («Что такое искусство?») приводит определе​ние Керда. - Толстой пишет: «По Керду ("Essay оп Philosophy of Art" ["Опыт философии искусства" (англ.)], 1883), красота дает нам средства полного постигновения объективного мира без соображе​ний с другими частями мира, как это неизбежно для науки. И по​этому искусство уничтожает противоречие между единством и множеством, между законом и явлением, субъектом и объектом,
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соединяя их в одно. Искусство есть проявление и утверждение сво​боды, потому что оно свободно от темноты и непостижимости конечных вешей». Цит. по: Толстой Л.Н. Что такое искусство. О Шекспире и драме. М., 1914. С. 28.

С. 120. ...Зиммель, а за ним Вальцель видят два пути определе​ния художественного произведения в понятиях, но оба, по их мнению, не исчерпывают художественного произведения, не дают полного по​нимания его и его душевного действия. Simmel G. Rembrandt. Lpz., 1916. S. 111 /.; Walzel О. Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters: Handbuch der Literaturwissenschaft. ВН., 1923. S. 27/. — Зилшель. См. прим. к с. 28. - Вальцель (Walzel) Оскар (1864-1944) - немецкий филолог, литературовед. Родился в Германии. Профессор универ​ситетов Берна, Дрездена и Бонна. Осуществлял культурно-исто​рический подход к исследованию литературоведческих понятий (Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters: Handbuch der Literaturwissenschaft. 1923). Основные труды: «Die deutsche Romantik» (1908); «Die deutsche Dichtung seit Goethes Tod» (1913); «Das Wortkunstwerk» (1926); «Die deutsche Dichtung von Gottsched bis zur Gegenwart» (2 Bd. 1927-1930). - Вальцель пишет:

«Sehr richtig bemerkt Georg Simmel in seinem Buche uber Rembrandt (Leipzig, 1916. S. III f.), daB auf beiden Wegen das volle Verstandnis des Kunstwerks und seiner seelischen Wirkung nicht erreicht wird. Weder das geschichtliche Nacheinander noch das asthetische Nebeneinander entspricht dem fertigen Kunstwerk. Die Analyse, die auf den angefiihrten beiden Wegen sich vollzieht, kommt an die schopferische Einheit nicht heran, wird auch dem Eindruck des Kunstwerks nicht ganz gerecht. Das kunstlerische Erlebnis als solches wird nicht erfaflt.

Allein schon langst war hier zu sagen, da£ dieses kunstlerische Erlebnis dem wissenschaftlichen Erkennen nicht zuganglich ist. Auch Simmel muB zugeben, dafi unmittelbares Geffihltwerden die einzigc Art ist, auf die das kunstlerische Erlebnis da ist. In ihr muflten wir es sozusagen unangeriihrt stehen lassen.

Gleichwohl nennt Simmel noch einen dritten Weg, der iiber die beiden erstgenannten hinausfiihrt.

Die analytische Behandlung der einzelnen Bestimmungen des Kunstwerks und seines Aufgenommenwerdens bleibt vor der schopferischen und vor der aufliehmenden Erlebniseinheit stehen. Hinterihraberbeginnt die philosophische Betrachtung. Sie setzt das Ganze des Kunstwerks, als Dasein und Erlebnis, voraus und sucht es in die ganze Weite der seelischen Bewegtheit, in die Hohe der B^rifflichkeit, in die Tiefe der weltgeschichtlichen Gegensalze einzustellen.

Simmel fand in Rembrandt einen besonders gunstigen Fall zur Losung dieser Aufgabe. Aber er verschwieg die Gefahren seines Untemehmens nicht. Die philosophischen Weiterfuhrungen gehen von dem Erleben des
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Kunstwerks aus. Dieses Erlebnis ist mit objektiver Eindeutigkcit nicht festzulegen. Es wird nicht von zufalliger Willkur bestimmt, aber von einer immerhin individuellen Gerichtetheit, die den philosophischen Linien von ihm aus mannigfaltige Richtungen weist. Von jeder Gruppe solcher Unien konne man, sagt Simmel, beanspruchen, dafl sic zu letzten Entscheidungen flihre, aber keine darf beanspruchen, wirklich zu den letzten Entscheidungen zu fiihren.

Gewifl hat Simmel in seiner Ergrundung der Kunst Rembrandts mehr als nur Vcrmutungen personJicher Farbung vorgebracht. Allein auch wenn er es nicht ausdrucklich zugabe, sicher ware doch, daU der dritte, der philosophische Weg allen Gefahren personlicher Deutung ausgesetzt bleibt. Jedcr Versuch, zu vertiefter Erfassung des Kunstwerks anzuleiten, darf sich diesen dritten Weg wie eine letzte und hochste Aufgabe ausdenken. Aber auch er ist nur zu beschreiten, wenn vorher die beiden andern Wcge zuruckgelegt sind. Ehe die Hypothesen gewagt werden, zu denen der dritte Weg hinleitet, rnuB der festere Boden gewonnen sein, der auf den beiden ersten Wegen sich erreichen laflt». Цит. по: Walzel 0. Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters. Brl., 1923. S. 27-28. -В своей книге о Рембрандте (Лейпциг, 1916) Зиммель очень верно замечает, что оба этих пути не приводят к достижению полного понимания художественного произведения и его психологическо​го воздействия. Ни историческая последовательность, ни эстетичес​кая одновременность рассмотрения не соответствуют созданному раз навсегда произведению искусства. Анализ в обоих отмеченных нами направлениях не схватывает творческого единства, не впол​не адекватен он и тому воздействию, которое оказывает художе​ственное произведение. Художественное переживание, как таковое, не ухватывается.

Давно уже надо было сказать, что художественное произведе​ние недоступно научному познанию. Зиммель тоже не может не признать, что непосредственное эмоциональное вживание - един​ственный способ, благодаря которому художественное пережива​ние становится нам доступным. Мы, так сказать, должны сохра​нить вживание в нетронутом виде.

Однако Зиммель называет еше и третий путь, ведущий за пре​делы первых двух упомянутых направлений исследования.

Аналитическое рассмотрение отдельных особенностей художе​ственного произведения и его восприятия останавливается перед творческим и рецептивным переживанием его как единства. Но с этого момента начинается философское рассмотрение. Оно пред​полагает художественное произведение как целое - как бытие и переживание — и пытается найти ему место во всей широте душев​
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ных движений, на высотах отвлеченных понятий и в глубине про​тиворечий мировой истории.

В творчестве Рембрандта Зиммель нашел то, что особенно бла​гоприятствовало решению этой задачи. Но он и не замалчивал опасностей, с которыми было сопряжено предпринятое им иссле​дование. Философские рассуждения имеют своим исходным пун​ктом переживание художественного произведения. Это пережива​ние невозможно определить с объективной однозначностью. Оно определяется не случайным произволом, но всегда индивидуаль​ной направленностью, которая дает философскому анализу мно​жество линий движения, исходящих из переживания. Каждая та​кая линия философской мысли, или группа линий, может, говорит Зиммель, притязать на то, чтобы подводить к каким-то последним выводам, но ни один подход не вправе притязать на то, что он на самом деле приводит к последним выводам.

Бесспорно, Зиммель в своем обосновании искусства Рембран​дта представил нечто большее, чем только свои, субъективно ок​рашенные, догадки. Пусть он не признает этого прямо, но не под​лежит сомнению, что третий путь, философский, подвержен всем опасностям субъективного толкования. Всякая попытка ввести более глубокий подход к постижению художественного произве​дения вправе, конечно, представлять себе этот третий путь в виде последней и высшей задачи. Однако вступить на философский путь можно лишь после того, как первые два пути уже пройдены. Прежде чем отважиться на гипотезы, которых неизбежно требует третий путь, нужно найти более твердую почву, которую можно обрести на двух первых путях (нем.).

С. 123. ...Платон («Теэтет»): επιστήμη -» κτησις — έξις (платье не всегда носим, и тем не менее, платье в нашем обладании, власти). -Платон пишет: «Мне кажется все же, что "обладание" и "приоб​ретение" - не одно и то же. Например, если кто-то, купив плащ и будучи его владельцем, не носит его, то мы не сказали бы, что он им обладает, но сказали бы, что он его приобрел». Цит. по: Пла​тон. Теэтет // Платон. Сочинения. В 4 т. Т. 2. М., 1993. С. 258.

С. 123. ...См.: Fiedler. Aph. 82. - Фидлер. См. прим. к с. 97. - Фид​лер пишет: «82. Das Wesen der Kunst laJJt sich im Grunde auf eine sehr einfache Formel bringen: Erhebung aus dem unentwickelten, verdunkelten Zustand des anschaulichen BewuBtseins zu Bestimmtheit und Klarheit. Aus dieser einfachen Formel laBt sich alles ableiten; es handelt sich darum, gleichsam nach ruckwarts die Unvollkommenheit des anschaulichen BewuBtseins darzustellen und zu erklaren, nach vorwarts die Tatigkeit einer sozusagen anschaulichen Aufklarung bis in ihre auBersten Konsequenzen zu

570
verfolgen. Die MiBverstandnisse der bisherigen Kunstphilosophie kommen daher, dafl die Kunst von der Seite ihrer Wirkungen aufgefaBt worden ist und man aus der Wirkung auf die Art der Entstehung zuriickgeschlossen hat; dadurch ist die Kunstphilosophie zur Asthetik geworden. Im Gegensatz dazu muB eine besonnene Kunstphilosophie die Kunst von der Seite ihrer Entstehung fassen, unbekummert um ihre Wirkungen, gleichwie auch nur der ein wahrhafter Kunstler ist, der iiber seinem Werk nicht dazu kommt, an die Wirkungen des Werkes zu denken». Цит. по: Fiedler К. Aphorismen // Konrad Fiedlers Schriften uber Kunst / Hrsg. Hermenn Konnert. Miinchen, 1914. S. 62-63. - Сущность искусства в принципе можно выразить с помощью одной очень простой формулы: оно есть восхождение от неразвитого, темного состояния интуитивно-созерцательного сознания к состоянию определенности и ясности. Из этой простой формулы можно вывести все; задача заключается в том, чтобы, двигаясь как бы назад, представить и высветить несовершенство интутивно-созерцательного сознания, а, двигаясь вперед, просле​дить деятельность, так сказать, просвещения интуитивного созер​цания. Недоразумения предшествующей философии искусства происходят оттого, что искусство хотели объяснить со стороны его воздействия, отсюда задним числом - понять его порождение; та​ким вот образом философия искусства и сделалась эстетикой. В противоположность этому здравая философия искусства должна осмыслить искусство со стороны его порождения, совершенно независимо от его воздействий, подобно тому, как истинный ху​дожник - это тот, кто озабочен созданием своего произведения, а вовсе не тем, какое воздействие оно окажет (нем.).

С. 123. ...Чем отличается от «созерцания», как оно определено во «Внутренней форме слова». — См. наст. изд. С. 473.

С. 124. ..Лишь бытие — не то, что есть, а лишь что нечто есть. См. Hegel. Гогоцкий. С. 49-50. - Гогоцкий пишет: «Для того чтобы отношение было истинное, чтобы единство не нарушало противо​положностей, и противоположности — единства, отношение дол​жно получить другую высшую форму, и подвинуться к ней через поглощение низшей. Конечно, может быть и на деле это неистин​ное отношение, но не-истинное означает не то, чего нет, а то, что существует, но не соответственно своей идее, а потому, носит в себе начало разложения и разрушения. Так, например, расстроен​ное тело может еще жить несколько времени, хотя части в нем уже отторгаются одна от другой и, стало быть, от целого; но эта жизнь носит уже в себе зачаток смерти». Цит. по: Гогоцкий С.С. Обозре​ние системы философии Гегеля. Киев, 1860. С. 49—50. (Из 2-го тома Философского Лексикона).
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С, 126· ...Сущность художественного творчества /аналогон ело-ву. См.: Фидлер. Ар И. 104]. - Фидлер. См. прим. к с. 97. - Фидлер пишет: «104. Seitdera der Ursprung der Sprache (durch W. von Humboldt) Gegenstand echt wissenschaftlicher Forschung geworden ist, hat man allmahlich die Sprache als die vollendetste Forni der Ausdnicksbewegungen auffassen gelernt. Nicht eher wird das Problem der kunstlerischen Ausdmcksmittel eine wissenschaftliche Fassung erhalten, als bis man auch sie als Formen der Ausdrucksbewegungen zu betrachten sich gewohnt. Man hatte darauf schon dadurch kommen sollen, daB ja die Sprache selbst eines der vornehmsten Kunstmittel ist. Nur auf dem Wege einer solchen Untersuchung kann sich allmahiich herausstellen, welchen Bestandteilen des menschlichen BewuBtseins die verschiedenen Formen des Ausdrucks dienstbar sind». Цит. по: Fiedler К. Aphorismen // Ко η га d Fiedlers Schriften uber Kunst / Hrsg. Hermenn Konnert. Miinchen, 1914. S. 74. -С тех пор как происхождение языка (благодаря В. фон Гумбольд​ту) стало предметом подлинно научного исследования, постепен​но научились понимать язык как наиболее совершенную форму движения выразительности. Проблема художественных средств выражения получит научное освещение тогда, когда их тоже на​учатся рассматривать как средства выразительных движений. К этой мысли следовало бы прийти уже потому, что ведь сам язык -одно из совершеннейших художественных средств. Только на пути такого рода исследования может постепенно проясниться, какие составные части человеческого сознания служат в качестве различ​ных форм выражения (нем.).

С. 127. ...Термины: внешняя форма, включающая объективно офор​мленный материал с экспрессивными формами + идейный сюжет, ко​торый всегда индивидуален, оттого правильно Фауст - Гёте, Ленау, Клингера, Граббе. - Гете (Goethe) Иоганн Вольфганг (1749-1832) -немецкий поэт, мыслитель и естествоиспытатель. Выдающийся представитель Просвещения в Германии, один из основоположни​ков немецкой литературы Нового времени. Трагедия «Фауст» (1ч.-1808, 11 ч. - 1825-1831) подводит итог развитию всей европейской просветительской мысли XVIII века. В обработке сюжета Гёте опи​рался на народную книгу о Фаусте (1587), а также на кукольную драму. - Ленау (Lenau) Николаус (псевдоним; наст, имя - Никола-ус Франц Нимбш фон Штреленау (Strehlenau), 1802-1850) - авст​рийский поэт. Его отец рано умер, и мальчика воспитали мать и родители отца. Невыдержанность характера не дала ему закончить университетский курс ни в Пресбурге, ни в Вене, ни в Гейдельбер-ге, где он изучал право, агрономию, медицину. Получив наследство, он посвятил себя литературе и снискал всеобщее признание как та​
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лантливый лирический поэт после публикации сборника «Стихо​творения» (1832). Помимо нескольких сборников стихов его перу принадлежат эпическая драма «Фауст» (1836) и поэма «Савонаро​ла» (1837), а также драматическая поэма «Дон Жуан» (1844, опубл. 1851) и историческая поэма «Альбигойцы» (1842). - Клингер См. прим. к с. 80. Произведения Клингера «русского» периода - рома​ны «Фауст, его жизнь, деяния и низвержение в ад» (1791), «Фауст стран Востока» (1797), «История немца новейшего времени» (1798) и др. В пушкинском кругу ценили «Фауста» Клингера, и мотив, имеющийся в этом романе, - полет Фауста на хвосте дьявола - по​является у Пушкина в набросках так называемой «Адской поэмы» («Наброски к замыслу о Фаусте», 1825). - Граббе (Grabbe) Хрис​тиан Дитрих (1801-1836) - известный немецкий драматург; вместе с Г. Бюхнером - яркий представитель раннего реализма в немец​кой литературе. Изучал юриспруденцию в Берлинском университе​те, где познакомился с Гейне и кружком поздних романтиков; за​нимал место мелкого чиновника в Рейнской провинции; к концу жизни состоял критиком при театре Иммермана. Граббе воспринял идеи и стиль эпохи «бури и натиска», чтобы оформить конкретную социальную действительность своего времени. Основными и харак​терными для творчества Граббе являются его исторические пьесы: «Император Фридрих Барбаросса» (1829), «Император Генрих VI» (1830), «Наполеон или сто дней» (1831), «Ганнибал» (1835) и «Бит​ва Германа» (1836). В драме «Дон-Жуан и Фауст» (1828, рус. пере​вод Н. Холодковского в журн. «Век», 1862) Граббе хотел показать столкновение мечтателя с эпикурейцем.

С. 129, ...Конкенциальность. - От лат. concentio - стройное (со​гласное) пение, созвучность, гармония.

С. 130. ...Берензон (95 страница). — Бсрензон (Berenson) Бернард (1865-1959) - американский искусствовед, специалист в области Итальянского искусства. Учился в Гарварде. В качестве эксперта он оценивал произведения искусства, многие из которых находятся сейчас в музеях (Gardner Museum в Бостоне). С 1900 года жил во Флоренции, где собрал великолепную коллекцию картин и библио​теку. Он был также великолепным и умным собеседником. Его дом был своего рода Меккой для европейских и американских интел​лектуалов. Его поздние научные труды по истории искусства по​лучили широкую известность среди специалистов-искусствоведов. Основные труды: «Venetian Painters of the Renaissance» (1894), «Lorenzo Lotto» (1895), «Florentine Painters of the Renaissance» (1896), «Central Italian Painters of the Renaissance» (1897), «Drawings of the Florentine Painters» (1903), «North Italian Painters of the Renaissance»
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(1907), «Sketch for a Self-Pbrtrait» (1949), «Rumorand Reflection» (1952), «The Passionate Sightseer» (1960) и др. - Возможно, Шпет имеет вви​ду книгу Берензона «Эстетика и история в изобразительном искус​стве» (Aesthetics and History in visual art).

C. 130. ...Гегель Г.В.Ф. Феноменология духа. С. 78-83. (я и ты!). -Шпет имеет в виду следующее рассуждение Гегеля: «Самосознание, следовательно, не в состоянии снять предмет своим негативным отношением; поэтому, напротив, оно вновь его порождает, точно так же, как и вожделение. На деле сущность вожделения есть нечто иное, нежели самосознание; и благодаря этому опыту эта истина обнаружилась ему самому. Но в то же время оно точно так же абсо​лютно есть для себя и притом только благодаря снятию предмета, и в этом оно должно найти себе удовлетворение, ибо это — истина. В силу самостоятельности предмета оно может достигнуть удовлетво​рения лишь тогда, когда сам предмет в себе осуществляет негацию; и он должен осуществить в себе эту негацию самого себя, ибо он в себе есть негативное и должен быть для другого тем, что он есть. Так как он есть негация в себе самом и потому в то же время самостоя​телен, он есть сознание. В жизни, которая есть предмет вожделения, негация либо присуща некоторому «иному», а именно вожделению, либо она есть в качестве определенности по отношению к другому безразличному образованию, либо в качестве неорганической общей природы жизни. Но эта общая самостоятельная природа, которой негация присуща как абсолютная, есть род как таковой или как са​мосознание. Самосознание достигает своего удовлетворения только в некотором другом самосознании.

Понятие самосознания завершено только в следующих трех мо​ментах: а) чистое неразличенное «я» есть его первый непосредствен​ный предмет, в) Но сама эта непосредственность есть абсолютное опосредствование, она есть лишь в качестве снятия самостоятельно​го предмета, или: она есть вожделение. Удовлетворение вожделения есть, правда, рефлексия самосознания в себя самого или достовер​ность, ставшая истиной, с) Но истина достоверности, напротив, есть удвоенная рефлексия, удвоение самосознания. Самосознание есть предмет для сознания, который в себе самом устанавливает свое ино​бытие или различие как ничтожное различие и который в этом са​мостоятелен. Различенное, только живое образование снимает, ко​нечно, в процессе самой жизни и свою самостоятельность, но вместе со своим различием оно перестает быть тем, что оно есть; но пред​мет самосознания точно так же самостоятелен в этой негативности себя самого; и тем самым он есть для себя самого род, общая теку​честь в своеобразии своего обособления; он есть живое самосознание.
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Самосознание есть для самосознания. Лишь благодаря этому оно в самом деле есть, ибо лишь в этом обнаруживается для него един​ство его самого в его инобытии; «я», которое есть предмет его по​нятия, на деле не есть предмет; предмет же вожделения существу​ет только самостоятельно, ибо он есть всеобщая неуничтожимая субстанция, текучая себе самой равная сущность. Когда самосоз​нание есть предмет, то последний в одинаковой мере есть «я» и предмет. — Тем самым для нас уже имеется налицо понятие духа. То, что в дальнейшем приобретает сознание, есть опыт, показы​вающий, что есть дух, эта абсолютная субстанция, которая в совер​шенной свободе и самостоятельности своей противоположности, т.е. различных для себя сущих самосознаний, есть единство их: «я», которое есть «мы», и «мы», которое есть «я». Лишь в самосознании как понятии духа - поворотный пункт сознания, где оно из кра​сочной видимости чувственного посюстороннего и из пустой тьмы сверхчувственного потустороннего вступает в духовный дневной свет настоящего». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Феноменология духа / Пер. с нем. Г.Г. Шпета // Гегель Г.В.Ф. Сочинения. Т. IV. М., 1959. С. 98-99.

С. 131. ...В пример положительный см. статью: Alexander S. Art to Science // Joumal of philosophical studies. V. I L 1927. Он раскрыва​ет, обращаясь к воплощению, которое для знания — объективно, -тут мировоззрение и прочее. — Ллексамдер (Alexander) Сэмюэл (1859— 1938) - английский философ, представитель неореализма, один из родоначальников теории эмерджентной эволюции. Учился в Мельбурнском университете; в 1877 году получил стипендию Бейл-лиол-колледжа Оксфордского университета. Член совета Лин​кольн-колледжа Оксфордского университета (1882-1893), с 1893 го​да - профессор философии Оуэнс-колледжа в Манчестере. В 1890-1891 годах стажировался в Германии у Г. Мюнстерберга. Прочитал цикл «гиффордовских» лекций в университете Глазго (1916-1918). В анализе познания Александер занимал позицию реализма; он утверждал, что сознание, ценности и божество про​исходят из мира пространственно-временных событий и целиком ему принадлежат. Александер критиковал взгляды А. Бергсона, который, с его точки зрения, недооценивал роль пространства. Вселенная есть эволюционный процесс, начинающийся с чисто​го пространства-времени, «матрицы» (или матриц) всех вещей и событий, но одновременно и «чистого движения», и проходящий через последовательно восходящие уровни материи, жизни и ра​зума к еще более высоким качественным ступеням существования (синтезам). Эту эволюцию Александер называл «эмерджентной»
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(скачкообразной). Познавательное отношение, которое идеалис​ты считали необъяснимым в терминах натурализма, есть особый способ «совместного» (не обязательно одновременного) пребыва​ния вещей в пространстве-времени, когда одна из них является живым организмом, обладающим особым качеством - «осознани​ем»; это бытие «радостно» ощущает свое присутствие среди дру​гих вещей и событий и собственный ментальный акт. Познание есть «порыв», «волевое движение», ответ на существование объек​та, а не собственно когнитивный акт, для которого характерно раз​двоение на субъект и объект. Содержанием ментального акта вы​ступают свойства самого ментального акта как процесса — его интенсивность и направленность. Человеческие ценности — кра​сота, добро и истина — являются производными, «третичными» качествами (в отличие от первичных, вроде размеров и формы, и вторичных, вроде цвета и запаха), т.е. качествами, которые вещи обретают только тогда, когда они находятся в связи с разумными существами или субъектами сознания того или иного рода, имею​щими в виду некие социальные цели, наслаждение или идеи. Эти ценности возникают как реальные свойства Вселенной, однако они не существовали бы, если бы сознание не смешало («амальга​мировало») себя таким способом со своими объектами. Основные труды: «Моральный миропорядок и прогресс: анализ этических концепций» («Moral Order and Progress: An Analysis of Ethical Conceptions» 1889), «Искусство и прекрасное в материальном мире» («Art and Material Beauty» 1925) и «Прекрасное и другие формы цен​ности» («Beauty and Other Forms of Value» 1933).

C. 132. ...«самочувствие» и «самочувство» (Jlunnc) - Самосоз​нание и сознание другого, как субъекта в единой общности суще​ствования не есть предметное чувство, поскольку не противосто​ит мне и не вторгается извне. Эмоции имеют свои data — особое познание — себя: телесно (психофизика [Джемс]) и духовно (самое свою злость, раздражение, скуку, само свое мужество, благород​ство, ничтожность и т.д.) См.: Липпс Т. Руководство. С. 288. — Липпс (Lipps) Теодор (1851-1914) - немецкий философ, психо​лог, эстетик, создатель теории вчувствования — эмпатии. — Липпс пишет: « Как я уже сказал, логические чувства суть по​ложительные предметные чувства. Но в особенности они пред​ставляют собою чистые предметные чувства; они возникают в чистой апперцепции предмета, как таковой. Мы только что ви​дели, что это значит. Такого рода чистая апперцепция предме​та представляет собою вопрос о качестве последнего, о его бы​тии и о его отношении к другим предметам.
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 Вследствие этого и в логических чувствах я получаю сознание о предмете, как таковом, или же о том, что в нем самом является положительно "предметным". Чувства, о которых идет речь, все​цело основываются на простой противоположности между пред​метом и мною. Они являются выражением следующего простого факта: нечто существует налицо, независимо от меня, нечто такое, что "противостоит" мне, как что-то "другое", или как что-то чуж​дое для меня.

 Выражаясь точнее, скажем следующее: логические чувства суть непосредственный симптом сознания о том, что моей психи​ческой жизненной связи противополагается и в нее вторгается нечто ей чуждое, порожденное не из этой жизненной связи.

 Но это "чуждое" является таковым или только по отношению к моей настоящей психической жизненной связи, или же по отно​шению к моей психической жизненной связи вообще. Смотря по этому, логическое чувство есть чувство объективности субъектив​ного или же абсолютное чувство объективности. Соответствующее чувство субъективности представляет собою симптом сознания о происхождении из психической жизненной связи и, в частности, симптом сознания о происхождении из настоящей или же из про​шлой психической жизненной связи. Смотря по этому, оно явля​ется то просто чувством субъективности, то чувством субъектив​ности того, что именно теперь противополагается мне, или моему настоящему "я", в качестве данного мне и требующего признания, следовательно, в качестве чего-то "объективного"». Цит. по: Липпс Т. Руководство к психологии / Пер. с нем. М.А. Лихарева. СПб., 1907. С. 288. — Джеймс, Джемс (James) Уильям (1842-1910) - американ​ский философ и психолог, один из основателей прагматизма. Про​фессор физиологии и психологии, затем философии Гарвардско​го университета (1872-1907). Развивая идеи Ч. Пирса, Джеймс выдвинул новый, «прагматический» критерий истинности, соглас​но которому истинно то, что отвечает практической успешности действия. В психологии Джеймс выступил против ассоцианизма, развивая, в противовес ему, свою концепцию «потока сознания» -непрерывно сменяющих друг друга целостных и индивидуальных психических состояний, смена которых отражает физиологические процессы в организме. Джеймс выдвигает на первый план прин​цип активности психической жизни и примат в ней воли и инте​реса. Психика, по Джеймсу, обладает жизненной, «функциональ​ной» ценностью, будучи орудием биологического выживания индивида. Учение Джеймса об эмоциях как выражении телесных движений послужило одним из истоков позднейшего бихевиориз​
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ма. Джеймс также активно занимался парапсихологическими опы​тами и спиритизмом. Основные труды: «Principles of psychology» (1890); в рус. пер. - «Научные основы психологии» (СПб., 1902); «Зависимость веры от воли» (СПб., 1904); «Многообразие религи​озного опыта» (М., 1910); «Прагматизм» (СПб., 1910); «Вселенная с плюралистической точки зрения» (М., 1911).

С. 134. ...Ci: James W. Principles of psychology. V. II. N.-K 1890. Р. 282 ff.: «reality means simply relation to our emotional + active life», - но, следовательно, не «мыслительной». - Джемс пишет: «/л the relative sense, then, the sense in which we contrast reality with simple unreality, and in which one thing is said to have тоге reality than another, and to be more believed, rvality means simply relation to our emotional and active life. This is the only sense which the word ever has in the mouths of practical men. In this sense, whatever excites and stimulates our intewst is real; whenever an object so appeals to us that we tum to it, accept it, fill our mind with it, or practically take account of it, so far it is real for us, and we believe it». Цит. по: James W. Principles of psychology. V. II. Ldn., 1890. P. 295. - Смысл как отношение — это смысл, в котором мы противополагаем реаль​ности простую нереальность и в котором одна вещь, как говорят, имеет больше реальности, чем другая, и более вероятно, реальность означает просто отношение к нашей эмоциональной и активной жизни. Таков единственный смысл, который имеет это слово в устах практичного человека. В этом смысле, что бы ни возбуждало и ни стимулировало наш интерес — реально. Всякий раз, когда объект обращен к нам таким образом, что мы сами поворачиваемся к нему, принимаем его, постигаем его средствами ума, или практи​чески принимаем его в расчет, тогда он реален для нас и мы в него верим (англ.).

С. 135. ...«Практическое» с самого начала можно обозначить как соттоп sense. - Шпет, ссылаясь на Т. Рида, переводит термин common sense (лат.) как «общее согласие». См.: Шпет Г.Г. Явле​ние и смысл // Шпет ГГ. Мысль и Слово. Избранные труды. М., 2005. С. 105. В современных переводах сочинений Рида словосо​четание common sense переводится как «здравый смысл». См.: Рид Т. Исследования человеческого ума на принципах здравого смысла. СПб.: Алетейя, 2000. Подробнее см.: Щедрина Г.Г Комментарий к «Явлению и смыслу» // Шпет Г.Г Мысль и Слово. Избранные труды. М., 2005. С. 185.

С. 135. ...Действительное его опредмечение, как показал Фейербах (С. 170-171), было бы созданием себе богов. — Шпет имеет в виду «Лекции о сущности религии». Фейербах пишет в двенадцатой лек​ции: «Наш мир, и отнюдь не только мир политический и соци​
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альный, но и мир, живущий духовными интересами, мир ученый, есть мир наизнанку. Торжество нашего образования, нашей куль​туры состояло большей частью в возможно большем отдалении и уклонении от природы; торжество нашей науки, нашей учености — в возможно большем отдалении и уклонении от простой и очевид​ной истины. Так, всеобщее основное положение нашего мира, вы​вороченного наизнанку, гласит, что бог обнаруживает себя в при​роде, между тем как должно бы гласить обратно, что природа, по крайней мере первоначально, предстоит человеку, как божество, что природа производит на человека впечатление, именуемое им богом, впечатление, которое в его сознании отлагается под именем бога, которое он опредмечивает». И далее - в пятнадцатой лекции: «Бог есть, как мы еше дальше увидим, опредмеченное существо челове​ческого воображения, сделавшееся самостоятельным, бог распола​гает всеми чудесами воображения; бог все может; он ничем не свя​зан, как и фантазия, как и желание человека; он может из камней делать людей; он даже из ничего творит мир». Цит. по: Фейербах Л. Лекции о сущности религии // Фейербах Л. Избранные философс​кие произведения. В 2 т. Т. Η. М., 1955. С. 605, 641.

С. 135. ...С/. Beattie. Essay... См. цитату в словаре Флеминга. -Шпет имеет в виду философский словарь У. Флеминта: Fleming W. The vocabulary of philosophy, mental, moral and metaphysical. L.-Glasgow, 1857. Флеминг пишет: «Analogy and Induction. - "There are two requisites in order to every analogical argument: 1. That the two or several particulars concerned in the argument should be known to agree in some one point; for otherwise they could not be referable to any one class, and there would consequently be по basis to the subcomequeni inference drawn in the conclusion. 2. That the conclusion must be modifled by a reference to the circumstances of the particular to which we argue. For herein consists the essential distinction between an analogical and an inductive argumenlT (1). (1) Hampden, Essay on Phil. Evid. of Chnstianity, pp. 60-64. See Locke, On Hum. Understand., book iv., chap. 16, sect. 12; Beattie's Essayon Truth, part i., chap. 2, sect. 7; Stewart's Elements, vol. ii., chap. 4, sect. 4; Stewarfs Essay v., c. 3». Op. cit. P. 26. - Всякое рассуждение по аналогии дол​жно удовлетворять двум требованиям: 1) то, что нам известно о двух или более сравниваемых объектах, должно совпадать, по крайней мере, в одном моменте, иначе их нельзя отнести к одно​му множеству и, следовательно, вывод, полученный в результате рассуждения, был бы безосновательным; 2) вывод должен зависеть от того, какие условия принимаются в расчет, когда мы рассужда​ем об этих объектах; в этом главное различие между индукцией и аналогией (англ.). Перевод В.Н. Поруса.
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С. 136. .../с/ Behne. 76, 81/. - Бене (Behne) Адольф (1885-1948) -немецкий теоретик и историк искусства и архитектуры. Изучал архитектуру в Берлине. После поездки в Италию в 1911 году он написал диссертацию «Стиль инкрустации в Тоскане» (защитил в 1913 году). Учился у Генриха Вёльфлина и Георга Зиммеля. Пре​подавал в рамках образовательной программы «За народное обра​зование». В 1915 году опубликовал книгу «За новое искусство» -трактат о современном искусстве и о зарождающемся немецком экспрессионизме. Предвосхитил идеи В. Беньямина о массовом тиражировании образов. Писал статьи о новом в то время искус​стве - кинематографе. В 1923 году посетил Россию, участвовал в первой выставке немецкого искусства в СССР. После Второй ми​ровой войны — профессор во вновь открытой школе изобразитель​ного искусства в Берлине. В области архитектуры он подчеркивал ее функциональные аспекты, полемизируя с теми, кто делал ак​цент на «стиле». Он отрицал пропагандистскую роль искусства, полагая, что оно должно оказывать влияние на массы через пси​хологию, а не через политику.

С. 137. ...NВ! Гильдебранд. 98. Рецептивное и художественное един​ство. - Гильдебранд (Hildebrand) Адольф фон (1847-1921) - немец​кий скульптор и теоретик искусства. После 1861 года учился в Ху​дожественной школе в Нюрнберге, затем в 1866-1867 годах в Мюнхене. Жил в Риме (1867-1869), где испытал влияние неоклас​сицизма. Особое значение для развития его идей имела дружба с немецким художником Гансом фон Маре и теоретиком искусства Конрадом Фидлером. Развивал свой оригинальный стиль, основан​ный на классической греческой скульптуре. Гильдебранд считал, что обнаженная человеческая фигура — основное выразительное сред​ство скульптора, однако создавал также портреты и монументы. Гильдебранд интересовался теорией эстетики. Он обосновывает термин «моторное представление» в книге «Проблема формы в изобразительном искусстве», которая была впервые издана в 1893 году, выдержала несколько переизданий и переводов, в том числе и на русский язык (1914), и оказала значительное влияние на твор​чество многих художников и критиков. - Гильдебранд пишет: «Единство явления я могу однако взять также и в другом смысле, и тогда мне придется отвечать на следующий вопрос: при каких ус​ловиях явление будет представлять собою единство для функции пространственно воспринимающего (продуктивного) глаза? Здесь дело идет о единстве функции глаза, относящейся также и к про​странственному восприятию. Вследствие этого художественная за​дача расширяется и становится совершенно иной. Материал явле​
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ния должен быть здесь переработан, как для пространственного вос-принимания, так и для зрительной функции. Художественное изоб​ражение должно дать покоящемуся глазу, кроме некоторого чисто оптического единства явления, еше и такое единство, которое было бы рассчитано на пространственное воспринимание. Поэтому я хо​тел бы это единство в противоположность единству оптическому ре​цептивному назвать художественным или продуктивным единством; точно так же я хотел бы различать, относительно функции глаза, на​слаждение чисто пассивного созерцания и наслаждение при актив​ном воспринимании. Различие в этом отношении ведет, естествен​но, к весьма различным принципам и результатам изображения». Цит. по: Гильдебранд А. фон. Проблема формы в изобразительном ис​кусстве. М., 1914. С. 98.

С. 137. ...ΝΒ! Гильдебранд. 162 и сл. — воспитание деятельное: по​ведение (общественная жизнь) — творчество (украшение). — Гиль​дебранд пишет: «Ученика уже не воодушевляют в его занятиях; не будят в нем радости ко всему тому, что он должен изучать - почти с неудовольствием смотрят, если у него от природы есть к чему-либо интерес, потому что он должен работать главным образом только из чувства долга - исполнить лишь задание, все остальное несущественно — к радости духовной работы никто не стремится». Цит. по: Гильдебранд А. фон. Рабочий и работа // Там же. С. 161. И далее: «А каково положение фабричного рабочего? Здесь машино-образная деятельность сама по себе почти исключает всякую воз​можность радости — и это является, по моему мнению, самым ре​шающим фактором в наш машинный век. ... Но предположим, ... что рабочему придется, благодаря техническому прогрессу, работать все меньше, чтобы прокормить себя; что же он будет тогда делать? Чем он наполнит свою жизнь? Большинству рабочих иде​алом для их свободного времени все еще представляется жизнь частного лица. Частная жизнь с культурными интересами, чтени​ем книг, общим образованием и т.д. Здоровый ли это идеал для рабочего человека, может ли это удовлетворить, заполнит ли такое существование пустоту, которая есть в подобной работе? Конеч​но нет. Материальные улучшения и возрастание ничегонеделания никогда не послужат на пользу массам и имеют в себе деморали-зирующую тенденцию. Чем дальше отодвигается реализация цели, тем хуже. Минимум рабочего времени и максимум времени для созерцания. В этом идеале нет силы, он не даст счастья. Подня​тие созерцательно-образовательнаго уровня противоречит обще-культурным целям и интересам отдельных лиц. Надо творить, про​дуцировать, созидать — в этом единственно здоровое развитие, а

581
не в идеале частного лица. Надо найти труд, вознаграждающий за безжизненность фабричной работы, вторую деятельность, которая плодотворно сменяла бы другую, продуктивное жизненное содер​жание». Цит. по: Там же. С. 162—163.

С. 140. ...Действительность как форма эмпирического бытия хо​рошо иллюстрируется отношением моего эмпирического настоящего к моему прошлому; отношение можно видеть и между моим эмпири​ческим я и я чужим зачеркнуто: поскольку между ними констати​руется наличие «симпатии». . Ср. Липпс Т. Руководство. С. 321. — Липпс (см. прим. к с. 132) пишет: «Однако между чужою и настоя​щею собственною личностью существует отношение вполне анало​гичное тому, которое существует между моим прошлым и моим настоящим. Мы знаем, что всякое сознание о существующем и происходящем в чужой личности обязано своим существованием вчувствованию. Поэтому все, что составляет собою чужую лич​ность, а также каждый способ ее проявления, ее хотение и делание, ее суждение, ее удовольствие и недовольство, насколько я о них знаю, по своей тенденции не только представляются мною или известны мне, но и переживаются или одновременно внутренно осуществляют​ся мною». Цит. по: Липпс Т. Руководство к психологии / Пер. с нем. М.А. Лихарева. СПб., 1907. С. 321.

С. 141. ...Green Th. нейтрализация времени. См.: Prolegomena to Ethics. 1883. Р. 71. - Грин (Green) Томас Хилл (1836-1882) - англий​ский философ, представитель неогегельянства. Профессор Оксфорд​ского университета с 1878 года. Под влиянием философии Гегеля он критиковал работы английских позитивистов (Дж. Милля, Г. Спен​сера). Грин обосновывал тезис о том, что природа (в том виде, как мы ее знаем) предполагает четко упорядоченные пространственные, временные и логические отношения и источником таких отноше​ний может быть только человеческий разум. Таким образом, разум, вовсе не являясь побочным продуктом природы, выступает ее ис​точником и устроителем, и постижение мира происходит, когда человек следует отвечающему на его вопросы разумному началу, или «духовному принципу в природе». Природа есть откровение Божь​его разумения, всегда частичное, однако развивающееся. Эта фило​софия лежит в основе этики и политической теории Грина. Среди наиболее важных трудов Грина — опубликованные посмертно «Про​легомены к этике» («Prolegomena to Ethics», 1883) и «Лекции о прин​ципах политического обязательства» («Lectures оп the Principles of Political Obligation», 1901). - Грин так описывает «нейтрализацию времени»: «The assemblage of conditions, "external" and "internal", constitutes the sensation. There is no sequence in time of the sensation upon
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the assembled conditions. But the assemblage itself is an event that has had а determinate history; and each of the constituent conditions has come to be what it is through a process in time. So much for the sensation proper. The presentation of the sensation, again, as of a fact related to other experience, is in like manner an event. Α moment ago I had not so presented it: after a brief interval the perception will have given place to another. Yet the content of the presentation, the perception of this or that object, depends on the presence of that which in occurrence is past, as a fact united in one consciousness with the fact of the sensation now occurring; or rather, if the perception is one of what we call a developed mind, on numberless connected acts of such uniting consciousness, to which limits сап no more be set than they can to the range of experience, and which yield the conception of a world revealed in the sensation. The agent of this neutralization of time can as little, it would seem, be itself subject to conditions in time as the constituents of the resulting wholc, the facts united in consciousness into the nature of the perceived object, are before or after each other». — Цит. по: Green Th. H. Prolegomena to ethics. Oxford, 1929. P. 76. - Совокупность условий, «внешних» и «внутрен​них», образует ощущение. Ощущение не заключает в себе времен​ной последовательности, связанной с условиями ощущения. Но сама совокупность этих условий - событие со своей определенной историей; и каждое входящее в совокупность условие стало таким, каково оно есть, во временном процессе. Этим определяется соб​ственно ощущение. Его представление в смысле опять-таки факта, относящегося к другому опыту, так же является событием. Мгнове​ние назад я его таким не представлял — через короткий интервал времени одно восприятие уступит место другому. Все же содержа​ние представления - восприятие того или иного объекта - зависит от присутствия того, что происходило в прошлом, как факт, объе​диненный в одном сознании с фактом ощущения, происходящим в данный момент. Другими словами, если восприятие таково, что мы говорим о развитом сознании, о бесчисленном количестве свя​занных актов такого объединенного сознания, пределы которого не определяются ничем, как только сферой этого опыта, и кото​рые порождают концепцию видения мира, открывающуюся в ощу​щении. Агент этой нейтрализации времени, похоже, столь же мало подвержен условиям времени, как и составные части окончатель​ного целого, образующие в сознании единство природы воспри​нимаемого объекта, предшествуют друг другу и следуют друг за другом (англ.).

С. 141. ...Gobbs Th. Leviathan. Гл. 46. - Гоббс пишет: «Что каса​ется смысла слова "вечность", то указанные метафизики и теоло​ги не хотят понимать его как бесконечную последовательность
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времени, ибо тогда они не были бы способны объяснить, каким образом божественная воля и предопределение будущего не пред​шествовали его предвидению будущего, подобно тому как действу​ющая причина предшествует следствию или как агент предшеству​ет действию; точно так же они не могли бы указать основания многих других их смелых взглядов относительно непостижимой природы бога. Но они хотят учить нас, что вечность есть застыв​шее настоящее - nunc-stans (застывшее теперь), как называют это школы, и этот термин как для нас самих, так и для кого-либо дру​гого не более понятен, чем если бы они обозначали бесконечность пространства словом hic-stans (застывшее здесь)». Цит. по: Гоббс Т. Левиафан. М., 1936. С. 472.

С. 141. ...По Лотце - das Wertvolle. Psychologie § 81. - Лотце. См. прим. кс. 118.

С. 141. ...См.: Alexander S. Ап to Science // Journal of PhUosophical Studies. V. I i. 1927. - Имперсонализация в искусстве и деперсонали​зация в науке. (Самое начало + р. 8, 9). - Александер. См. прим. к с. 131. В статье «Искусство и наука» он обосновывает тезис о том, что «наука — это "копия" действительного мира, "в отличие от изоб​разительного искусства она не вносит в содержимое своего пред​мета обсуждения чего-либо инородного, так как этот предмет вы​водится разумом"». Ор. с/7. S. 18-19.

С. 142. ...«Die Kunstwerke ... sein will». - Цит. по: Burger Ε WkltanschauungspiObleme und Lebenssysteme in der Kunst der bigangenheit. Delphin-Xkrlag, Munchen, 1918. S. 20-21. - Произведения искусства -это признания такого духа, который пытается постичь себя и мир как систему жизни и желает, чтобы судящие о нем мыслили и постигали его только в пределах закономерности самой этой системы (нем.).

С. 144. ...Уже у Гемстергейса — искусство - познание, как пред​чувствие истины. — Гемстергейс. См. прим. к с. 118.

С. 144. ...NB! Гюйо. - Гюйо (Guyau) Жан Мари (1854-1888) -французский философ-позитивист, сторонник утилитаризма. Ос​новные работы посвящены эстетике, морали и религии. Особое внимание Гюйо сосредоточивает на социальном содержании ис​кусства (понимаемом в своей основе как биологическое). Искус​ство, по Гюйо, есть одновременно и результат избытка жизненных сил, и деятельность, требующая напряженного труда («Задачи со​временной эстетики», 1884, рус. пер. 1899; «Искусство с точки зре​ния социологии», 1889, рус. пер. 1891).

С. 144. ...К симпатическому единству и «общению» — См.: Толстой Л.Н. Что такое искусство. Гл. V. 228-229. - Шпет имеет в виду следу​ющее рассуждение Толстого: «Для того, чтобы точно определить
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искусство, надо прежде всего перестать смотреть на него как на средство наслаждения, а рассматривать искусство как одно из ус​ловий человеческой жизни. Рассматривая же так искусство, мы не можем не увидеть, что искусство есть одно из средств общения людей между собой.

Всякое произведение искусства делает то, что воспринимаю​щий вступает в известного рода общение с производившим или производящим искусство и со всеми теми, которые одновремен​но с ним, прежде или после его восприняли или воспримут то же художественное впечатление.

Как слово, передающее мысли и опыты людей, служит сред​ством единения людей, так точно действует и искусство. Особен​ность же этого средства общения, отличающая его от общения посредством слова, состоит в том, что словом один человек пере​дает другому свои мысли, искусством же люди передают друг дру​гу свои чувства.

Деятельность искусства основана на том, что человек, воспри​нимая слухом или зрением выражения чувства другого человека, способен испытывать то же самое чувство, которое испытал чело​век, выражающий свое чувство». Цит. по: Толстой Л.Н. Что такое искусство. О Шекспире и драме. М., 1914. С. 34—35.

С. 144. ...Вечность так же «отрешение от времени», с/. Green Th. «neutralization oftime» (Prolegomena to Ethick. 1883. P. 71). — Грин. См. прим. к с. 141.

С. 144. ...Следует различать не только бытие и данность (Гиль​дебранд) их модификации. — Гильдебранд. См. прим. к с. 137. Гиль​дебранд проводит различение между формой бытия и формой воз​действия. Он пишет: «Развивая двигательные представления и связанные с ними контуры, мы достигаем того, что приписываем вещам форму, независимую от изменений явления. Мы познаем ее как такой фактор явления, который зависит исключительно от предмета. Мы можем эту форму, частью полученную прямо при помощи движения, частью отвлеченную от явления, назвать фор​мой бытия предмета. Однако впечатление формы, получаемое нами от данного явления и заключающееся в нем, как выражение формы бытия, есть всегда продукт с одной стороны предмета, с другой стороны освещения, обстановки и меняющейся точки на​блюдения, и поэтому оно противопоставляется нами отвлеченной и независимой от изменения форме бытия, как! форма воздействия. Но по самой природе своей форма воздействия такова, что в ней каждый отдельный фактор явления имеет какое-либо значение только по отношению к другому и в контрасте с ним; все разме​
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ры, все светлое и темное, все краски и т.д. оцениваются только относительно. Все основано на взаимоотношениях, каждый фак​тор влияет на все остальные, определяя совместно с другими их значение». Цит. по: Гильдебранд Л. фон. Проблема формы в изоб​разительном искусстве. М., 1914. С. 18.

С. 146. ...Само художественное произведение, как новая вещь и новый предмет потребления (не изнашивающийся) — источник зна​ния - история искусств, искусствознание и т.д. Cf. Ну аре. С. 43. -Нуаре пишет: «Мысль и действие первоначально не были разъе​динены. Поэтому человеческие творения не только носят на себе следы и отпечаток мысли, но и со своей стороны оказывают дей​ствие на развитие мысли. Мышление и творчество человеческое становятся понятными только в их взаимной связи, одно через другое». Цит. по: Нуаре Л. Орудие труда и его значение в истории человечества. Киев, 1925. С. 60.

С. 146. ...И мыслитель может быть не теоретическим, не пред​метным: смысл, как материя внутренней логической формы — и, сле​довательно, понимание не предметно вообще (лишь Meinen!) Но в це​лом предметного акта оно включено. Cf. Husserl. С. 65. — Гуссерль (Husserl) Эдмунд (1859-1938) - немецкий философ, основатель феноменологии, критик скептицизма и релятивизма в философии («Логические исследования», т. 1). Носителем этих тенденций Гус​серль считает психологизм - убеждение в том, что всякий позна​вательный акт определяется по своему содержанию структурой эмпирического сознания, а потому ни о какой истине, не завися-шей от субъективности познающего, говорить нельзя. С помощью понятия интенциональности Гуссерль стремился решить теорети​ко-познавательный вопрос о связи субъекта и объекта. Интенци-ональность служит как бы мостом между ними, представляя им​манентный мир общечеловеческого сознания и трансцендентный мир бытия, предметности. Основные сочинения: «Philosophie der Arithmetik» (1891); «Vorlesungen zur Phanomenologie des inneren Zeitbewusstseins» (1928); в рус. пер.: «Философия, как строгая наука» (1911); «Логические исследования». Т. 1. (пер. СЛ. Франка, 1909); Т. 2. (пер. В.И. Молчанова, М., 2002). - Шпет имеет в виду следу​ющее рассуждение Гуссерля: «Нашу концепцию, возможно, упрек​нут в крайнем номинализме, в отождествлении слова и мысли. Кому-то покажется как раз абсурдным, что понятым должен быть символ, слово, утверждение, формула, в то время как, с нашей точ​ки зрения, созерцательно здесь имеет место не что иное, как ли​шенное духа чувственно воспринимаемое тело мысли, эта чув​ственно воспринимаемая черта на бумаге и т.п. Тем не менее, и об
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этом свидетельствуют рассуждения предыдущей главы, мы весьма далеки от того, чтобы отождествлять слово и мысль. В тех случа​ях, когда мы понимаем символы без поддержки сопровождающих образов фантазии, для нас ни в коем случае не присутствует здесь просто символ; скорее здесь имеет место понимание, этот своеоб​разный акт-переживание (Akterlebnis), отнесенный к выражению, освещающий его, придающий ему значение и вместе с тем пред​метное отношение. То, что отличает просто слово как чувственный комплекс от значимого слова, мы весьма хорошо знаем из соб​ственного опыта. Мы ведь можем, отстраняясь от значения, обра​титься исключительно к чувственно воспринимаемой записи (Typus) слова. Случается также, что вначале наш интерес привле​кает нечто чувственно воспринимаемое, и лишь впоследствии осознается, что оно имеет характер слова или иного символа. Чув​ственный облик (Habitus) объекта не изменяется, если он обрета​ет для нас значение (Geltung) символа; или наоборот, если мы от​влекаемся от значимости (Bedeutsamkeit) того, что обычно выступает в функции символа. И никакого нового самостоятель​ного психического содержания не добавляется к старому, ибо речь не идет о сумме или соединении равноправных содержаний. По​жалуй, однако, одно и то же содержание изменяет свой психичес​кий облик, мы настроены по отношению к нему иначе, нам явля​ется не просто чувственно воспринимаемая черта на бумаге, но физически являющееся имеет силу знака, который мы понимаем. И, вживаясь в это понимание, мы осуществляем не представление и суждение, которое отнесено к знаку как чувственному объекту, но нечто совершенно другое и другого рода, которое относится к обозначаемому предмету. Таким образом, значение заключено в типологическом свойстве смыслопридающего акта, который явля​ется совершенно иным, в зависимости от того, направлен ли ин​терес на чувственный знак или же на объект, представленный посредством знака (даже если этот объект не представлен наглядно в фантазии)». Цит. по: Гуссерль Э. Логические исследования. Т. II // Гуссерль Э. Собрание сочинений. Т. 3 (1) / Пер. с нем. В.И. Мол​чанова. М., 2001. С. 71.

С. 148. ...Эстетическое повышает, но может и заглушать другие; другие все заглушают эстетическое, если оно не довольно сильно; их собственное эстетическое равновесие — эстетическое второй сте​пени. - Утиц. См. прим. к с. 96. Конспектируя работу Утица «Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft», Шпет замечает: «В пользу эстетического чувства второй степени: стремление худож​ников в выборе сюжета обращаться к мотивам и темам высокого
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чувственного напряжения («Ворон» - Эдгара По!) - темам патри​отическим, эротическим и т.п.». Цит. по: Шпет Г.Г. Конспекты по искусствознанию. ОР РГБ. Ф. 718.

К вопросу о постановке научной работы в области искусствоведения

Статья публикуется по первому изданию: Шпет Г.Г. К вопросу о постановке научной работы в области искусствоведения // Бюл​летени ГАХН. 1926. № 4-5. М., 1927.

Републ и кована: Густав Густавович Шпет. Архивные материалы. Воспоминания. Статьи / Под ред. Т.Д. Марцинковской. М., 2000. С. 135-152.

С. 149. ...Не так давно в Москве был получен XIX том (за 1925 г.) десуаровского «Журнала эстетики и общего искусствознания». — Дес-суар. См. прим. к с. 78.

С. 149. ...На распорядительном заседании, уже после официального закрытия съезда, проф. Утиц ... предложил резолюцию. — Утиц. См. прим. к с. 96. Шпет излагает резолюцию по изданию: Zeischrift fur Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Bd. XIX. Stuttgart, 1925. S. 446.

C. 149. ...Ср. общие соображения у Вальцеля: Walzel О. Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters. Brl., 1923. S. 7 cf. 29 f. - Вальцель (см. прим. к с. 120) пишет: «Mit andern, altgewohnten Worten zu reden: Hier stellen sich Fragen, die von der Poetik besser und sicherer gelost werden konnen als von der Literaturgeschichte. BloUe Betrachtung des Nacheinander in der Zeit schlieBt angesichts von Kunstwerken fast immer eine Menge von Vfergleichspunkten aus, die sich sofort einstellt, wenn iiber den Rahmen der Zeit hinausgegriffen wird nicht etwa in das fast unubersehbare Gebiet dichterischen Schaffens, nur in das engeie, leichter iiberblickbare Gebiet kunstlerischer Ubung von gleicher oder nahverwandter Formart.

Freilich gelangt auch Betrachtung im Sinn der Poetik nicht weit, wenn sie vollig absieht von den Zugen der Zeit, die einem Kunstwerk eigen sind. Kunstwerke aus verschiedenen Landern und Zeiten ganz losgelost von ihren Zeiteigenheiten und wie Schopfungen eines einzigen unveranderlichen Menschenschlags zu fassen, hieBe wertvolle Emingenschaften aufgeben. So hat es Pbetik friiher vielfach gehalten, halt es zuweilen jetzt noch so. Soll alles uns verloren gehen, was dank Herders unvergleichlicher Fahigkeit der Einfuhlung in ferne Zeiten und Volker fiir die Ergriindung von Kunst und Dichtung eraelt worden ist? BloB weil er dem Hange zu naturhafter Deutung von Geistesleistung zu stark nachgegeben hat? Rechtgefaflte Poetik will die grofien Zusammenhange und die grundlegenden Gegensatze eigrunden, die
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zwischen den zahllosen Moglichkeiten dichterischen Gestaltens bestehen. Sie verstellt sich selbst den Weg, wenn sie auf die Gewinne geschichtlicher Betrachtung verzichtet». Цит. по: Walzel О. Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters. Brl., 1923. S. 7-8. - Выражаясь иначе и дав​но привычными нам словами, скажем так: здесь возникают воп​росы, на которые поэтика может ответить лучше и точнее, чем история литературы. Рассмотрение художественных произведений всего лишь во временной последовательности почти всегда остав​ляет без внимания массу сходных моментов, которые сразу же об​ращают на себя внимание, как только мы выходим за пределы вре​мени - не только в необозримую область художественного творчества, но и в более узкую, более обозримую область художе​ственных упражнений, подобных или родственных творчеству.

Конечно, подход с точки зрения поэтики тоже может оказаться ограниченным, если отвлечься от специфики эпохи, присущей про​изведению искусства. Полное освобождение того или иного художе​ственного произведения от следов воздействия на него страны и эпо​хи, где и когда оно появилось, ради постижения в нем одного единственного человеческого типа, означало бы отказ от ценных на​учных приобретений. В прежние времена поэтика так именно и де​лала, а иногда делает и теперь. Должно ли для нас погибнуть все то, что благодаря несравненному таланту Гердера, его способности про​никновения в различные эпохи и народы было достигнуто для пони​мания глубин искусства и поэзии? Неужели потому только, что у него была известная склонность к толкованию духовного творчества как явлений природы? Правильно понятая поэтика стремится к осмыс​лению важных взаимосвязей и принципиальных противоречий, проявляющихся между бесчисленными возможностями создания поэзии. Поэтика сама себе перекрывает движение, когда она отка​зывается от достижений исторического метода. Она хочет научиться познавать художественную форму поэтического произведения и в нем выражение духовного содержания. Она будет адекватна этой за​даче только тогда, когда она будет иметь перед глазами время и мес​то возникновения художественного произведения, и духовный харак​тер этой эпохи и этого места (нем.). И далее: «Die Vferschiebungen in der Ausdnicksfahigkeit einer Sprache und in dem Gefuhlston des Ausdrucks sind langst als wichtige Bausteine der Kultuigeschichte eines Vblkes anerkannt. Im ersten Kapitel seiner "Geschichte der deutschen Sprache" zeigte 1848 Jakob Grimm die Bedeutung der Sprache fur die Erkenntnis des Wesens und der Geschichte eines Vblkes auf. Er schritt sogar weiter zu einer Formel, die in der Sprache den durchgehenden Entwickliingsweg des geistigen Wjrdens der Volker feststelJt. Die Geschichte der Sprachen bestatigte ihm den "mythischen
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Gegensatz" eines fast gesetzmafiigen Abstiegs von leiblicher Vbllkommenheit und Aufetiegs zu geistiger Ausbildung». Op. cit. S. 29-30. - Изменения способ​ностей словесного и интонационного выражения давно уже призна​ны важными составляющими культурной истории того или иного народа. В первой главе своей «Истории немецкого языка» Якоб Гримм показал в 1848 году, какое значение имеет язык для познания сущности и истории народа. Он даже выдвигает положение, в соот​ветствии с которым язык играет определяющую роль в истории раз​вития и духовного становления народов. Изучение истории языков окончательно убедило Гримма в существовании «мифологического противоречия» между почти закономерным падением телесного со​вершенства и восхождением к духовному совершенству (нем.).

С. 151. ...Поскольку у гениального Винкельмана не нашлось достой-ных продолжателей. — Винкельман. См. прим. к с. 97.

С. 151. ...И только у Румора. - Румор (Rumohr) Карл Фридрих (1785-1843) - немецкий писатель, историк искусства; представи​тель Берлинской школы истории искусства. Учился в Гёттинген-ском университете. Особое значение в становлении научного ми​ровоззрения Румора сыграли идеи Б.Г. Нибура, его требование филологической основательности от исторического исследования. Румор много работал в Италии, где изучал произведения искусст​ва и рукописи в итальянских архивах. «Итальянские исследования» («Italienische Forschungen» Brl., 1826-1831) Румора возрождают к новой жизни архивные документы по искусству, расширяющие культурно-исторический горизонт современного человека. Его методологическая позиция - антиромантическая и антигегельян​ская - углубляет разрыв с трактовкой эстетики у Винкельмана. Гёте охарактеризовал Румора как глубокого знатока Итальянско​го искусства. А Гегель упоминает его в своей «Эстетике» (1835).

С. 151. ...Прозябавший в филологии росток превратился в науко​образную историю искусства с подлинно историческим применением (влияние Нибура) строгого филологического метода к критике источ​ника. - Нибур (Niebuhr) Бартольд Георг (1776-1831) - немецкий историк античности; основатель критического метода в изучении истории. Он пытался проследить, как возникла римская традиция, и на основании тщательных исследований источников извлечь из нее историческое зерно. Он полагал, что у древних римлян суще​ствовал свой эпос, но он не был записан, а потому и не сохранил​ся; утраченные эпические песни исторического содержания в из​мененном виде составили основу традиционных представлений о древнейшем Риме. Большую роль в построениях Нибура играли этнографические данные и метод аналогии. Основные труды:
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«Romische Geschichte» (Brl., 1873-1874); «Historische und philologische Vortrage» (Abt. 1-4, Bd. 1-8, Brl., 1846-1858) и др.

С. 151. ...Если угодно, здесь можно видеть некоторую антиципа​цию современного искусствознания, ведущего свою родословную от Фидлера и Гильдебранда. - Фидлер. См. прим. к с. 97. - Гильдебранд. См. прим. к с. 137.

С. 151. ...Как то и делает, например, Щыговский. — Щыговский (Strzygowski) Йозеф (1862—1941) - историк искусства, основатель сравнительного искусствоведения. Родился в австрийской Силе-зии (ныне территория Польши). Учился в университетах Вены, Берлина, Мюнхена. После стажировок в Грецию, Россию и Фран​цию Щыговский в 1892 году стал профессором, а с 1909 года воз​главил кафедру истории искусства в университете Граца. Щыгов​ский отстаивал тезис о том, что в основании индогерманских и азиатских искусств лежит западная культура. Публикации Щыгов-ского подверглись критике представителями Венской школы ис​кусствознания. Методологическая позиция Щыговского была ос​нована на необходимости объединения двух линий наблюдения, которые он обозначал терминами «factual research» (действитель​ное наблюдение) и «viewer-research» (созерцательное наблюдение). Для развития своих идей он создал научный центр в Вене (Wiener Institut ог the Erstes Kunsthistorisches Institut). Путешествовал с лек​циями по университетам Европы. В 1933 году основал в Вене «Об​щество сравнительного искусствоведения». Основные произведе​ния: «Iconographie der Taiife Christi» (Munchen, 1885); «Cimabue und Rom» (Wien, 1888); «Ursprang der christlichen Kirchenkunst» (Leipzig, 1920); «Die Krisis der Geisteswissenschaften. Vorgefuhrt am Beispiele der Forschung uber Bildende Kunst. Ein grundsatzlicher Rahmenversuch» (Wien, 1923); «Forschung und Erziehung. Der Neuaufbau der Universitat als Grundlage aller Schulverbesserung an den Verfahren der Forschung uber Bildende Kunst erortert» (Stuttgart, 1928) и др.

С. 152. ...И такое заимствование должно быть сделано — некото​рые теоретические неудачи «предварительных опытов», например, Вёльфлина, Шмарзова, Вальцеля, прямо побуждают к этому. - Вёль-флин. См. прим. к с. 109. - Шмарзов (Schmarsow) Август (1853-1936) - специалист по истории европейской архитектуры и искус​ства, теоретик искусствоведения; профессор истории искусства в Лейпцигском университете (1893-1919). В Лейпциге Шмарзов за​интересовался эстетическими идеями Вёльфлина и антропологи​ческой концепцией В. Вундта. В истории искусства Шмарзов шел своим путем. Он одним из первых предложил исследовать внутрен​нее пространство здания настолько глубоко и основательно, как и
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его внешнюю форму. Его описания архитектурных сооружений изобилуют биологическими метафорами. Он говорит о них, как о живых людях, имеющих свои психологические особенности. Ос​новной труд: «Grundbegriffe der Kunstwissenschaft am Ubergang vom Altertum zum Mittelalter, kritisch erortert und in systeraatischem Zusammenhange dargestellt» (Leipzig-Berlin, 1905). - Вальцель. См. прим. к с. 120.

С. 153. ...Utitz Ε. Grundlegung derallgemeinen Kunstwissenschaft. В. I. S. 32. - Утиц (см. прим. к с. 96) пишет: «allgemeine Kunstwissenschaft ist ja nichts anderes als Philosophie der Kunst». Цитата дословно переве​дена в тексте Шпета по изданию: Utitz Ε. Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft. Stuttgart, 1914. В. I. S. 32.

C. 153. ...Я считаю, что опасности этого уклона преодолены в ра​ботах Бургера, Воррингера, Дворжака, Щыговского; Бернгеймер — психологический привесок к этому. Сюда же следует отнести и Валь-целя, невзирая на его самозащиту (Ор. с/7. S. 15), но, между прочим, имея в виду тут же им и признаваемую зависимость от Дильтея и Вёльфлина. - Бургер (Burger) Фриц (1877-1916) - немецкий худож​ник, архитектор; профессор истории искусства в университетах Гейдельберга, Страсбурга, Мюнхена. Изучал историю флорентий​ских надгробных памятников от древнейших времен до Микель​анджело. С 1909 года он стал активно интересоваться современным искусством. Участвовал в создании энциклопедии по искусству. Погиб в возрасте 39 лет под Верденом. Бургер стремился вырабо​тать новые принципы истории искусства, значительно расширяя предметные границы за счет включения неевропейского искусст​ва. Его книга «Введение в проблемы современного искусства» (1913) стала бестселлером в немецком обществе искусствоведов. -Воррингер. См. прим. к с. 109. - Дворжак (Dvofak) Макс (1874-1921) -австрийский историк искусства, чех по национальности. Учился в университетах Праги и Вены; с 1902 года преподавал (с 1909 -профессор) в Венском университете; член Венской АН, предста​витель Венской школы искусствознания. В своих трудах, посвя​щенных главным образом искусству Средневековья, Возрождения, барокко, Дворжак рассматривает историю искусства как «историю духа». Он прослеживает и обосновывает зависимость искусства от духовной жизни эпохи, ее философии, эстетики, теологических воззрений. На русский язык переведена его книга «Очерки по ис​кусству средневековья» (М.—Л., 1934). - Щыговский. См. прим. к с. 151. - Вальцель (см. прим. к с. 120) пишет: «lch selbst habe, ehe ich an die Erforschung dichterischer Form ging, mich zuerst bemuht, solche schwere, mir vielleicht besonders schwierige Kunst zu lernen. Freundliche
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Betrachter nennen dieses mein Bemuhen, das auf der Bank der Mittelschule begann und mich bisgegen 1910 stark in Anspruch nahm, heute meine altere Entwicklungsstufe. Wirklich bin ich erst seit Beginn des zweiten Jahrzehnts dieses Jahrhunderts grundsatzlich weitergegangen zur Erforschung der Ausdrucksmittel des geistigen Gehalts. Doch schon weit friiher hatte ich dieses Ziel ins Auge gefaBt. Arbeiten meines Berner Seminars bezeugen das. Darum war es Llbereilung, um nicht zu sagen Kurzsichtigkeit, als man mir vor Jahren vorwarf, ich wolle alle Geschichte der Dichtung in Geschichte von Weltanschauung umwandeln. Ich wuBte nur damals noch nicht so gut wie heute, auf welche Weise die Formenfulle des Ausdrucks erfaBt werden kami. Noch fehlte mir das rechte Mittel, die kiinstlerische Verwirklichung geistiger Gehalte begrifflich so genau zu bestimmen, wie es notig und moglich ist. Meine Wissenschaft war damals noch nicht so weit gediehen». Цит. по: WalzelO. Gehalt und Gestalt im Kunstwerk des Dichters. S. 14-15. - Я сам, прежде чем обратиться к изучению художественной формы, сна​чала старался научиться этому трудному, а для меня, возможно, особенно трудному искусству. Эти мои стремления, начавшиеся еще на школьной скамье и державшие меня в своей власти вплоть до 1910 года, дружески расположенные наблюдатели называют сегодня моей первой ступенью развития. И действительно, лишь в начале второго десятилетия этого века я сделал принципиальный шаг вперед, обратившись к изучению средств выражения духовно​го содержания. Однако как свою цель я осознал такого рода иссле​дование гораздо раньше. Свидетельство тому - работы моего Бер​нского семинара. Поэтому было поспешным, чтобы не сказать -близоруким, когда на протяжении целого ряда лет меня упрекали в том, что историю поэзии я хочу превратить в историю мировоз​зрений. Только в то время я знал еще не так хорошо, как сегодня, каким образом можно анализировать форму выражения как целое. Мне еще недоставало адекватных средств, для того чтобы осмыс​лить в понятиях художественное воплощение духовных содержа​ний с такою точностью, которая здесь необходима и возможна. Мои научные возможности тогда еще не позволяли этого (нем.). -Дильтей. См. прим. к с. 111. - Вёльфлин. См. прим. к с. 109.

С. 153. ...В американском «The philosophical Review» (1925, July) напечатана очень интересная и содержательная статья, автор которой пробует установить собственный предмет искусствозна​ния: Wind Ε. Theory of Art versus Aesthetics. - Шпет законспекти​ровал эту статью. Он излагает идеи Уинда так: «Предмет при эстетическом рассмотрении (contemplation) теряет связь с дру​гими предметами. Он изолируется; не только от теоретических и практических вещей, но и от всякого другого эстетического
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предмета23. Невозможно установить отношение между двумя эстетическими феноменами, не изменяя характеристики обоих, перенося ее на новый эстетический предмет с новою характери​стикою. Например, картина и она же в связи с комнатою, в ко​торой она висит, - две разные веши. Не только связь двух эсте​тических предметов, но и выбор части эстетического предмета меняет характеристику. Например, пейзаж с горами, долинами и концентрация на небольшой группе домов - не часть пейза​жа, а новый эстетический объект с новыми качествами. - Сле​довательно, в связи со структурою эстетического предмета мы не имеем права говорить об отношениях. Конечно, в акте рас​смотрения есть тысячи физических отношений, и для того что​бы смотреть - мы устанавливаем психологические отношения. Но неважно, сколько отношений нужно для возможности от​крытия эстетической сферы, - в ней самой нет ни одного отно​шения. Нет координации двух различных предметов, суборди​нации части и целого, репрезентации одной вещи другою. For the aesthetic phenomenon has по other meaning than its own. It is isolated, it is indivisible, it is selfsufficient». Цит. по: Wind Ε. Theory of Art versus Aesthetics. P. 350-351. Ибо эстетический феномен не имеет никакого другого смысла, как только свой собствен​ный. Он изолирован, он невидим, он самодостаточен (англ.). -См.: Шпет ГГ. Конспекты по искусствознанию. ОР РГБ. Ф. 718.

С. 156. ...Заслуживающее полного сочувствия увлечение у нас реф​лексологией. — Шпет имеет в виду теоретические идеи Бехтерева, которые были положены в основу психологических исследований 10-20-х годов XX века в СССР. - Бехтерев Владимир Михайлович (1857-1927) - невропатолог, психиатр, психолог, физиолог и мор​фолог. В 1878 окончил Медико-хирургическую академию. С 1893 го​да Бехтерев — профессор Военно-медицинской академии в Петер​бурге; с 1897 - Женского медицинского института, с 1908 -директор организованного им Психоневрологического института; в 1918 возглавил организованный по его инициативе Институт по изучению мозга и психической деятельности (позже - Государ​ственный рефлексологический им. В.М. Бехтерева институт по изучению мозга). Разработал концепцию комплексной науки о человеке и обществе - рефлексологию («Рефлексология», 1918).

С. 157. ...Единственное направление аналитической психологии, нашедшее у нас поддержку, - фрейдовский психоанализ, но, ...изве​стно, что мы импортируем не всегда лучший товар. — Материалы

23 Шпет добавляет: «NB! И от теоретического! Почему и нужна особая философ​ская наука!».
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по истории психоанализа в России см. в статье: Пружинима А.А., Пружиним Б.И. Из истории отечественного психоанализа (исто-рико-методологический очерк) // Вопросы философии. 1991. № 7. С. 87-108.

С. 158. ...«Оп vient ici, поп pour juger, mais pour apprendre, et plus encore que pour apprendre, pour etre heureux et pour aimer». — «Мы при​ходим сюда не для того, чтобы судить, но для того, чтобы позна​вать, и помимо познания, чтобы быть счастливыми и любить» (франц.).

С. 159. ...Прочее — дериват. - Derivatus (лат.) — отведенный. Derivative - производное, происшедшее от чего-либо ранее суще​ствовавшего.

С. 161. ...Закончим, - though last, not least in love. - Шпет приво​дит цитату из трагедии Шекспира «Юлий Цезарь».

Antony:

«1 doubt not of your wisdom. Let each man render me his bloody hand: First, Marcus Brutus, will I shake with you; Next, Caius Cassius, do I take your hand; Now, Decius Brutus, yours; now yours, Metellus; Yours, Cinna; and, my valiant Casca, yours; Though last, not least in love, yours, good Trebonius. Цит. по: The plays of Shakespear. 1η XIII Vol. Vol. VIII. P. 100-101.

Антоний:

Вы мудры, знаю.

Кровавую пусть каждый даст мне руку. —

Марк Брут, твою хочу пожать я первой. -

Твою теперь беру, Кай Кассий, руку. -

Ты, Деций Брут, - ты, Цинна, - ты, Метелл, -

Ты, мой отважный Каска; и последним -

Хоть в сердце не последний ты, — Требоний. Цит. по: Шекспир В. Юлий Цезарь. Пер. М.П. Столярова // Шекспир В. Полное собрание сочинений. В 8 т. Т. 6. М.: Гослитиз​дат, 1950. С. 68.

С. 161. ...«Основные понятия» Вёльфлина наглядно показывают ... неуничтожимый конкретный характер соответствующих ана​лизов. - Вёльфлин. См. прим. к с. 109.

С. 163. ...Любопытно ставится вопрос Фиркандтом (Prin-zipienfragen der ethnologischen Kunstforschung // Kongressbericht...
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S. 338ff.). Распространение понятия «искусства» на примитивное искусство можно считать априористическим пониманием, напро​тив, генетическое или эволюционное рассмотрение различает здесь два понятия. — Фиркандт (Vierkandt) Альфред (1867-1953) — не​мецкий социолог и этнолог. Изучал математику, физику, фило​софию и географию в Лейпцигском университете; первоначаль​но специализировался по географии (доцентура 1894), затем - по народоведению и сопутствующим областям философии (новая доцентура 1900). В 1910 - сооснователь Немецкого социологи​ческого общества. С 1921 — внештатный, а с 1925 - ординарный профессор социологии в Берлине. С 1934 - на пенсии, с запре​щением читать лекции. С 1945 - председатель Кантовского об​щества, с 1946 — возобновление лекций в Берлинском универси​тете. До Первой мировой войны социологические концепции Фиркандта строились на базе позитивистской методологии с пре​имущественным интересом к этнографическим описаниям, куль​туре и религии первобытных народов. Выступая против чрезмер​но рационалистического объяснения этих феноменов. Фиркандт высоко оценивал иррациональные, неосознанные основы обще​ственной жизни. Полемизируя с Тардом, придававшим исключи​тельную роль в историческом процессе отдельным гениальным новациям, Фиркандт отстаивает принцип постоянства в культур​ном развитии. Эта общая тенденция приводит Фиркандта к ак​центированию социальной роли группы, признаком которой он считает наличие у ее членов группового сознания. Однако он стремился избежать слишком категоричной однозначности в воп​росе об отношении индивида и группы, специально оговаривая значение индивидуальных действий. Выделяя группу в качестве исходного элемента общества, Фиркандт рассматривал ее как основу более крупных социальных объединений с соответствую​щими типами личности, индивидуальные границы которой пре​одолеваются во взаимодействии с социальным окружением. В целом общество предстает у Фиркандта как внутренняя взаимо​связь всех включенных в него общностей и групп. Основные тру​ды: «Handworterbuch der Soziologie» (1931); «Einfuhrung in die Gesellschaftslehre. Familie, Volk und Staat» (1936) и др. - Шпет анали​зирует концепцию Фиркандта в работе «Введение в этнопсихоло​гию». См.: Шпет Г.Г. Введение в этнопсихологию // Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 418, 446.
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Сохранился также рукописный вариант в архивном фонде В.И. Нейштадта. См.: РГАЛИ. Ф. 1525. Оп. 1. Ед. хр. 128. Л. 18-24. Он опубликован в книге: Шпет Г.Г. История как проблема ло​гики. Критические и методологические исследования. Материалы. В 2 частях. М., 2002. С. 1133-1136.

С. 169. ...«Не может быть литературы без письма; ибо литература предполагает твердо намеченную форму (implies fixed form); и хотя па​мять может творить чудеса, чисто слуховая традиция не может га​рантировать твердо намеченной формы» (prof. Jebb). - Джебб (Jebb) Ричард Клаверхауз (1841-1905) - английский филолог-классик. Учился в Кембридже. Профессор университета в Глазго (1875-1889) и Кембриджа (regius professor, 1858-1875). Он отстаивал историчес​кий подход к филологическому исследованию. Как исследователь античной литературы, он полагал, что тексты необходимо переводить и исследовать только в целостном культурно-историческом контек​сте той эпохи, когда текст был создан. Поэтому он пытался провести некоторые культурно-типологические параллели между произведе​ниями Софокла и скульптурой V века, между греческой риторикой и современной ей художественной литературой. Сфера его научных интересов необычайно разнообразна: исследования по греческому и латинскому языку, античной литературе, культуре и истории; науч​ные статьи по археологии, фундаментальным проблемам образова​ния и его истории, перевод произведений Софокла, Гомера, Теоф-раста, Аристотеля, Исократа и др.

С. 169. ...Цит. из кн. Posnett Η.Μ. Comparative literature. London, 1886. P. 13. (Book I. Ch. I. What is Literature?). - Шпет имеет в виду Поснетта (Posnett) Хатчесона Макколея - преподавателя Тринити-колледжа в Дублине; профессора университета в Окленде (Новая Зеландия) с 1885 по 1891 год. Рецензию на эту книгу см.: Мг. Fosnetfs

24 Реконструкцию этого словаря осуществил И.М. Чубаров. См.: Словарь худо​жественных терминов. Γ.Α.Χ.Η. 1923-1929 гг. Под ред. и послесловием И.М. Чу-барова. М.: Логос-Альтера. Ессе Homo. 2005. Рецензию Щедриной Т.Г. на это издание см.: Вопросы литературы. 2005. № 5.
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Comparative Literature // Editor's Study. Vblume 73. July 1886. P. 318-319. В рецензии указывалась структура книги: разделена на пять разделов. Наибольшее значение имеет вводная часть, где речь идет о природе литературы, о принципе ее развития и о сравнительном методе. Он подвергает критике понимание литературы как творения гения и выступает против идеи морального безразличия литературы.

Эстетические фрагменты

Впервые опубликовано: Шпет Г.Г. Эстетические фрагменты Вып. 1-3. СПб.: Колос, 1922-1923. Републиковано с авторскими дополнениями, вырезанными цензурой: Шпет Г.Г. Эстетические фрагменты // Шпет Г.Г. Сочинения. М.: Правда, 1989. С. 343-472. Печатается по первой публикации. Авторские дополнения свере​ны по машинописи, хранящейся в семейном архиве Г.Г. Шпета.

С. 179. ...Нашли бшо путь к «применению» вновь: Рескины, Мор​рисы. - Рескин. Моррис. См. прим. к с. 98.

С. 179. ...«Раб "художественной промышленности" настолько же нелеп и жалок, насколько некультурен художник, затворивший себе все двери выявлений творчества, кроме холста или глины» (Рерих). — Шпет цитирует статью: Рерих Н.К. Художественная промышлен​ность // Золотое руно. 1907. № 6. С. 58-59.

С. 181. ...Realisez - tout est Ιέ (Сезанн). - Ученик Сезанна Эмиль Бернар вспоминал: «"Передать в совершенстве то, что чувствуешь — в этом вся цель". ("Realiser — tout est Ιέ"). Так говорил мне Сезанн, после того как Италия, Фландрия и Испания меня в этом убеди​ли. В самом деле, произведения ценятся не по своей задаче, а по своему выполнению». Цит. по: Бернар Э. Поль Сезанн. Его неиз​данные письма и воспоминания / Пер. с фр. П.П. Кончаловского. М., 1912. С. 7. - Возможно, Шпет имел в виду именно эту книгу, когда цитировал Сезанна.

С. 183. ...Только при готтентотском дворе можно было бы исполнять музыкальную пьесу, написанную по правилам Буало, Батте и Брюсова. — Буало (собств. Буало-Депрео, Boileau-Despreaux) Николя (1636-1711) -французский поэт, критик, теоретик классицизма. Буало подвергал строжайшей регламентации поэтическое творчество. В своем «Поэти​ческом искусстве» (L'art poetique, 1674) Буало предписывает, как поэту надлежит творить подлинное словесное искусство. Буало предлагал поэтам: «К рассудку применись: пускай стихи твои получат от него все прелести свои». Эстетическая концепция Буало основана на рациона​
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листической трактовке искусства как выражения мысли («Легко мысль ясную в красивый стих облечь»), а также на принципах натурализма в искусстве - провозглашении «природы» как материала для художе​ственного подражания («природа истинна», «пусть природа будет единственным предметом вашего изучения»), и, наконец, в утвержде​нии образцов античной поэзии как высшей эстетической нормы. Ра​ционализм, натурализм, ориентация на античность — таковы, по Буало, основные черты классической формы мышления, ее «содер​жанием» должны быть «двор» и «город» («изучайте двор и знакомьтесь с городом»). Выступая как поэт, Буало как в своих «Сатирах», так и в «Аналое» (Le Lutrin) рисовал в реалистических чертах сцены, эпизоды, фигуры будничной городской (парижской) жизни. Эстетика Буало пользовалась огромным авторитетом в эпоху классицизма повсюду, в частности в России в XVIII в. (Кантемир, Тредиаковский, Сумароков). «Поэтическое искусство» Буало было впервые переведено Тредиаков-ским. - Ватте (Batteux) Шарль (1713-1780) - французский философ, эстетик и педагог. С 1761 года - член Французской академии. В эсте​тических сочинениях - «Изящные искусства, сведенные к одному об​щему принципу» (1746) и «Курс изящной словесности» (1747-1748) -развивал идеи классицизма. Вслед за Аристотелем основным принци​пом искусства считал подражание, а различия между искусствами ус​матривал в средствах подражания (цвет - в живописи, звук - в музы​ке, жест - в танце, речь — в поэзии); подражать следует только «прекрасной» природе, воплощением которой Батте считал античное искусство как некую абсолютную внеисторическую норму. В духе Бу​ало устанавливал незыблемые правила «хорошего вкуса». Эстетика Батте получила распространение также в Германии и России. - Брю​сов. См. прим. к с. 43.

С. 185. ...Нам нужно снова стать классиками, — твердил Сезанн. -Эмиль Бернар писал: «Что касается меня, я верю, что если влия​ние моего старого учителя осуществится, то поймут, что нужно вернуться к великим мастерам древности, и в то же время любить объективную истину. Я верю, что сбудется его постоянное изре​чение: "Нам нужно стать снова классиками25 через природу"».

25 Классики! Это слово нынче употребляется без разбора. Я хочу его определить по крайней мере в этом случае. Классик здесь значит: тот, кто имеет отношение к тради​ции. Так. Сезанн говорил: «Представьте себе Пуссена, переделанного в согласии с при​родой, - вот как я понимаю классика». Он не хотел уничтожать романтиков, но сно​ва найти то. что имели сами романтики: твердые правила великих мастеров. Во всяком случае нужно добиться более полного наблюдения природы, так сказать, извлекать свой классицизм из нее, а не из рецептов художественной мастерской. Ибо если зако​ны искусства плодотворны, то эти рецепты пагубны, и только от соприкосновения с природой и благодаря настойчивому наблюдению ее художник становится творцом.
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Цит. по: Бернар Э. Поль Сезанн. Его неизданные письма и воспо​минания / Пер. с фр. П.П. Кончаловского. М., 1912. С. 7.

С. 186. ...Незабываемого Сезанна — на место позабытого Гокусая. -Хокусай (Катсушика, Катсусика, 1760-1849) — знаменитый япон​ский живописец; автор жанровых иллюстраций, рисунков, сцен из народного быта, пейзажей, портретов.

С. 186. ...И если в наше время уже истлели в памяти разные Аль-тенберги, Товоте, Шницлеры и им подобные. — Альтенберг (Altenberg, псевдоним Рихарда Энглендера) Петер (1859-1919) -австрийский писатель, представитель импрессионизма в литера​туре. Произведения Альтенберга — сборники рассказов, наброс​ков, объединенных единством тем, настроений и композиции: «Как я это вижу» (Wie ich es sehe, 1896), «Что мне приносит день» (Was der Tag mir zutragt, 1900), «Prodromos» [1905|, «Сказки жизни» (Die Marchen des Lebens, 1907, русск. перев., 1908), «Земмеринг» (Semmering, 1912) и др. Основные принципы его творчества-субъективизм, психологизм и асоциальность. Это позволяет ему выразить мироощущение оторванности от окружающего мира, осознание обособленности, независимости своих взглядов от со​циально принятых устоев и этических норм. Мироощущение Альтенберга по преимуществу эмоционально и выявляется не столько в мыслях, сколько в настроениях. Художественный прин​цип его произведений выражается композиционно в замене раз​вертывания образа, явления - намеком на него (часть вместо це​лого). Желая дать «экстракты жизни», «человека в одной фразе, душевное переживание на одной странице, пейзаж в одном сло​ве», Альтенберг стремился в афористически-замкнутой форме миниатюры дать наблюдение как символ целого явления. - То-воте (Tovote) Гейнц (1864-1946) — немецкий писатель. С боль​шим успехом выступил на литературное поприще романом «Im Liebesrausch» (1890), где явился умелым учеником Мопассана. В большей степени, чем романы («Fruhlingssturm», «Mutter», «Das Ende vom Liede», «Der Erbe», «Frau Inga», 1901) удавались Товоте небольшие рассказы, собранные в «Fallobst» (1891), «lch» (1892), «Heimliche Liebe» (1893), «Heisses Blut» (1896), «Abschied» (1898), «Die rote Laterne» (1900), «Klein Inge» (1905) и др. - Шницлер (Schnitzler) Артур (1862-1931) - австрийский драматург, предста​витель Венской школы импрессионизма в литературе. Занимал​ся медициной, но оставил практику ради литературного творче​ства. Интерес Шницлера к психологическим особенностям человека проявился уже в раннем периоде творчества. Его пьеса «Анатоль» (1893) закрепила за ним репутацию импрессиониста.
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Методологическим основанием его творчества становятся психо​логизм и субъективизм, приводящие к необходимости изображе​ния конфликта социальных нормативов и ценностей с личност​ными устремлениями и желаниями. Основные труды: «Хоровод» (1900); «Игра в любовь» (1895), «Зеленый попугай» (1899); «Оди​нокий путь» (1903); «Марионетки» (1906); «Комедия слов» (1915). «Барышня Эльза» (1924); «Игра на рассвете» (1927); «Побег во мрак» (1927) и др.

С. 187. ...Коммивояжер вкладывал прейскурант торгового дома в обложку Готского Альманаха. — Готский альманах (Almanach de Gotha) - дипломатический и статистический ежегодник, издавае​мый в Готе с 1763 года. Основателем его был саксен-готский ми​нистр Вильгельм фон Ротберг. С четвертого года своего существо​вания альманах стал выходить параллельно на французском и немецком языках. С 1768 года редакция начала помешать грави​рованные на стали рисунки для привлечения читателей (сцены из известнейших романов, портреты царственных особ и знаменито​стей). С 1794 года в альманахе появилась (и стала регулярной) хро​ника политических событий европейских и других государств.

С. 189. ...Когда называвшие себя футуристами призывали «поджи​гателей с почерневшими пальцами. — Шпет имеет в виду строки из «Манифеста футуристов» Ф.Т. Маринетти: «Пусть же они придут, веселые поджигатели с испачканными сажей пальцами! Вот они! Вот они!.. Давайте же, поджигайте библиотечные полки!» - Цит. по: Манифесты итальянского футуризма / Перевод В. Шершене-вича. М., 1914. С. 9.

С. 189. ...Когда они командовали: «сройте основания славных го​родов», было непонятно и любопытно. — Цит. по: Манифесты ита​льянского футуризма / Перевод В. Шершеневича. М., 1914. С. 9.

С. 189. ...Но сразу становилось невкусно и отвратительно щеко​тало обоняние, когда Манифест обнародовал возраст Их Величеств: самым старшим из нас, говорилось там, тридцать лет - Цит. по: Манифесты итальянского футуризма / Перевод В. Шершеневича. М., 1914. С. 9.

С. 191. ...Доблесть мою, Ев ρ им ах, погубили бессмертные боги, — Вид и наружность мою. - Шпет цитирует книгу Гомера «Одиссея» Песнь 18 (250). Перевод Гомера, приведенный Шпетом, не най​ден. Возможно, это перевод самого Шпета.

Наиболее близок перевод В. В. Вересаева:

«Пенелопея разумная так отвечала на это:

"Нет, Евримах, добродетель мою - мой вид и наружность
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Боги сгубили с тех пор, как пошли аргивяне походом На И л ион, а меж них и мой муж Одиссей находился"». Цит. по: Гомер. Илиада. Одиссея / Перевод с древнегреческого В.В. Вересаева. М., 1987. С. 370. Перевод В.А. Жуковского:

«Пенелопа ему отвечала:

"Нет, Евримах, красоту я утратила волей бессмертных С самых тех пор, как пошли в кораблях чернобоких ахейцы В Трою, и с ними пошел мой супруг, Одиссей богоравный"». Цит. по: Гомер. Илиада. Одиссея / Пер. с древнегреч. Н. Гне-дича, В. Жуковского. М., 2005. С. 738.

С. 193. ...Милого сына Гермеса, ... без конца веселился на сына. -Шпет цитирует Гомеровы гимны. К Пану. Перевод, приведенный Шпетом, не найден.

Наиболее близок перевод В.В. Вересаева:

35. Скорый устроился брак. Родила ему нимфа в чертогах Многолюбивого сына, поистине чудише с виду! Был он с рогами, с ногами козлиными, шумный, смешливый. Ахнула мать и вскочила и, бросив дитя, убежала: В ужас пришла от его бородатого, страшного лика. 40. На руки быстро Гермес благодетельный принял ребенка. Очень душой веселился он, глядя на милого сына. Цит. по: Эллинские поэты / Пер. В. Вересаева. М., 1963.

С. 194. ...Во тьме и ужасе ночного бденья ... Дерзай очами слу​шать ночи зовы - Шпет цитирует стихотворение собственного сочинения «Ночной кошмар» (3 сентября 1921, 3 часа ночи).

Во тьме и ужасе ночного бденья

Слух тщетно звуки силился б обнять.

То — час урочного души раденья,

То - неземная весть, что смерть опять

Спешит пред блудный взор предстать

И разметать земной печали звенья.

Считай, считай последние мгновенья

Душа, уставшая напрасно ждать!..

Но если душу жжет бунт упованья,

И хочешь цепь судьбы перековать,

И можешь радость вплесть в судьбы оковы,
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Тогда дерзай от смертного лобзанья В притон незнанья зла не убегать! Дерзай глазами слушать ночи зовы! Цит. по: Семейный архив Г.Г. Шпета.

С. 194· ...То hear with eyes belongs to love's fine wit. (Шекспир). -Шпет цитирует шекспировский Сонет 23.

О, learn to read what silent love hath writ! То hear with eyes belongs to love's fine wit.

Прочтешь ли ты слова любви немой? Услышишь ли глазами голос мой?

Цит. по: Шекспир В. Сонеты. Пер. С.Я. Маршака // Шекспир В. Полное собрание сочинений. В 8 т. Т. 8. М.: Гослитиздат, 1949. С. 530.

С. 194. ...Так идут державным шагом ... Впереди — Иисус Хри​стос. - Цит. по: Блок А.А. Двенадцать // Блок А.А. Стихотворения и поэмы. М., 1975. С. 166.

С. 195. ...В глухих/ Судьбинах ...  Было. / Будет. - Шпет приво​дит стихотворение А. Белого «Христос воскрес». Цит. по: Белый А. Стихотворения. Поэмы. М., 1966. С. 385.

С. 195—196. ...И Слово, / Стоящее ныне ... Возлюбленные, — / «Христос Воскрес!». - Там же. С. 402.

С. 197. ...«излагать историю мира, как историю человечества, находить всюду только человеческие события и отношения» (Нова-лис). - Новалис пишет: «Излагать историю мира, как историю че​ловечества, находить всюду только человеческие события и отно​шения - стало распространяющейся и в самые различные времена являющейся опять в новом обличье идеей, и, кажется, что всегда она имела первенство в волшебном влиянии и легкой доказатель​ности». Цит. по: Новалис. Гейнрих фон Офтердинген. Фрагменты. Ученики в Саисе / Пер. Г. Петникова. СПб., 1995. С. 167-168.

С. 197. ...Исчезни в пространство, исчезни, / Россия, Россия моя — Шпет приводит строки из стихотворения А. Белого «Отчаяние» (1908). Цит. по: Русская поэзия. XX век. Антология. М„ 1999. С. 73.

С. 198. ...Один из них дал любопытное толкование Двенадцати: «И вот в Катьке и Петьке Двенадцати, в том звуке крушения старого мира, который Александр Александрович услышал ... это идет». — Шпет приводит отрывок из речи «Памяти Александра Блока» А. Белого, произнесенной на открытом заседании Вольфилы 28 ав​густа 1921 года. См.: Памяти Александра Блока. Томск: «Водолей», 1996. С. 43-44.
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С. 198. ...Поджавший хвост паршивый пес. — Цит. по: Блок А.А. Двенадцать // Блок А.А. Стихотворения и поэмы. М., 1975. С. 163.

С. 199. ...Скалит зубы — волк голодный — / Хвост поджал — не от-стает - / Пес холодный - пес безродный... - Цит. по: Там же. С. 165.

С. 199. ...Кто еще там? Выходи! .../ - Кто в сугробе — выхо​ди!.. .../- Эй, откликнись, кто идет?/ — Кто там машет крас​ным флагом? .../- Кто там ходит беглым шагом, /Хоронясь за все дома? — Цит. по: Там же. С. 165.

С. 199. ...Помнишь, как бывало / Брюхом шел вперед, / И крестом сияло / Брюхо на народ!.. — Цит. по: Там же. С. 156.

С. 200. ...Ишь, стервец, завел шарманку, .../ - Над собой дер​жи контроль. — Цит. по: Там же. С. 162.

С. 200. ...Всеравно тебя добуду .../Выходи, стрелять начнем. — Цит. по: Там же. С. 165.

С. 200. ...Ох, пурга какая, Спасе! .../ Рассуди, подумай здраво. — Цит. по: Там же. С. 164.

С. 201. ... Трах-тах-тах! — И только эхо / Откликается в домах... / Только вьюга долгим смехом / Заливается в снегах... — Цит. по: Там же. С. 166. - Курсив в цитате - Г. Шпета.

С. 201. ...Ошибался, поэтому и тот, кто говорил «вполголоса»: «- Предатели! - Погибла Россия!». - Шпет цитирует из «Двенад​цати» Блока: «А это кто? - Длинные волосы / И говорит вполго​лоса: / - Предатели! / - Погибла Россия! - / Должно быть, писа​тель — / Вития...». — Цит. по: Там же. С. 156.

С. 201. ...Между тем именно у Шпенглера это противопоставле​ние только формально, и чем его заполнить — вопрос. Цивилизация есть «завершение и исход» культуры. — Шпенглер рассуждает: «У каждой культуры есть своя собственная цивилизация. Впервые эти оба слова, обозначавшие до сих пор смутное различие этического порядка, понимаются здесь в периодическом смысле, как выраже​ние строгой и необходимой органической последовательности. Ци​вилизация - неизбежная судьба культуры. Здесь достигнут тот са​мый пик, с высоты которого становится возможным решение последних и труднейших вопросов исторической морфологии. Ци​вилизации суть самые крайние и самые искусственные состояния, на которые способен более высокий тип людей. Они — завершение; они следуют за становлением как ставшее, за жизнью как смерть, за развитием как оцепенение, за деревней и душевным детством, засвидетельствованным дорикой и готикой, как умственная ста​рость и каменный, окаменяюший мировой город. Они - конец, без права обжалования, но они же в силу внутренней необходимости всегда оказывались реальностью». Цит. по: Шпенглер О. Закат Ев​
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ропы. Очерки морфологии мировой истории. Т. I / Пер. К.А. Сва-сьяна. М., 1993. С. 163-164.

С. 201. ...И при всем этом Шпенглер говорит об «исторической философии», о «мире, как истории». — Шпенглер пишет: «Задача, первоначально заключавшая в себе ограниченную проблему совре​менной цивилизации, расширяется до новой философии, филосо​фии будущего, если только на метафизически истощенной почве Запада может еще взойти таковая, - единственной философии, которая по крайней мере принадлежит к возможностям западно​европейского духа в его ближайших стадиях: до идеи морфологии всемирной истории, мира-как-истории, которая в противополож​ность морфологии природы, бывшей доныне едва ли не единствен​ной темой философии, еще раз охватывает все лики и движения мира в их глубочайшем и последнем значении, хотя в совершенно ином порядке, — не в общей картине всего познанного, а в карти​не жизни, не в ставшем, а в становлении. Мир-как-история, по​нятый, увиденный, оформленный из своей противоположнос​ти, мира-как-природы, — вот новый аспект человеческого бытия на этой планете, выяснение которого во всем его огромном практическом и теоретическом значении осталось до сегодняш​него дня неосознанной, возможно, смутно ощущаемой, часто лишь угадываемой и никогда еще не осушествленной задачей со всеми вытекающими из нее последствиями». Цит. по: Шпенглер О. Закат Европы. Очерки морфологии мировой истории. Т. 1 / Пер. К.А. Свасьяна. М., 1993. С. 131.

С. 202. ...Если фон-Гертлинг еще не умер, он может выдрать Шпенглера за уши, да и не один фон-Гертлинг. — Гертлинг (Hertling) Георг фон (1843-1919) - рейхсканцлер Германии в период брест​ских переговоров (1918). Профессор философии в Мюнхене. С 1875 по 1890 годы и с 1896 по 1912 годы - депутат рейхстага, где примыкал к центру. С 1912 года - премьер-министр. С 1 ноября 1917 года до 30 сентября 1918 года — рейхсканцлер.

С. 202—203. ...«Одно из главнейших различий между теми и другими народами ... но каждым из народа, сознающим в себе высшие идеи». - Шпет имеет в виду исследование Фр.А. Воль​фа «Darstellung der Alterthumwissenschaft». Вольф пишет: «Eine der wichtigsten Verschiedenheiten unter jenen und diesen Nationen ist die, dass die erstern gar nicht oder nur wenige Stufen sich iiber die Art von Bildung erhoben, welche man burgerliche Policirung oder Civilization, im Gegensatze hoherer eigentlicher Geistescultur, nennen sollte. Jene Art von Cultur ... ist mit den Bedingungen eines Sicherheit, Ordnung und Bequemlichkeit bedurfenden Lebens fleissig bescheftigt; sie
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gebraucht dazu selbst gewisse edlere Erfindungen und Kenntnisse, die jedoch meistens auf unwissenschaftlichen Wegen gefunden, wie mehrere bei Aegyptiern und andern altern Volkern, nie den Ruf erhabener Weisheit hatten erregen sollen; sie braucht hingegen weder, noch schafft sie eine Litteratur, d.i. einen Vorrath von Schriften, worin nocht eine einzelne Kaste nach amtlichen Zwecken und Nothdurften, sondern jeder aus der Nation, welcher bessern Einsichten vertrauet, Beitrage zur Aufklarung der Zeitgenossen darlegt». Цит. по: Wolf Fr.A. Darstellung der Alterthumwissenschaft / Hrsg. Dr. S.F.W. von Hoffmann. Lpz., 1833. S. 12. - Цитата дословно приведена в русском варианте в тексте Г. Шпета.

С. 203. ...Шпенглер ... «расцвела с рождением романского стиля в X веке на северных [!] равнинах между Эльбою и Тахо» (S. 254). -Шпенглер пишет: «Я намереваюсь отныне называть душу антич​ной культуры, избравшей чувственно-явленное отдельное тело идеальным типом протяженности, аполлонической. Со времени Ницше это обозначение понятно всем. Ей противопоставлю я фа​устовскую душу, прасимволом которой выступает чистое безгра​ничное пространство, а "телом" - западная культура, расцветшая на северных равнинах между Эльбой и Тахо с рождением романс​кого стиля в X столетии». Цит. по: Шпенглер О. Закат Европы. Очерки морфологии мировой истории. Т. 1 / Пер. К.А. Свасьяна. М., 1993. С. 345.

С. 203. ...Англичане — но, вот признание Фауста у Марло: И я давно покончил бы с собою, ... / Отчаянья в душе не побежда​ла. - Фауст: «Да, сердце у меня ожесточилось / Я не могу рас​каяться. Едва / Скажу слова: "спасенье, вера, небо", — / В рас​катах грома слышу вопли эхо: / "Ты осужден! О, Фауст! Осужден!"! / И вижу я мечи, яды, кинжалы, / Передо мной от​равленная сталь, / И ружья и веревки в виде петли, / Чтоб мог я от себя освободиться; / И я давно покончил бы с собою, / Когда бы сладость чувственных отрад / Отчаянье в душе не побеждала». Цит. по: Марло К. Трагическая история доктора Фауста / Пер. К. Бальмонта. М., 1912. С. 78.

С. 204. ...А пушкинский Мефистофель дает и исчерпывающее объяснение фаустовского taedium: ...думал ты в такое время, / Когда не думает никто. - Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пуш​кин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 3. СПб., 1903. С. 385.

С. 204. ...Nach diesem kam der Geist Mephostophiles zu ihm undsagte: ... soer heut mit diesem Teufel Unzucht trieb, morgen einen andern im Sinn hatte. - «После явился ему дух Мефистофель и сказал ему: "Если впредь ты будешь держать свое слово, я могу насытить
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твою похоть иным образом, так, что ты в жчзни ничего другого не захочешь. Раз ты не можешь жить в целомудрии, я буду каж​дую ночь и каждый день приводить тебе в постель любую жен​щину, какую ты увидишь в этом городе или где еще, если ты по​желаешь ее по воле своей для блуда. И в этом виде и образе будет она с тобой жить".

Доктору Фаусту это так понравилось, что сердце у него затре​петало от радости, и он покаялся в том, что прежде хотел сотво​рить. И распалился он таким бесстыдством и похотью, что день и ночь только высматривал красивых женщин, так что если нынче он предавался с дьяволом блуду, завтра уже новое имел в мыслях» (нем.). Перевод Р.В. Френкель. Цитата из «Народной книги» о Фаусте. См.: Легенда о Докторе Фаусте / Под ред. В.М. Жирмунс​кого. Изд. 2. М., 1978. С. 46-47.

С. 204. ...Sie (seine Weiber) berichteten ihm ..., es wurde aus seinem Samen ein gross Volk und streitbare Helden entspringen. - «Они отве​чали ему, что это был бог Магомет и что на ночь требовал он то одну, то другую, делил с ними ложе и сказал им: от его семени пойдет великий народ и родятся храбрые богатыри» (нем.). Пе​ревод Р.В. Френкель. Там же. С. 71.

С. 204. ...Ту же черту, только не с пушкинскою выразительностью, отмечал у Фауста Клингер. — Клингер. См. прим. к с. 80, 127. — Шпет цитирует книгу: Клингер Фр.М. Жизнь, деяния и гибель Фа​уста / Пер. с нем. А. Лютера. М., 1913. С. 60.

С. 205. ...Россия, / Ты ныне / Невеста... / Приемли / Весть / Вес-ны... ...  / Есть — / Воскресение... / С нами — / Спасение... — Шпет приводит отрывок из поэмы Андрея Белого «Христос Воскрес» (1918). Цит. по: Белый А. Стихотворения. Поэмы. М., 1966. С. 396.

С. 206. ...Глаза словно щели, растянутый рот, / Лицо на лицо не похоже, / И выдались скулы углами вперед... — Шпет приводит от​рывок из баллады А.К. Толстого «Змей Тугарин» (1867). Цит. по: Толстой А.К. Собрание сочинений. В 4 т. Т. 1. М., 1963. С 256.

С. 206. ...Другой - «единый из вас». - «И снова подымется рус​ский народ / И землю единый из вас соберет, / Но сам же над ней станет ханом!». Цит. по: Толстой А.К. Змей Тугарин // Толстой А.К Собрание сочинений. В 4 т. Т. 1. М., 1963. С 258.

С. 206. ...Ив тереме будет сидеть он своем, /Подобен кумиру средь храма, / И будет он спины вам бить батожьем, / А вы ему стукать да стукать челом. - Цит. по: Толстой А.К. Змей Тугарин // Тол​стой А.К. Собрание сочинений. В 4 т. Т. 1. М., 1963. С. 258.

С. 206. ...К гипербореям он / В страну далекую, к северу дикому, / Взойдя на колесницу, правит. / Лебеди белые быстро мчатся. -
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Шпет цитирует гимн Алкея «К Аполлону». Цитируемый перевод не обнаружен. В переводе Вяч. Иванова звучит так:

К Аполлону

Когда родился Феб-Аполлон, ему Златою митрой Зевс повязал чело, И лиру дал, и белоснежных Дал лебедей с колесницей легкой.

Слал в Дельфы сына - у касталийских струй Вешать уставы вечные эллинам. Бразды схватив, возница гонит Стаю на север гиперборейский.

Сложив хвалебный в оные дни пеан, Велят дельфийцы отрокам, с пением И пляской обходя треножник. Юного звать в хороводы бога.

Гостил год целый в гипербореях Феб -И вспомнил храм свой. Лето горит: пора Звучать треножникам дельфийским. Лёт лебединый на полдень клонит. Цит. по: Античная лирика. М., 1968. С. 37.

С. 210. ...Психологи не раз пробовали начертать такую схему слова, в которой были бы выделены члены его структуры (ср. по​пытки Мессера, Мартиника и подобных; наиболее интересна Эрд​мана, Erkennen und Verstehen). - Мессер (Messer) Август (1867-1937) - немецкий педагог, психолог, философ, представитель Вюрцбургской школы психологии. Известен как исследователь Канта, историк философии, издатель классических философс​ких произведений. В работе «Психология» (1914) Мессер пыта​ется синтезировать теоретические выводы из наблюдаемых пси​хологом фактов сознания и экспериментальные данные. Считал основным методом психологии самонаблюдение, предваряемое намерением наблюдать и ожиданием подлежащих описанию пе​реживаний. Признавая специфическое значение ощущений и наглядных представлений для мышления в собственном смыс​ле - понятий и суждений, именно как основы, из которой раз​виваются последние, Мессер признает существование актов мысли, своеобразных переживаний, в которых мыслится «об​
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шее». Понятие с психологически-описательной точки зрения есть особый акт мысли, а не просто наличность неопределенно​го и смутного образа. Подчеркивая значение слова для мышле​ния, Мессер допускает возможность мышления не наглядного, т.е. не репрезентируемого наглядным содержанием (образом). Основные сочинения: «Experimentalpsychologische Untersuchungen uberdas Denken» (Archiv fiir die gesamte Psychologie, 1906); «Empfindung und Denken» (1908). Шпет работал над переводом Мессера, о чем писал в письмах своей жене (см.: Густав Шпет: жизнь в письмах. М., 2006. С. 206, 213-214, 216) - Мартынах (Martinak) Эдуард (1859-1943) - австрийский философ и педагог, последователь

A. Мессера, представитель психолого-педагогической школы в Граце. Основные сочинения: «Zur Psychologie des Sprachlebens» (1898); «Wesen und Aufgaben einer Schiilerkunde» (1907); «Psychologische und padagogische Abhandlungen» (1929). В «Герменевтике и ее пробле​мах» Шпет называет книгу Э. Мартинака «Psychologische Unter-suchungen zur Bedeutungslehre» (Leipzig, 1901) одним из первых (на​ряду с работами Штёра) ответов на запросы психологии в решении семасиологических проблем (см.: Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Из​бранные труды. М., 2005. С. 410). - Эрдманн (Erdmann) Бенно (1851-1921) - немецкий философ-неокантианец, издатель кантов-ской «Критики чистого разума»; психолог, представитель ассоци​ативной психологии, последователь Гербарта. Главный предмет исследований - психология мышления. Эрдманн рассматривал понимание как вид познания, расссуждал о присутствии элемен​тов апперцепции в процессе понимания. Благодаря такой поста​новке вопроса науки о духе могут быть признаны, по Эрдманну, «полноправными» науками рядом с естествознанием. Основные труды: «Logik» (1892); «Die Psychologie des Kindes und die Schule» (Bonn, 1901); «Immanuel Kant» (Bonn, 1904); «Wissenschaftliche Hypothesen iiber Leib und Seele» (Koln, 1908); «Grundzuge der Reproduktionspsychologie» (Berlin, 1920) и др. Шпет имеет в виду ра​боту Эрдманна «Erkennen und Verstehen» (Brl., 1912. In: Sitzungsberichte der Koniglich Preussischen Akademie der Wissenschaften. 1912. II. S. 1240-1271.). Подробнее см.: Шпет Г.Г. Герменевтика и ее проблемы // Там же. С. 407-408.

С. 221. ...Некоторые считают, что нельзя все-таки вовсе отвя​заться от чувственных приправ представления, и ссылаются на «пе​реживания» (например, американский психолог Титчнер). - Лтченер (Titchener) Эдуард Брэдфорд (1867-1927) - американский психолог, представитель интроспективной психологии. Учился в лаборатории

B. Вундта в Лейпциге. С 1892 года - профессор Корнеллского уни​

609
верситета в США, где создал научный центр экспериментальной психологии; в 1904 году основал Общество экспериментальной пси​хологии. Полемизировал с Вюрцбургской психологической школой, поскольку считал, что «психология чувства пока еще в широких размерах есть психология личного мнения и убеждения» (см.: Тит-ченер Э.Б. Учебник психологии. М, 1914. Ч. I. С. 190). Титченер -автор ряда экспериментальных исследований по психологии ощу​щений, внимания, мышления. Основные труды: «Experimental psychology» (V. 1-2, Ν.-Υ; L., 1901-1906); «Lectures on the elementary psychology of feeling and attention» (N.-Y, 1908); «Systematic psychology» (N.-Y., 1929, в рус, пер. - Очерки психологии, СПб., 1898) и др.

С. 222. ...«Я не верю, чтобы какая-либо мысль, справедливо так назы​ваемая, была вне пределов речи» (Эдгар По). — Шпет имеет в виду ста​тью Эдгара По «Маргиналии». Цит. по: По Э. Маргиналии // По Э. Собрание сочинений / Пер. с англ. К.Д. Бальмонта. М.: Скорпи​он, 1913. С. 261.

С. 232. ...Компетентный читатель припомнит противопостав​ление внешней и внутренней формы в Поэтике Шерера, но сам же и заметит, что оно ни в какой связи с моим применением термина не находится (Scherer W. Poetik. В., 1888. S. 226ff.). - Шерер (см. прим. к с. 48) пишет: «Der Begrifif ist zuerst von W. von Humboldt fur die Sprache gepragt. Man kann die Dinge nicht benennen, wenn man ihr Wesen zu erschopfen versucht; man muO sich also entscheiden, welch eine charakteristische Eigenschaft man an dem zu benennenden Gegenstand auswahlen will. Verschiedene Auffassiingen sind moglich, aus ihnen mufl Eine ziemlich willkurlich herausgegriffen werden: der Wolf ist ffir die Arier der ZerreiOer; er konnte aber auch der Faber benannt sein oder nach dem Glanz der Augen - was nun am meisten auffallt. Diese bestimmte Auffassung ist die innere Form. Naturlich braucht nicht blofl eine Eigenschaft gewahlt zu werden; moglich sind auch Combinationen, ja zu genauerer Charakteritik sind zwei Worte in Composition bequemen so heiflt der Mantel bei Philipp von Zesen "Windfang". Ich ubertrage diesen Begriff der inneren Form auf die Dichtkunst, indem ich auch hier die "innere Form" als charakteristische Auflassung verstehe. Man kann nicht darstellen ohne auszuwahlen, wenigstens nicht poetisch darstellen». — Это понятие было введено В. фон Гумбольдтом применительно к языку. Нельзя называть вещи, пытаясь исчерпать их сущность. Нужно принять ре​шение относительно того, какую характерную особенность хотят ис​следовать в качестве предмета. Здесь возможны различные концеп​ции. Из них должна быть относительно произвольным образом выделена одна. Волк для арийца это хищник (ZerreiOer), но его мож​но было бы назвать и иначе (Faber), сообразуясь с блеском в глазах ​
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кому что больше нравится. Выбранная таким образом концепция яв​ляется внутренней формой. Конечно, не следует извлекать только одно свойство, возможны комбинации, для более точной характеристики два слова в соединении даже удобнее: так Филипп фон Цезен называ​ет пальто «ветровка». Я переношу это понятие внутренней формы на искусство поэзии, поскольку я также и здесь понимаю «внутреннюю форму» как характерологическую концепцию. Невозможно излагать, не выбирая; во всяком случае излагать поэтически (нем.).

С. 233. ...На основании таких наблюдений Марти построил свое оп-ределение «внутренней формы». - Анализ внутренней формы у А. Мар​ти Шпет осуществил в не опубликованной при жизни монографии «Язык и смысл». См.: Шпет Г.Г. Мысль и слово. Избранные труды. М., 2005. С. 637-638. - Марти (Marty) Антон (1847-1914) - немец​ко-швейцарский философ, представитель философии языка. На фор​мирование его философских взглядов большое влияние оказали идеи Ф. Брентано. Основные работы: «О происхождении языка» (Ober der Urspmng der Sprache, 1875), «Исследования в области всеобщей грам​матики и философии языка» (Untersuchungen zur Grundlegung der allgemeinen Grammatik und Sprachphilosophie, 1908) и др.

С. 234. ...Id, cui existentiam поп repugnare sumimus, utut revera eidem repugneu ens fictum appellatur. - То, чему, как мы утверждаем, не противоречит существование, как бы на самом деле ни противо​речило, называется вымышленным сущим (лат.).

С. 235—236. ...Любуйся ими и молчи! ... Питайся ими и молчи! ... Внимай их пенью и молчи - Шпет цитирует стихотворение Ф.И. Тютчева «Silentjum» по изданию: Тютчев Ф.И. Весна // Тют​чев Ф.И. Полное собрание сочинений. СПб.: «Издание товарище​ства А.Ф. Маркса». С. 92.

Молчи, скрывайся и таи И чувства и мечты свои -Пускай в душевной глубине Встают и заходят оне Безмолвно, как звезды в ночи, -Любуйся ими - и молчи

Как сердцу высказать себя? Другому как понять тебя? Поймет ли он, чем ты живешь? Мысль изреченная есть ложь. Взрывая, возмутишь ключи, -Питайся ими - и молчи.
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Лишь жить в себе самом умей -Есть целый мир в душе твоей Таинственно-волшебных дум; Их оглушит наружный шум, Дневные разгонят лучи, — Внимай их пенью - и молчи!..

С. 236. ...Среди громов, среди огней, / Среди клокочущих зыбей, / В стихийном, пламенном раздоре, / Она с небес слетает к нам — / Небесная — к земным сынам, / С лазурной ясностью во взоре... — Шпет цитирует стихотворение Ф.И. Тютчева «Поэзия» по изда​нию: Тютчев Ф.И. Весна // Тютчев Ф.И. Полное собрание сочи​нений. СПб.: «Издание товарищества А.Ф. Маркса». С. 129.

С. 241. ...Опыты Пауля, Бреаля, Вундта — решительно неудачны. — Пауль (Paul) Герман (1846-1921) - немецкий языковед-германист. Преподавал в университетах Фрейбурга (с 1874 года - профессор) и Мюнхена (1893-1916). Один из теоретиков младограмматизма, исследователь истории германских языков, автор словаря и грам​матики немецкого языка, работ по проблемам общего языкозна​ния, германской этнографии. Основные труды: «Принципы исто​рии языка» (1880, русский перевод 1960); «Словарь немецкого языка» (1897, 7-е издание 1960) и 5-томная «Грамматика немецкого языка» (1916-1920, 5-е издание 1958). - Бреаль (Breal) Мишель (1832-1915) - французский филолог и языковед. Специалист по сравнительному языкознанию и древним италийским языкам. За​ведующий отделом восточных рукописей Парижской националь​ной библиотеки (до 1864), профессор Парижского университета. Учился в Германии у Ф. Боппа. Перевел на французский язык его «Сравнительную грамматику» (1—4 т., 1866—1872), снабдив ее «Введением» (1874). Занимался расшифровкой кипрского слого​вого письма и умбрских «игувинских таблиц», найденных в 1444 году в г. Губбио («Игувинские таблицы, текст, перевод и коммен​тарии с исторической грамматикой и историческим введением», 1875). Основные труды: «Etudes de la mythologie сотрагбе» (Р., 1863); «Les tables Eugubines» (Р., 1875); «Molanges de mythologie et de linguistique» (Р., 1878); «Essai de semantique» (Р., 1897). - Вундт (Wundt) Вильгельм (1832-1920) - немецкий физиолог, психолог, философ и языковед. Профессор физиологии в Гейдельберге (1864-1874), профессор философии в Лейпциге (с 1875). В своей «Логике» («Logik...», 1880-1883) не только анализирует формы мышления, но пытается изложить методы различных наук. Глав​ная заслуга Вундта - внедрение в психологию экспериментального
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метода, что сыграло решающую роль в превращении ее в самосто​ятельную науку. В 10-томной «Психологии народов» (1900-1920) Вундт предпринял попытку психологического истолкования куль​турно-исторических явлений (мифа, религии, искусства и т.д.). В лингвистических исследованиях Вундт определяет основные язы​коведческие категории преимущественно с индивидуально-психо​логической точки зрения, хотя и признает примат социального начала в языке над индивидуальным. Язык для Вундта — одна из форм проявления «коллективной воли» или «народного духа». Это понимание языка как динамического процесса, выделение языко​вой деятельности, а не языковой системы в качестве главного объекта языковедения сближают Вундта с X. Штейнталем и его школой, составляя в то же время главный пункт расхождения Вун​дта с младограмматиками. Шпет полемизирует с Вундтом в пятой главе второй части исследования «История как проблема логики». См.: Шпет Г.Г. История как проблема логики. Критические и ме​тодологические исследования. Материалы. В двух частях. М., 2002. С. 717-768. В процессе интерпретации идей Вундта Шпет вышел далеко за рамки одной главы (см., соответственно, третью и чет​вертую главы указ. соч.), а также в «Работе по психологии» и во «Введении в этническую психологию» (см. Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006).

С. 243. ...Боратынский написал: Старательно мы наблюдаем свет, / Старательно людей мы наблюдаем / И чудеса постигнуть успеваем, -/ Какой же плод науки долгих лет?/ Что, наконец, подсмотрят очи зорки ? / Что, наконец, поймет надменный ум / На высоте всех опы​тов и дум?/ Что? Точный смысл народной поговорки. - Шпет неточ​но цитирует стихотворение Е.А. Баратынского «Старательно мы постигаем свет». Строку: «и чудеса постигнуть успеваем» следует читать: «и чудеса постигнуть уповаем»26. Цит. по: Стихотворения Евгения Баратынского. М., 1835. С. 222.

С. 243. ...И как должно быть отлично от этого мироощущение человека, влекомого к своему храму за постижением коротенького речения EI. - Шпет имеет в виду следующее. «EI» - это, строго говоря, «Е», а «ei» - название буквы «Е» (eipsilon, греч.). В «Moralia» Плутарха есть работа под названием: «De Eapud Delphos», где обсуждается вопрос о возможности объяснения необъяснимого, т.е. этой надписи. Плутарх выдвигает семь воз​можных объяснений. Причем в этих попытках найти объяснение

26 Выражаю сердечную благодарность русско-американскому слависту Вадиму Всеволодовичу Ляпунову, одному из комментаторов «Полного собрания сочине​ний и писем» Е. Боратынского, который обратил мое внимание на эту неточность.
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необходимо помнить, что «Е» пятая буква греческого алфавита, и поэтому употреблялась как обозначение числа «пять». Дифтонг «Ei» соответствует, кроме того, словам «если» (условный союз) и «(ты) еси» (второе лицо единственного числа глагола «быть»). Т.е. если исходить из названия буквы «Е» — «Ei» то получается три значения («пять», «если», «ты еси»), с помощью которых пыта​ются объяснить смысл надписи в преддверии храма Аполлона Пифийского в Дельфах. «Преддверие храма (pronaos) надо прой​ти, чтобы войти в святилище храма (naos). "Ты еси" - прямое обращение посвященного к являющемуся ему богу».

Примечательно, что у Вяч. Иванова есть статья «Ты еси» (1907), один из эпиграфов к которой гласит: «EI. Надпись на дельфийс​ком храме»27.

С. 248. ...Значенья пустого слова / В устах ее полны приветом. — Шпет приводит строки из стихотворения М.Ю. Лермонтова «Пор​трет светской женщины» (1840). Цит. по: Лермонтов М.Ю. Сочи​нения. В 6 т. Первое полное издание В.Ф. Рихтера, под ред. П.А. Висковатова. Т. 1. С. 300.

С. 248. ...То истиной дышит в ней все, / То все в ней притворно и ложно; / Понять невозможно ее, / Зато не любить невозможно. — Там же. С. 301.

С. 249. ...Такие междометия и частицы, как «спасибо», «согЫеи», «parbleu», «dame», «jemine» и прочие. - Шпет имеете виду следующее:

1) спаси-бо (Спаси Бог);

2) Corbleu (de corps de Dieu) - (дословно — тело Бога) черт по​бери (франц.);

3) Parbleu (de par Dieu) = dame (de Notre-Dame) = pardi (de parbleu) - черт возьми, еще бы, ей-ей! Ей богу! На кой черт - разг., выражает усиление, подчеркивание — еще бы, конечно, черт возьми (франц.);

4) Jemine - (Jesu Domine) - боже мой!; о, господи, а) как сви​детельство сострадания, сочувствия; Ь) как выражение испуга (или ужаса) перед неожиданностью; с) как «О Jesu Domine» (О, Госпо​ди, Иисусе), с тяжелым вздохом (нем.).

С. 254. ...Об эстетическом предмете см. Эстетические Фрагмен​ты, Вып. IV, Проблематика современной эстетики. — См. наст. изд. С. 288-322.

С. 255. ...Все, что нужно, сказано Эдгаром По: «Единственный верховный Судья красоты - Вкус; с Рассудком и Совестью у нее связь

27 Выражаю сердечную благодарность В.В. Ляпунову и В.Л. Махлину за помошь в комментировании этого отрывка.
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только побочная; с Долгом и Правдою у нее нет никакой связи, кроме случайной». - Шпет имеет в виду статью: Эдгара По «Поэтический принцип». Цит. по: По Э. Поэтический принцип // По Э. Собра​ние сочинений / Пер. с англ. К.Д. Бальмонта. М.: Скорпион, 1913. С. 175.

С. 259. ...Сердечный трепет / Произведут в груди моей. - Шпет цитирует роман Пушкина А.С. «Евгений Онегин». «Неправиль​ный, небрежный лепет, / Неточный выговор речей / По-прежне​му сердечный трепет / Произведут в груди моей». Цит. по лично​му экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 4. СПб., 1903. С. 88.

С. 261. ...Логически-синтаксическая неясность, например, выра​жения «тьмы низких истин мне дороже...». — Шпет цитирует стро​ки из стихотворения Пушкина «Герой» (1830). В оригинале: «тьмы низких истин мне дороже / Нас возвышающий обман». Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 2. СПб., 1903. С. 134.

С. 265—266. ...«Воображение» — не «восприятие» и не «представ​ление». Оно между представлением и понятием. Оно должно быть со​поставляемо с «допущением» (по терминологии Мейнонга). — Мейнонг (Meinong) Алексиус фон (1853—1920) - австрийский философ и психолог. С 1882 - профессор университета в Граце; в 1894 создал там же первую в Австрии экспериментально-психологическую ла​бораторию. Исходя из философии Д. Юма и своего учителя Ф. Брентано, Мейнонг развил «теорию предметности», понимая под «предметом» не материальный объект, а данность объекта в пере​живании. При этом, по его мнению, безразлично, какова природа этого объекта: реальная ли это вещь или идеальное отношение, на​пример, понятия сходства и различия. Объект становится «предме​том» только в акте познавания. Это положение Мейнонга было раз​вито Э. Гуссерлем. Но, в отличие от феноменологии Гуссерля, Мейнонг признает логический примат за «предметами», а не за ак​тами сознания. Идеи Мейнонга оказали влияние на развитие нео​позитивизма и, в частности, на ранние работы Б. Рассела. Основ​ные труды: «Untersuchungen zur Gegenstandstheorie und Psychologie» (Lpz., 1904); «Uber die Stellung der Gegenstandstheorie im System der Wissenschaften» (Lpz., 1907); «Uber Moglichkeit und Wahrscheinlichkeit» (Lpz., 1915) и др. - Шпет имеет в виду труд А. Мейнонга «О допу​щениях», который появился в 1902 году. Л.С. Выготский, например, так излагает его концепцию: «Мейнонг предлагает различать суж​дения и допущения по признаку того, существует ли у нас убеж​дение в правильности этого акта. Если мы ложно принимаем
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встречного человека за знакомого, не зная своей ошибки, тогда это суждение, если же мы, зная, что это не наш знакомый, все же под​даемся ложному пониманию и глядим на встречного как на зна​комого, то здесь имеет место допущение. Допущение, по мнению Мейнонга, лежит в основе детской игры и эстетической иллюзии и является источником тех «чувств и фантазий», которые сопро​вождают обе эти деятельности». Цит. по: Выготский Л.С. Психо​логия искусства. М., 1987, С 199. Э. Гуссерль в «Идеях I» писал: «Относительно обсуждавшихся до сей поры моментов учения о мо​дификации нейтральности уже в "Логических исследованиях", что касается главного, в особенности отношения к фантазии, было до​стигнуто правильное их понимание; см. 5-е исследование, в осо​бенности в § 39 противопоставление "качественной" и "имагина-тивной модификации", причем первая из них имела смысл той самой модификации нейтрализации, какую обсуждаем мы здесь. — Поскольку же книга Мейнонга "О допущениях" (1902) подробно трактовала вопросы, родственные обсуждающимся в настоящих главах, то я должен заявить, почему я могу исходить лишь из сво​их прежних работ, а не из его книги. На мой взгляд, эта книга, при далеко заходящих совпадениях — по материи и теоретической мысли — с параллельными разделами "Логических исследований", все же не принесла достижений, существенно выходящих за рам​ки моих опытов, как по содержанию, так и по методу. Многие мотивы, которым я, и, видимо, по праву, продолжаю придавать большое значение, остались без внимания в его книге, особенно же те моменты, какие обсуждались у нас выше. Ясно выявленные в нашем, только что проведенном изложении смешения прямо-таки составляют саму сердцевину мейнонговского понимания до​пущений». Гуссерль Э. Идеи к чистой феноменологии и феноме​нологической философии. М., 1999. С. 241-242.

С. 266. ...Потебня, вслед за гербартианцами вообще, и в частно​сти вслед за Штейнталем и Лацарусом, компрометировал понятие «внутренней формы языка». — Потебня Александр Афанасьевич (1835-1891) - украинский и русский филолог-славист, член-кор​респондент Петербургской АН (1877). Окончил Харьковский уни​верситет (1856). В 1860 году защитил магистерскую диссертацию «О некоторых символах в славянской народной поэзии». С 1875 года — профессор Харьковского университета. Разрабатывал воп​росы теории словесности, фольклора и этнографии, главным об​разом общего языкознания, фонетики, морфологии, синтаксиса, семасиологии. В общетеоретическом плане исследовал в основном вопросы взаимоотношения языка и мышления, языка и нации.
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происхождения языка. Важнейшие работы Потебни: «Мысль и язык» (1862), где анализируются связи языка и мышления; доктор​ская диссертация «Из записок по русской грамматике», посвящен​ная главным образом синтаксическим проблемам (анализ понятий слова, грамматические формы, грамматические категории и др.); «Из записок по теории словесности» (1905). - Лацарус (Lazarus) Мориц (1824—1903) - немецкий философ, один из основателей «психологии народов». Профессор в Берне (1860), Берлине (1873-1896). Принадлежал к философской школе И.Ф. Гербарта. Вмес​те с X. Штейнталем основал в 1859 году журнал «Zeitschrift fur Volkerpsychologie und Sprachwissenschaft». В духе психологического учения Гербарта понятие «народный дух» выступает у Лацаруса производным от психологии индивида; объективным выражени​ем народного духа являются язык, нравы, социальные учрежде​ния и т.п. Концепция «психологии народов» была продолжена на иной основе немецким психологом В. Вундтом. — Штеыпталь (Steinthal) Хейман (1823-1899) - немецкий психолог, языковед. Профессор Берлинского университета с 1863 года. Последователь И. Гербарта, один из основателей психологического направления в языкознании. Указал на особую роль языка в этнопсихологии. Его научные идеи оказали влияние на ранние работы А.А. Потеб​ни, на младограмматиков. Штейнталь выдвинул ономатопоэти​ческую (звукоподражательную) теорию происхождения языка в труде «Происхождение языка» («Der Ursprung der Sprache», 1851), заложил основы культурной антропологии. Известен как попу​ляризатор типологических классификаций языков В. Гумбольд​та («Die Klassifikation der Sprachen, dargestellt als die Entwicklung der Sprachidee», 1850). Проблемы лингвистической типологии были исследованы им в монографии «Характеристика важнейших ти​пов строя языка» («Characteristik der hauptsachlichsten Typen der Sprachbaues», 1869).

C. 268. ...Прошла любовь, явилась муза, / И прояснился темный ум. / Свободен, вновь ищу союза / Волшебных звуков, чувств и дум. - Шпет приводит строки из романа А.С. Пушкина «Евгений Онегин». Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 4. СПб., 1903. С. 56.

С 269. ...Нарисовать «картину» при восприятии поэтических об​разов: «Горные вершины спят...», «хоры звездные светил...», «души успокоенной море», «ненасытной ночи мгла. По небу стелется одеж​дою свинцовой», «взбесилась ведьма злая / И, снегу захватя, / Пус​тила, убегая, / В прекрасное дитя», и т.д. без конца. - Шпет при​водит строки из следующих стихотворений:
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1) Горные вершины / Спят во тьме ночной. / Тихие долины / Полны свежей мглой; / Не пылит дорога / Не дрожат листы / По​дожди немного / Отдохнешь и ты. Цит. по: Лермонтов М.Ю. Из Гёте (1840) // Лермонтов М.Ю. Сочинения. В 6 т. Первое полное издание В.Ф. Рихтера, под ред. П.А. Висковатова. Т. 1. С. 298.

2) На воздушном океане, / Без руля и без ветрил, / Тихо плава​ют в тумане / Хоры стройные светил. Цит. по: Лермонтов М.Ю. Де​мон (1829-1841) // Лермонтов М.Ю. Сочинения. В 6 т. Первое пол​ное издание В.Ф. Рихтера, под ред. П.А.Висковатова. Т. 3. С. 17.

3) Стихии безбрежной, бездонной / Уймется волненье, и вско​ре/В свой уровень вступит законный / Души успокоенной море. Цит. по: Толстой А.К. Вздымаются волны как горы (1866) // Толстой А.К. Собрание сочинений. В 4 т. Т. 1. С. 194.

4) Ненастный день потух; ненастной ночи мгла / По небу сте​лется одеждою свинцовой. Цит. по: Пушкин А.С. Ненастный день потух (1824) // Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 1. СПб., 1903. С. 366.

5) Взбесилась ведьма злая / И, снегу захватя, / Пустила, убегая, / В прекрасное дитя. Цит. по: Тютчев Ф.И. Весна // Тютчев Ф.И. Полное собрание сочинений. СПб.: «Издание товарищества А.Ф. Маркса». С. 35.

С. 271. ...Поверили глупцы, другим передают; / Старухи в миг тревогу бьют — / И вот общественное мненье, / И вот та родина!.. (Грибоедов). - Шпет цитирует «Горе от ума» А.С. Грибоедова по изданию: Грибоедов А.С. Полное собрание сочинений / Под ред. А.Д. Алферова. СПб., 1892. С. 77.

С. 271. ...Конечно, быть должно презренье / Ценой его забавных слов; / Но шепот, хохотня глупцов... / И вот общественное мненье! (Пушкин). Шпет приводит фразу из «Евгения Онегина», где Пуш​кин цитирует строки А.С. Грибоедова из «Горе от ума». Цит. по: Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 4. СПб., 1903. С. 143.

С. 271. ...В пустыне тощей и глухой, / На почве, зноем раскаленной, / Анчар, как грозный часовой, / Растет, один во всей вселенной. - Цит. по: Пушкин А.С. Анчар (1828) // Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 2. СПб., 1903. С. 79.

С. 275. ... The aesthetic representation о/character he views under ethical lights, and the different types of character he reduces to moral categories. -Эстетическое изображение характера он рассматривает с точки зрения этики, а различные типы характера сводит к моральным категориям (англ.).

С. 277. ... Такое четырехчленное различение встречается уже у Беды Достопочтенного. — Беда (лат. Bede, Beda, Baeda Venerabilis)
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Достопочтенный (672/673 - около 735) - англосаксонский лето​писец, монах; писал на латинском языке. Наиболее значительные произведения Беды Достопочтенного - «Церковная история на​рода англов», охватывающая период от походов в Британию Ю. Цезаря (55 и 54 года до н. э.) до 731 года. Особый интерес пред​ставляют разделы, относящиеся к VII—VI11 векам, остающиеся главным, а часто и единственным письменным источником по истории Англии этого времени. Ему принадлежат также сочине​ния по хронологии, комментарии на Евангелие и произведения «отцов церкви», трактаты по грамматике и естественной истории.

С. 277. ...Поэтическое применение различия четырех смыслов (буквального, аллегорического, морального, апагогического) встре​чаем у Данте (II Convito и сомнительное письмо к Конгранде). — Данте. См. прим. к с. 17. - В «Герменевтике Шпет пишет: «Сле​дуя Фоме, Данте в "II convivio" (Тг. II, сар. I) различает в поэти​ческом произведении те же четыре смысла: 1) буквальный (litterale), 2) аллегорический (allegorico), скрывающийся под покро​вом вымысла и составляющий истину, скрытую под прекрасной ложью (е una verita ascosa sotto bella menzogna), (богословы, - от​мечает Данте, - иначе понимают этот смысл, чем поэты), 3) мо​ральный, который читатель должен проследить, для того чтобы извлечь для себя полезное и нравоучительное, 4) анагогический или сверхсмысл (sovra senso), возвышающийся до вещей вечной славы (deireternale gloria). Смысл буквальный составляет как бы предмет и материю (suggetto е materia) других, особенно алле​горического, и без него нельзя проникнуть к их познанию; в свою очередь, моральный и анагогический смысл выводится из аллегорического (Ореге minori di Dante Alighieri / Con ί 11. e note di P. Fraticelli. 8 ed. Firenze, 1900. Vol. 3. P. 106-220). ... В письме к Кан Гранде де ла Скалла Данте называет аллегорический смысл также мистическим (mysticus sensus) и считает это обозна​чение общим для трех смыслов, противопоставляемых букваль​ному или историческому». Цит. по: Шпет Г.Г. Герменевтика и ее проблемы // Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избранные труды. М., 2005. С. 253.

С. 277. ...См. мою книгу: Герменевтика и ее проблемы. - См.: Шпет Г.Г. Герменевтика и ее проблемы // Шпет Г.Г. Мысль и Сло​во. Избранные труды. М., 2005. С. 249-255.

С. 281. ..До сих пор историки и теоретики «литературы шарят под диванами и кроватями поэтов, как будто с помощью там нахо​димых иногда утензилий они могут восполнить недостающее пони​мание сказанного и черным по белому написанного поэтом. — Утен​
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зилия (лат. utensilia) - все годное для употребления; хозяйствен​ные принадлежности.

С. 281-282. ...Выпишу одну интересную цитату: Es fallt also bei der Dichtkunst ...  giebr das Abbild eines Lebensmoments der Seele (S. 52). — Вся тяжесть в искусстве сочинительства падает на вымысел, сочи​нение, преобразование, переделывание мира явлений, переплете​ние мыслей, борьбу их; в ораторском искусстве - на совершенство изображения моментов души посредством языка; сочинитель изобретает завязки и развязки сюжета, обстоятельства, ситуации, дает мировоззрение; оратор изобретает слова, формы предложе​ний, конфигурации, изречения, дает образ жизненного момента души (нем.).

Проблемы современной эстетики

Публикуется по изданию: Искусство. Журнал ΡΑΧΗ. Μ., 1923. № 1. С. 43-78. Статья задумывалась Шпетом как IV Выпуск «Эс​тетических фрагментов».

Републикована: Шпет Г.Г. Психология социального бытия / Под ред. Т.Д. Марцинковской. М.-Воронеж, 1996. С. 373-412.

С. 288. ...Всего семнадцать лет тому назад один из авторитет​нейших представителей немецкой эстетики Карл Гросс, цитируя оп​ределение Кюльпе, что эстетика есть психология эстетического на​слаждения и художественного творчества, подтверждал: «таково же мнение подавляющего большинства современных представителей философии». - Гроос (Groos) Карл (1861 — 1946) - немецкий психо​лог; специалист по генетической психологии. Учился в Гейдель-бергском университете. Профессор в Гиссене, Базеле и Тюбинге​не. Автор теории игры, где она рассматривается как подготовка к жизненным испытаниям, в которой происходит тренировка орга​нов. Автор ряда работ по эстетике. Основные труды: «Einleitung in die Asthetik» (GieBen, 1892); «Der asthetische Genuss» (GieBen, 1902); ♦Das Spieb (Jena, 1922) и др. - Кюльпе (КШре) Освальд (1862-1915) -немецкий психолог; основатель Вюрцбургской школы психологии. Слушал лекции Вундта в Лейпциге. С 1882 года обучался истории у Моммзена в Берлине, а с 1883 - в Гёттингене у Г.Э. Мюллера. В 1887 году защитил диссертацию «Zur Theorie der sinnlichen Gefiihle». В 1894-1909 годах - профессор философии и эстетики в универ​ситете Вюрцбурга. В 1896 году вместе с Карлом Марбе основыва​ет Институт психологии в Вюрцбурге. В 1909—1913 — профессор в
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Бонне, а в 1913-1915 - в Мюнхене. Основные труды: «Die Lehre vom Willen in der neueren Psychologie» (Lpz., 1888); «Uber die moderne Psychologic des Denken» (In: Internationale Monatsschrift fiir Wissenschaft, Kunst und Technik. Brl., 1912). - Шпет имеет в виду статью: Groos К. Asthetik // Die Philosophie im Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts. Festschrift fiir Kuno Fischer / Hrsg. von W. Windelband. Bd. 2 (1905). S. 136-174.

C. 288. ...С одной стороны, констатирует он, крупнейший эсте​тик современности Фолъкелът уже на деле показал, в какой мере психологическая эстетика не может удовлетворить требованиям науки. — Фолькелып. См. прим. к с. 45.

С. 288. ...По стенограмме доклада, читанного 16 марта 1922 г. на философском отделении Р.Л.Х.Н. — Доклад Шпета назывался «Харак​тер современной эстетики». См.: Кондратьев А.И. Российская Акаде​мия Художественных Наук // Искусство. Вып. 1. М., 1923. С. 420. Примечательно, что в данном источнике доклад имеет не​сколько иное название: «Основные течения в современной эстетике». В прениях по докладу выступили: Б.П. Вышеславцев, М.П. Столя​ров, В.И. Язвицкий, Н.А. Бердяев. См.: РГАЛИ. Ф. 941. ГАХН. Оп. 14. Ед. хр. 2. Л. 5. См. также: Летопись работ ГАХН 1921-1925 // ГАХН. Отчет 1921-1925. М., 1926. С. 86.

С. 292. ...Девять лет тому назад, ... появилась также обзорная и резюмирующая статья по эстетике Утица. — Утиц. См. прим. к с. 96. - Шпет имеет в виду статью: Utitz Ε. Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft // Jahrbucher der Philosophie. 1913.

C. 292. ...Психологическая эстетика представляет теперь, по его впечатлению, вид весьма потрепанный - в лохмотьях и дырах — е/л recht zemssenes und zerkliiftetes Bild. - сильно изорванная и растрес​кавшаяся картина (нем.).

С. 292. ...Утиц отмечает среди них известного психолога и педа​гога Меймана. - Мейман (Meumann) Эрнст (1862-1915) - немец​кий педагог и психолог, основатель экспериментальной педагоги​ки. Учился в университетах Тюбингена, Берлина, Галле, Бонна. В 1893-1894 годах - ассистент В. Вундта в Лейпциге. С 1897 года -профессор философии и психологии в Цюрихе, Кенигсберге, Мюнстере, Галле, Лейпциге, Гамбурге. Один из основателей жур​нала «Архив общей психологии» (1903) и «Журнала эксперимен​тальной педагогики» (1905). Наибольшее значение имели экспе​риментальные исследования развития памяти у детей. Мейман сделал попытку синтезировать различные психологические кон​цепции развития ребенка, его способностей, успешности обучения и т.п. и положить их в основу теории и практики воспитания. Ав​
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тор ряда работ по эстетике. Сочинения в рус. пер.: «Введение в современную эстетику» (М., 1909); «Экономия и техника памяти» (М., 1913); «Эстетика» (Μ., 1919) «Интеллигентность и воля» (М., 1917); «Очерк экспериментальной педагогики» (2 изд., М., 1922).

С. 295. ...Если от этих общих соображений обратиться к приме​рам осуществления задач нормативной эстетики, как они даны нам в последнее время (Кон, Христиансен, Коген, Наторп в «Философии и ее проблемах»). - Кон (Cohn) Йонас (1869-1947) - немецкий философ; в 1901-1933 годах - профессор Фрайбургского универ​ситета. В 1933 году эмигрировал в Англию. Кон испытал влияние философских идей Лотце и Вундта, разделял философские уста​новки позднего Зиммеля; разрабатывал философию ценностей в духе Баденской школы неокантианства. Его большая работа «Об​щая эстетика» стала образцом «нормативной эстетики как крити​ческой науки, имеющей целью исследование особого рода ценно​стей, господствующих в прекрасном и искусстве». Основные труды: «Der Sinn der gegenwartigen Kultur» (Lpz., 1914); «Theorie der Dialektik» (Lpz., 1923); «Die Philosophie im Zeitalter des Spezialismus» (Lpz., 1925); «Страннические годы Вильгельма Мейстера» (Логос. Кн. 2. М., 1910); «Общая эстетика» (М., 1921) и др. - Христиансен (Christiansen) Бродер (1869-1958) - философ; представитель Ба​денской школы неокантианства. Идеи нормативной эстетики Хри​стиансен изложил в «Философии искусства» (рус. пер. 1908). Ос​новные труды: «Erkenntnisstheorie und Philosophie des Erkennens» (Hanau, 1902); в рус. пер. «Теория познания и психология позна​вания» (Вестник знания. СПб., 1907. № 3. С. 65-81); «Психология и теория познания» (Пер. с нем. Е.И. Боричевского. Под ред. и с предисл. Б.А. Фохта. М., 1907). - Коген (Cohen) Герман (1842-1918) - немецкий философ, глава Марбургской школы неоканти​анства. Профессор в Марбурге (1876-1912) и Берлине (с 1912 года). Устраняя кантовское понимание «вещи в себе» и связанное с ним различие чувственности и рассудка, Коген превращает тем самым центральную для «Критики чистого разума» Канта проблему трансцендентального синтеза в чисто логическую. Мышление у Когена, в отличие от Канта, порождает не только форму, но и со​держание познания. В работе «Kants Begrundung der Asthetik» (Brl., 1889) он отстаивает идеалы нормативизма. Основные сочинения: «Kants Begriindung der Ethik» (2 Aufl., Brl., 1910); «Asthetik des reinen Geffihls» (Bd. I. Brl., 1912); «System der Philosophie» (1922-1923) и др. -Наторп (Natorp) Пауль (1854-1924) - немецкий философ, наряду со своим учителем Г. Когеном глава Марбургской школы неокан​тианства. С 1885 года — профессор Марбургского университета.
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Кантовское понятие «вещи в себе» трактуется у Наторпа лишь в качестве «предельного понятия», побудительного начала научно​го познания; соответственно кантовское принципиальное разли​чие между априорными формами чувственности и категориями рассудка устраняется и превращается в чисто логическую пробле​му. Идеи нормативной эстетики изложены Наторпом в книге «Philosophie, ihr Problem und ihre Probleme: Einfuhrung in den kritischen Idealismus» (Gottingen, 1911). Он, в частности, замечает: «Объект искусства следует рассматривать таким образом, как если бы он, как он есть, так же должен был быть; как он должен быть, так же и был бы». Ор. cit. S. 113.

С. 296. ...Нестесненная кантианско-нормативистическими пред​рассудками философия, однако, мало-помалу открыла и убедительно доказала: ...  что чувственные явления, «материя» чувственного восприятия, есть sui generis предмет, взывающий о самостоятельной науке («феноменология» Штумпфа, «гилетика» Гуссерля). — Штултф (Stumpf) Карл (1848—1936) - немецкий психолог, философ, музы​ковед. Ученик Ф. Брентано и Р. Г. Лотце. Профессор в Вюрцбурге (с 1873), Праге (с 1879), Галле (с 1884), Мюнхене (с 1889), Берли​не (1894-1921). Президент (совместно с Т. Липпсом) 3-го Между​народного психологического конгресса (Мюнхен, 1896). Явился пионером в области эмпирически-психологического исследования музыкальных восприятий («Психология музыкальных восприя​тий», 1883—1890); автор труда «О психологическом происхождении пространственных представлений» (1873). Штумпф предвосхитил основные идеи гештальтпсихологии. В философии выступал как один из теоретиков феноменологии: идеи Штумпфа явились по​средствующим звеном между учениями Ф. Брентано и Э. Гуссер​ля, который был учеником Штумпфа в Галле. Основал Психоло​гический институт при Берлинском университете. — Гуссерль. См. прим. к с. 146. - О «феноменологии» Штумпфа и «гилетике» Гус​серля Шпет замечает: «Переходя в сферу анализа чистого созна​ния, мы соответственно различаем состояния или "составы" созна​ния, которые условимся обозначать как сознание эстетическое или феноменальное в преимущественном смысле (феноменологическое Штумпфа, гилетическое Гуссерля), с одной стороны, и по преиму​ществу интенциональное или функциональное, с другой стороны». Цит. по: Шпет Г.Г. Сознание и его собственник // Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 272.

С. 296. ...Как известно, этот тройственный канон вошел в фило​софский обиход со времени кантовского, — списанного Кантом у Те​
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тенса, — тройственного деления «способностей» душевного субъек​та на способности познания, воли и чувств. — Тетенс (Tetens) Иоганн Николаус (1736-1807) - немецко-датский психолог, философ, физик и математик. Получил университетское образование в Рос-токе и Копенгагене. В 1759 году в Ростоке получает звание магис​тра философии. С 1760 года Тетенс читает лекции в Ростоке и Бютцове. В 1763 году становится профессором физики в Бютцов-ском университете. С 1776 — профессор философии в универси​тете Киля (впоследствии получил здесь же кафедру математики). В 1777 году в Лейпциге выходит главное сочинение Тетенса: двух​томный трактат «Философские опыты о человеческой природе и ее развитии». Тетенс называет свою философию «систематической психологией». Исследование Тетенсом душевных способностей изобилует тонкими феноменологическими наблюдениями и ост​роумной аргументацией. В ходе анализа Тетенс затрагивает не вполне типичные для философии Нового времени проблемы: ин​терсубъективности, структуры первичного (доконцептуального) опыта, стадий конституирования объективности, соотношения обыденного и научного знания и т.п. В исследовании душевных сил Тетенс следует «наблюдающему методу», который он призна​ет единственно надежным инструментом психологического позна​ния, хотя ему не чужды и попытки математизации психологичес​ких опытов. Значимость данного метода, по мнению Тетенса, гораздо шире проблематики учения о душе. В работе «О всеобщей спекулятивной философии» (1775) Тетенс проводит мысль, что даже «трансцендентная философия», или онтология, должна бази​роваться на наблюдении за душевными способностями, т.е. на эмпирической психологии. При этом Тетенс не отрицает и важ​ности проблем традиционной «рациональной психологии», иссле​дующей сущность души. Однако под влиянием юмовской крити​ки относительно возможности учения о сущности души Тетенс решительно пересматривает методологию этой науки. Общий же итог всех антропологических изысканий Тетенса - идея человека как существа, которое может совершенствовать свою деятельную способность, сохраняя при этом гармонию основных душевных сил. Философия Тетенса оказала определенное влияние на станов​ление кантовского критицизма и нередко рассматривается в его контексте, хотя имеет вполне самостоятельное значение ориги​нальной антропологической программы, а также цельной систе​мы феноменологической психологии.

С. 297. ...// действительно, стоило только подвергнуть сомнению тетенсо-кантовское деление (как то сделал Брентано), бесплодность
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всей этой схематики стала явною. — Брентано (Brentano) Франц (1838—1917) — немецкий философ, предшественник Э. Гуссерля. Начав деятельность в качестве католического священника, был затем профессором философии в Вюрцбурге (с 1872) и Вене (с 1874). Исходным пунктом философии Брентано является прове​дение резкой границы между физическими и психическими фено​менами. Родовым признаком, общим для всех психических фено​менов, является, по Брентано, их интенциональность: сознание всегда есть отношение к чему-то (реальному или нереальному) -я ощущаю, чувствую, мыслю нечто; физический объект как тако​вой не интенционален: он есть в себе покоящееся бытие. Иссле​дование психических феноменов является задачей психологии, которую Брентано делит на дескриптивную (описывающую те пос​ледние элементы, из которых строится целостное сознание, и со​здающую их классификацию) и генетическую (устанавливающую законы, которым подчиняются явления сознания). Из идеи деск​риптивной психологии (философской, по существу, дисциплины) и выросла позднее феноменология. Идеи Брентано положили на​чало изменениям в трактовке предмета философии, характерным для ряда направлений современной философии, в которых субъект и его внутренний мир стали главным предметом философского анализа. Учение об интенциональности было воспринято К. Штумпфом, Э. Гуссерлем, А. Мейнонгом, М. Шелером, М. Хайдеггером. Логическая концепция и работы Брентано в об​ласти критики языка нашли продолжение в современном эмпириз​ме, особенно в аналитической философии. Значительным было влияние Брентано и на развитие психологии (например, Вюрцбур-гской школы). Основные труды: «Psychologie vom empirischen Standpunkt» (Hamb., 1955); «Vom Ursprung sittlicher Erkenntnis» (Hamb., 1955); «Grundlegung und Autbau der Ethik» (Bern, 1952).

C. 299. ...Метафизика — отжитое, и как бы с некоторым даже недоумением Гроос называет имя Уфуеса, который и в настоящее вре​мя говорит об абсолютной истине, как метафизическом понятии. — Уфуес (Uphues) Госвин Карл (1841-1916) - немецкий философ, ординарный профессор университета в Галле (1895-1914). Защи​тил диссертацию по теме «Философские исследования диалогов Платона "Софист" и "Парменид"» в Мюнстере в 1875 году. В 1876 году он переезжает в Швейцарию. Докторское исследование (га-билитацию) защитил в 1884 году. Он отстаивал тезис о том, что предмет логики есть мышление, которое имеет своей целью позна​ние. Поэтому логика лежит в основе теории познания. Философия, с точки зрения Уфуеса, это учение о сущности вещей и система
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истины (сущность вещей есть цель познания; предмет познания -истина как метафизическое понятие, как целое). Основные труды: «Die Reform des menschlichen Erkennens» (1874), «Die philosophischen Untersuchungen der Platonischen Dialoge "Sophistes" und "Purmenides"» (1875, Diss.), «Kritik des Erkennens» (1876), «Psychologie des Erkennens aus empirischem Standpunkte» (1893), «Zur Krisis in der Logik» (1903), «Vom Lernen» (1903), «Vom Bewusstsein» (1904), «Sokrates und Platon» (1904), «Kant und seine Vorganger» (1906), «Erkenntniskritische Logik» (1909), «Geschichte der Philosophie als Erkenntniskritik» (1909) и др.

С. 304. ...Но в таком случае мистик и должен говорить не о ре​альности идеального или возможного предмета, не о гипостазирова-нии его, а просто о третьем роде предметов, как он говорит и о тре​тьем роде познания, в лице, например, Спинозы. — Шпет пишет: «Как Спиноза характеризовал свой «третий источник познания»: с его помощью «вещь» постигается в познании эссенциальных (сущных) причин ее или единственно в ее собственной сущности - рег solam suam essentiam28 — (если она — causa sui29)». Цит. по: Шпет Г.Г. Мудрость или разум // Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 356. - Шпет в дан​ном случае имеет в виду: Tractatus de intellectus emendatione. Benedicti de Spinoza. Opera. Т. I. NijhofT, 1895. P. 28. См.: Спиноза Б. Избран​ные произведения. В 2 т. Т. 1. Μ., 1957. С. 351.

С. 313—314. ...Платон говорил об особого рода предметности, по​мещающейся «между» (μεταξύ) идеальным предметом «знания» и ге​нетическим предметом «мнения», предметности, требующей своего особого типа направленности сознания ("διάνοια,). — См.: Платон. Государство. V, 476е—477d. - Шпет подробно разбирает это рас​суждение Платона в «Мудрости или разуме». См.: Шпет Г.Г. Philosophia Natalis // Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 319-320.

С. 314. ...Кант вводил для особого рода посредствующих функций «схемы». — Кант пишет: «Ясно, что должно существовать нечто третье, однородное, с одной стороны, с категориями, а с другой — с явлениями и делающее возможным применение категорий к яв​лениям. Это посредствующее представление должно быть чистым (не заключающим в себе ничего эмпирического) и тем не менее, с одной стороны, интеллектуальным, а с другой - чувственным. Именно такова трансцендентальная схема». См.: Кант И. Крити​ка чистого разума. М., 1994. С. 123.

28 В своей единственной сущности (лат.).

:9 Причина самого (самой) себя, первопричина (лат.).

626
С. 314. ...В современной феноменологии говорится об особой обла​сти нейтрального предмета. — Шпет имеет в виду рассуждения Гуссерля. См.: Гуссерль Э. Идеи к чистой феноменологии и фено​менологической философии. Т. I / Пер. с нем. А.В. Михайлова. М., 1999. С. 241.

С. 314. ...Мейнонг говорит об особом типе предметности в сфере так называемого им «допущения» (Annahme). - Мейнонг. См. прим. к с. 265-266.

С. 314. ...Как о «свободе в явлении» (в противоположность необ​ходимости) (Шиллер). — Шиллер определял красоту как «свободу в явлении». См.: Шиллер Ф. Каллий, или О красоте // Шиллер Ф. Собрание сочинений. В 7 т. Т. 6. Μ., 1957. С. 78.

С. 314. ...Отчетливо выразил свою мысль Гегель: «Чувственное в художественном произведении по сравнению с непосредственною на​личностью природных вещей возводится на степень простой видимо​сти, и художественное произведение стоит посредине между непос​редственною чувственностью и идейною мыслью». — Ср. в переводе Б.Г. Столпнера. - Гегель пишет: «В отличие от непосредственно​го существования предметов природы чувственное в художествен​ном произведении возводится созерцанием в чистую видимость, и художественное произведение находится посередине между не​посредственной чувственностью и принадлежащей области иде​ального мыслью». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 1 / Пер. Б.Г. Столпнера, под ред. М. Лифшица. М.,1968. С. 44.

С. 314. ...И вот, теперь с разных сторон подходят к той же пробле​ме, когда вводят в область эстетических определений такие, например, термины, как «игра» (Гроос), «сознательная иллюзия» (Конрад Ланге), «абстракция» (Воррингер), «изоляция» (Гаман), «моторное представле​ние»30 (Гильдебранд) и т.п. - Гроос (см. прим. к с. 288) разделяет игры животных и игры людей и рассматривает игру как свойство лишь высокоразвитых животных. По Гроосу, «игра является формой само​обучения на присущем каждому виду уровне». Цит. по: Гроос К. Ду​шевная жизнь ребенка. Избранные лекции. Киев, 1916. - Ланге (см. прим. к с. 98) вводит термин «сознательная иллюзия» в работе «Das Wfesen der Kunst» (1910). - Воррингер (см. прим. к с. 109) полагает, что уже на достаточно ранних стадиях развития человеческого общества произошел поворот от доверительного отношения к природе в на​правлении поиска альтернатив ее органическому хаосу. Это побуж​дало первобытного человека создавать в качестве психологического

'° В русском переводе Н.Б. Розенфсльда и В.А. Фаворского «моторное представ​ление» переведено как «двигательное представление». См.: Гильдебранд А. фон. Проблема формы в изобразительном искусстве. М.. J9J4. С. П.
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убежища мир форм, не изоморфных природным, но подчиняющих​ся законам геометрии. Он воспринимался как прекрасный потому, что в нем отсутствовало ощущение жизни, страха перед жизнью; оно было заменено неким геометризированным порядком форм. Одной из сильнейших тенденций «того» периода было стремление вырвать внешний объект из бесконечной природной игры, природной вза​имосвязи, очистить его от всякой произвольности, жизненности, сделать необходимым и понятным, приблизить к абсолютной цен​ности. Там, где это удавалось, люди ощущали то состояние удовлет​ворения, в которое приводит нас ныне красота полной органической жизни формы. Они не знали иной красоты, кроме линейно-геомет​рической. Психологический механизм, посредством которого созда​валось столь неорганичное (в традиционном европейском понима​нии) и далекое от природы искусство, искусство строжайшего исключения жизни, свойственное народам на их примитивной куль​турной ступени, Воррингер предложил назвать «абстракцией». Стремление к абстракции, уходу от реальности внешнего мира, со​гласно Воррингеру, характерно и для более высоких культур. - Гаман (см. прим. к с. 68) рассматривал изоляцию31 от действительности как необходимое условие эстетического действия. Разбирая учение Гама-на об изоляции, В.П. Зубов писал: «Свою теорию изоляции эстети​ческого переживания Гаман противопоставляет теории эстетической иллюзии или видимости (Schein). Последняя теория все же предпо​лагает интерес к действительности, так как видимым или кажущим​ся можно назвать "лишь то, в реальности чего мы были убеждены, но затем в ней разуверились". Признание чего-либо за иллюзию уже предполагает интерес к действительности, между тем как эстетичес​кое переживание совершенно изолировано или отрешено от интереса к реальности. Видимость и иллюзия могут встречаться и в явлениях повседневной жизни, не вызывая никаких эстетических пережива​ний, следовательно, они должны претерпеть еще какое-то специфи​цирующее видоизменение, чтобы стать эстетическими. Изоляции Гаман и приписывает эту последнюю роль. ... Гаман перечисляет целый ряд "изолирующих факторов", способствующих эстетической изоляции. Таковы, например, рамка картины, сцена театра, цоколь статуи, "идеализация", то есть заимствование содержания из облас​ти чуждой жизни, и другие». Цит. по: Зубов В.П. Изоляция. Статья для словаря эстетических и художественных терминов // Зубов В.П.

11 О термине «изоляция» в понимании Р. Гамана см. также: Примечания к рабо​те М.М. Бахтина «К вопросам методологии эстетики словесного творчества» // Бахтин М.М. Собрание сочинений. Т. 1. Философская эстетика 1920-х годов. М., 2003. С. 859-860.
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Избранные труды по истории философии и эстетики. 1917-1930. М., 2004. С. 345-346. — Гильдебранд (см. прим. к с. 137). Гильдебранд пи​шет: «Чем ближе зритель подходит к объекту, тем больше ему нужно движений глаз и тем больше первоначальное целостное явление рас​падается на частные явления, на отдельные картины. Наконец, он может так сузить свое зрительное впечатление, что в фокусе его зре​ния ясной будет в каждую отдельную минуту только одна точка и пространственное отношение этих отдельных точек будет им пере​живаться как акт движения. Тут зрение превращается полностью в осязание и в акт движения и проистекающие отсюда представления не будут уже представлениями зрительных впечатлений (короче: зри​тельными впечатлениями), но представлениями двигательными и образуют материал восприятия и представления формы». Цит. по: Гильдебранд А. фон. Проблема формы в изобразительном искусстве. М., 1914. С. 11.

С. 317. ...Или картину работы демонов Максвелла рассматривать эстетически. - Демон Максвелла - гипотетическое существо раз​мера, соизмеримого с размером молекулы, но обладающее разу​мом, выдуманное Джеймсом Максвеллом с целью проиллюстри​ровать недостатки второго начала термодинамики.

С. 317. ...Можно указать пример более тонкой, непсихологической попытки осуществить ту же идею, в статье Морица Гейгера о фе​номенологии эстетического наслаждения (1913 г.). — Гейгер (Geiger) Мориц (1880-1937) - немецкий философ-феноменолог; ученик Эд. Гуссерля. Развивал феноменологические идеи Гуссерля в кон​тексте эстетической и психологической проблематики. Шпет име​ет в виду исследование: Geiger Μ. Beitrage zur Phanomenologie des asthetischen Genussen // Jarbuch ffir Philosophie und phanomenologische Forschung / Hrsg. Ed. Husserl. Halle, 1913. S. 567-684.

C. 318. ...Что такое все те «яблоки», «деревья», «чернильницы», «лампы» и всякого рода утензилии. — См. прим. к с. 281.

Внутренняя форма слова

Публикуется по изданию: Шпет Г.Г. Внутренняя форма слова. М.: ГАХН, 1927.

Републикована: Шпет Г.Г. Психология социального бытия / Под ред. Т.Д. Марцинковской. М.-Воронеж, 199632. С. 49-260;

33 В этом издании текст книги Шпета не вычитан ни редактором, ни корректо​ром и содержит большое количество опечаток, во многих случаях затемняющих авторский смысл.
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Шпет Г.Г. Внутренняя форма слова / Сост. А.И. Портнов. Ивано​во, 1999; Шпет Г.Г Внутренняя форма слова. М.: Эдиториал УРСС, 200333.

С. 325. ...Памяти Максима Максимовича Кенигсберга. — Кенигс​берг Максим Максимович (1900-1924) - русский филолог. Со​временный исследователь-филолог М.И. Шапир отмечал, что М.М. Кенигсберг был «одним из наиболее одаренных филологов своего поколения: если бы не скоропостижная смерть на 24 году жизни, он занял бы видное место среди классиков нашей науки. Его талант по достоинству оценили многие выдающиеся современ​ники, в том числе Г.Г. Шпет и Г.О. Винокур - оба они посвятили книги памяти молодого ученого. Реализовать себя в полной мере Кенигсберг, к несчастью, не успел, но лучшее из написанного им намного опередило время и по сей день не утратило своего значе​ния; в первую очередь, это касается двух основополагающих ста​тей: «Анализ понятия "стих"» (1923) и «Идея филологии и поэти​ка» (1924)». Цит. по: Кенигсберг М.М. Из стихологических этюдов. Подготовка текста и публикация СЮ. Мазура и М.И. Шапира. Вступительная заметка и примечания М.И. Шапира // Philologica. 1994. № 1. С. 174. См. также: http://www.rvb.ru/philologica/01/ 01kenigsberg.htm#notel

С. 325. ...А, может быть, как отмечает Дельбрюк. — Дельбрюк (Delbriick) Бертольд (1842-1922) - немецкий филолог, лингвист, про​фессор сравнительного языкознания и санскрита в Йене. Дельбрю​ку принадлежат работы по сравнительной грамматике и истории сравнительного языкознания: «Vfergleichende Syntax der indogermanischen Sprachen», «Syntaktische Forschungen». Bd. 1-5 (Halle, 1871-1888), «Einleitung in das Sprachstudium der indogermanischen Sprachen» (Lpz., 1880). К области изучения санскрита относятся такие его работы, как: «Vfedische Chrestomathie, mit Anraerkungen und Glossar» (1874), «Das altind. Verbum aus den Hymnen des Rigveda seinem Baue nachdarstellt» (1874), «Grundfragen der Sprachforschung» (1901).

C. 325. ...Штейнталь, «ученик, истолкователь и продолжатель», а также и популяризатор идей Гумбольдта. — Штейнталь. См. прим. к с. 266. - Штейнталь пишет: «Ich bin also insbesondere der Schuler, Interpret und Fortsetzer Wilhelm's von Humboldt». Цит. по: Steinthal Η. Antikritik // Zeitschrift fur Volkerpsychologie. Bd. VIII.

11 Издатели наивно думали, что их выпуск шпетовской «Внутренней формы сло​ва» - 2-е издание, о чем и уведомили читателей в аннотации, «гуляющей по вол​нам» Интернета. На самом деле - это четвертое издание книги Шпета.
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1875. S. 219. - Я, следовательно, в особенности, ученик, истол​кователь и продолжатель Вильгельма фон Гумбольдта (нем.).

С. 325. ...Попытку Пота (A.F. Pott) вновь возбудить интерес к подлинному Гумбольдту переизданием его труда. - Потт (Pott) Ав​густ (1802-1887) - известный немецкий языковед, с 1833 года -профессор общего языкознания в Галле, один из основателей ин​доевропейского языкознания и общего языковедения. Потт пытал​ся обосновать этимологию индоевропейских языков не на случай​ном сходстве слов, или форм, а на почве фонетических законов. Наряду с Гумбольдтом Потт считается также основателем общего языкознания, в развитие которого он внес немалый вклад. В кон​це XIX века он актуализировал знаменитое Введение Гумбольдта «Uber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues und ihren EinfluB auf die geistige Entwicklung des Menschengeschlechts» (1876). Критичес​кая оценка научных взглядов Потта была дана Б. Дельбрюком в работе «Einleitung in das Sprachstudium» (3. Aufl., Lpz., 1893), русский перевод которой использовался Г. Шпетом при написании публи​куемой работы.

С. 325. ...Ср. также Steinthai Η. Charaktenstik der hauptsachlichsten Typen des Sprachbaues. Bri., 1860. S. 27 ss., о трудности понимания Гум​больдта и о его бессистемности вследствие противоречия между его эмпирическими воззрениями и априорными теориями. - Штейнталь пишет: «Wenn Humboldts Gemuth dieses Hohere ausserhalb der Einzelnen suchte, wenn dieses also ein Jenseits schuf, so that der Verstand dagegen so wenig Einspruch, dass er sogar diesen Dualismus durch alle besonderen Kategorien durchzufuhren suchte; denn seine Thatigkeit erzeugt jene Scheidungen eben so sehr, wie das Gemiith, er bestarkt nur das letztere in seinem Streben nach dem unerreichbaren Jenseits. Wenn der Verstand Humboldt zum scharfsten Denker und zum eisigsten Diplomaten machte, das Gemiith sich dagegen in seiner Sehnsucht bis zum poetischen Feuer eiBluhete, so sind das so wenig widersprechende Erscheinungen, dass sie sich vielmehr gegenseitig bedingen und zu gleichem Ergebnisse gelangen: zur gleichen Unbestimmtheit und Dunkelheit». Цит. по: Op. cit. S. 27. - Если душой Гумбольдт искал высшее начало за пределами отдельного человека и если это высшее начало, следовательно, создавало потустороннее, то рассудком Гумбольдт столь мало противился такому стремлению, что даже пытался провести этот дуализм через все конкретные ка​тегории. Ибо деятельность рассудка здесь производит все свои раз​граничения с неменьшей последовательностью, чем душа: рассудок только усиливает устремление к непостижимому потустороннему. Рассудок сделал Гумбольдта проницательнейшим мыслителем и непроницаемо ледяным дипломатом, тогда как душевное его уст​
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ремление, наоборот, зажгло в нем поэтический огонь. И это — не противоречие, а взаимная обусловленность, которая неизменно приводила к одним и тем же результатам - к неопределенности и темноте (нем.).

С. 325. ...Первое обстоятельное изложение учения Гумбольдта Штейнталь дает в работе, направленной против сочинения Макса Шаслера. - Шаслер (Schasler) Макс-Александр Фридрих (1819— 1903) — немецкий писатель. Высланный за участие в движении 1848 года из Берлина, был допущен к чтению лекций в Гейдель-бергском университете, но затем выслан и оттуда. Основал «Deutsche Kunstzeitung», которую продолжал под заглавием «Die Dioskuren». Выдающийся знаток истории и теории искусства, Шас​лер не смог добиться кафедры. Основные произведения: «Kritische Geschichte der Aesthetik» (1870); «Die Schule der Holzschneidekunst» (1866); «Hegel» (1873); «Das System der Kiinste» (1882); «Aesthetik» (1883); «Anthropogenie» (1888); драмы «Der Schleier», «Die Grotte der Fiirstin» и многие др.

С. 326. ...Уже Уитней характеризовал отношение своего време​ни к Гумбольдту, как такое, когда его «превозносят, не понимая и даже не читая». — Уитни, Уитней (Whitney) Уильям Дуайт (1827-1894) - лингвист, представитель младограмматической школы. Младший брат геолога Джосайи Уитни. Работал в обла​сти древнеиндийской филологии и общего языкознания. В 1850-1852 годах жил в Германии. С 1854 года - профессор Йельского университета, преподавал санскрит и сравнительное языкознание. В 1879 году вышла его «Санскритская граммати​ка» («Sanskrit Grammar»). Автор двух монографий по общему языкознанию. Работал также над изданием словаря Уэбстера «Webster's Dictionary» (1864), редактировал шеститомный толко​вый словарь «Century Dictionary» (1889-1891).

С. 326. ...На русском языке некоторые идеи Гумбольдта были по​пуляризованы А.А. Потебнею. - Потебня. См. прим. к с. 266.

С. 326. ...Статья П.И. Житецкого. - Житецкии Павел Игна​тьевич (1837-1911) - украинский филолог, представитель куль​турно-исторической школы в филологии. Член-корреспондент Петербургской АН (1898). Родился в Кременчуге. Окончил Ки​евский университет в 1864 году. Автор трудов по украинскому и русскому языкознанию, литературе и фольклору: «Очерк зву​ковой истории малорусского наречия» (1876), «"Энеида" Кот-ляревского и древнейший список ее в связи с обзором малорус​ской литературы XVIII века» (1890), «Мысли о народных малорусских думах» (1893) и др.
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С. 326. ...Есть на русском языке и перевод сочинения Гумбольд​та, сделанный П. Билярским. - Билярский Петр Спиридонович (1819-1867) - русский языковед, славист. Академик Петербург​ской АН (1863). Профессор Новороссийского университета в Одессе с 1865 года. Труды Б ил яре кого по изучению древних сла​вянских и русских памятников отличаются тщательностью кри​тического анализа текста: «Судьбы церковного языка» (кн. 1—2, 1847-1848); «Замечания о языке "Сказания о святых Борисе и Глебе"» (1862). Ценность представляют его «Материалы для био​графии М. В. Ломоносова» (1865). Известен перевод Билярского на русский язык труда В. Гумбольдта «О различии организма че​ловеческого языка» (1859).

С. 331. .......die Bildung der Grundworter oder, wir sagen wiirden, die

Etymologie.... - «...образование основных слов или, мы бы сказа​ли, этимология» (нем.).

С. 346. ...С одной стороны, кантианство разных Якобов, Шмидов, Снеллей, Кизеветтеров. - Смелль (Snell) Фридрих Вильгельм Дани​эль (1761-1827) - немецкий философ, последователь Канта. Ав​тор учебника «Начальный курс философии», переведенного на русский язык А.С. Лубкиным в 1813-1814 годах. - Шмид (Schmid) Карл Христиан Эрхард (1761 — 1812) — немецкий теолог и философ-кантианец. Состоял в переписке с Кантом. С 1785 года читал лек​ции по философии Канта в Йене. Издал по своим лекциям книгу «Очерк Критики чистого разума вместе со словарем для более лег​кого пользования кантовским произведением» (Kritik der reinen Vernunft im Grundrisse nebst einem Worterbuch zum leichteren Gebrauch der Kantischen Schriften). Критиковал идеи Рейнгольда и Фихте. Он был старшим другом Новалиса, частым гостем и дру​гом Шиллера, его ценил Гёте. Большинство ранних романтиков знакомились с философией Канта не столько по трудно читаемым произведениям самого философа, сколько по оживленному изло​жению этих трудов в лекциях Шмида. - Якоб Людвиг Кондратье-вич (нем. Ludwig Heinrich von Jakob) (1759-1827) - философ, эко​номист, филолог, член-корреспондент АН (1810), профессор Галльского университета (с 1791), Харьковского университета (с 1806). В Харькове Якоб издал на немецком языке сочинение по политическому праву «Grundsatze der Policeygesetzgebung und der Policeyanstalten»; написал и издал целый ряд руководств и учебни​ков для русских гимназий и университетов по общей логике, об​щей грамматике, опытной психологии, нравоучению, эстетике риторике, естественному народному праву и политической эконо​мике. В 1816 году Якоб оставил Россию, поселившись снова в Гал​
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ле и снова став профессором политических наук в университете. Основные труды: «Начертание опытной психологии» (1800); «Фи​лософское нравоучение» (1794); «Правила мудрости человеческой жизни, или Практическая философия» (1801) и др. - Кизеветтер (Kiesewetter) Иоганн Готфрид Карл Христиан (1766-1819) - попу​ляризатор кантовой философии. Главное сочинение: «Versuch einer fasslichen Darstellung der wichtigsten Wahrheiten der neuen [Кантовой. -Т.Щ.] Philosophie fiir Uneingeweihte» (1795-1803). Учебник логики Кизеветтера, переведенный на русский язык, широко использо​вался в свое время в российском образовании, особенно в духов​ных школах. — Шпет исследовал влияние этих «Якобов, Шмидов, Снеллей, Кизеветтеров» на русскую философию в «Очерке разви​тия русской философии» (1922). См.: Шпет Г.Г. Очерк развития русской философии // Шпет Г.Г. Сочинения. М., 1989. С. 11-342.

С. 346. ...Точнее других отношение Гумбольдта к предшественни​кам устанавливает Потт. — Потт пишет:

1) О Гердере. «Wir mussen uns jetzt aber einige der bedeutendsten Manner jener Zeit selber ansehen, ura zu erfahren, ob sich Einwirkung von ihnen auf Humboldts Sprachstudien nachweisen, oder doch mit Warscheinlichkeit vemiuthen lasst. Obenan steht hier Herder (PottA.F. Wilhelm von Humboldt und die Sprachwissenschaft // Humboldt W. v. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues. Brl., 1876. S. CXLIX). - «Но мы долж​ны теперь вглядеться в некоторых значительнейших людей того вре​мени для того, чтобы выяснить, можно ли проследить их влияние на лингвистические штудии Гумбольдта или хотя бы только предполо​жить такое влияние как вероятное. На первом месте здесь стоит Гер​дер» (нем.).

2) О Канте. «In den nachstvergangenen Perioden, und so schon bei den Griechen, herrschte die Logik, auch in der Sprachwissenschaft, vor; und zwar stand letztere, da Fichte, Schclling, Krause und Hegel auf sie ungleich weniger einwirkten, lange Zeit hindurch unter fast alleinigem Einflusse Kant's. Begreiflich: indem, um ffirdas sprachlich Darzustellende gleichsam einen vorwegnehmenden begrifflichen MaBstab zu haben, man dessen Kategorieen-Tafel sammt seinen beiden Anschauungsformen: Zeit und Raum sich zu Nutze macht» (Op. cit. S. CCXV). - «В последую​щие периоды прошлого, и, значит, уже у греков, преобладала ло​гика также и в языкознании; но, правда, языкознание, — посколь​ку Фихте, Шеллинг, Краузе и Гегель оказали на него несравненно меньшее влияние, — на протяжении долгого времени находилось почти под одним только влиянием Канта. Это понятно: ради того, чтобы иметь как бы предвосхищающий понятийный масштаб для надлежащего словесного изложения, пользуются кантовской таб​
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лицей категорий вкупе с обеими формами созерцания: временем и пространством» (нем.).

3) О лингвистах-кантианцах. Потт рассматривает концепцию Георга Мишеля Рота (Roth), цитируя его книгу 1815 года «Grundriss der reinen allgemeinen Sprachlehre, zum Gebrauch fiir Akademien und obere Gymnasialklassen»: «44lm Verstande a priori bestimmte Darstellungsweisen der Sprache" — also auch die Weisen der Darstellung vorherbestimmt? — und zwar an der Hand der Kantischen Kategorien-Tafel abgehandelt. Von Kant wusste freilich der Englander Harris noch nichts, und das Hauptverdienst seines noch immer lesenswerthen Hermes mochte ich vorzuglich in erstmalige Erneuung und Wiederbelebung der griechischen Sprachphilosophie fiir uns bei ihm setzen» (Op. cit. S. CCII-CCHI). - «UB разуме a priori определенные способы словесного изложения'1 - то есть способы изложения тоже заранее определены? — и рассматриваются они именно с помощью Кантовой таблицы категорий. О Канте, разумеется, англичанин Харрис еще ничего не знал, и главное достоинство его все еще зас​луживающего прочтения «Гермеса» я склонен видеть главным об​разом в том, что он впервые обновил, вновь сделав живой, гречес​кую философию языка» (нем.). — И далее Потт говорит о влиянии Канта не только на неокантианцев (Фатера, Рота, Бернгарди), но и через них — на Гумбольдта: «Да и Гумбольдт не избежал исходив​шего из Кенигсберга переворота в мышлении, тогда как влияние Шеллингова мировоззрения, которое пожелали в нем найти, я не вижу» (0/7. с/7. S. СС1Н).

С. 347. ...Гердер, характеризуя работы Монбоддо и Гарриса, как первую попытку найти основания для сравнения языков различных народов на различных ступенях культуры, высказал предположение о возможности такой философии разума, которая будет воссоздана из собственного дела разума — из различных языков земного шара. — Гар-рис (Harris) Джемс (1709-1780) английский философ, филолог-антиковед, занимался проблемами языка. Основное сочинение: «Hermes ог а Philosophical Inquiry concerning Universal Grammar» (1750). - Вернет (Burnet) Джеймс, Лорд Монбоддо (1714-1799) -шотландский философ, лингвист. Автор многотомных исследова​ний «Ancient Metaphysics ог the Science of Universals, with an appendix, containing an examination of the principles of Sir Isaac Newton's philosophy» (эта работа была подарена им Екатерине II и хранится в Российской национальной библиотеке с дарственной надписью автора) и «The Origin and Progress of Language».

C. 347. ...Ср. Гайм Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жиз​ни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 127—133 (по поводу эстетических воззрений Гумбольдта), спец. о Канте ср.: С. 368 и αι. —
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Гайм пишет: «Мы снова приходим к той пропасти, которая отделя​ет по-Кантовскую философию от Гумбольдтовых идей. Последние стоят на одной почве с воззрениями и с поэзией Шиллера и Гёте; первая же - парит над этою почвой» (С. 127). Гайм подчеркивает, что эстетические сочинения Гумбольдта «основываются на Канте и Шиллере. Общая точка зрения автора — трансцендентальная. Он полемизировал бы против метафизической эстетики, если бы тако​вая уже существовала. Тем более полемизирует он против господ​ствовавшего тогда еще в эстетике объективизма и усматривает ко​ренную ошибку всех прежних ложных взглядов на вопросы эстетики в том, 44что в объекте находили то, что скрыто только в субъекте". В этом пункте он сходится с Кантом, как и с Шиллером, но отлича​ется от них обоих исключительным вниманием, которое он уделя​ет душевной силе, являющейся источником художественного твор​чества» (С. 129). «Гумбольдт занимает промежуточное место между тем, что развил с одной стороны Шиллер, с другой - Кант. Но так как воображение играет у Канта гораздо более значительную роль, нежели у Шиллера, то он вследствие этого гораздо ближе к перво​му, чем к последнему» (С. 130). «Отсутствие поддержки со стороны Канта Гумбольдт почувствовал тотчас же, как только перешел к тем частям своей эстетики, в которых Гердер взял впоследствии мнимый перевес над великим мыслителем в своей претенциозной вылазке против критицизма. ... К последнему, т.е. к построению хотя бы только общего понятия поэзии, и приступил Гумбольдт, опираясь на Канта. ... Стремление Гумбольдта вывести поэзию и необхо​димые ее роды из цельного реального человека заслуживает всякой похвалы. Но оно ему не удалось. Строгие деления, встречающиеся постоянно у Канта, - различение в человеке чувствительности, рас​судка и разума несомненно отвлеченно, но при всей своей резкос​ти оно приобретает законность в силу внутренней необходимости понятия. Гумбольдтовы деления несомненно конкретны, но не​смотря на тщательную обстоятельность, с какою он их проводит, они неопределенны и тупы. ... Там, где он лишен поддержки Канта, и где Шиллер не подготовил ему пути, он редко приходит к ясным и удобопонятным результатам» (С. 131-133). О кантовском влиянии на Гумбольдта: «За исключением форм эллинского духа, ничто не имело на научный образ мыслей и миросозерцание Гум​больдта влияния, равного влиянию кенигсбергского старца. ... Мы везде были вынуждены обращать внимание читателя на то, как своеобразно видоизменилось и индивидуализировалось в нем кан-товское воззрение; но при этом всегда можно было обнаружить и подлинные кантовские элементы. И наконец, в связи со всеми пре​
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жними его научными работами возникла филологическая деятель​ность Гумбольдта. Кантианство, проявившееся в первых, перешло и в эту последнюю: мы ясно видим в его лингвистических работах кантовский дух и букву. И в самом деле, Гумбольдт перенял нема​ло от Канта буквально, особенно в "эстетических опытах"; пожалуй, в большей еше мере это сказанное относится к его философии язы​ка» (С. 368). Цит. по: Гайм Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898.

С. 347. ...Ср. также: Spranger Ed. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. ВН., 1909. S. 318ff. (167 ff. - Гердер, как ученик Вин-кельмана и Шефтсбери). - Шпрангер пишет: «Es sind im wesentlichen Kant, Schiller und Goethe, deren asthetische Arbeit fur Humboldt bedeutsam wird» (Op. cit. S. 318). - В существенном смысле это Кант, Шиллер и Гёте, эстетические работы которых важны для Гумбольдта (нем.). И еще: «Herder ist ein Schuler von Winckelmann und Shaftesbury zugleich» (Op. cit. S. 167). — Гердер — ученик одновременно Винкельмана и Шефтсбери (нем.).

С. 348. ...Подобно тому, как для Гегеля «все сводилось» к тому, чтобы истинное понимать не как субстанцию только, но в такой же мере и как субъект. — Гегель пишет: «На мой взгляд, который дол​жен быть оправдан только изложением самой системы, все дело в том, чтобы понять и выразить истинное не как субстанцию толь​ко, но равным образом и как субъект». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Фе​номенология духа / Пер. Г.Г. Шпета // Гегель Г.В.Ф. Сочинения. Т. IV. М., 1959. С. 9.

С. 348. ...Весьма возможно, что самый термин «энергейа» заим​ствован Гумбольдтом у Гарриса — непосредственно или через Герде​ра (cf. Spranger Ed. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. ВН., 1909. S. 314). - Шпрангер пишет: «Herder, der von vornherein weit metaphysischer dachte, verbindet damit Einflusse der ausgebreitetsten, internationalen Art. U. a. kennt er auch Harris und teilt dessen Unterscheidung von Werken und Епефеп. Mittelpunkl des Wesens der Poesie ist ihm im Ersten Krilischen Waldchen: "Wirkung auf unsere Seele, Energie"» (Op. cit. S. 314). -«Гердер, который с самого начала мыслил гораздо более метафизи​чески, тем самым соединяет разные и дальние, международные вли​яния. Знает он, среди прочих, и Харриса, у которого он принимает различение произведений и энергий. Сущность поэзии сконцент​рирована для Гердера в первом из его "Критических лесов": "Воз​действие на нашу душу, энергия..."» (нем.).

С. 352. ...Филологическая формула Бёка: «познание познанного» — условна, но выразительна. - Бек (Boeckh) Филипп Август (1785-1867) - классический филолог, историк античности, ученик
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Φ. Шлейермахера, автор знаменитого труда о государственном бюд​жете Афин, основоположник большого «Корпуса греческих надпи​сей». Шпет опирается на его труд «Энциклопедия и методология филологических наук», где Бёк обосновывает методологическую значимость социально-экономической истории для исследований по истории духовной культуры (эллинизма). Концепция Бека ока​зала большое влияние на историков античности - И.Г. Дройзена, В. Дильтея и др. — В «Герменевтике» Шпет пишет: «Еще важнее, однако, и еще больше нам дают для правильной постановки вопроса те разъяснения, которые делает Бёк по поводу собственного опре​деления филологии и ее метода. Познание познанного, т.е. задача филологии, согласно этим разъяснениям, есть не что иное, как по​нимание. "Согласно найденному нами понятию, - говорит он, -филология есть познание познанного, следовательно, вторичное по​знание (Wiedererkennen) данного познания; но опять познавать по​знанное - значит понимать. Подобно тому, как философия в логи​ке, диалектике, или, как это называли эпикурейцы, в канонике, рассматривает самый акт познания и моменты познавательной де​ятельности, так и филология должна научно исследовать акт пони​мания (den Akl des Vferstehens) и моменты уразумения (die Momente des Verstandnisses)".

Нельзя думать, конечно, что этим самым филологии задается задача принципиального исследования акта понимания, так как это задача философии, и филология выходила бы за пределы сво​ей компетенции, если бы она брала на себя решение этой задачи. Разъяснение Бёка нужно понимать только в том смысле, что фи​лология должна в своей методологической части иметь предпосыл​кой учение о понимании и должна, следовательно, в себе самой выделить соответствующую часть для рассмотрения вопросов, свя​занных с этой предпосылкой. Аналогично положению логики в философии у филологии есть своя формально-методологическая дисциплина - герменевтика. Вопрос о положении и задачах такой формальной дисциплины, однако, в значительной степени зави​сит от того, как определяются задачи филологии со стороны содер​жания последней. Между тем нельзя сказать, чтобы место фило​логии в этом отношении было указано Бёком с достаточной ясностью». Цит. по: Шпет Г.Г. Герменевтика и ее проблемы // Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избранные труды. М., 2005. С. 337.

С. 353. ...Герман Пауль хотел возвести такой эмпирический кон​гломерат в «принципы», — в этом, не только его, но, быть может, всех т.-наз. младограмматиков — историческая незадача (Ср. Delacwix Η. Le Langage et la Pensee. Paris, 1924. P. 27-28). - Пауль.
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См. прим. к с. 241. - Делакруа (Delacroix) Анри (1873-1937) -французский психолог; профессор Сорбонны. Автор книг: «Язык и мысль» (1924); «Ребенок и язык» (1934) и др. - Он рассуждает:

«Peu aprts, έ се moment physiologique et й се moraent psychologique venait sajouterun nouveau principe, ГЕтргит, et avec lui penetrait dans la linguistique la coasidoration des faits sociaux.

Nous retrouverons tous ces principes. Notre tfiche prtsente n'est point de les exposer ni de les discuter. Nous voulons seulement envisager un instant la doctrine que constitue leur groupement.

Cest un positivisme assez limitd que celui qui se borne έ constater: "La science de la langue, cest rhistoire de la langue", a ecrit Hermann P&ul. II sagit uniquement de constater des formes et des sequences regulieres de formes, de marquer en quoi un etat donno de la langue est la continuation d'un etat antorieur de cette тёте langue, et en quoi il у а ей innovation. Les lois posees sont des formules qui definissent selon quelles conditions tel ou tel element linguistique a έίέ transformo ou maintenu. Lancienne grammaire generale disparait. En dehors des principes que nous venons de rappeler et qui sont des constatations plutot que des explications, aucune linguistique generale ne la remplace.

Et d'autre part, en insistant surabondamment sur les transformations rogulteres des sons qui semblent repetrir, de siecle en sifccle, la matiere phonique du langage, comme en vertu d'une necessite interne et d'un processus automatique, en s'imaginant que cette necessito interne est le grand facteur de l'6volution, les Noogrammairiens attribuent encore k la langue une sorte de vie propre et lui conservent quelque chose d'inexplicable, d'irreductible aux lois genorales de Thistoire». цит. по: Delacroix Η. Le Langage et la Pensee. P&ris, 1924. P. 27-28.

«Вскоре после этого, к этому физиологическому моменту и к этому психологическому моменту добавился новый принцип заим​ствования. И вместе с ним в лингвистику проникло размышление о социальных фактах.

Мы дальше остановимся на этих принципах. Наша настоящая задача не в том, чтобы их излагать или обсуждать. Мы бы хотели лишь на мгновение сосредоточиться на той концепции, которая конституирует объединение этих принципов.

Такой концепцией является позитивизм, который ограничива​ется утверждением: "Наука о языке есть история языка" - так пи​сал Г. Пауль. Речь идет лишь о том, чтобы определить формы и закономерные последовательности форм, чтобы проследить, в чем данное состояние языка является продолжением предшествующе​го состояния, а в чем оно является инновацией. Утверждаемые за​коны суть не что иное, как формулы, которые определяют, при
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каких условиях тот или иной элемент языка был преобразован или сохранен. Древняя всеобщая грамматика исчезает.

Помимо тех принципов, о которых мы только что говорили и которые являются скорее констатациями, нежели экспликациями, никакая общая лингвистика ее [всеобщей грамматики] не заменит. Помимо этого, убежденно настаивая на закономерных преобразо​ваниях звуков, которые, кажется, формируют из века в век фони​ческую материю языка, будто бы в силу некой внутренней необ​ходимости и некоего автоматического процесса, воображая при этом, что эта внутренняя необходимость и есть великий фактор эволюции, неограмматики все еще приписывают языку некую соб​ственную жизнь и полагают, что в нем есть нечто необъяснимое, несводимое к общим законам истории» (франц.).

С. 357.... Также ср.: Steinthal Η. Die Sprachwissenschaft ν. HumboldVs und die Hegersche Philosophie. — Штейнталь приводит следующую цитату Гумбольдта: «Die Lautform aber ist nicht biosser Laut, sondern ist Laut, in welchem die innere Sprachform liegt. Diese beiden sind unzertrennJich, iind jede ffir sich und in ihrer Wechselwirkung verursachen sie die Sprachverschiedenheit. Diese liegt also "nicht ailein in den blossen Lauten, so dass dieselben Dinge nuranders bezeichnet wiirden, sondern auch in dem Gebrauche, welchen der Sprachsinn in Absicht der Form der Sprache von den Lauten macht, ja sogar in seiner eigenen Ansicht dieser Form V Цит. по: Steinthal Η. Die Sprachwissenschaft Wilhelm von Humboldt's und die HegePsche Philosophie. Brl., 1848. S. 105. - «Языковая форма - не просто звук, а такой звук, в котором заключена внутренняя фор​ма языка. То и другое нерасторжимы, звук и внутренняя языковая форма сами по себе и в их взаимодействии вызывают различие языков. Это последнее, таким образом, заключается "не просто в одних лишь звуках, как если бы одни и те же веши только по-раз​ному обозначались, но также в употреблении, производимом язы​ковым чувством посредством звуков, с тем чтобы придать языку форму, больше того - форму своего собственного замысла"» (нем.).

С. 357. ...Ср.: PottA.F. Ор. cit. S. CCLXIII ff. - Потт пишет: «Das Wort muss aus mindestens einer, es kann aber (welche Erweiterung jedoch die einsylbigen ldiome verschmahen) aus mehreren Sylben bestehen; und die Sylbe heisst nothwendig den Gegensatz von Consonant ... und Vokal; welche Gegensatze im Worte trotz Auseinandertretens durch den Accent zu einer Einheit verschmolzen stehen» (Op. cit. S. CCLXIIl-CCLXIV). -«Слово может состоять как минимум из одного слога, но может и из нескольких слогов (хотя односложные идиомы пренебрегают таким расширением); а слог необходимо означает противополож​ность согласного ... и гласного, каковые противоположности,
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как они ни разнородны, сливаются в единство посредством ударе​ния» (нем.).

С. 361. ...Потт А.Ф., например, прямо констатирует свое непо​нимание мысли Гумбольдта (см. его Примечания к изданию Введения, S. 460-461). - Потт пишет: «Was aber weiterhin verlangt wird, das fermittelnde immer hoher hinauf zu Extension und Intension zuruckzufiihren: ist mir, gestehe ich, nicht recht klar geworden» (Op. cit. S. 460-461). - «Но то, что говорится и требуется далее — все более совершенным обра​зом возводить опосредованное к экстензии и интензии, — призна​юсь, осталось для меня не вполне ясным» (нем.).

С. 361. ...Гайм не находит ей надлежащего места (ср. Гайм Р. Виль​гельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 420. Нем. изд. С. 371). - Гайм пишет: «Однако Гум​больдт этим перечислением различных принципов соединения зву​ка с идеей не ограничивается. Одушевленный, по-видимому, стрем​лением приписать духу возможно больше и в интеллектуальном инстинкте — так называет он язык - выдвинуть на первый план эле​мент интеллектуальный, он затем в других местах своего введения старается найти в этой связи еще одно звено, именно — в предше​ствующей деятельности духа. Обозначать понятие посредством зву​ка значит приводить в связь такие вещи, которые по природе своей никогда не могут друг с другом настоящим образом соединиться. ... Однако ясно, что этот схематизм имеет для соединения звука и понятия только второстепенное значение. Он имеет значение только там, где дело идет об отвлеченных понятиях или о понятиях как таковых, а при самых этих "коренных воззрениях и ощущени​ях" он вовсе не выступает. Связующую силу способности членораз-деления, точно так же как и подражательный, символический и аналогический приемы языка он предполагает заранее. Это - более принцип сродства слов (Worterwandschaft), чем образования их (Wortformung), это - скорее вспомогательное средство для соеди​нения звука с идеей, нежели энергия, с изначала скрепляющая оба элемента между собою (Отвести этому Гумбольдтовскому учению о схематизме языка другое место, чем то, которое указано нами выше, мы, по крайней мере, не в состоянии)». Цит. по: Гайм. Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 420.

С. 363. ...Последняя традиция — Гумбольдтовская, с интерпрета​циями его критиков и последователей (от Штейнталя до Марти). — Штейнталь. См. прим. к с. 266. Марты. См. прим. к с. 233.

С. 363. ...Гётеанская усваивается, главным образом, немецкими литературоведами (Вальцель, Эрматингер, Гирт — Е. Hirt, Лип​
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польд). - Вальцель. См. прим. к с. 120. - Эрматингер. См. прим. к с. 82. - Хирт (Hirt) Эрнст - немецкий литературовед, теоретик жанра, исследователь шекспировской драмы, автор произведения «Закон формы в эпической, драматической и лирической поэзии» (Das Formgesetz der epischen, dramatischen und lyrischen Dichtung, 1923). - Липпольд Фридрих - автор книги «Bausteine zu einer Aesthetik der inneren Form».

C. 363. ...Впервые Гумбольдтовское понятие «внутренней языко​вой формы» было применено в области литературоведения, если не ошибаюсь, Шерером. — Шерер. См. прим. к с. 48, 232.

С. 363. ...Lippold Fr. Bausteine zu einer Aesthetik der inneren Form, 1920. В особом экскурсе автор дает справку: «К истории эстетичес​кой идеи внутренней формы» (S. 257—279); справка — несколько кап​ризная, в которой только показывается, что все идет, в вопросе о внутренней форме, к Гёте и от Гёте, у Гумбольдта можно найти лишь «hin und her noch mancher Beitrag zur Lehre von der innerer Form» (S. 264—265); история Гумбольдтовского термина игнорируется. — Фридрих Липпольд пишет: «Мал braucht noch langst kein Columbus zu sein, um entscheiden zu behaupten, daB sich im Humboldt hin und her noch mancher Beitrag zur Lehre von der innerer Form fmden muB; fiir jetzt ist meines Wissens nur dieser eine bekannt, der in seiner Kurze aber kraftig genug ist». - «Давно уже не нужно быть Колумбом для того, чтобы решительно утверждать, что у Гумбольдта мы должны отыскать немало нового, обогащающего учение о внутренней форме; на дан​ный момент известен один только Гумбольдт, который, как он ни краток, исследователь достаточно сильный» (нем.).

С. 363—364. ...Гумбольдтовская — скорее, филологами (уже Авг. Бёк), лингвистами (например, Шухардт) и философами (в особ. Антон Марти). - Бёк. См. прим. к с. 353. - Шухардт (Schuchardt) Хуго (1842-1927) - немецкий и австрийский языковед. Учился в универ​ситетах Йены и Берлина. Ученик Ф. Дица и А. Шлейхера. Профес​сор университетов в Галле (с 1873) и в Граце (1876-1900). Основ​ные труды посвящены проблемам романской филологии и общего языкознания. Изучал народную латынь, романские и другие индо​европейские языки, а также баскский, кавказские, семито-хамитс​кие, венгерский и другие языки. Выступил с критикой звуковых законов в понимании младограмматиков, а также схемы генеалоги​ческой классификации индоевропейских языков А. Шлейхера. Ос​новные труды: «Der Vokalismus der Vulgarlateins» (Bd. 1-3. Lpz., 1866-1868); «Uber die Lautgesetze» (В., 1885). - Mapmu. См. прим. к с. 233.

С. 364. ...В его (Бёка) Энциклопедии см. S. 140, 147, 154, по изд. 1877 г. - См. интерпретацию концепции Бёка в книге: Шпет Г.Г.
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Герменевтика и ее проблемы // Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избран​ные труды. М., 2005. С. 354.

С. 364. ...Кассирер в своей новой работе — Philosophie der symbolischen Formen (Т. I. 1923. S. 12), гумбольдтовское понятие «внутренней язы​ковой формы», которое он считает основным для философии языка, обобщает также до основного понятия философии мифа, религии, ис​кусства и научного познания. К сожалению, у него это понятие соот​ветствующему анализу не подвергается (см. и Т. 11. 1925). — Кассирер (Cassirer) Эрнст (1874-1945) - немецкий философ, представитель Марбургской школы неокантианства. Профессор (1919-1933) и рек​тор (1930-1933) Гамбургского университета. В начале своей деятель​ности занимался философскими проблемами естествознания, разра​ботал теорию понятий, или «функций»; после 1920 года создает оригинальную философию культуры. Вместо кантовских двух миров, по Кассиреру, существует единый мир - «мир культуры», в основа​нии которого лежат «символические функции», представляющие высшие ценности, связанные с «божественным» в человеке. Разно​образные сферы культуры, называемые Кассирером «символически​ми формами» (язык, миф, религия, искусство, наука), рассматрива​ются им как самостоятельные, не сводимые друг к другу образования. Идеи Кассирера, прежде всего его учение о «символических формах», оказали определяющее влияние на дальнейшие исследования по ис​тории культуры. Основные труды: «Das Erkenntnisproblem in der Philosophie und Wissenschaft der neueren Zeit» (Bd. 1-4. Brl., 1906—1957), «Philosophie der symbolischen Formen» (Bd. 1—3. Brl., 1923-1929); в рус. пер. — «Познание и действительность» (СПб., 1912), «Теория отно​сительности Эйнштейна (П., 1922), «Философия символических форм» (Т. 1-3. М.-СПб., 2002). - Он пишет: «Подобно тому, как современная философия языка в поисках точки опоры в исследо​вании языка выдвинула понятие "внутренней языковой формы", на наш взгляд, вполне допустимо предположение о существовании аналогичной "внутренней формы" в религии, мифе, искусстве, научном познании, как и стремление ее выявить. Эта форма пред​ставляет собой не просто сумму или экстракт из отдельных фено​менов данных областей, а закон, обусловливающий их строение». Цит. по: Кассирер Э. Философия символических форм. В 3 т. Т. 1. М., 2002. С. 18. И еще: «В пределах метода критического анализа мы тем самым не можем делать заключения от существующего из​начально или изначально принятого единства метафизического или психологического субстрата к единству функции, как не мо​жем и обосновывать функцию отсылкой к субстрату, но должны исходить из функции как таковой в чистом виде. Если в ней обна​
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руживается, при всей изменчивости отдельных мотивов, относи​тельно постоянная "внутренняя форма", то мы не делаем на этом основании обратное заключение о субстанциальном единстве духа, но это единство оказывается для нас именно тем самым установ​ленным и обозначенным. Иными словами, единство предстает не основанием, а лишь иным выражением этой самой определеннос​ти формы. Она, как чисто имманентная определенность, должна быть постижима и в своем имманентном значении, при этом не требуется затрагивать вопроса об ее основаниях, будь то основа​ния трансцендентные или эмпирические». Цит. по: Кассирер Э. Философия символических форм. В 3 т. Т. 2. М., 2002. С. 25.

С. 364. ...Начиная с Шиллера, но особенно у Шеллинга. — Руково​дящие идеи Писем об эстетическом воспитании (особ. IX, XI, XII, XV сл.) давно считаются развитием идей Плотина. — См.: Шиллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека // Шиллер Ф. Сочи​нения. В 7 т. Т. 6. М., 1957.

Письмо IX. - Художник «пусть стремится к рождению идеала из союза возможного с необходимым. Пусть он запечатлеет в игре своей фантазии и серьезности своих созданий, пусть выразит во всех чувственных и духовных формах и молча бросит в бесконеч​ное время. Не всякому, в душе которого горит этот идеал, дан твор​ческий покой и великое терпение, дабы втиснуть идеал в молча​ливый камень или вылить его в трезвое слово и доверить верным рукам времени. Слишком неистовое, чтобы воспользоваться этим спокойным средством, божественное творческое стремление час​то непосредственно бросается на современность и деятельную жизнь и стремится преобразовать бесформенное содержание мо​рального мира. ... Для разума, не знающего границ, направле​ние есть уже свершение, и путь уже пройден, раз на него вступи​ли (С. 276-277). И далее: «Где бы ты ни встретился с ними (правилами), схвати их благородными, величественными и одухот​воренными формами, огороди их отовсюду символами совершен​ного, пока, наконец, видимость не победит действительность и ис​кусство - природу» (С. 278).

Письмо XI. - «Итак, человек должен придать материи форму, чтобы не быть только миром; для того чтобы не быть только фор​мою, он должен придать предрасположению, находящемуся в нем, действительность. Он осуществляет форму, создавая время и про​тивополагая пребывающему изменение, вечному единству своего я - многообразие мира; он облекает материю в форму, уничтожая время, утверждая пребывающее в изменении и подчиняя много​образие мира единству своего я» (С. 286).
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Письмо XII. - «Две противоположные силы, побуждающие нас к обнаружению своего объекта и потому могущие быть весьма уме​стно названы побуждениями, заставляют нас приступить к осуще​ствлению этой двойной задачи, то есть сделать необходимое в нас действительным и действительное вне нас подчинить закону необ​ходимости. Первое побуждение, которое я назову чувственным, исходит из физического бытия человека или из его чувственной природы. ... Другое побуждение, которое можно назвать побуж​дением к форме, исходит из абсолютного бытия человека или из его разумной природы и стремится освободить его, внести гармо​нию в разнообразие его явлений и сохранить его личность при всей изменяемости состояний» (С. 287-288).

Письмо XV. - «Предмет чувственного побуждения, выраженный общим понятием, называется жизнью в самом обширном значении этого слова; это понятие, которое обозначает все материальное бытие и все непосредственно находящееся в распоряжении чувств. Предмет побуждения к форме, выраженный общим понятием, называется образом как в прямом, так и в переносном значении слова; это понятие, охватывающее все формальные свойства пред​метов и все отношения их к мышлению. Предмет побуждения к игре, представленный в общей схеме, может быть назван живым образом, понятием, служащим для обозначения всех эстетических свойств явлений, одним словом, всего того, что в обширнейшем смысле слова называется красотой» (С. 298).

С. 364. ...Вальцель настаивает на этом. — Шпет имеет в виду следующее рассуждение Вальцеля: «Schillers "Gestalt" teilt mit Plotins "Eidos", daB beide iiber auBere Sinnenwahrnehmung hinausliegen. Ferner aber bezieht Schiller alle formalen BeschatTenheiten in den BegrifT ein. Natiirlich ist da an Form auch im logischen Sinn gedacht. Aber da Schiller ausdriicklich erklart, er meine ualle" formalen Beschaffenheiten, so schwebt doch wohl auch ihm ein Formbegriff vor, der etwas von innerer Anschauung, der ein Analogon von sinnlicher Bestimmtheit hat. Wird dieser Begriff ins Leben hinubergefuhrt, dann entsteht nach Schiller "lebende Gestalt"; und das ist nach seiner Auflassung so viel wie Schonheit. Gestalt also ware Schonheit vor dem Leben. Und so konnte auch Plotins Eidos gefaBt werden. Schiller aber verwertet seinen Begriff "Gestalt" auch in der Dichtung 4Das Ideal und das Leben"». Цит. по: Walzel О. Plotins Begriff der asthetischen Form // Walzel O. Vom Geistesleben alter und neuer Zeit. Lpz., 1922. S. 20-21. - «Образ» в смысле Шиллера имеет то общее с «эйдосом» в смысле Плотина, что то и другое выхо​дит за пределы внешнего чувственного восприятия. Далее, одна​ко, Шиллер все свойства формы включает в понятие. Разумеет​
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ся, форма здесь тоже понимается в логическом смысле. Но по​скольку Шиллер прямо говорит, что он имеет в виду «все» осо​бенности формы, то ему здесь, явным образом, представляется такое понятие формы, в котором есть что-то от внутреннего ин​туитивного созерцания, аналога чувственной определенности. Если такое понятие претворить в жизнь, то появляется, по Шил​леру, «жизненный образ»; а это и есть, согласно его концепции, — красота. Следовательно, образ - это красота, представшая жиз​ни, увиденная глазами жизни. И так же можно понимать эйдос Плотина. Но Шиллер использует свое понятие «образа» также и в поэтическом творчестве: «Идеал и жизнь» (нем.).

С. 364—365. ...Мне представляется совершенно допустимым вли​яние Винкельмана, - ср. его Geschichte..., гл. IV. Об искусстве у гре​ков, особ. S. 155—173 (цитирую по изд. Флейшера, 1913). — Винкель​ман (см. прим. к с. 97) пишет: 1) «Из единства возникает другое качество высшей красоты, ее неопределимость, т.е. формы ее не могут быть описаны ни точками, ни линиями, которые были бы единственными, образующими красоту. Так создается образ, не присущий никакому лицу, не выражающий никакого состояния чувства или движения страсти: все эти посторонние черты нару​шили бы единство красоты. В этом случае красоту можно сравнить с самой чистой водой, черпаемой из источника: чем меньше в ней вкуса, тем она здоровее, потому что она очищена от всех посторон​них примесей. Поскольку состояние блаженства, т.е. отсутствие страдания и наслаждение удовлетворением, приобретается в при​роде без усилий и дорога к нему наиболее пряма и может быть пройдена без труда и стараний, так же точно и понятие о высшей красоте кажется вешью самой простой, самой легкой, не требую​щей ни философского знания человека, ни изучения душевных страстей и их внешнего проявления». С. 134. - 2) «Чем больше единства в соединении форм и в перетекании одной формы в дру​гую, тем больше красоты в целом. Формы прекрасного тела напо​минают единство, характеризующее поверхность моря, которое на известном расстоянии кажется гладким и спокойным, как зерка​ло, несмотря на то, что находится в постоянном движении и веч​но катит свои волны». С. 135. — 3) «После анализа прекрасного следует коснуться выражения. Выражение в искусстве есть подра​жание активному или пассивному состоянию души и тела, наших страстей и движений. В обоих состояниях черты лица и располо​жение тела меняются; изменяются значит и формы, составляющие красоту». С. 154. - 4) «Мудрость древних художников по отноше​нию к выражению выигрывает еше больше при сравнении их с
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художниками новейшего времени, которые обозначали небольшое малым, а малое — большим. Их фигуры напоминают актеров древ​него театра, которые должны были преувеличивать правду сверх меры, чтобы при ярком свете дня их понимали и зрители, сидев​шие в последних рядах. Выражение лиц на фигурах подобно мас​кам древних, которые по той же причине делались преувеличен​ными». С. 165. Цит. по: Винкельман И. И. История искусства древности. М., 1933.

С. 365. ...Даже у Канта встречается выражение «внутренняя фор​ма» в философии органического (Критика способности суждения. §§ 67— 68, S. 225—266 по изд. Б. Эрдмана), в смысле трудно отличимом от его же понятий «внутренней цели» и «внутренней организации. — Кант пишет: «Признавать вещь целью природы из-за внутренней формы этой вещи - это вовсе не то, что считать существование ее целью природы. ... Внутренняя форма одной только былинки может в достаточной мере доказать для нашей человеческой способности суж​дения свое происхождение, возможное только по правилу целей. ... Следовательно, только материя, если она организованна, необходи​мо предполагает понятие о себе как о цели природы, так как эта ее специфическая форма есть в то же время продукт природы». Цит. по: Кант И. Критика способности суждения // Кант И. Сочинения. В 6 т. Т. 5. М, 1966. С. 404. И далее: «Даже то, что во внутренней его организации кажется человеку противоестественным, если оно рас​сматривается с этой стороны, побуждает его к занимательному, а иногда и поучительному прозрению в телеологический порядок ве​щей». Цит. по: Там оке. С. 405. — «Достаточно, что они предметы [фи​зические. - Т.Щ.]Щ объяснимые единственно по законам природы, ко​торые мы можем себе мыслить, только имея идею целей как принцип, и даже внутренне познаваемые только таким путем по их внутренней форме». Цит. по: Там же. С. 409. - «Но организация как внутренняя цель природы бесконечно выше всякой способности сходного изоб​ражения с помощью искусства». Цит. по: Там же. С. 410.

С. 365. ...Поэтому правильны и ничего не говорят выводы Липполь-да: «Трудно решить, откуда Гёте заимствовал это выражение» («внутренняя форма») и «не исключена возможность, что Гёте сам образовал это выражение» (S. 269). - Липпольд пишет: «Es scheint schwer, schon jetzt zu entscheiden, woher Goethe den Ausdruck genommen hat. ... Endlich ist auch durchaus nicht die Moglichkeit ausgeschlossen, daB Goethe den Ausdruck selbst gebildet hat» (Op. cit. S. 269).

C. 365. ...Гумбольдт пользовался термином и идеей «внутренней формы» также в эстетическом применении («Герман и Доротея»), но со значением крайне неопределенным. Ср. Гайм Р. Вильгельм фон Гум​
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больдт. Л/., 1898. С. 138; см. ниже. - Гайм пишет: «Гумбольдт ис​ходит из того, что поэзия есть искусство, имеющее своим оруди​ем язык. Последний, - по его мнению, очень далекому от его по​зднейших воззрений на сущность языка, — служит только "для рассудка"; он "превращает все в общие понятия". Отсюда возни​кает противоречие. Ибо искусство "живет только в воображении и ищет только индивидуальностей". "Язык" - так формулируется эта антиномия - "есть орудие человека", искусство есть — "зер​кало мира". Это противоречие примиряется поэзией и именно двояким образом. Поэт может проявить в искусстве индивидуаль​ную природу языка. Первое имеет место, когда он избирает своим объектом внутренние формы в человеке; тогда именно он откры​вает в языке совершенно особенный клад новых, неизвестных прежде средств вследствие того, что фантазия, которая обыкновен​но подчиняется чувствам, вынуждена в этом случае примкнуть к разуму». Цит. по: Гайм. Р. Вильгельм фон Гумбольдт. Описание его жизни и характеристика / Пер. с нем. М., 1898. С. 138.

С. 365. ...Потт отмечает, что у Гумбольдта термину «внутрен​няя языковая форма» предшествовало выражение «внутренняя ана​логия». - Потт приводит следующие строки из работы Гумбольдта о языке испанских басков: «Es wird fortgefahren: "Moglichst genaue Feststellung der Aussprache und strenges Studium der inneren Analogie [spaterhin von ihm: innere Sprachform geheissen) sind die Grundfesten alles etymologischen Studiums, und nur, weil man sie zu oft vernachlassigt hat, ist dasselbe schwankend und unvollstanding geblieben"». Цит. по: Pott A.F. Wilhelm von Humboldt und die Sprachwissenschaft // Humboldt W. v. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues. Brl.f 1876. S. ССХХХ11. - «Далее говорится: "Насколько возможно точное оп​ределение произношения и строгое изучение внутренней аналогии {позднее он будет говорить: внутренняя языковая форма} являют​ся основами всякого исследования этимологии, и последнее пото​му только остается шатким и несамостоятельным, что ими осно-вами слишком часто пренебрегали"» {нем.).

С. 366. ...Бруно с неоднократными ссылками на Плотина и Пла​тона во втором Диалоге своего трактата De causa etc. — Бруно пи​шет: «Всеобщий Ум - это внутренняя, реальнейшая и специаль​ная способность и потенциальная часть Души мира. Это есть Единое тождественное, что наполняет все, освешает вселенную и побуждает природу производить как следует свои виды и, таким образом, имеет отношение к произведению природных вещей, подобно тому как наш ум соответственно производит разумные образы. Это он. Ум, называется пифагорейцами Двигателем и воз​
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будителем вселенной. ... Плотин называет его Отцом и Праро​дителем, ибо он распределяет семена на поле природы и является ближайшим распределителем форм. Нами он называется Внутрен​ним Художником, потому что формирует материю и фигуру изнут​ри, как изнутри семени или корня выводит и оформляет ствол, изнутри ствола гонит суки, изнутри суков - оформленные ветви, изнутри этих распускает почки, изнутри почек образует, оформ​ляет, слагает, как из нервов, листву, цветы, плоды и изнутри в оп​ределенное время вызывает соки из листвы и плоды на ветвях, из ветвей в суки, из суков в ствол, из ствола в корень. Развивая по​добным же образом свою деятельность в животных сначала из се​мени и из центра сердца к внешним членам и стягивая потом из последних к сердцу распространенные способности, он этим дей​ствием как бы соединяет уже протянутые нити. Итак, если мы по​лагаем, что не без размышления и интеллекта сделаны те, как бы мертвые, произведения, какие мы умеем измышлять в известном порядке и уподоблении на поверхности материи, когда, обработав и вырезав дерево, производим изображение лошади, то не долж​ны ли мы более великим считать тот художественный Интеллект, который изнутри семенной материи сплачивает кости, протягивает хрящи, выдалбливает артерии, вздувает поры, сплетает фибры, разветвляет нервы и со столь великим мастерством располагает целое? Более великим художником не является ли тот, говорю я, кто не связан с одной какой-либо частью материи, но непрерыв​но совершает все во всем? Имеется три рода интеллекта: Боже​ственный, который есть все, этот Мировой, который делает все, остальные - частные, которые становятся всем; потому что необ​ходимо, чтобы между крайними находился этот средний, который есть истинная действующая причина всех природных вещей, име​ющая не только внешний, но и внутренний характер». Цит. по: Бруно Дж. О Причине, Начале и Едином // Бруно Дж. Философс​кие диалоги. М., 2000. С. 61-63.

С. 366. ...В сфере эстетики Вальцелю (ст. о Плотине, I. с, S. 33— 34) удалось найти формулу, ясно выражающую противоположность Платона и Плотина. — Вальцель пишет: «lch weise nochmals auf den Grundunterschied von Platons und Plotins Asthetik hin. Fur Platon ist die schone Erscheinung Abbild einer schonen Idee, also eines schonen Urbilds, das uber alie Erfahrung hinausliegt. Fur Plotin ist die schone Erscheinung auch nur das Abbild eines Hoheren; aber dieses Hohere, Bessere, Echtere tragt der Kunstler in seinem Geiste. DaB die Erscheinung, wenn auch nur ein schwacher Abklatsch, doch schon ist, verdankt sie ihrer Entstehungsweise: sie ist aus dem Geiste geboren. Schonheit kann Plotin nur da finden, wo er
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Bedingtheit durch den Geist antrifft. Was nicht vom Geist bedingt, die Erscheinung also, die vom Geist nicht zu einem Ganzen vereinheitlicht ist und in deren Teilen sich die bindende und verkniipfende Herrschaft des Geistes nicht beobachten laBt, kann ihm nicht fur schon gelten». Цит. по: Walzel О. Plotins Begriff der asthetischen Form // Walzel O. Vom Geistesleben alter und neuer Zeit. Lpz., 1922. S. 20-21. - Цитата дослов​но приведена в тексте Шпета.

С. 366. ...Гегель (Geschichte der Philosophie. В. III. S. 206) толкует «внутреннюю форму» у Бруно, как действие по целям рассудка, как внутренний принцип рассудка. - Гегель пишет: «Формальный рассу​док, таким образом, не отличен от конечной причины (от целевого понятия, энтелехии, аристотелевского неподвижного начала); но он вместе с тем есть также и действующий интеллект (causa effeciens), посредствующая причина, есть именно порождающее. Природа и дух не отделены друг от друга, их единством является формальный ин​теллект, в котором чистое понятие содержится не как знаемое, а как свободное для себя, остающееся внутри себя и вместе с тем также и действующее, выходящее за свои пределы. Действующий согласно цели интеллект есть внутренняя форма самих вещей, некое внутрен​нее умное начало. Все. что бы ни производилось, соответственно этой форме и содержится в ней. Все рождающееся, таким образом, таково, как определена в себе форма». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Лек​ции по истории философии. Кн. 3 / Пер. с нем. Б. Столпнера // Ге​гель Г.В.Ф. Сочинения. Т. XI. М., 1935. С. 178.

С. 366. ...Cf. Drews Α. Plotin und der Untergang der antiken Weltanschauung. Jena, 1907. S. 309. - Древе пишет: «Es war daher auch fur die Asthetik von grundlegender Bedeutung, daB der englische Denker Shaftesbury um die Wende des achtzehnten Jahrhunderts die Piotinische Asthetik in seiner Weise zu neuem Leben erweckte und deren wesentliche Gedanken durch seine Vermittlung auch in die moralischen Untersuchungen des Zeitalters iibergingen». (Указ. соч. С. 309). -«Поэтому для эстетики также имело принципиальное значение, что английский мыслитель Шефтсбери на рубеже восемнадца​того столетия на свой лад пробудил к новой жизни эстетику Плотина, и существенные идеи этой эстетики благодаря его по​средничеству перешли в исследования того времени, посвящен​ные морали» (нем.).

С. 366. ...Ср. также Spranger Ed. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. Brl., 1909. S. 164, 313/.; наряду с непосредственным влиянием Шефтсбери Шпрангер усматривает также посредство между Шефтсбери и Гумбольдтом в лице Винкельмана и Гердера, Гарриса, и даже Энгеля. — Шпрангер пишет:
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«Diese Prioritat des Geistes als des Qiiells der Ideale ist zwar auch ein Erbstuck Platos und Shaftesburys; aber vor allem ist es doch wohl der deutsche Zug des groBen Asthetikers, der hier durch die Griechenbotschaft hindurchbricht (Op. cit. S. 164). - «Этот приоритет духа как источ​ника идеалов, конечно, — наследие Платона и Шефтсбери; но в первую очередь здесь через послание греков пробивается все-таки немецкая черта» (нем.).

И еще: «Ich nehme keinen prinzipiellen Anstand, solange keine andere Personlichkeit in Frage kommt, auch bei diesem asthetischen Unterricht an Engel zu denken. DaB Harris im Kreise der Lessing und Mendelssohn bekannt war, ist erwiesen. Auch Engels Grundsatze beriihren sich in manchen Punkten mit denen des Englanders. Wenn Humboldt nach der Anleitung des letzteren, - Begriff, Gegenstand, Absicht und Wirkung der Kunst zusammenfassend, — eine umstandliche und lange Definition von der Kunst aufstellt, in der ihre Wirkung an erster Stelle steht, wenn er als Arten dieser Wirkung entweder ein HferJt oder eine Energie nennt, so finden sich dazu in Engels Poetik mancherlei Parallelen, die freilich derallgemeinen asthetischen Denkweise der Zeit angehoren». (Op. cit. S. 312). - «В принципе я го​тов допустить влияние Энгеля, - ведь о ком-либо другом говорить не приходится, - также и в этих занятиях эстетикой. То, что Хар-рис был известен в кругу Лессинга и Мендельсона, - доказано. Основоположения Энгеля во многих пунктах перекликаются с ос​новоположениями англичанина. Если Гумбольдт, руководствуясь Харрисом — в осмыслении понятия, предмета, цели и воздействия искусства, - выставляет основательное и длинное определение искусства, в котором первое место принадлежит воздействию; если виды этого воздействия Гумбольдт называет «создание» и «энергия», -то в поэтике Энгеля этому находятся разнообразные параллели, которые, разумеется, составляют принадлежность общего спосо​ба эстетического мышления той эпохи» (нем.).

И далее: «Auch sonst lassen sich asthetische Einflusse Engels auf Humboldt weithin verfolgen ... Denn die eigentlich produktiven Kopfe der damaligen Asthetik sind doch nicht die an Leibniz anknupfenden Theoretiker der Empfindungen und Vbrstellungen, sondem Herder und sein grofler Lehrer Winckelmann. Beide werden von Humboldt zwar so gut wie nirgends genannt; aber gerade dies Schweigen beweist wohl, mit welcher selbstverstandlichen Macht sie das Denken der Zeit beherrschten» (Op. cit. S. 313). - «Можно, однако, проследить значительное влияние Энгеля на Гумбольдта. ... Ведь творческие умы в эстетике того времени — это не опи​равшиеся на Лейбница теоретики ощущений и представлений, но Гердер и его великий учитель Винкельман. Правда, ни того, ни дру​гого Гумбольдт практически нигде не упоминает; но это молчание
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как раз и свидетельствует о том, до какой степени воздействие обо​их на мышление эпохи было господствующим и само собой разу​меющимся» (нем.).

С. 366. ...Вейзер (Weiser Chr. Fr. Shaftesbury und das deutsche Geistesleben. Stuttgart, 1916. S. 253 ff.) категорически принимает, как результат новейших исследований по истории термина «внутренняя форма», что это «понятие немецкие поэты и эстетики приобрели от Шефтсбери». - Вейзер пишет: «Trotz aller dieser Feststellungen kann dariiber kein Zweifel bestehen, dafi die deutschen Dichter und Asthetiker den Begriff aus Shaftesbury gewonnen haben. Was war den Weimaranern der Asthetiker Denina oder Thomas Browne, bei denen ja ohnehin der Terminus gar keine wesentliche Rolle spielt, im Vergleich mit Shaftesbury!». Цит. по: Weiser Chr.Fr. Shaftesbury und das deutsche Geistesleben. Stuttgart, 1916. S. 253-254. - «Вопреки всем этим утверждениям, не может быть сомнения в том, что немецкие поэты и эстетики обрели это поня​тие благодаря Шефтсбери. Чем для членов Веймарского кружка был эстетик Денина или Томас Браун, у которых к тому же термин этот вообще не играет существенной роли, в сравнении с Шефтс​бери!» (нем.).

С. 367. ...Это различение не может не вспомниться, когда мы встречаем у Гумбольдта применительно к языку противопоставле​ние: ein todtes Erzeugtes и eine Erzeugung. - Гумбольдт пишет: «Man muss die Sprache nicht sowohl wie ein todtes Erzeugtes, sondern weit mehr wie eine Erzeugung ansehen» «Язык следует рассматривать не как мер​твый продукт (Erzeugtes), но как созидающий процесс (Erzeugung)» (нем.). Цит, по: Гумбольдт В. фон. Избранные труды по языкозна​нию. М., 1984. С. 69.

С. 367. ...Подробности см. Weiser, L.c. — См.: Weiser Chr.Fr. Shaftesbury und das deutsche Geistesleben. Stuttgart, 1916. S. 255-256.

C. 368. ...Humboldt W. v. Ueberdie Vcrschiedenhcit des menschlichen Sprachbaues... § 12. - Гумбольдт пишет: «Ueberhaupt erinnert die Sprache oft, aber am meisten hier, in dem tiefsten und unerklarbarsten Theile ihres Verfahrens, an die Kunst». Цит. по: Ibidem. S. 116. Цита​та приведена в тексте Шпета.

С. 368. ...В той же гл. XIX определение поэзии: «Sie soll den Widerspruch, worin die Kunst, welche nur in der Einbildungskraft lebt und nichts als Individuen will, mit der Sprache steht, die bloss fur den

Verstand da ist, und alles in allgemeine Begriffe verwandelt,---».

- «Она должна основываться на противоречии: искусство, жизнь которого осуществляется только в воображении и не же​лающее для себя ничего, кроме воспринимающих его индиви​дов, тем не менее, тесно связано с языком, который для рас​
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судка всего лишь голое средство и который все превращает в общие понятия» (нем.).

С. 368. ...В том же § 12, после цитированной фразы, в пример приводится даже не поэзия, а скульптура и живопись, задана кото-рых — в том, чтобы сочетать идею с веществом (die Idee mit dem Stoff). - Гумбольдт пишет: «Auch der Bildner und Maler vermahlt die Idee mit dem Stoff, und auch seinem Werke sieht man es an, ob diese Verbindung, in Innigkeit der Durchdringung, dem wahren Genius in Freiheit entstrahlt oder ob die abgesonderte Idee muhevoll und angstlich mit dem Meissel oder dem Pinsel gleichsam abgeschrieben ist». Цит. по: Humboldt W. v. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... S. 116. — Скульптор и живописец тоже сопрягают идею с материей, и по их произведению тоже можно видеть, согрета ли эта связь в свобод​ном взаимопроникновении и взаимослиянии своих частей лучами истинной гениальности или же щепетильный и совестливый мас​тер своим резцом или кистью как бы снимал мерку с отвлеченной идеи (нем.). Цит. по: Гумбольдт В. фон. Избранные труды по язы​кознанию. М., 1984. С. 108.

С. 370. ...Принятие первого члена дилеммы может показаться парадоксом, но и оно имеет в настоящее время своих представите​лей (Кроче, Фосслер). - Кроне. См. прим. к с. 81. Фосслер (Vossler) Карл (1872-1949) - немецкий филолог. Учился в университетах Тюбингена, Женевы, Страсбурга, Рима, Гейдельберга. Профессор университетов в Гейдельберге (1902), Вюрцбурге (1909-1910), Мюнхене (1911-1937 и 1945—1947), ректор Мюнхенского универ​ситета (1946). Основные труды в области изучения духовной куль​туры романских народов раннего Средневековья, Возрождения, Просвещения и романтизма. Фосслер выступал как теоретик лин​гвистики, основатель так называемой школы эстетического идеа​лизма (ему принадлежит лозунг «материя — ничто, сознание -все»), другим видным представителем которой был Лео Шпитцер (1887-1960). Резко полемизировал с представителями младограм-матизма. Фосслер считал недостаточным изучение языка как ста​тичной системы, состоящей из звуков, слов, предложений и т.д. Необходимо изучать «дух, живущий в речи», который Фосслер, в отличие от В. фон Гумбольдта, понимал не как «дух народа», а как индивидуальное явление, определяющее творческие способности человека. Творческий характер языка, согласно Фосслеру, прояв​ляется прежде всего в индивидуальных стилях, поэтому одним из основных объектов лингвистического исследования должна быть стилистика, понимаемая как изучение индивидуальных стилей, прежде всего стилей людей, оказавших существенное влияние на
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развитие языка: писателей, общественных деятелей и др. Фосслер -автор еще одного лозунга: «Сначала стилистика, потом синтаксис». Школа Фосслера внесла вклад в изучение проблем, пограничных между лингвистикой и литературоведением. Разделял взгляды Б. Кроче. Связывал языкознание и литературоведение с филосо​фией и историей культуры. Основные теоретические положения изложены в его работах «Позитивизм и идеализм в языкознании» (1904), «Дух и культура в языке» (1925).

С. 373· ...Именно наличием языкового мышления опровергается феноменализм, и в его сенсуалистической форме (нелепая немая ста​туя Кондшгьяка), и в его идеалистической форме (не менее нелепый немой профессор на кушетке Э. Маха), опровергается самим фактом бытия значащих «ощущений» среди прочих «ощущений». - Кондильяк. См. прим. кс. 111. - Мах (Mach) Эрнст (1838-1916) - австрийс​кий физик и философ. Окончил Венский университет. Приват-доцент в Венском университете (с 1861), профессор физики в Гра​це (с 1864), профессор физики и ректор Немецкого университета в Праге (с 1867). Профессор философии Венского университета (1895-1901). Маху принадлежит ряд важных физических исследо​ваний. Философские работы Маха получили широкую известность в конце XIX - начале XX века благодаря содержавшейся в них попытке разрешить кризис в физике с помощью нового истолко​вания исходных понятий классической (ньютонианской) физики. Представлениям об абсолютном пространстве, времени, движе​нии, силе и т.п. Мах противопоставил релятивистское понимание этих категорий, которые, по Маху, субъективны по своему проис​хождению. Мах утверждал, что мир есть «комплекс ощущений», соответственно задача науки - лишь описывать эти «ощущения». Основные труды в рус. пер.: «Познание и заблуждение» (М., 1909), «Механика. Историко-критический очерк ее развития» (СПб., 1909), «Популярно-научные очерки» (2 изд., СПб., 1920), «Прин​цип сохранения работы. История и корень ее» (СПб., 1909). - Мах пишет: «Изложенные выше мысли получают большую наглядность и определенность, если, не ограничившись выражением их в аб​страктной форме, иметь в виду факты, лежащие в их основе. Я лежу, например, на кушетке и закрываю правый глаз; моему лево​му глазу представляется тогда картина, изображенная на фиг. 1. В рамке, образованной бровями, носом и усами, появляется изобра​жение части моего тела, поскольку оно видно, и окружающей его обстановки. Мое тело отличается от всех других человеческих тел и тем, что всякое мое более или менее живое представление дви​жения тотчас же переходит в само движение, что каждое прикос​

654
новение к нему обусловливает более заметные изменения, чем прикосновение к другим телам, и, кроме того, еще тем, что оно видно здесь лишь отчасти и в особенности без головы. Если я на​блюдаю элемент А в моем поле зрения и исследую связь его с дру​гим элементом В того же поля, то я из области физики перехожу в область физиологии или психологии, когда В - употребляя удач​ное выражение, высказанное одним моим другом при взгляде на этот рисунок - проходит через кожу. Эти рассуждения сохраняют свою силу не только по отношению к полю зрения, но и по отно​шению к полю осязания, как и к полям восприятия остальных чувств». Цит. по: Мах Э. Анализ ощущений. М., 1908. С. 36-37.

С. 377. ...Будем ли мы их понимать как формы только экспрессив​ные. К чему ведут тенденции Кроче, Фосслера, и с другими предпосыл​ками — Байи (СИ. Bally). — Байи (Баллы). См. прим. к с. 46. — Кроче. См. прим. к с. 81. Фосслер. См. прим. к с. 370.

С. 378. ...В тексте имеются в виду определения Н.Н. Дурново, ... воспроизводящие определения Фортунатова. — Дурново Николай Николаевич (1876-1937) - русский лингвист, славист и русист. В 1899 году окончил Московский университет, ученик Ф.Ф. Форту​натова и А.А. Шахматова. В 1918-1921 годах - профессор Сара​товского университета, затем работал в Москве. Член-корреспон​дент АН СССР с 1924 года и академик Белорусской АН с 1928 года. В конце 1933 года был арестован по сфабрикованному обвинению в «контрреволюционной деятельности», расстрелян 27 октября 1937 года неподалеку от Медвежьегорска (Карелия). Научные ин​тересы Дурново лежали в таких областях, как история русского языка и славянских языков, русская диалектология, современный русский язык, древнерусская литература. В 1924 году под названи​ем «Очерк истории русского языка» был издан разработанный им университетский курс исторической грамматики русского языка. Итогом исследований истории русского языка и русских диалек​тов стала опубликованная в Чехословакии в 1927 году книга «Вве​дение в историю русского языка». Дурново - автор первого в на​шей стране и одного из первых в мире словаря лингвистических терминов (Грамматический словарь, 1924), основанного на идеях фортунатовской школы. - Фортунатов Филипп Федорович (1848— 1914) - выдающийся русский языковед, академик Петербургской академии наук (с 1902), профессор Московского университета, ученик Ф.И. Буслаева. Фортунатов был основоположником фор​мально-лингвистического направления в исследовании языка, ос​нователем Московской лингвистической школы. Он предложил концепцию распределения слов по формальным (грамматическим)
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классам на основе наличия или отсутствия в словах формальных показателей, противопоставив тем самым свою оригинальную те​орию общепринятой теории частей речи. В трудах по сравнитель​но-историческому языкознанию он пересмотрел и обновил трак​товку ряда сложных идей, касающихся сути древнейших процессов в индоевропейских языках. Фортунатов сформулировал положе​ние о том, что индоевропейский язык, как и всякий другой, дол​жен иметь свою историю и диалектное членение. В результате этих изысканий Фортунатов открыл закон о передвижении ударения от начала слова к его концу в славянских и балтийских языках, что некогда было обусловлено фонетической позицией. Этот закон получил название «закон Фортунатова - де Соссюра» (оба линг​виста открыли его независимо друг от друга). Идеи Фортунатова продолжили развивать его ученики: М.Н. Петерсон, А.М. Пешков​ский, Д.Н. Ушаков и др.

С. 378. ...Л.Л/. Пешковский также исходит из определений Форту​натова. - Пешковский Александр Матвеевич (1878-1933) - русский лингвист, специалист по русскому языку. В 1906 году окончил Мос​ковский университет, принадлежал к школе Ф.Ф. Фортунатова. Долгое время преподавал русский язык в гимназиях; на научных исследованиях сосредоточился довольно поздно. С 1921 года - про​фессор московских вузов (1-го МГУ и Высшего литературно-худо​жественного института в 1921-1924, 2-го МГУ в 1926-1932). Боль​шинство работ Пешковского посвящено грамматике русского языка. Главный труд, выдержавший семь изданий - «Русский син​таксис в научном освещении» (1914). Не отказываясь от представ​ления о лингвистике как исторической науке, Пешковский уделял много внимания изучению современного языка. Он совмещал в сво​их работах психологический и формальный подходы к языку, стре​мился выработать четкие критерии выделения и классификации единиц языка, в частности слова («О понятии отдельного слова» 1925). В статье «Интонация и грамматика» (1928) ставил проблему (в полной мере не решенную и поныне) создания особой интона​ционной грамматики как раздела грамматической теории. Много занимался вопросами методики преподавания русского языка, стре​мясь сблизить педагогическую практику с наукой. В статье 1923 года «Объективная и нормативная точка зрения на язык» он детально проанализировал научные и культурные предпосылки и следствия различия этих двух точек зрения.

С. 379. ...Конечно, это не связано с генезисом морфологических форм (как, например, у Бругмана: развитие словообразования и флексий из композиции). - Бругман (Brugmann) Карл (1849-1919) - немецкий
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языковед. Один из основоположников направления младограмматиз-ма в языкознании. Учился в университетах Галле и Лейпцига. Про​фессор Лейпцигского университета (с 1882). Вместе с Г. Остхофом выпустил 6 томов «Морфологических исследований в области индо​европейских языков» (Ч. 1-6, 1878-1910). Занимался различными областями сравнительно-исторического языкознания, значительно уточнил реконструкции, произведенные А. Шлейхером. Совместно с Б. Дельбрюком (Бругман — автор разделов по фонетике, словооб​разованию и морфологии, Дельбрюк - по синтаксису) им были на​писаны «Основы сравнительной грамматики индоевропейских язы​ков» («Grundriss der vergleichenden Grammatik der indogermanischen Sprachen», 1886-1900). В 1904 увидела свет составленная Бругманом «Краткая сравнительная грамматика индоевропейских языков» («Kurze vergleichende Grammatik der indogermanischen Sprachen»), в ко​торой ему принадлежит глава по синтаксису. Синтаксическим про​блемам были посвящены его публикации последних лет жизни.

С. 386. ...Отсюда делается вывод: «Мы никогда не можем допус​тить внутренней языковой формы там, где ей не соответствует никакой фонетической формы». — Потт приводит следующие слова Штейнталя: «Wir durfen nie eine innere Sprachform da annehmen, wo ihr

keine phonetische Form entspricht;---» (Pott A.F. Wilhelm von

Humboldt und die Sprachwissenschaft // Humboldt W. v. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues. Brl., 1876. S. LXXXIII). Цитата дословно переведена в тексте Шпета.

С. 387. ...Например, в русской литературе, проф. В. А. Богородиц-кий противопоставляет, между прочим, морфологию, как «инвен​тарь отдельных категорий слов и их форм», синтаксису. - Богоро-дицкии Василий Алексеевич (1857-1941) — русский языковед. Ученик И.А. Бодуэна де Куртенэ, один из представителей казанс​кой лингвистической школы, член-корреспондент Петербургской АН (1915). Профессор Казанского университета, позже - Казанс​кого педагогического института. В 1884 году он создал при Казан​ском университете первую в России экспериментально-фонети​ческую лабораторию, где впервые была разработана технология фонетического эксперимента. Он занимался также вопросами ди​алектологии, сравнительной грамматики индоевропейских язы​ков, общего языкознания, языка художественной литературы, ро​манской и германской филологии, тюркского языкознания. Метод своего исследования он определял как метод синхронно-диахро​нический. Богородицкий отстаивал мысль о том, что язык не есть только лишь средство выражения мысли, но является собственно орудием мышления, выступая как своеобразный показатель успе​
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хов классификационной деятельности ума. Основные труды: «Очерки по языковедению и русскому языку» (4 изд., М., 1939), «Краткий очерк сравнительной грамматики ариоевропейских языков» (2 изд., Казань, 1917), «Общий курс русской граммати​ки» (5 изд., М., 1935), «Введение в изучение современных роман​ских и германских языков» (2 изд., М., 1959).

С. 387. ...Delbruck В. Vergleichende Syntax der indogermanischen Sprachen. Bd. 1. Halle, 1893. S. 40-43. Для сравнения и в противопос​тавление этому см. у Гумбольдта, Введ. § 21, S. 259—260. — Гум​больдт пишет: «Выше (§ 22) мы подробно говорили о сочетании внутренней мыслительной формы со звуком, видя в таком сочета​нии синтез, который, как это доступно лишь для подлинно твор​ческого акта духа, производит из двух связуемых элементов третий, где оба первые перестают существовать как отдельные сущности. О мощи этого синтеза и идет здесь речь. В языкотворчестве пре​взойдет другие нации та семья народов, которая совершает этот синтез с наибольшей жизненностью и с неослабевающей силой. У всех наций с несовершенными языками этот синтез от природы неполноценен или скован и подорван теми или иными привходя​щими обстоятельствами. Впрочем, и эти положения тоже пока еще слишком обобщенно говорят о вещах, которые можно конкретно и на фактах проследить в самих языках.

Действительно, в грамматическом строе языков есть точки, в которых вышеназванный синтез и порождающая его сила высту​пают как бы обнаженней и непосредственней и с которыми все остальное в языковом организме по необходимости находится в самой тесной связи. Поскольку синтез, о котором у нас идет речь, есть не качество и даже, собственно, не действие, но поистине ежемгновенно протекающая деятельность, постольку для него не может быть никакого обозначения в самих словах и уже одна по​пытка отыскивать такое обозначение свидетельствовала бы об ущербности синтетического акта ввиду непонимания его приро​ды. Реальное присутствие синтеза должно обнаруживаться в язы​ке как бы нематериальным образом - мы должны понять, что акт синтеза, словно молния, прежде, чем мы это заметим, уже успе​вает озарить язык и, подобно жару из каких-то неведомых облас​тей, сплавляет друг с другом подлежащие соединению элементы. Сказанное слишком важно, чтобы можно было обойтись здесь без иллюстрирующего примера. Когда в том или ином языке корень маркируется с помощью суффикса как субстантив, данный суф​фикс становится материальным знаком отнесенности данного по​нятия к категории субстанции. Но синтетический акт, действием
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которого категоризация происходит в уме непосредственно при произнесении слова, не обозначается в последнем никаким отдель​ным знаком, хотя о реальности этого акта говорит как взаимоза​висимость суффикса и корня, так и единство, в которое они сли​лись, то есть здесь происходит своеобразное обозначение—не прямое, но проистекающее из того же духовного устремления.

Подобно тому как я это сделал в данном конкретном случае, такой акт можно называть, вообще говоря, актом самостоятельного полагания через соединение (синтез). В языке он встречается на каждом шагу. Всего ярче и очевиднее он проявляется при постро​ении предложения, затем при образовании производных слов с помощью флексий или аффиксов и, наконец, при любом сочета​нии понятия со звуком. В каждом случае путем сочетания созда​ется, то есть реально полагается (актом мысли) как самостоятель​но существующее, нечто новое. Дух творит, но в том же творящем акте противопоставляет сотворенное самому себе, позволяя ему воздействовать на себя уже в качестве объекта. Так, отразившись в человеке, мир становится языком, который, встав между обоими, связывает мир с человеком и позволяет человеку плодотворно воз​действовать на мир. После этого ясно, почему от мощи синтети​ческого акта зависит жизненное начало, одушевляющее язык во все эпохи его развития». Цит. по: Гумбольдт В. фон. Избранные труды по языкознанию. М., 1984. С. 197-198.

С. 390. ...И даже приводит, как образец, характеристику якутс​кого языка, которую дает Бе'тлинк (Bohtlingk). — Бетлинк (Bohtlingk) Отто (1815-1904) - знаменитый ориенталист, академик Петербур​гской академии наук. В соавторстве с Рудольфом Ротом составил «Словарь санскритского языка» (Т. 1-8. 2 изд. 1879-1889). Пере​водил с санскрита произведения известных писателей. Автор об​ширного труда «О языке якутов» (Т. 1—3. СПб.).

С. 391. ...«Mcftf aus Einzelnheiten, sondem aus derganzcn Beschafienheit und Form der Sprache geht die vollendete Synthesis---hervor». — «Пол​ный синтез происходит не из единичностей, а из всего склада и формы языка» (нем.).

С. 402. ...Ср. толкование этого пассажа у Марти. — Марти. См. прим. к с. 233.

С. 403. ...Ср. S. 72: «Denn das Vtort entsteht eben aus dieser Wkhmehmung, ist nicht ein Abdruck des Gegenstandes an sich, sondem des von diesem in dcr Seele erzeugten Bildcs». - Ибо слово возникает как раз на основе это​го восприятия; оно есть отпечаток не предмета самого по себе, но его образа, созданного этим предметом в нашей душе. Цит. по: Гум​больдт В. фон. Избранные труды по языкознанию. М., 1984. С. 80.

659
С. 404. ...Например, Штейнталь утверждает, что по отношению к различению формы и содержания мысли язык остается «чисто фор​мальным; ... они не различны дм языка». — Штейнталь пишет: «Die Sprache bleibt immer noch rein formal; Stoff und Form des Gedankens aber sind beide in gleicher Weise ffir die Sprache ihr Stoff. Sie mogen fiir uns, die Logiker, sie mogen an sich verschieden sein - was kummert das die Sprache? Sie ist Form fur beide in gleicher Weise; sie sind nicht fur die Sprache verschieden». Цит. по: Steinthal Η. Grammatik, Logik und Psychologie... S. 361. - «Язык всегда остается чисто формальным; но материал и форма мысли одинаковым образом являются для языка его мате​риалом. Для нас, логиков, и сами по себе материал и форма мыс​ли могут различаться - какое дело до этого языку? Он равным об​разом - форма для того и другого; в языке материал и форма не различаются» (нем.).

С. 407. ...Ermatinger Ет. Das dichterische Kunstwerk, 1921. S. 206. -Эрматингер (см. прим. к с. 82) пишет: «Die innere Form des Dichtwerkes ist ein seelisches Leben, das die individuelle oiBanische Gestalt bedingt. Es ist innere Form, weil es zwar formbildend ist, aber im Innern unsichtbar wirkt und erst durch eindringende Analyse erkannt wird. Ihre Quelle ist die Weltanschauung des Dichters. Bedeutet diese Ideendynamik als allgemeine geistige Richtung, so ist die innere Form das besondere Wirken dieser Ideendynamik im einzelnen Werke. Der blofie StofT ist dadurch gekennzeichnet, daB ihm dieses individuelle innere Leben, diese Beseelung fehlt. Forra ist dagegen beseelter StofT. Es ist das Wesen der Ideendynamik, daB sie ara Stoflf Form hervorbringt. Jede Idee fragt wie Homunkulus im "Faust": "Was gibfs zu tun?" und sturzt sich dann ins flutende Meer des Stoffes, um zu "entstehen", d.h. lebendige Gestalt zu werden». Op. cit. S. 206-207. - Внутренняя форма поэтического произведения - это душевная жизнь, которая обусловливает ин​дивидуальный органический образ. Произведение имеет внутрен​нюю форму, потому что, хотя оно и образует и овнешняет фор​му, но в глубине своей оно воздействует незримо, и только путем проникновенного анализа познается источник формы - мировоз​зрение поэта. Если динамика идеи со стороны мировоззрения обозначает духовное направление всеобщего, то динамика идеи со стороны внутренней формы обозначает духовное направление особенного в отдельном произведении. Материал сам по себе характеризуется тем, что в нем отсутствует индивидуальная внут​ренняя жизнь, одушевление. В противоположность этому, фор​ма — это одушевленный материал. Динамическая сущность идеи заключается в том, что идея порождает форму на том или ином материале. В поэтическом произведении всякая идея ведет себя
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подобно гомункулусу в «Фаусте» Гёте, который спрашивает: «Что мне делать?» (нем.).

С. 408. ...Кроме примеров, критикуемых Марти. — Марти. См. прим. к с. 233.

С. 408. ...Укажу еще на оставшегося ему, по-видимому, неизвест​ным Glogau G. - Глогау (Glogau) Густав (1844-1895) - ученик Штейн-тал я в Киле. Развивал концепцию синтеза платонизма и христи​анства в метафизике. Основные труды: «AbriB der philosophischen Grundwissenschaften» (Bd. I—II. Breslau, 1880-1888); «Die Form und die Bewegungsgesetze» (Breslau, 1880); «GrundriB der Psychologie» (Breslau, 1884) и др.

С. 408. ...О внутренней форме говорится, как о «внутренней связи смысла», и в то же время постулируется die innere Form oder der Sinn des Ganzen. - «Внутренняя форма или смысл целого» (нем.).

С. 412. ...Зигварт (Logik, I, S. 67) правильно указывает на прило​жимость уже к номинальному суждению (Benennungsurteil) критерия Аристотеля. - Зигварт (Sigwart) Христоф фон (1830-1904) - не​мецкий логик, по философским воззрениям близок к Баденской школе неокантианства. Испытал влияние Ф. Баура, Ф. Шлейер-махера, Э. Целлера. В своей двухтомной «Логике» («Logik» Bd. 1-2, 1873-1878) ставит задачу построить методологию научного знания. Не удовлетворяясь традиционным пониманием логики, стремит​ся обосновать логику на фактах реального мышления, тем самым примыкая к идущему от Дж.С. Милля направлению психологиз​ма в логике. Категории логики рассматриваются им, с одной сто​роны, как реальные процессы мышления или их закономерности, с другой - как не выводимые из эмпирического материала логи​ческие отношения и законы. Смешение логического и психологи​ческого моментов было подвергнуто критике со стороны Фреге, Гуссерля, Шпета.

С. 412. ...Ср. Steinthal Η. Grammatik, Logik und Psychologie... S. 323 ff. -Штейнталь пишет: «Auch wir brechen in solche Ausrufesatze aus, sobald wir bei dem Erkennen eines Dinges in Affect gerathen, weil es uns angenehm oder unangenehm ist, weil wir es anfangs nicht erkennen konnten...». Цит. по: SteinthaJ Η. Grammatik, Logik und Psychologie... S. 323. - «Мы тоже издаем восклицания, стоит нам в процессе познания какой-либо вещи попасть под ее эмоциональное воз​действие, ведь нам она может нравиться или не нравиться, или поначалу мы не могли познать ее» (нем.).

С. 412. ...Между тем у Канта понятие экспозиции играет видную роль ...  и у Фриза ...  оно нашло уже очень интересную модифи​кацию. - Кант пишет: «Так как понятие предмета, как оно дано,
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может содержать в себе много неясных представлений, которые мы упускаем из виду при анализе, хотя всегда используем на практи​ке, то полнота анализа моего понятия всегда остается сомнитель​ной и только на основании многих подтверждающих примеров может сделаться предположительно, но никогда не аподиктически достоверной. Вместо термина дефиниция я бы лучше пользовался более осторожным термином экспозиция, и под этим названием критик может до известной степени допустить дефиницию, сохра​няя в то же время сомнения относительно ее полноты». Цит. по: Кант И. Критика чистого разума. М., 1994. С. 431. - Фриз (Fries) Якоб Фридрих (1773-1843) - немецкий философ. С 1805 года — профессор в Йене, Гейдельберге и вновь в Йене (1816). В 1818-1824 он лишен профессуры за участие в студенческом движении. Истолковывал учение И. Канта в духе психологизма, считая, что априорные элементы познания могут быть установлены эмпири​чески. Основой философии считал психологическую антрополо​гию. Основные труды: «Wissen, Glaube und Ahndung» (Jena, 1805), «Neue oder anthropologische Kritik der Vernunft» (2 Aufl., Bd. 1-3. Brl., 1935) и др.

С. 412. ...Впрочем, у Канта есть расхождение между общим опре​делением термина и применением самого приема экспозиции в Трансцендентальной Эстетике (В. 38ff.), заставившее Файхингера (Kommentar, II, S. 155) признать применение здесь термина «непод​ходящим». - Файхингер (Vaihinger) Ханс (1852-1933) - немецкий философ; профессор университетов в Страсбурге с 1883 года, в Галле с 1906 года; автор «Комментария к "Критике чистого разу​ма" И. Канта» (т. 1-2, 1881-1882); основатель журнала «Kant-Studien» (1897) и Кантовского общества (1904). Основной труд: «Философия как если бы» (1911). — Файхингер пишет:

«Ausser der eben besprochenen Eintheilung hat sich nun Kant auch noch uber den logischen Werth der folgenden Erklarung des Raumes ausgesprochen. Er charakterisirt dieselbe als eine "Erortemng" (expositio). Ueber das, was er darunter versteht, hat sich Kant ausfiihrlich ausgesprochen in der Methodenlehre А 727 ΑΓ., sowie in der Logik § 99 ΑΓ., § 105: Eigentliche Definitionen im strengen Sinne des Wortes (definitio completa) hat nur die Mathematik, welche den definirten Gegenstand in der Anschauung erst macht. Dagegen bei gegebenen Begriffen ist man niemals sicher, ob man auch alle Merkmale genau aufgezahlt hat. Dies gilt sowohl von a posteriori als von a priori gegebenen Begriffen, speciell von den Letzteren. "Kein a priori gegebener BegrifTkann, genau zu reden, definirt werden", "denn ich kann niemals sicher sein, dass die deutliche Vorstellung eincs (noch verworren) gegebenen Begriffes ausluhrlich entwickelt worden, als wenn ich weiss, dass
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dieselbe dem Gegenstande adaquat sei". "Anstatt des Ausdruckes: Definition wurde ich lieber den der Exposition brauchen" u. s. w.

Dadurch erhalt die vorliegende Stelle hinreichende Beleuchtung, aber es drangen sich uns daffir folgende Bedenken auf: entsprechen die folgenden Ausfuhrungen uber den Raum diesem Bilde? Sind dieselben, wie die oben gegebene Darstellung der "Exposition" verlangt, "durch Analyse" des Begriffes vom Raume gewonnen? Ist denn das Folgende uberhaupt eine, wenn auch unvollstandige, logische Definition des Raumbegriffs, und nicht vielmehr eine sachliche Untersuchung des Wfesens der Raumvorstellung (also eine Realdeftnition; vgl. Ks. Logik § 106)? Und wenn andererseits Kant in der Logik § 102 sagt, "analytische Definitionen zergliedern, was im Begriffe liegt, synthetische, was zu ihm gehort", und wenn man daran denkt, dass auch hier Kant das geben will, "was zu einem Begriffe gehort", dann konnte man wieder versucht sein, zu sagen, es handle sich auch hier um eine synthetische Definition. Aber das geht wieder nicht, da jene synthetischen Definitionen nur bei mathematischen und bei empirischen Begriffen moglich sein sollen, aber nicht bei philosophischen. Dazu kommt endlich, dass der Begriff der "Erorterung" in der uTransscendentalen Erorterung1' in ganz anderer Weise gebraucht wird; auch dort ist es eine sachliche Untersuchung, nicht eine analytische Definition. Aus alledem ergibt sich, dass, von dieser Seite aus gesehen, dieser hochst unklare Zusatz keine Verbesserung ist.

Mit der ungeschickten Verwendung des Ausdruckes "Erorterung" seitens Kants hangt nun, wie angedeutet, auch die ebenfalls ungeschickte Verwendung des Terminus "BegrifT zusammen». Цит. по: Vaihinger Η. Kommentar zu Kants Kritik der reinen Vemunft. Bd. 2. Stuttgart—Brl.-Lpz., 1922. C. 155. - Помимо только что обсуждавшегося деления, Кант высказывался еще и о логической ценности объяснения простран​ства. Он характеризует это объяснение (Erklarung) как объяснение (Erorterung) (экспозицию). То, что Кант под этим понимает, он подробно разъяснил в «Учении о методе» (К. d. г. V. А 727 flf., так же как в «Логике» § 99 fT., § 105). Собственные определения в стро​гом смысле слова (definitio completa) имеет только математика, ко​торая впервые создает определенный предмет в созерцании. В про​тивоположность этому, где понятия даны, никогда нельзя быть уверенными, зафиксированы ли все признаки с точностью. Это верно как в отношении а posteriori, так и в отношении а priori. О последних сказано особо: «Понятия, данные а priori ... строго говоря, также не поддаются дефиниции»34. «Я могу быть уверен​ным в том, что отчетливое представление о данном (еще смутном) понятии раскрыто полностью лишь в том случае, если я знаю, что

34 Кант И. Критика чистого разума. М., 1994. С. 431.
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оно адекватно предмету»5. «Вместо термина дефиниция я бы луч​ше пользовался более осторожным термином экспозиция» и т.д.

Тем самым комментируемое место приобретает достаточную яс​ность, но оно вызывает следующее сомнение: соответствует после​дующее рассуждение о пространстве этому образу, получается ли оно, как требует выше данное изложение экспозиции, посредством анализа понятия о пространстве? Является ли последующее вооб​ще некоторой, пусть неполной, логической дефиницией понятия пространства, а не скорее некоторым предметным исследованием сущности пространственного представления (т.е. некоторой реаль​ной дефиницией; ср. vgl. Ks. Logik § 106)? Если, с другой стороны, Кант в Логике (§ 102) говорит: «аналитические дефиниции разла​гают то, что в понятии заложено; синтетические - то, к чему они относятся». И когда мы подумаем о том, что и здесь Кант хочет дать то, что «относится к понятию», тогда снова возникает искушение сказать, что здесь речь идет о синтетическом определении. Но это, опять-таки, не получается, так как такие синтетические определе​ния должны быть возможны только в отношении математических и эмпирических понятий, но не в отношении философских. К это​му, наконец, присоединяется то, что понятие «объяснение» (Erorterung) в «трансцендентальном объяснении» употребляется со​вершенно иным образом. Ведь так же и там это тоже предметное исследование, а не аналитическая дефиниция. Из всего этого про​ясняется, что, исходя из этой точки зрения, данное в высшей сте​пени неясное дополнение не есть улучшение.

Неудача с употреблением понятия «Erorterung» у Канта связа​на, как уже отмечалось, со столь же неудачным употреблением термина «понятие» (нем.).

С. 413. ...Ср. Бозанкет: «некоторые паровозы...» = «все паровозы типа N...». - Бозанкет (Bosanquet) Бернард (1848-1923) - англий​ский философ-неогегельянец. Продолжил философские идеи Ф. Г. Брэдли, подчеркивая личностный характер «абсолюта», ис​точника всех ценностей. В «Философской теории государства» он развил социально-политическую концепцию, согласно которой «государство» понимается как воплощение общей воли, выраста​ющей из кооперации индивидов. Бозанкет критиковал формаль​ную логику, понимая логическое мышление как переход от фраг​ментарного частного опыта к «конкретной универсалии», т. е. «истине как целому». Основные труды: «Essentials of logic» (L., 1895),

λ Кант И. Критика чистого разума. Μ., 1994. С. 431. w Там же.
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«Α history of aesthetics» (2 ed., L.-N.-Y., 1904), «The philosophical theory of the state» (L., 1920); в рус. пер. «Основания логики» (Μ., 1914). Шпет имеет в виду книгу: Бозанкет Б. Основания логики. Популярные лекции. Пер. под ред. Г.Г. Шпета. М., 1914.

С. 413. ...Ср. столь несходных психологиста Зигварта ... и нео​схоластика Коффи. — Зигварт. См. прим. к с. 412. — Коффи (Coffey) Петер (1876-1943) - английский логик.

С. 413. ...У средневековых же логиков, с Петра Испанского, опре​деление экспонибильного предложения дает право находить во всяком предложении экспонибильность. - Петр Испанский (2 дес. XIII в.— 1277) - медик и философ. Ученик Уильяма Шервуда. Избран Рим​ским папой в 1276 году (Иоанн XXI). Автор широко известного в XIII—XVI веках учебника по логике "Summulae logicales", в кото​ром наряду с изложением логики Аристотеля, представлено уче​ние о "свойствах терминов", содержащее теорию синкатегорема-тических выражений.

С 413. ...Петр Испанский: «Propositio exponibilis est propositio habens sensum obscurum expositione indigentem propter aliquod syncategorema in ea positum implicite vel explicite in aliqua dictione...». Цит. по: Prantl С. Geschichte der Logik im Abendlande. Leipzig, 1867. B. III. S. 67—68. - Изложение объясняющее есть изложение, рассмат​ривающее чувство затемнения, выявляя недостаток рядом какого-нибудь служебного слова в определении внутреннего или внешне​го в каком-нибудь выражении (лат.).

С. 413. ...Но если оценивать значение слова с точки зрения его кон​текста, то всякое слово можно рассматривать как синкатегорему. — См., например, у А. Бэна: В приложении к «Логике» он следующим образом определяет категорематические и синкатегорематические термины: «Различие осуществляется между словами, которые могут употребляться самостоятельно как субъект или предикат пропози​ции, такими, как человек, камень (категорематические), и словами, которые могут употребляться только в сочетании с другими слова​ми, такими, как все, никто (синкатегорематические)». Цит. по: Ват А. Logic. Р. II., 1873. Р. 431. Подробнее о синкатегорематических выражениях см.: Twardowski К. Zur Lehre vom Inhalt und Gegenstand der Vbrstellungen: Eine psychologische Untersuchung. Wien, 1894; Шпет Г.Г. Язык и смысл. Ч. II // Шпет Г.Г. Мысль и Слово. Избранные тру​ды. М., 2005. С. 572-579.

С. 414. ...Kant I. Kritik der reinen Vemunft. В. S. 757. - Кант пишет: «Немецкий язык имеет для понятий expositio, explicatio, declaratio и definitio только один термин - Erklarung; поэтому мы должны не​сколько отступить от строгости требования, так как мы отказали
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философским объяснениям в почетном имени дефиниций и хотим свести все это замечание к тому, что философские дефиниции осу​ществляются только в виде экспозиции данных нам понятий, а математические — в виде конструирования первоначально создан​ных понятий; первые осуществляются лишь аналитически, путем расчленения (завершенность которого не обладает аподиктичес​кой достоверностью), а вторые - синтетически; следовательно, математические дефиниции создают само понятие, а философские -только объясняют его». Цит. по: Кант И. Критика чистого разума. М., 1994. С. 432.

С. 415. ...Kant I. Kritik der reinen Vernunfl. В. S. 764-765. - Кант пишет: «Весь чистый разум в своем лишь спекулятивном приме​нении не содержит ни одного синтетического суждения, непосред​ственно основанного на понятиях. ... А посредством рассудоч​ных понятий он создает, правда, надежные основоположения, однако не прямо из понятий, а всегда лишь косвенно, через отно​шение этих понятий к чему-то совершенно случайному, а именно к возможному опыту». Цит. по: Там же. С. 435.

С. 416. ...Kant I. Kritik der reinen Vernunft. В. S. 768. — Кант пишет: «Есть нечто печальное и удручающее в том, что вообще существу​ет антитетика чистого разума и что разум, высшее судилище для [решения] всех споров, вынужден вступать в спор с самим собой». Цит. по: Там же. С. 437.

С. 419. ...Шпрангер также интерпретирует понятие формы у Гум​больдта. - Шпрангер пишет: «Form bedeutet also, wie Sommer und Kuhnemann mit Recht hervorgehoben haben, keineswegs Inhaltlosigkeit, sondem ein geistiges, lebendiges Vernunftpnnzip, das aus den Tiefen unseres einheitlichen Bewusstseins entspringt und mehr als eine blosse Ordnungskategorie darsteilt». Цит. по: SprangerEd. Wilhelm von Humboldt und die Humanitatsidee. Brl., 1909. S. 332. - «Форма, таким образом, как справедливо отмечали Зоммер и Кюнеманн, означает вовсе не отсутствие содержания, но духовный и жизненный принцип разу​ма - принцип, который возникает из глубин нашего цельного со​знания и который представляет собою больше, чем упорядочива​ющую категорию» (нем.).

С. 420. ...Ср., например, искренние недоумения Штейнталя: Stcinthal Η. Charakteristik der hauptsachlichsten Typen des Sprachbaues. Brl, 1860. S. 43-44 (2. Bearbeitung seiner Klassification der Sprache). -Штейнталь пишет: «Steht es nun aber anders, setzen wir voraus, dass Humboldts Reflexion seiner neuen Anschauung von dem Wesen der Sprache einen neuen BegrifTabzuringen gesucht hat, so, meine ich, konnen wir zwar nicht auf das Haar genau sagen, was in seinem BewuBtsein lag; aber wir
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konnen uns vor allem die Punkte vergegenwartigen, durch deren Unaufgeklartheit der neue Begriff nicht hervortreten wolJte. Diese Punkte liegen eben Wort fur Wort in jener Deflnition: Denn, miissen wir fragen, was ist Auflassung? was ist Spracherzeugung? Was geschieht im bestimmten Augenblicke der Worterfindung? was ist Gegenstand? was ist Begriff? Hat uns denn Humboldt dies gesagt? nein! hat er es gewuBt, klar gedacht? schwerlich! sonst hatte er es gesagt. Und wissen wir nun dies, so kennen wir wenigstens die Aufgabe, die zu losen ist, wenn man hoffen will, denjenigen BegriflT der innern Sprachform zu bilden, den Humboldt gesucht hat». Цит. по: Op cit. S. 42—43. - Если дело обстоит иначе и мы можем предположить, что, размышляя о выдвинутом новом воззрении на сущность язы​ка, Гумбольдт пытался отыскать какое-то новое понятие, то тог​да, утверждаю я, мы, правда, не можем в точности сказать, что было в его сознании; но мы можем, во всяком случае, представить себе те пункты, из-за неясности которых это новое понятие не желало проясниться. Эти пункты заключены слово в слово в вы​шеуказанном определении. Ибо мы должны спросить: что такое понимание? порождение языка? Что происходит в момент обре​тения слова? Что такое предмет? Что такое понятие? Разве все это Гумбольдт сказал нам? - Нет! Сознавал ли, мыслил ли он эти веши ясно? - Маловероятно; иначе он бы это сказал. И коль скоро мы это поняли, то, по крайней мере, проясняется задача, которую предстоит решить тем, кто хочет надеяться образовать понятие внутренней формы языка, которое искал Гумбольдт (нем.).

С. 420. ...Гумбольдт (Humboldt W. ν. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... § 11. S. 109. - У Штейнталя страницы по другому изданию, я и здесь ссылаюсь на издание Потта): «Общие отношения, подлежащие обозначению в отдельных предметах /потеп, verbuml, и грамматические окончания покоятся большей частью на всеобщих формах созерцания и логического упорядочения понятии». — Ср.: Гумбольдт пишет: «Die allgemeinen, an den einzelnen Gegenstanden zu bezeichnenden Beziehungen und die grammatischen Wortbeugungen beruhen beide grosstentheiis auf den algemeinen Formen der Anschauung und der logischen Anordnung der Begrifle». Цит. по: Humboldt W. v. Ueber die Verschiedenheit des menschlichen Sprachbaues... § 11. S. 109. - Об​щие, подлежащие обозначению отношения между отдельными предметами, равно как и грамматические словоизменения, опира​ются большей частью на общие формы созерцания и на логичес​кое упорядочение понятий. Цит. по: Гумбольдт В. фон. Избранные труды по языкознанию. М., 1984. С. 103.

С. 423. ...Ср. мое Введение в этническую психологию. Вып. 1. Изд. ГАХН. 1927. - См.: Шпет Г.Г. Введение в этническую психологию
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// Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагоги​ческие труды. М., 2006. С. 419-423.

С. 429. ...Изящно проведенную схематику возможных типов уче​ний, построенных на комбинировании идеи, вещи, понятия, термина, см. у П. Флоренского. - «Сравнительный состав различных учений об универсалиях», предложенный Флоренским, см. ниже. Цит. по: Флоренский П.А. Смысл идеализма // Флоренский П.Α., священник. Сочинения. В 4 т. Т. 3 (2). М., 2000. С. 81.
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С. 430. ...См. мою статью: Шпет Г.Г. Скептик и его душа // Мысль и Слово. 1921. Вып. П. - Особенно С. 116. - См.: Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 372-373.

С. 430. ...Мнимый номинализм, в действительности, скрытый концептуализм Беркли убедительно вскрыт Мейнонгом. — Мейнонг. См. прим. к с. 265-266.

С. 430. ...«Verba sunt signa manifestativa ideamm. suppositiva renim». -Глаголы есть знаки, обнаруживающие идеи, представляющие вещи (лат.).

С. 432. ...Выполнение идеи у Канта — небрежно и странно узко («схе​мы» — «схемы времени»). Оно подверглось, в деталях, уничтожающей кри​тике даже со стороны многих кантианцев (как всегда, особенно резок был Шопенгауэр). - Шопенгауэр (Schopenhauer) Артур (1788-1860) - немец​кий философ. Учился в Гёттингене и Берлине, защитил диссертацию о законе достаточного основания в Йенском университете. В возрасте 30 лет он завершил свой основной труд «Мир как воля и представле​ние» (1819). Но книга не была принята читателями. Успех Шопенгау-
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эра связан с конкурсной работой «О свободе человеческой воли» (1839), за которую он получил премию Королевского норвежского научного общества. С 1851 года труды Шопенгауэра приобретают все возраста​ющую известность. Шопенгауэр до самой смерти занимается коммен​тированием и популяризацией своего основного труда, настоящее при​знание которого в качестве философской классики пришло значительно позднее. Опираясь (и в то же время жестко критикуя) уче​ние Канта, Шопенгауэр доказывает, что мир, являющийся нам в пред​ставлениях, выступает в форме, зависящей от познающей способнос​ти субъекта. - Шопенгауэр пишет: «Кант придумывает схематизм чистых рассудочных понятий, благодаря чему, однако, несознаваемый им ход его операций выдает себя самым коварным образом. А имен​но, стараясь найти для каждой эмпирической функции познаватель​ной способности аналогичную ей априорную функцию, Кант нашел, что между нашей эмпирической интуицией и нашим абстрактным, со​вершающимся в отвлеченных, не интуитивных понятиях мышлением, существует, если не всегда, то очень часто, некоторая переходная сту​пень, - это когда мы время от времени пробуем вернуться от абстрак​тного мышления к воззрению, — но именно только «пробуем», соб​ственно для того, чтобы убедиться, не ушло ли наше абстрактное мышление слишком далеко от надежной почвы воззрения, не занес​лось ли оно чересчур высоко, а то и не превратилось ли в пустое сло​воизвержение, — словом, это приблизительно то же самое, что мы де​лаем впотьмах, когда хватаемся время от времени за служащую нам путеводителем стену. Это пробное и мимолетное возвращение к ин​туиции мы совершаем, вызывая в воображении некоторое, соответ​ствующее занимающему нас понятию воззрение, которое, однако, никогда не может быть вполне адекватным понятию, а служит только его временным представителем (все необходимое об этом сказано уже мною в трактате о законе достаточного основания, § 28). Кант назы​вает эту мимолетную фантазму - в противоположность цельному об​разу фантазии - схемой, сравнивает ее с монограммой воображения и утверждает, что, подобно тому как между нашим абстрактным мыш​лением эмпирически приобретенных понятий и нашим ясным, совер​шающимся при посредстве чувств, воззрением стоят подобные схемы, щчно так же между априорной интуицией чистой чувственности и априорным мышлением чистого рассудка находятся априорные схемы чистых понятий рассудка, - каковые схемы, в качестве монограмм чистого воображения а priori, он поштучно описывает и причисляет каждую к соответствующей ей категории в своей удивительной «Гла​ве о схематизме чистых понятий рассудка», прославленной своей тем​нотою, ибо еще ни один смертный не мог ее уразуметь». Цит. по: Шо​
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пенгауэр А. Мир как воля и представление. Афоризмы и Максимы. Новые афоризмы. Мн., 1999. С. 759-760.

С. 432. ...ΝΒ: собственное заявление Канта: ... (Кг. d. г. V. В 303). - См.: Кант И. Критика чистого разума. М., 1994. С. 190. Курсив в цитате Г. Шпета.

С. 432. ...Ibidem. S. 29. - Кант пишет: «Существуют два основ​ных ствола человеческого познания, вырастающие, быть может, из одного общего, но неизвестного нам корня, а именно чувствен​ность и рассудок: посредством чувственности предметы нам дают​ся, рассудком же они мыслятся». Цит. по: Там же. С. 46.

С. 432. ...Действительный корень известен, однако, уже по тому одному, что из него проросла диалектика, как о том свидетельству​ет Аристотель. — Аристотель пишет: «Пифагорейцы утверждают, что вещи существуют через подражание числам, а Платон, изме-нив имя, — что через причастность. Но что такое причастность или подражание эйдосам, исследовать это они предоставили дру​гим». Цит. по: Аристотель. Метафизика. А. 6. 987Ь, 12 // Аристо​тель. Сочинения в 4 т. Т. 1. М., 1976. С. 79.

С. 433. ...Геге/ib считал учение о «схематизме» «одною из прекрасней​ших сторон Кантовой философии» ... (Geschichte der Philosophie, III, S. 516). - Гегель цитирует Канта: «Кант именно говорит следующее: "В душе в самосознании находятся чистые понятия рассудка и чис​тые созерцания; схематизм же чистого рассудка, трансцендентальная сила воображения, определяет чистое созерцание в соответствии с категорией и, таким образом, делает переход к опыту" (К. d. г. V. S. 129-132). Приведение в связь этого двойственного составляет опять-таки одну из прекраснейших сторон кантовской философии; благо​даря этому чистая чувственность и чистый рассудок, которые Кант раньше представил нам как нечто абсолютно противоположное, те​перь объединяются. В этом воззрении уже наличествует некий созер​цающий рассудок или рассудочное созерцание; но Кант этого так не понимает, он не сводит концов с концами, не понимает, что он здесь свел воедино эти две составные части познания и тем самым выра​зил их "в себе". И в самом деле, само познание есть единство и ис​тина этих двух моментов, но у Канта и мыслящий рассудок, и чув​ственность остаются неким особенным, приводимым в связь лишь внешним, поверхностным образом, подобно тому как связывают, например, деревяшку и ногу веревкой». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Лек​ции по истории философии. Кн. 3 / Пер. с нем. Б. Столпнера // Ге​гель Г.В.Ф. Сочинения. Т. XI. М., 1935. С. 429-430.

С. 433. ...В нашей литературе большое значение учению о схематизме, «логическое, психологическое и гносеологическое», приписывал И. И. Лап​
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шин. Законы мышления и формы познания, 1906, стр. 259—262. - Лап​шин пишет: «Учение о схематизме чрезвычайно важно и с формаль​но-логической, и с психологической, и с гносеологической точек зре​ния. I) С логической точки зрения оно блестяще разрешает ту проблему об общих представлениях (general ideas), которая запутывала в безвы​ходные затруднения Локка и Беркли, ибо они смешивали понятие рас​судка с его схемою — чувственной иллюстрацией. II) Учение о схема​тизме является в психологическом отношении ценным потому, что оно показывает нам соотносительность элементов представления и мыс​ли, конкретного и абстрактного. Обособляя идеально чувственность с формами созерцания от рассудка и категорий и затем снова их объе​диняя, Кант только диалектически расчленяет то, что психологически не​отделимо, и делает это именно с целью отчетливо показать такую не​отделимость. ... III) Гносеологическое значение схематизма заключается в том, что мир, как это явствует из трансцендентальной эстетики, есть для нас наше представление - чувственные данные, об​леченные в формы созерцания: пространство и время. Доказав при помощи схематизма, что пространственно-временные интуиции невоз​можны без категорий, как условий их бытия, мы получаем весьма важ​ный вывод, что и мир возможен лишь как бытие, подчиненное кате​гориям мысли. Категории становятся реальными условиями мира явлений. Самый опыт обусловлен категориями; следовательно, "наш рассудок сам же и приписывает природе ее законы". В этом и заклю​чается та "Коперниковская" точка зрения на мир, которая установле​на Кантом и которую он назвал критическим идеализмом. Из сказан​ного становится понятным, почему "схематизм чистых понятий рассудка" кажется многим столь трудным для понимания: это цент​ральный пункт в теории познания Канта, который может быть отчет​ливо усвоен только тем, кто уловил общий дух системы». Цит. по: Лап​шин И.И. Законы мышления и формы познания. СПб., 1906. С. 260-261.

С. 433. ...Недаром Кант сам называет схематизм «некоторым скрытым искусством в глубине человеческой души». Кант И. Крити​ка чистого разума (В 180). - Кант пишет: «Этот схематизм нашего рассудка в отношении явлений и их чистой формы есть скрытое в глубине человеческой души искусство, настоящие приемы кото​рого нам вряд ли когда-либо удастся угадать у природы и рас​крыть». Цит. по: Кант И. Критика чистого разума. М., 1994. С. 125.

С. 434. ...Поэтому прав и Курциус, когда он, после тщательного выяснения термина «субсумпция», приходит к выводу, что он отно​сится к учению об умозаключении. См.: Curtius E.R. L. с. S. 349. — Курциус пишет: «Dieser SubsumptionsbegrifT gehort also der Lehre vom
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Schluss an, wahrend der zuerst behandelte der Urteilslehre angehort». Цит. по: Cvrtius E.R. Das Schematismus-Kapitel in der Kritik der reinen Vernunft // Kant-Studien. В. XIX. 1914. S. 338-366. - Это понятие субсумп-ции относится к учению об умозаключении, тогда как рассматри​вавшееся прежде понятие, относится к учению о суждении (нем.).

С. 441. ...Я готов признать тезу автора: «Die wissenshaftliche Phantasie ist durchwcg eine gedanklich oder urteilsmassig bestimmte». — «Научная фантазия целиком определяема мыслью и суждением» (нем.).

С. 442. ...«Es kann scheinen, als mussten alle Sprachen in ihrem intellectuellen Verfahren einander gleich sein». - «Может показаться, будто все языки по их интеллектуальному приему равны друг дру​гу» (нем.).

С. 443. ...«Ты ласкалась, ты манила, И от мира уводила В очаро​ванную даль» («рифма - Пушкин). - Шпет имеет в виду стихотво​рение Пушкина «Рифма звучная подруга» (1828). Цит. по лично​му экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочинения. В 8 т. Т. 2. СПб., 1903. С. 92.

С. 447. ...Основною работою по этому вопросу для нашего времени остается исследование М. Гейгера. - Гейгер. См. прим. к с. 317.

С. 448. ...См., например, Кошанский Н.Ф. - Кошанский. См. прим. к с. 86.

С. 450. ...Сюда относятся разного рода гностические, теософские, профетические конструкции, счетные и расчетные упованья Раймон​да Луллия (ср., например, увлечения Дж. Бруно). — В 1586—1588 годах Дж. Бруно в Виттенберге читал лекции, изданные затем в качестве самостоятельных сочинений: «О комбинаторном светильнике Лул​лия», «О продвижении и охотничьем светильнике логики», «Искус​ство речи». В этих сочинениях Бруно обращается к «Ars Magna» Луллия, используя его семиотический принцип класть в основу «Искусства» атрибуты Божества, обозначенные буквами. Обраще​ние Бруно к искусству Луллия связано с его увлечением сочинени​ями Афиппы из Неттесгейма, который, в свою очередь, основывал​ся на семиотических принципах Луллия. О влиянии идей Луллия на Бруно см.: Йейтс Ф.А. Джордано Бруно и герметическая традиция. М., 2000. С. 272-274.

С. 452. ...Вроде хрии, например. — Хрия (греч.) - ученическое со​чинение, написанное по всем правилам старинной риторики. Она должна состоять из следующих частей: 1) изложение темы (по обыкновению, какая-нибудь сентенция); 2) обоснование ее; 3-5) разъяснение темы путем противоположения, примеров и путем сравнения; 6) заключение.
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С. 452. ...В дилемме: «Христос или истина». — Шпет имеет в виду «вечный» философский вопрос, или проблему соотношения веры и разума. Наиболее ярко она была выражена Достоевским. В извест​ном письме к Н.Д. Фонвизиной он пишет: «Я скажу Вам про себя, что я дитя века, дитя неверия и сомнения... Если бы кто мне дока​зал, что Христос вне истины, и действительно было бы, что истина вне Христа, то мне лучше хотелось бы оставаться со Христом, не​жели с истиной». Дилемма «Христос или истина» - почти букваль​но в тех же словах, что и в письме к Фонвизиной, - воспроизводится Шатовым, который кричит Ставрогину: «Но не вы ли говорили мне, что если бы математически доказали вам, что истина вне Христа, то вы бы согласились лучше остаться со Христом, нежели с истиной?». Цит. по: Достоевский Ф.М. Бесы. 3-е изд. СПб., 1882. С. 226.

С. 452—453. ...«Сердца собратьев исправляй» и «В разврате каме​нейте смело». - Шпет имеет в виду стихотворение А.С. Пушкина «Чернь» (1828)

Нет, если ты небес избранник, Свой дар, божественный посланник, Во благо нам употребляй: Сердца собратьев исправляй. ...

Подите прочь - какое дело Поэту мирному до вас? В разврате каменейте смело; Не оживит вас лиры глас! Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочине​ния. В 8 т. Т. 2. СПб., 1903. С. 86.

С. 453. ...«Служение муз не терпит суеты: Прекрасное должно быть величаво». - Шпет имеет в виду стихотворение А.С. Пушки​на «19 октября» (1825).

Служенье муз не терпит суеты: Прекрасное должно быть величаво; Но юность нам советует лукаво, И шумные нас радуют мечты... Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочине​ния. В 8 т. Т. 2. СПб., 1903. С. 134.

С. 455. ...Как, например: HartJ. Revolution derAcsthetik als Einleitung zu einer Revolution der WissenschaR, Brl., 1908. Автор, по-видимому,
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готов видеть один из признаков «революции» в своем «открытии» двух языков (Bild- und Begriffssprache). См.: L. cit. В. I. S. 40-42. - Имеет​ся в виду Харт (Hart) Юлиус (1859-1930) - немецкий писатель и критик. Один из основателей и теоретиков немецкого натурализ​ма. Совместно с братом Генрихом Хартом издавал литературно-критические журналы и альманахи, в частности «Критические походы» (1882-1884), в которых они резко выступали против раз​влекательной литературы, ратуя за литературу, связанную с конк​ретной действительностью. Юлиус Харт известен как лирик (сбор​ники «Занзара», 1879; «Триумф жизни», 1898) и новеллист, тяготеющий к нравственно-психологической проблематике («Тос​ка», 1893).

С. 456. ...Этим приемом я воспользовался при анализе структу​ры слова во II Вып. «Эстетических фрагментов». - См. наст изд. С. 207-210.

С. 458. ...Этой речи свойственна особая «логическая эвритмия». -Эвритмия (греч. eurythmia - соразмерность, слаженность, ритмич​ность) - название специального искусства движений, разработан​ного в первой трети XX века на основе антропософии Р. Штейне-ра. Придает видимую образную форму звучанию речи и музыки и может выступать в сочетании с другими искусствами (например, в «Технике актера» М.А. Чехова). Получили развитие сценические, педагогические, лечебные и другие виды эвритмии.

С. 462. ...В этом направлении я определяю предмет и задачи этни​ческой психологии (см. мое «Введение в этническую психологию». Вып. I, 1927, Изд. Академии Художественных Наук), вводя понятие «со-значения», как субъективного психологического обертона объективных сообщений, но отнюдь не как внутренней формы в смысле Марти. -Шпет пишет: «Культурное явление, как выражение смысла, объек​тивно, но в нем же, в этом выражении, есть сознательное или бес​сознательное отношение к этому «смыслу», оно именно - объект психологии. Не смысл, не значение, а со-значение, сопровождаю​щие осуществление исторического субъективные реакции, пережи​вания, отношение к нему - предмет психологии. Сфера жизни -объективно заключена и замкнута, окружающая ее психологическая атмосфера - субъективно колебательна. Нужно уметь читать «вы​ражение» культуры и социальной жизни так, чтобы и смысл их по​нять, и овевающие его субъективные настроения симпатически уло​вить, прочувствовать, со-пережить». См. Шпет Г.Г. Введение в этническую психологию // Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 421. - Анализ внут​ренней формы у Марти (см. прим. к с. 233).
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С. 466. ...Ср., например, невзирая на весь иррационализм Шеллин​га, его утверждение: «Phantasie also ist die intellektueUe Anshauung in der Kunst». - «Фантазия, следовательно, есть интеллектуальная интуиция в искусстве» (нем.).

С. 468. ...См. мою статью «Сознание и его собственник» (1916) в Юбилейном Сборнике проф. Г. И. Челпанову. — В настоящее время эта статья переиздана. См.: Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избран​ные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 264-310.

С. 468. ...Я считаю, что начало такой онтологии положено Аве​нариусом. С этой стороны учение Авенариуса, сколько мне известно, еще не разъяснено; поэтому-то и остается до сих пор непонятным и неоцененным все его учение о «о зависимом жизненном ряде». Фаталь​ное следствие феноменалистического истолкования Авенариуса! — Авенариус (Avenarius) Рихард (1843-1896) - швейцарский философ, один из основоположников эмпириокритицизма. Профессор Цю​рихского университета (1877-1896). Центральное понятие фило​софии Авенариуса - «опыт», в котором он стремился растворить противоположность материи и духа, физического и психического («Критика чистого опыта», 1888-1890, русский перевод 1905, 1907-1908). Однако понимание физического и психического лишь как содержания опыта (внешнего и внутреннего) и есть признание первичности сознания, ибо опыт без субъекта, без сознания невоз​можен. Критикуя «чистый опыт», Авенариус призывает вернуть​ся к «естественному понятию мира», постулирующему существо​вание индивидов, элементов окружающей среды, а также -множественность актуальных отношений между всеми ними («за​кон жизненного ряда»). Именно эта сторона учения Авенариуса, предполагающая «принципиальную координацию» («без субъек​та нет объекта и без объекта нет субъекта»), была переосмыслена Шпетом в контексте исследования социального мира и сегодня не потеряла своей актуальности как для философии, так и для гума​нитарных наук. Основные труды: «Человеческое понятие о мире» (М., 1909); «Философия как мышление о мире согласно принци​пу наименьшей меры силы» (СПб., 1913) и др.

С. 469. ...Ср. к первому - анализ процесса труда, а ко второму -понятие фетишизма товара, в 1-ом томе «Капитала» К. Маркса. -Ср.: 1) «В конце процесса труда получается результат, который уже в начале этого процесса имелся в представлении человека, т.е. иде​ально. Человек не только изменяет форму того, что дано приро​дой; в том, что дано природой, он осуществляет вместе с тем и свою сознательную цель, которая как закон определяет способ и характер его действий и которой он должен подчинять свою волю».
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Цит. по: Маркс К. Капитал. Т. 1 // Маркс К, Энгельс Ф. Собр. соч. Т. 23. Изд. 2-е. М, 1960. С. 189. 2) На первый взгляд товар кажет​ся очень простой и тривиальной вешью. Его анализ показывает, что это — вещь, полная причуд, метафизических тонкостей и тео​логических ухищрений. ... Стол остается деревом - обыденной, чувственно воспринимаемой вещью. Но как только он делается товаром, он превращается в чувственно-сверхчувственную вещь. Цит. по: Там же. С. 80-81.

С. 469. ...Когда Гегель (Aesthetik, /, S. 96 ff.) различает основные формы искусства (Kunstformen), — символическую, классическую, ро​мантическую, — он определяет их, как отношение содержания, идеи, и внешнего облика (Gestalt). - Шпет имеет в виду следующую мысль Гегеля: «Таков в общем характер символической, классической и романтической художественных форм как трех видов отношения между идеей и ее образом в области искусства. Они состоят в стремлении к идеалу как истинной идее прекрасного, в достиже​нии идеала и выходе за его пределы». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Эсте​тика. В 4 т. Т. 1 / Пер. Б.К. Столпнера, под ред. М. Лифшица. М., 1968. С. 87.

С. 470. ...Насколько и здесь Гегель выше овладевшего после неофи​лософским духом, психологизма, можно видеть из следующего заяв​ления по поводу этой «третьей стороны»: «Однако, нам нужно соб​ственно об этой стороне упомянуть только затем, чтобы сказать об ней, что она должна быть выключена из круга философского рас​смотрения, ---» (ib. S. 352). - Шпет имеет в виду следующую

мысль Гегеля: «Так как художественное произведение порождает​ся духом, то оно нуждается в производящей субъективной деятель​ности, из которой оно проистекает и как продукт которой оно су​ществует для других, для созерцания и чувств публики. Такой деятельностью является фантазия художника. Поэтому в качестве третьего аспекта идеала мы должны в заключение рассмотреть те​перь, каким образом художественное произведение принадлежит внутренней жизни субъекта, то есть рассмотреть это произведение не в качестве уже порожденного и получившего самостоятельное существование, а как нечто только формирующееся еще в творчес​кой субъективности, в гении и таланте художника. Собственно говоря, мы должны коснуться этого аспекта лишь для того, чтобы установить, что он должен быть исключен из круга философского рассмотрения». Цит. по: Гегель Г.В.Ф. Эстетика. В 4 т. Т. 1 / Пер. Б.К. Столпнера, под ред. М. Лифшица. М., 1968. С. 291.

С. 472. ...Ср. St. Augustini. De doctrina christiana. II, 10: «Translata (signa) sunt, cum et ipse res, quas pmpriis verfws significamus, ad aliud aliquid
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significandum usurpantur,---». - Шпет обращался к учению Ав​густина о знаках еще в «Герменевтике и ее проблемах». Он писал: «Знаки бл. Августин разделяет на собственные (propria; толкуются proprie, historice) и переносные (translata; толкуются figurate, prophetice, III, 12); собственные употребляются для обозначения вещей, для которых они изобретены, переносные - "когда и сами вещи, которые мы обозначаем собственными словами, употребля​ются для обозначения чего-нибудь другого"37». Цит. по: Шпет Г.Г. Герменевтика и ее проблемы // Шпет Г.Г Мысль и Слово. Избран​ные труды. М., 2005. С. 259.

С. 476. ...См. названную мою статью «Сознание и его собствен​ник». У Папини есть жуткий рассказ, иллюстрирующий эту тему в психологическом аспекте. — Шпет пишет: «Всякое уразумение по существу своему есть не просто "участие", а "соучастие", "сопри-частие" и "сопричастность". Это само по себе уже есть новое со​знаваемое в его единстве: сознаваемое единство сознания. Един​ственность и незаменимость каждого участника или соучастника этого единства не может быть им уничтожена. Это было бы внут​ренне противоречиво и, следовательно, по существу невозможно, потому что это сводило бы индивидуальное к нулю, - а из собра​ния нулей, разумеется, не вышло бы нового единства. Единствен​ность индивидуального не уничтожается, если мы, заглядывая в его сущность, устанавливаем "типическое" и изображаем его в ему единственно присущей структуре. Не предвосхищая никаких тео​рий и аналогий, мы не можем ни в коем случае утверждать, что типическое индивидуального в каком-либо отношении может нам предначертать отношения и "типически" коллективного. Собор​ное в его сущности и его существенные же типы есть самостоятель​ная сфера исследования». Цит. по: Шпет Г.Г. Philosophia Natalis. Избранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 308—309.

В письмах из Томска к Наталии Ильиничне Игнатовой Шпет пи​сал: «Вы забыли одну из моих гениальных мыслей: для того, чтобы нечто было социально-реальным, социально-ценным или, наоборот, малоценным, необходимо, чтобы соответствующее общество призна​вало это. Признание (ну-ка, старина: Anerkennung) - детерминитив-ная категория социального! Популярный лектор, великий ученый, большой поэт и пр., и пр., - реально велики, пока, когда и посколь​ку их таковыми признают. Помните, я часто поражался ничтожеством и глупостью, например, Муромцева, однако его признали за великого

" Ibid. II, 10: Translam sunl, cum et ipsiae res quas propriis verbis significamus, ad aliud aliquid significandum usurpantur... |Цитата дословно переведена в тексте Шпета].
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председателя и тем его сделали великим; также был велик, например, Надсон, а Грин - ничтожен; Чернышевский был ничтожен и стал велик; и т.д., и т.д. (помните прекрасный рассказ Папини о человеке, которого в одно дивное утро перестали узнавать и признавать [курсив мой. - Т.Щ.), - примеров сколько угодно того, что сегодня под взглядом какого-нибудь человека падают в обморок, а завтра он -чучело, над которым смеются дети. Реальная основа социального неравенства есть разница признания, — перечтите только прелюдию к Укрощению строптивой и Вы увидите, что здесь больше мудрости, чем в обычном «идеалистическом» толковании этой прелюдии как избитого мотива: Жизнь есть сон. Satis!». Цит. по: Густав Шпет жизнь в письмах. М., 2005. С. 389. NB! В процессе расшифровки этого пись​ма мною была допущена ошибка, и вместо Папини я расшифровала эту фамилию как Парини. И комментарий сделала не о Папини. а о Парини. - Поэтому комментирую в настоящем томе. - Папини (Papini) Джовакни (1881-1956) - итальянский писатель. Автор худо​жественных и публицистических произведений «Сумерки филосо​фов» (1906), «Трагическая повседневность» (1906, русский перевод 1923), «Конченый человек» (1912, русский перевод 1923) и др. Для раннего периода его творчества характерно стремление к обновлению форм культуры и острый психологический анализ. В произведениях 1940—1950-х годов преобладает религиозная тематика.

Шпет имеет в виду рассказ Папини «Последний визит больно​го джентльмена» (сб. «Трагическая повседневность»). Папини рас​сказывает о встрече с человеком, который говорит: «Но не то меня мучает, что я лицо, действующее во сне. Некоторые поэты утвер​ждают, что жизнь человеческая есть только сон, а некоторые фи​лософы учат, что действительность есть не что иное, как галлюци​нация. Меня же преследует другая мысль: кто тот, кто видит меня во сне? Кто он, это неведомое мне создание, которому я принад​лежу, чей усталый мозг дал мне жизнь, и кто, проснувшись, пога​сит мое существование, как ветер гасит огонь. Уж сколько дней я думаю об этом моем спящем властелине, о моем создателе, давшем мне мое эфемерное существование».

Примечательно, что Шпет наиболее глубоко и ясно выразил основную мысль рассказа Папини в «Хронике»: «У меня есть ста​тья (я ее люблю больше других) «Сознание и его собственник», в ней я силюсь доказать, что Я не может определять себя без помо​щи другого, что в собственном существовании Я удостоверяется через другого. Это и эмпирически и существенно, и также: в эм​пирическом бытии и в существе. И тут - метафизика любви. Эм​пирически мать удостоверяет, что я родился, без нее я не был бы в
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этом «уверен», она только знает это, как слегует знает. Через лю​бовь ко мне я удостоверяюсь в своем существе, это - второе рож​дение. И вот где Ужас: почувствовать трепет своего бытия, и быть брошену в сомнение, в неуверенность в нем, в бытии самой сущ​ности, Себя. А сколько таких проходит мимо нас: ненастоящих, иллюзорных! Ужас: сознать свою иллюзорность!..». Цит. по: Гус​тав Шпет: жизнь в письмах. М., 2005. С. 349-350.

С. 484. ...О поэте, который обладает не только нежностью, не только мгновенною. - Шпет перефразирует цитату из «Евгения Онегина».

Заметив, что Владимир скрылся, Онегин, скукой вновь гоним. Близ Ольги в думу погрузился, Довольный мщением своим. ...

Его нежданным появленьем,

Мгновенной нежностью очей (курсив мой. - Т.Щ.)

И странным с Ольгой повеленьем

До глубины души своей

Она проникнута.

Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочине​ния. В 8 т. Т. 4. СПб., 1903. С. 139.

С. 486. ...Ср. интересную попытку вскрыть проблематику биографии, как предмета науки, в недавно вышедшей книге: Г. Винокур, Биография и культура, М., 1927, изд. ГАХН. - Винокур Григорий Осипович (1896-1947) - российский лингвист, литературовед. Профессор МГУ (1942-1947) и других вузов, член Пушкинской комиссии АН СССР (с 1933). Член Московского лингвистического кружка и Московской диалек​тологической комиссии. Основные труды по вопросам культуры речи, по истории русского литературного языка, по проблемам тек​стологии; исследования о языке и творчестве А.С. Пушкина, А.С. Гри​боедова, В.В. Маяковского. Винокур - один из составителей «Тол​кового словаря русского языка» (т. 1-4, 1935-1940, под редакцией Д.Н. Ушакова), один из редакторов академического собрания сочи​нений Пушкина. В 1938-1947 годах - организатор работы по состав​лению «Словаря языка Пушкина». Основные труды: «Критика поэти​ческого текста» (Μ., 1927), «Маяковский - новатор языка» (М., 1943), «Русский язык. Исторический очерк» (М., 1945) и др. Винокур пи​шет: «1. Биография, поскольку она претендует на значение самосто​ятельной научной дисциплины, должна обладать собственным и спе​
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цифическим предметом, одновременно эмансипируясь от смежных и посторонних областей знания. Биография, в противовес обычно​му пониманию, есть проблема не психологическая, а культурно-ис​торическая, и имеет своим предметом историю индивидуальной жиз​ни личности, включая в поле своего изучения все признаки (интеллектуальные, психические, психофизические и т.п.), с которы​ми личность вообще дана в истории культуры. II. История личности раскрывается в различных своих формах, научное описание которых и составляет задачу биографа. В общей схеме история личности по​стигается нами в формах развития, когда мы изучаем ее с точки зре​ния исторической эволюции и преемственности, и в формах поведе​ния, или деятельности, когда мы рассматриваем личность в разрезе статическом, как уже готовое и развившееся. Непременным услови​ем изучения личности в этих формах является рассмотрение этих пос​ледних в рамках широкого культурно-исторического контекста. Этим "плоскостным" формам исторической личности могут быть проти​вопоставлены формы "структурные", при анализе которых биограф от внешне воспринимаемых чувственных данных переходит к ура​зумению смысла и значения, за внешними признаками стоящих. С этой точки зрения в биографии должны различаться формы вне​шние и внутренние». Цит. по: Винокур Г.О. Биография и культура. М., 1997. С. 11.

С. 488. ...Поэт «И звуков, и смятенья полн», а его «Душа вкушает хладный сон». - Шпет цитирует стихотворение А.С. Пушкина «Поэт» (1927).

Пока не требует поэта К священной жертве Аполлон, В заботах суетного света Он малодушно погружен; Молчит его святая лира; Душа вкушает хладный сон, И меж детей ничтожных мира. Быть может, всех ничтожней он.

Но лишь божественный глагол До слуха чуткого коснется, Душа поэта встрепенется, Как пробудившийся орел. Тоскует он в забавах мира, Людской чуждается молвы, К ногам народного кумира
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Не клонит гордой головы; Бежит он, дикой и суровый. И звуков и смятенья полн, На берега пустынных волн, В широкошумные дубровы... Цит. по личному экземпляру Г.Г. Шпета: Пушкин А.С. Сочине​ния. В 8 т. Т. 2. СПб., 1903. С. 57-58.

С. 492. ...Например, с наибольшею решительностью у Липпса: чувства - всегда я-чувства или я-переживания (Ich-Erlebnisse), сим-птомы, по которым мы судим, как психические процессы связаны в единство душевной жизни. - Липпс. См. прим. к 132. — Шпет име​ет в виду следующее рассуждение Липпса: «Спрашивается не о сущности сознания самого по себе, а равным образом, и не о его происхождении. Вопрос в том, чем оно является для меня, чем представляется оно, когда само является фактом или содержани​ем сознания. Я сознаю, что ощущение красного есть содержание сознания; я сознаю обозначаемое, таким образом, отношение ощущения красного цвета к сознанию. В настоящем случае "со​знание", то есть то, к чему относится ощущение красного цвета, само составляет некоторое новое содержание сознания. Сознание такого отношения является сознанием, во-первых, ощущения красного цвета, во-вторых, чего-то такого, к чему последнее, по-видимому, относится, и, наконец, сознанием подобного рода от​ношения.

Мы, однако, легко усматриваем также, в чем состоит это нечто, то есть "сознание", присущее в настоящее время нашему сознанию. Стоит лишь вспомнить, что выражение: "ощущение красного явля​ется содержанием моего сознания", заменяется другим ему равно​сильным: "я имею это ощущение". Таким образом, отношение, о котором идет речь, представляет собою отношение к моему "я", непосредственно переживаемое в акте переживания ощущения красного; это "я", конечно, является в свою очередь предметом не​посредственного переживания». Цит. по: Липпс Т. Самосознание / Пер. с нем. М. Лихарева. СПб., 1903. С. 15. - См. также: Шпет Г.Г. Сознание и его собственник // Шпет ГГ. Philosophia Natalis. Из​бранные психолого-педагогические труды. М., 2006. С. 282.

С. 499. ...Ср. некоторые предварительные указания в моей статье: Шпет ГГ. Театр как искусство» // Мастерство театра. 1922. № 1. Особ. гл. V. С. 48 сл. - См. наст. изд. С. 19-39.

Тезисы доклада ГГ. Шпета1 «О границах научного литературоведения».

Предмет литературоведения не относится к предметам есте​ствознания; естественно-научные аналогии в определении задач литературоведения методологически незакономерны.

2. Данность предмета литературоведения - сигнификативная, а не перцептивная.

3. Литературоведение входит в состав Энциклопедии филоло​гии и пользуется эвристическими методами критики и интер​претации.

4. Отделяясь внутри филологии от истории материальной и во​обще от так называемых реалий, литературоведение как наука о «слове» сближается с лингвистикой, которая и определяет пробле​матику литературоведения.

5. Слово, как предмет литературоведения, выделяется из линг​вистического слова путем ограничений, - это есть слово тропиро-ванное (в противоположность терминированному), художествен​ное (в противоположность прагматическому), письменное (в противоположность устному).

6. Имманентная необходимость литературного слова раскрыва​ется в анализе предмета самой литературы, как sui generis коллек​тивного сознания; литературное сознание есть культурное само​сознание народа, преодолевающее этническое многообразие диалектов созданием общего литературного языка.

1 Текст тезисов Шпета приводится по рукописному оригиналу из архива его се​мьи. На обороте рукой Шпета сделана надпись: «Прошу отпечатать это на машин​ке в количестве около 10 экземпляров; и прошу в случае трудностей чтения спро​сить Л.Н. Гроссмана, М. Гершенэона. NB. К заседанию 1 декабря в понедельник». (1924 г. - Прим. сост.).
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7. Со стороны содержания литература служит сохранению культурного прошлого народа, со стороны формы - предохране​нию художественной формы слова от его дегенерации в устной словесности.

8. По содержанию литература доставляет материал для соци​альных наук вообще; литературоведение, чтобы сделать этот мате​риал своим предметом, нуждается в особом принципе отбора.

9. Формальные критерии отбора определяют собою проблема​тику литературоведения; они должны быть получены из анализа структуры слова в его лингвистических функциях.

10. Названная проблематика распределяется следующим обра​зом: А) внешние формы, - (а) индикативно-сигнификативные формы (композиционные и диспозиционные по преимуществу) составляют проблему технической поэтики, включающей также техническую риторику, (в) внешние экспрессивные формы — про​блема стилистики (покоящейся на синтаксисе, как учении об ин-тонационно-упорядочиваюших формах слова); В) все содержимое этих форм (Gehalt), - (а) сюжет, как последняя материя - пробле​ма сравнительного изучения («историческая поэтика»), (в) сюжет в его внутренних и диалектических формах литературной обработ​ки - проблема интерпретирующей истории литературы и соответ​ствующей ей теории литературы (собственно литературоведения или теоретической поэтики и риторики), как системы литературо-ведных терминов, номенклатуры и категорий.

11. Литературоведение естественно выходит за свои пределы, с одной стороны, в направлении своих эмпирических оснований, откуда дальнейший переход — к общим философским принципам, и, с другой стороны, в направлении объяснительных гипотез ма​териальной истории, откуда переход - к метафизическим антици-пациям и мировоззрительным конструкциям.

12. Проблема принципиальных и методологических оснований литературоведения - частная проблема философии и методологии научного знания.

Тезисы доклада Б.И. Ярхо «О границах научного литературоведения»2 Доклад А. «Цишицы научности»

1. Литературоведение есть наука, изучающая словесные произ​ведения с точки зрения их ФОРМЫ (понимаемой как совокупность элементов, способных возбуждать эстетическое чувство в положи​тельную или отрицательную сторону)3.

2. Научность есть требование, прилагаемое не к познанию, а к изложению4 и определяющееся признаками логической доказа​тельности, объективности и систематичности.

3. Вполне научно литературоведение может ответить на следу​ющие вопросы5:

а) Что (т.е. какие формы) имеется в литературном произве​дении (или группе произведений).

б) Откуда эти формы произошли.

в) Сколько их, и в каком количественном соотношении они находятся.

г) Где они возникли и встречаются.

д) Когда они возникли и встречаются.

4. Два первых вопроса (Что и Откуда) являются основными и определяют две самостоятельных дисциплины литературоведения: теорию словесности и историю словесности, соответствующие си​стематике и биологии.

5. Вопросы (в), (г), (д) носят подсобный характер и определя​ют три вспомогательных акта литературоведения: сравнительную статистику, локализацию и датировку.

6. Вопросы «хорошо» или «плохо», «как», «для чего» и «почему» частью вовсе не подлежат рассмотрению литературоведения, час​тью могут быть сведены к вопросам «что» и «откуда».

7. Литературное произведение воспринимается и познается по существу так же как и всякое другое явление внешнего мира, а

2 Тезисы двух докладов Б.И. Ярхо публикуются по машинописной копии, сохра​нившейся в архиве Шпета (ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 5. Л. 12-13). Карандаш​ные примечания Шпета к тезисам Ярхо даны в постраничных сносках. Курсивом выделены слова и фразы, подчеркнутые Шпетом один раз, дважды подчеркнутые слова и фразы - курсивом и жирным шрифтом. Фразы, подчеркнутые Ярхо. вы​делены подчеркиванием. - Прим. сост.

1 1) Формы - не эстетической |узко]; 2) формы смысла? - (широко). - Прим. Шпета.

 Астрология - не излагает? - Но математика. - Прим. Шпета.

3 Умозрительно или на основе литературы?  «Путем нахождения. Сходные при​знаки». - Прим. Шпета.
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посему, от литературоведения нельзя требовать большего, чем от других дисциплин, изучающих внешний мир, например от есте​ственных наук.

8. Положение, изложенное в тезисе 7, а также аналогия приводит нас к тому заключению, что литературное целое может быть научно определено только по своим отдельным признакам. Это утверждает анализ и индукцию, как основные приемы научного изложения6.

Б. Ярхо

Твисы доклада Б.И. Ярхо «О границах научного литературоведения» Доклад Б. «Пншицы лигерттуроведения»

1. Художественная функция «идеи» в литературном произведе​нии сводится к логическому связыванию иконических и стилис​тических форм и только с этой точки зрения «идея» подлежит изу​чению литературоведа.

2. Восстановление душевных переживаний автора по произве​дению не входит в задачи литературоведения; а обратный процесс, т.е. объяснение формы произведения из душевных переживаний автора занимает ничтожное место в работе исследователя художе​ственной стороны памятников слова.

3. Эмоциональная окраска отдельных образов (в редких случа​ях, самостоятельные «эмоциональные образы») или большинства образов произведений (эмоциональная концепция) - вот все, что в области эмоций интересует литературоведение.

4. Реальные источники литературных образов, т.е. явления при​родные или общественные интересуют литературоведение лишь постольку, поскольку в данных образах содержатся черты с реаль​ными источниками сходные или несходные.

5. Символическое толкование образа (или целого произведе​ния) допустимо лишь тогда, когда в контексте имеется какое-либо указание на субстрат символа.

6. Хотя в природу стилистических фигур и метрических (фоничес​ких) форм входит такой, казалось бы, шаткий признак, как «необыч​ность», все-таки для научного исследования этих форм открывается широкое поле, так как практически степень необычности может быть легко (а порой даже математически точно) установлена.

6 Оаметки Шпета: Целое и часть. Фауст Вагнера - ничего третьего? Не мог найти пути, не сумел. Без интуиции и умозрения.

685
7. В области звука в задачу литературоведения входит только исследование художественных форм внутри постоянного звуково​го состава языка, независимо от эмоциональной окраски произно​шения, которая составляет предмет науки о декламации и дикции.

8. Метрические (фонические) формы по существу независимы от музыкальных и метрика не может быть построена на основе музыки.

24 октября 1924 г. Б. Ярхо

Выписки из книги Пауля Беккера «В царстве звуков. Основы феноменологии музыки»7

S. 30. Die Instrumente sind die Werkzeuge, die sich die erwachene Empfindung schafft, Wirkungen, nicht Ursachen, selbst wo mechanische Erfindungen das umgekehrte Verhaltnis anzudeuten scheinen. Der Antrieb und die Ermoglichung auch der Erfindung wurzelt in der Empfindung, die von der Zeit- zur Raumempfmdung hiniiberstrebt. Der Instrumentenbau passt sich dieser Umstellung der KJangempflndung an, die physikalischen Forschungen begleiten sie. Um die Wende von 17 zum 18 Jahrhundert bestatigt die Wissenschaft durch Feststellung des Phanomens der Obertone und ihrer mathematisch begriindbaren Beziehungen zum Grundton die schon in dem vorangebehden Jahrhundert mehr und mehrgeubte Praxis. Die Klangempflndung wandelt sich in langsamer Stetigkeit von der klanglichen Zeit- und Raumempfindung, der Formausbau nahrt und kraftigt die Wandlung, der Instrumentenbau bringt zunehmende Anregungen, die Wissenschaft gibt die letzte Bestatigung.

Инструменты — средства, которые создает для себя пробудив​шееся чувство и которые воздействуют внутренним, а не внешним образом - даже там, где механические изобретения создают види​мость, будто это они воздействуют на чувство, а не наоборот. Им​пульс и способность к изобретению тоже коренятся в чувстве, ко​торое от восприятия времени стремится перейти к восприятию пространства. Устройство музыкальных инструментов приспосаб​ливается к этому переходу звукового восприятия, физические ис​следования сопутствуют ему. На рубеже XVIII века наука обосно​вывает практику, все более и более распространявшуюся уже в

7 Paul Bekker. Von den Naturreichen des Klanges. Grundriss einer Phanomenologie der Musik. Deutsche Verlags. Anstalt. Stutigart; Berlin. 1925. Конспект книги Беккера, авто​граф карандашом, принадлежит другу Г.Г. Шпета Н.И. Игнатовой. Конспект прило​жен к заметкам о музыке Г.Г Шпета. (ОР РГБ. Ф. 718. К. 7. Ед. хр. 2). Перевод отрыв​ков из книги Беккера выполнен ВЛ. Махлиным.
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предыдущем столетии, посредством выявления феномена оберто​нов и их математически подтверждаемых взаимоотношений с ос​новным тоном. Чувство звука изменяется медленно, но постоянно в зависимости от звукового восприятия времени и пространства, совершенствование формы питает и усиливает эти изменения, прак​тический интерес к устройству инструментов все возрастает, наука дает всему этому окончательное подтверждение.

S. 62. Asthetik und Theorie der Musik sind ebenfalls uberwiegend Asthetiken und Theorien der Notenform. Die aus ihnen abgeleiteten Erkenntnisse und Gesetze sind daher nicht Klangerkenntnisse und Юanggesetze, sondern Notenerkenntnisse und Notengesetze. Ihre Befolgung ffihrt zu einer Notenkunst, ihre asthetische Deutung zur Notenasthetik, ihre Theorie zur Notentheorie. Es zeigt sich hier zumeist der gleiche Irrtum, der die Entwicklungslehre der Geschichte veranlasst: die Einstellung des Betrachtenden auf eine einzige, zumeist sogar spezialisierte Art der Klangempflndung, die als a priori gegebene Erkenntnissbasis genommen wird. Solche Basis ist fiir die Gegenwart meist die instrumental harmonische KJangempfindung in der dynamisch geffihlhaften Erscheinung der Romantik.

Эстетика и теория музыки в равной мере представляют собою, чаще всего, ту или иную эстетику и теорию нотной формы. Поэтому извлекаемые из них знания и законы - это не знания о звуках и не звуковые законы, а знания и законы нотной записи. Следование им направляет нотное искусство, их эстетическое толкование - эстети​ку нот, их теория - теорию нот. В большинстве случаев здесь обна​руживается та же ошибка, которую допускает и теория историческо​го развития: установка наблюдателя на один-единственный способ восприятия звука принимается за а priori данное основание познания. Для нашей современности таким основанием в большинстве случа​ев служит звуковое восприятие, которое установлено на инструмен​тальную (музыкальную) гармонию, присущую феномену романтиз​ма с его богатой динамикой чувств.

S. 69. Der lebendige KJang als Empfindungseinheit ist Teilerscheinung eines primar physiologisch empfindenen Weltbildes. Es beruht auf der Empfindung des Menschen als des Mittelpunktes und MaBes alles Erscheinungshaften. Es erhebt den Menschen zum Gegenstand der Gestaltung aller Kunste. Es empfindet entsprechend der zeitlich bedingten Daseinart des Menschen alles Geschehen als Zeitgeschehen. Die Mathematik, als abstrakteste aller Wissenschaften, reinste Spiegelung der Grundempfmdung des Lebens, wird zur Wissenschaft von den Gesetzen der Erscheinungen in der Zeit, zur Lehre von den Korpern und MaBen.
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Живой звук как чувственное единство — часть изначально физи​ологически переживаемой картины мира. Основание ее - человек в качестве средоточия и масштаба всех возможных феноменов. Чело​век здесь становится особым предметом изображения всех искусств. В соответствии со способом человеческого бытия, условием кото​рого является время, эта картина мира наполняет все происходящее ощущением события, совершающегося во времени. Математика, самая абстрактная из всех наук, с наибольшей чистотою отражаю​щая глубинное чувство жизни, становится здесь наукой о законах явлений во времени, учением о телах и пропорциях.

S. 70. Der mechanisch erzeugte KJang als Empfindungseinheit ist Teilerscheinung eines primar physikalisch empfindenen Weltbildes. Es beruht auf der Empflndung der Naturkrafte als der Ursachen alles Erscheinungs-haften. Nicht mehr der Mensch ist das MaB der Dinge, sondern durch die Natur sind die schaffenden Krafte gegeben. Kunste, Philosophie und Wissenschaften gestalten und erforschen das Spiel und die Gesetzlichkeit dieser Naturkrafte. Alles Geschehen wird empfunden als Geschehen in der Bewegungssphare der physikalischen Welt: im Raume. Die Mathematik wird zur Wissenschaft von den Gesetzen der Krafte im Raum, zur Lehre von der Gravitation und der Dynamik.

Механически произведенный звук как чувственное единство -часть изначально физически переживаемой картины мира. Основа​ние ее - силы природы, ощущаемые как причины всех явлений. Мера вещей больше не человек, но творящие силы, данные при​родой. Искусства, философия и науки воссоздают и исследуют игру и закономерность этих природных сил. Все происходящее ощущается как событие в сфере движения физического мира - в пространстве. Математика становится наукой о законах действу​ющих в пространстве сил, учением и притяжении и динамике.

S. 71. Es bedeutet demnach eine Verkennung der wirklichen Gegeben-heiten, werm behauptet wird, die Musik musse sich ihr Material erst schaffen und habe, im Gegensatz zu anderen Kunsten, kein Vorbild der Form-gestaltung in der Welt der Erscheinungen. Dieser Irrtum beruht auf verauBerlichender Mifideutung der Tatsache, daB Material und Formungsbe-dingungen der Musik allerdings nicht in der Erscheinungswelt des Sichtbaren gegeben, daher auch der anschaulichen BegrifTserfassung nicht zuganglich sind. Das Unsichtbare ist aber nicht deswegen ein AuBernaturliches, AuBererscheinungshaftes, weil es den Wahrnehmungbedingungen des Auges entzogen ist. Die Welt der musikahschen Formerscheinungen ist geradeso naturhafl bedingt, wie die der bildenden Kunst und der Dichtung. Das
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Material der Musik ist gegeben durch die beiden Phanomene des physio-logischen und des physikalischen KJanges. Beider Entfaltung zu Formerschei-nungen ergibt sich:

1) aus der Gesetzlichkeit physiologischer Naturkrafte. Sie fiihrt zur Gestaltung des lebendigen Klanges in organisch gegliederten Zeitemp-findungsgebilden;

2) aus der physikalischer Naturkrafte. Sie fuhrt zur Gestaltung des instrumentalen Klanges in mechanisch gegliederten Raumempfin-dungsgebilden.

An diese Gesetzlichkeit der Erscheinungsbildung ist jede Musik gebunden. Sie bedeuten fur sie das gleiche, wie die Normen des Sichtbaren ffir den Bildner, die des Begriffslebens fur den Dichter. Der Wechsel vom einer zum anderen ist kulturell soziologisch bedingt und auBert sich als Metamorphose der Empfindungen.

В силу этого полным непониманием реального положения ве​щей является утверждение, что музыка-де должна прежде создать себе свой материал, и что она — в противоположность другим ис​кусствам - не имеет в мире явлений никакого образца для созда​ния музыкальной формы. Эта ошибка основывается на ложном, чисто внешнем толковании реального факта: материал и условия возможности музыкальной формы в самом деле не даны в видимом мире, а потому и недоступны интуитивно-воззрительному схваты​ванию в понятиях. Однако невидимое, незримое находится за пре​делами природы и мира явлений не в силу того, что оно недоступ​но зрительному восприятию. Мир музыкальных форм точно так же обусловлен природными явлениями, как и мир изобразительного искус-ства и поэтического творчества. Музыке дан ее материал благода​ря обоим упомянутым феноменам физиологического и физичес​кого звука. Преобразование обоих звуковых феноменов в ту или иную музыкальную форму осуществляется:

1) под действием физиологической закономерности природы. В результате возникает живое звучание в органическом соедине​нии образов, переживаемых во времени;

2) под действием физической закономерности природы. В ре​зультате возникает инструментальное звучание в механическом соединении образов, переживаемых в пространстве.

Эти закономерности звукообразования обязательны для всякой музыки. Они означают для нее то же самое, что нормы зримого -для ваятеля, а нормы жизненной энергии понятий - для поэта. Смена одного звукового феномена другим обусловлена культурно-социологическими факторами и выражается в метаморфозе ощу​щений.

Перевод иноязычных выражений и терминов

А

Ab initio (лат.) - с начала.

Absolute (лат.) - совершенно, безусловно.

Ad hominem (лат.) - к человеку (в значении: субъективный, -ая, -ое).

Ad infinitum (лат.) - до бесконечности, без конца.

Ad libitum (лат.) — по желанию, по собственному усмотрению.

Ad rem (лат.) - к делу, по существу дела.

Α fortiori (лат.) - тем более; еще в большей мере.

Aequis сапо встало на место equitibus сапо (лат.) — пою равным (дос​ловно, лошадям) встало на место пою всадникам (сословию всад​ников, т.е. высшему сословию).

Aesthetical insanity (англ.) - эстетическое слабоумие.

Aesthetische Stimmungen (нем.) — эстетическое настроение.

Analogon rationis (лат.) - подобие разумного.

Animal (лат.) - одушевленное, живое существо.

An sich (нем.) - сам по себе.

Ante hoc ergo propter hoc (лат.) — до этого, следовательно, по при​чине этого.

Α parte (итал.) - в сторону (слова на сцене, обращенные к собе​седнику, но не прямо, а про себя). Α penju raisonne (франц.) - обоснованное, разумное суждение. Archetypon (нем.) — архетип, прототип, прообраз. Ars magna (лат.) - «Великое искусство» (трактат Луллия). Ars characteristica combinatorial (лат.) - комбинаторное искусство. Articulation (нем.) - артикуляция, произношение. Ausdruck (нем.) - выражение, проявление. Aussenkonzentration (нем.) - внешняя концентрация.

В

Beredsamkeit (нем.) - красноречие.

Betrachtung (нем.) - рассмотрение, созерцание; рассуждение; раз​мышления.
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Betrachtungsgenuss (нем.) - мыслительное наслаждение. Bildende Kunst (нем.) - изобразительное искусство. Bildhauerkunst (нем.) - скульптура, ваяние.

С

Causa efficiens (лат.) - действующая (побудительная) причина;

движущая сила. Circa quod (лат.) - вокруг которого.

Cogito, ergo sum (лат.) — я мыслю, следовательно, я существую.

Commedia delParte (итал.) - 1) распространенный в Италии с кон​ца XVI до середины XVIII века жанр, характеризующийся игрой профессиональных актеров не по писанному тексту, а по сцена​рию, наличием типов-масок и преувеличенно шутовским комиз​мом; 2) о бесшабашном веселье экспромтом.

Commedia mortalis (лат.) - земная, человеческая комедия.

Complementum (лат.) - дополнение.

Compositum (лат.) — 1) составной, сложный; 2) выдуманный, вы​мышленный; 3) установленный природой, стройный, правильный.

Concipio (лат.) - собирать, принимать; задумывать, замышлять; соображать.

Connotatio (лат.) - подтекст, скрытый смысл; (со)значение,

смысл, содержание. Connubium (лат.) - брак, бракосочетание; любовная связь. Consecutio temporum (лат.) — временная последовательность. Consolatio (лат.) - утешение. Contemplatio (лат.) — рассматривание, созерцание Contra (лат.) - напротив, наоборот.

Crescendo (итал.) - усиление; всё громче, с возрастающей силой. D

Darstellung (нем.) — изображение; изложение Das ist in der Sprache (нем.) - то есть в языке. Data (лат.) - данность, данное.

Die Kunst des Spiels der Empfindungen (als ausser Sinneneindrucke) (нем.) - искусство изящной игры ощущений (как впечатлений внешних чувств).

Dichtkunst (нем.) - поэзия.

Diminuendo (итал.) - постепенно ослабляя силу звука. Dispositio (лат.) — расположение материала в речи. Divina commedia (лат.) — Божественная комедия. Dur (лат.) - мажор, мажорный лад.

691
Ε

Eigentlich Malerei (нем.) — собственно живопись. Eine sachliche Untersuchung (нем.) - конструктивное исследование. Ek parergon (др.-греч., лат.) - мимоходом; добавление. Ektypon (нем.) - слепок, выражение (терминология Канта) Elocutio (лат.) — выражение, речь; способ изложения, слог, стиль. Ens, entia (лат.) - существующее, сущее; бытие, вещь. Ens fictum (лат.) - вымышленная вещь, беспредметное сущее. Ens imaginarium (лат.) -воображаемая вещь. Ens realissimum (лат.) — наиреальнейшая вещь, реальнейшее сущее (бог).

Ens subiectum (лат.) — подлежащее.

Ео ipso (лат.) — тем самым, вследствие этого, в силу этого. Erhaben (нем.) - выдающийся, великий; возвышенный, благород​ный.

Erkennen (нем.) - познание; идентификация; обнаружение.

Erziehungsroman (нем.) - роман становления.

Est gros (φρ.) - есть главная часть.

Etc. Et cetera (лат.) - и так далее.

Et in infinitum (лат.) - и до бесконечности.

Evolutio (evolutio libri!) — Развертывание, раскрывание (книги): чтение. Exempla sunt odiosa (лат.) —одиозные примеры; примеров лучше

не приводить. Explicite (лат.) - явно, в развернутом виде. Ехрепог (лат.) - испытание, проверка на опыте. Expositio (лат.) — изложение, объяснение; тема. Ех qua (лат.) - из которой.

F

Farbenkunst (нем.) - искусство красок. Faux pas (франц.) - ложный шаг, промах, ошибка. Flatus vocis (лат.) — явление речи; факт языка. Forte (итал.) - громко.

Fundamentum comparationis (лат.) - основание сравнения (сопо​ставления).

Fundamentum relationis (лат.) - основание отнесения. Fur sich (нем.) - для себя.

G

Gehalt (нем.) - содержание, вместимость.

Gelegenheitsgedicht (нем.) — стихотворение, написанное по специ​альному поводу.
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Genetivus partitivus (лат.) - родительный части (падеж). Gesamtgefuhl (нем.) - совокупность чувств. Gestaltqualitat (нем.) — качество формы, гештальткачества. Gesticulation (нем.) — жестикуляция.

Gnoseologia inferior (нем.) - учение о познании «низших сил души» (термин Баумгартена).

Η

Hasslich (нем.) - некрасивый, безобразный, уродливый; отврати​тельный, скверный. Hic et nunc (лат) - здесь и теперь; тут же, немедленно. Hic-stans (лат.) — застывшее здесь.

Hohe Exzellenz (нем.) - ваше высокопревосходительство. Ноше (англ.) - дом. Ногтю (лат.) - человек.

I

Idem (лат.) - такой же; а также, равным образом.

Id, cui existentiam поп repugnare sumimus, utut revera eidem repugnet, ens fictum appellatur (лат.) — то, чему, как мы утверждаем, не про​тиворечит сушествование, как бы на самом деле ни противоре​чило, называется вымышленным сущим.

Illusio (лат.) - осмеивание, насмешка; ирония; заблуждение, об​ман.

Implicite (лат.) - неявно, подразумеваемо.

Incarnatio (лат.) - воплощение.

In abstracto (лат.) - вообще, отвлеченно.

In actu (лат.) — актуально, в действительности.

ln concreto (лат.) — в действительности, на самом деле.

In der Art der Verbindung des Gedanken mit den Lauten (нем.) —

в искусстве соединение мысли и слов. In idea (лат.) - в идее. Inhalt (нем.) - содержание; вместимость. Innenkonzentration (нем.) - внутренняя концентрация. In nuce (лат.) — «в орехе», т.е. в зародыше, в сжатом виде, кратко. Intentio (лат.) - напряжение, усилие; интенсивность; внимание. Intrinseca forma (лат.) - внутренняя форма. In potentia (лат.) — в потенции, в возможности. In quo (лат.) — в котором, в которой. In usum aestheticae (лат.) - для использования в эстетике. Inventio (лат.) - нахождение, находка; изобретение; изобретатель​ность.
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к

Kategorie (нем.) - категория.

Kardinalschonheit (нем.) - важнейшая красота.

Komisch (нем.) - комичный, смешной, забавный, потешный.

Kunstfertigkeit (нем.) - искусность, мастерство, умение.

L

Lucus а поп lucendo (лат.) - светлой (роща названа) потому, что в ней темно (не светло). Употребляется, чтобы иронично забрако​вать безосновательность какого-либо названия или логического заключения.

Lustgartnerei (нем.) — декоративное растениеводство. Lw., Literaturwissenschaft (нем.) - литературоведение.

Μ

Materia circa quam (id circa quod) (лат.) - материя, вокруг которой. Materia ех qua (лат.) — материя, из которой. Materia in qua (id in quo) (лат.) - материя, (в отношении к) кото​рой.

Meinen (нем.) - иметь в виду, подразумевать; думать, считать, полагать. Miroir vivant (франц.) — живое зеркало. Minimum (лат.) - крайне мало.

Mise en scfcne (франц.) - размещение на сцене исполнителей во

время спектакля; постановка. Miscellanea (лат.) - сочинение смешанного содержания, всякая

всячина.

Mischkunst (нем.) - синтетическое искусство. Modulation (нем.) - модуляция. Moll (нем.) - минор, минорный лад.

Moral sanity (англ.) - нравственно здравый ум, моральное здоро​вье.

Mutatis mutandis, mut. mut. (лат.) - с соответствующими измене​ниями.

N

Nachbild (нем.) - копия, слепок; подделка.

Nature morte (франц.) — мертвая природа как объект изображения в живописи.

Niedlich (нем.) - миловидный, хорошенький, милый; изящный; миниатюрный.

Nisi ipse intellectus (лат.) - ничто, кроме самого интеллекта.

Noblesse (нем.) - дворянство, знать; благородство, достоинство,

внушительность. Nonsens (лат.) — бессмыслица, нелепость.

Non temporis sine fine succession, sed nunc stands (лат.) - вечность
есть застывшее теперь. Nomen (лат.) — имя, понятие. Nomen nominis (лат.) - имя имени. Noraina periculosa (лат.) - опасные имена. Note fausse (франц.) — фальшь, фальшивый знак. Nunc (лат.) — теперь.

Nw. Naturwissenschaft (нем.) — наука о природе. О

Objectivus (лат.) - объективный, предметный. Omina (лат.) - знаки, знамения, приметы, предзнаменования. Omnia (лат.) — каждый, всякий; всевозможный; весь, целый. Орега (лат.) - сочинения.

Operatio (лат.) - дело, действие; воздействие, влияние. Opus (лат.) — произведение, творение, создание; работа, дело, труд.

Ρ

Раг exceUence (франц.) - по преимуществу. Pendant (франц.) - наряду, в дополнение; соответствующее. Petitio princnpii (лат.) - вывод из недоказанного, предвосхищение ос​нования.

Persona creans (лат.) - творящая личность Piano (итал.) - тихо, слабо. Post hoc (лат.) - после этого. Propter hoc (лат.) - вследствие этого.

Post mortem ergo propter mortem (лат.) - после смерти, следова​тельно, по причине смерти. Potentia (лат.) — возможность, потенция. Prae-destinatio (лат.) - предопределение, предназначение. Prima aesthetica (лат.) -начало эстетики. Prima facie (лат.) - прежде всего, на первый взгляд. Primum movens (лат.) - первая причина, первое побуждение. Principium divisionis (лат.) - основание разграничения. Prinzip (нем.) - принцип, принципиальность. Promiscue (лат.) - смешанно, без разбору.

Propter hoc ergo post hoc (лат.) - по причине этого, следовательно, пос​ле этого.
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Q

Quasi-entia (лат.) — квази-существующее, квази-вещь. R

Ratio (лат.) - основание, разумность. Redende Kunst (нем.) - словесные искусства. Relatio (лат.) — отнесение; перенесение.

Representer (франц.) - (снова) представлять, заново предъявлять,

показывать; изображать, воспроизводить. Respective (лат.) - в зависимости от обстоятельств, соответственно. Res (лат.) - вещь.

S

Sachverhalt (нем.) - положение дел, значение, содержание. Sc, scilicet (лат.) - а именно, то есть. Schon (нем.) - красивый, прекрасный.

Sensus compositi et divisi (лат.) - ошибка, состоящая в том, что средний термин силлогизма в большей посылке берется в разде​лительном смысле, а в меньшей посылке в собирательном.

Signum (лат.) - знак.

Silence (франц.) - молчание, безмолвие, тишина. Silentium (лат.) - безмолвие, молчание.

Sinnenschein (Malerei) (нем.) — чувственная видимость (живопись).

Sinnenwahrheit (Plastik) (нем.) - чувственная истина (пластика).

Sovra senso (итал.) - выше понимания, сверхсмысл.

Specificum (лат.) - специфический, видовой признак.

Sprachkunst (нем.) - риторика.

Subjectivus (лат.) - сослагательный.

Sub specie aeternitatis (лат.) — с точки зрения вечности.

Sui generis (лат.) - своего рода, своеобразный.

Suppositio (лат.) - подмена, использование.

Synthesis intellectualis (лат.) - интеллектуальный синтез.

Synthesis speziosa (лат.) - созерцательный синтез.

Symbolon (др.-греч.9 лат.) - символ.

Τ

Taedium (лат.) - отвращение, чувство досады, пресыщенность. Tantum in anima (лат.) - только в душе. Terminus а quo (лат.) - исходный термин. Terminus ad quem (лат.) - конечный термин. Топ (нем.) - тон, звук, звучание.

Toto genere (лат.) - коренным образом, совершенно принципи​ально.

Traducere ad suam intuitionem (лат.) - перевести при помощи своей ин​туиции.

U

Universale post rem (лат.) - общие понятия после вещей.

Universalia (лат.) - общие понятия.

Urbild (нем.) - прообраз, прототип, оригинал

V

Vernehmen {нем ) - слышать Vernunft (нем.) - разум. Vernunftidee (нем.) - разумная идея. Verstehen (нем.) - понимание.

Verstandlich (нем.) - понятный, ясный; вразумительный; оправдан​ный.

Veto (лат.) - запрещение, запрет.

Vice versa (лат.) - наоборот, обратно.

Vis vitalis (лат.) - жизненная сила.

Vita nuova (лат.) - новая жизнь.

Vulgo (лат.) — в просторечии, попросту говоря.

W

Wissen (нем.) - знание; познания; осведомленность. Wissende (нем.) — знающий, осведомленный. Wort (нем.) - слово.

άρτύειν, άρτύω (др.-грен.) — прилаживать прикреплять; устраивать,

приготовлять, ασοφος (др.-греч.) - немудрый, глупый, άτέχνως (др.-греч.) — без искусства, просто, άτέχνως (др.-греч.) — естественно, прямо; совершенно, διάνοια (др.-греч.) - размышление; мыслительная способность,

разум, дух; образ мыслей; мысль, намерение; смысл, значение, δύναμις (др.-греч.) - потенция, сила. По Аристотелю, динамис -

принцип движения или изменения, которое находится в другой

вещи или той же самой, поскольку она другая, είδος (др.-греч.) - вид, наружность, красота; вид, способ действия;

качество, устройство; идея, ειρωνεία (др.-греч.) - притворство; увертка, отговорка; насмешка,

ирония.
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ίκστασις (др.-грен.) — смещение; изумление, восхищение, восторг, έν κα( πάν (др.-греч.) - одно и всё.

ενέργεια (др.-греч.) - энергия; акт, действие, близлежащее понятие -«динамис».

έννοια (др.-греч.) - понимание; размышление, рассуждение; мысль, представление, понятие; образ мыслей.

εντελέχεια (др.-греч.) — осуществленность (термин Аристотеля)1.

έξις (др.-греч.) - владение, обладание, способность, устойчивое со​стояние; в Ветхом Завете - навык, опытность.

έργον (др.-греч.) — дело, деяние, содеянное, факт.

κατ'έξοχήν (др.-греч.) - выпуклое изображение, рельеф.

κτησις (др.-греч.) - приобретение, владение, обладание.

λόγος (др.-греч.) - слово; речь; разговор беседа.

μή δν (др.-греч.) - небытие.

μορφή (др.-греч.) - вид, образ, наружность, красота, νόμω (др.-греч.) - обычай, закон, νους ποιητικός (др.-греч.) — разум поэтический, πλέγμα (др.-греч.) - сплетенное; сеть; корзина; сплетение, соеди​нение (речи).

ποίησις (др.-греч.) - делание, приготовление; сочинение стихотвор​ных произведений; стихотворство, поэзия.

πράττω (др.-греч.) — действовать, поступать, быть способным, со​вершать.

σύμβολο ν (др.-греч.) - знак, символ, иносказание, знамение, σχήματα λέξεως (др.-греч.) — фигура речи.

τά όντα (др.-греч.) - действительно существующее, в самом деле, по истине.

тЬ. φαινόμενα (др.-греч.) - явления, видимое, кажущееся, τέχνη (др.-греч.) — искусство, ремесло, наука, τίκτειν, τίκτω (др.-греч.) - рождать, производить, τό ένδος εΐδος (др.-греч.) - внутренний вид.

τρίτος άνφρωπος (др.-греч.) - третий человек (термин Аристотеля)2, φάντασμα (др.-греч.) - явление, призрак, привидение, пустое во​ображение.

φιλόσοφος (др.-греч.) - любящий мудрость, стремящийся к мудро​сти, к познанию; философ, φύσει (др.-греч.) - от природы, естественным образом, по рождению.

1 См.: Аристотель. Метафизика //Аристотель. Сочинения в 4 т. Т. 1. М., 1976. С. 246.

2 См.: Аристотель. О софистических опровержениях // Аристотель. Сочинения. В 4 т. Т. 2. С. 577.
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Рабле Ф.   71 Ранке Л.   561 Рассел Б. 615 Рейнгольд К.Л. 633 Рембрандт X. ван Рейн   120,

505, 568-570 Рерих Н.К.   179, 598 Рескин (Раскин) Дж. 98, 102,

179, 553, 554, 598 Рид Т. 41, 507, 508, 578 Рихтер В.Ф. 614, 618 Роде Э.   64, 83, 84, 528, 544, 545

Розенфельд Н.Б. 627 Романов А.М.   32 Романов Н.А. 545 Романов П.П. 538 Россетти Д. Г. 553 Рот Г.М. 635 Рот Р. 659 Ротберг В. фон 601 Рубенс П.П.   ПО, 319 Руге А.   556 Румор К.Ф.   151, 590 Руссо Ж.Ж.   70, 75, 534

Сакулин П.Н.   40

Санктис Ф. де   540

Свасьян К.А.   505, 605, 606

Сведенборг Э.   450

Сезанн П.  32, 185, 186, 598-600

Сенека   83, 451

Сенкевич Г.   184

Сервантес СМ. де 85, 86, 542,

547, 548 Сергеенко П.А. 548 Скотт В.   531 Смайльс С.   451 Снелль Ф.В.Д. 346, 633, 634 Сократ 57, 114, 500 Соловьев В.С. 48 Сологуб Ф.К. 261 Соломон 57

Соссюр Ф. де   355, 513, 656 Софокл   536, 597 Спенсер Г.   449, 582 Спиноза Б.   304, 367, 449, 535, 626

Стендаль   62

Стерн Л.   70, 534, 535

Столпнер Б.Г.   556, 563, 627,

650, 670, 676 Столяров М.П.   595, 621 Страдивари А.   319 Стриндберг А.Ю.   45, 510, 511
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Стрит Дж.Э.   553 Строганов СТ.   545 Струве П.Б.   505 Стьюарт Д.   579 Сумароков А.П. 599

Тагор Р. 186 Таиров А.И.   503 Тард Г.   596 Твардовский К. 665 Теофраст   597 Теренций   518

Террайль Понсон дю П.А.   534 Тетенс И.Н.   296, 623-624 Тик Л.   82, 542, 543 Титце Г.   17, 159, 504 Титце-Конрат Е.   504 Титченер Э.Б.   221, 609, 610 Тициан   110, 504 Товоте Г.   186, 600 Толстой А. К.   32, 184, 618 Толстой Л.Н. 31, 32, 60, 63, 64,

70, 72, 75, 89, 103, 119, 144,

184, 319, 548, 555, 567, 568,

584, 585 Тредиаковский В.К.   599 Тренделенбург Ф.А.   561 Тургенев И.С. 184 Тютчев Ф.И.   185, 566, 611, 612,

618

Уайльд О.    57

Уинд Э.   153, 593, 594

Уитни Дж.    632

Уитни У.Д. 326, 632

Утиц Э. 96, 117, 148, 149, 152,

153, 157, 292, 293, 538, 550,

551, 587, 588, 592, 621 Уфуес Г.К.   299, 301, 303, 625 Ушаков Д.Н.   656, 679 Уэбб Ф.   553 Уэбстер Н.   632

Фабр Ж.А.   223

Фаворский В.А.    627

Файхингер X.    412,662,663

Фалес  432

Фатер И.С.    635

Федотов Г.П.   517

Фейербах Л.   75,133,135,184,

449, 578, 579 Фейнберг СЕ.   90-94, 549 Фет А.А.   89, 548, 567 Фехнер Г.Т.   272, 288, 449 Фидлер К. 47, 97, 99, 101, 109,

116-119, 122, 123, 126, 136,

141, 143, 145, 146, 151, 153,

552, 560, 563-565, 570-572,

580, 591 Фиркандт А.   163, 595, 596 Фихте И.Г.   133, 346, 347, 451,

556, 558, 633, 634 Фишер К. 48, 621 Фишер Фр.Т.   29, 48, 57, 105,

505-506, 511, 523, 559 Флеминг У.   135, 579 Флобер Г.   72, 184 Флоренский П.А. 429, 668 Фолькельт Й.Й.   45, 146, 288,

511, 512, 621 Фома Аквинский    277, 619 Фонвизина Н.Д. 673 Форгунатов Ф.Ф. 378, 383, 655,

656

Фосслер К.   370, 377, 393, 653-655

Фохт Б.А. 622 Франк СЛ. 586 Фратичелли П.   619 Фреге Г.   661 Френкель Р.В. 607 ФризЯ.Ф.   412,417,661,662 Фрей Д.   554 Фрошаммер Я.   52, 521 Функе О.   364, 368, 391
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Хайдеггер Μ.   625

Харт Г.   674

Харт Ю.   455, 673, 674

Хогарт У.   98

Хокусай К.   186, 600

Холодковский Н.   573

Христиансен Б.  295, 516, 517, 622

Цезарь Гай Юлий 32, 38, 486, 619

Цезен Ф. фон  611 Цейзинг А.   105, 558, 559 Целлер Э.   661 Циммерман Р.   558 Цицерон   60, 451, 518-519, 524, 528

Челпанов Г.И.   468, 675 Чернышевский Н.Г.   40, 678 Чехов А.П.   31, 184 Чехов М.А.   674 Чубаров И.М.   597

Шапир М.И.   507, 630

Шаслер М.-А.Ф.   325, 632

Шахматов А.А. 655

Шекспир У. 22, 31, 139, 140, 194, 201, 221, 283, 285, 472, 475, 503, 541, 542, 555, 568, 585, 595, 603

Шелер М.   625

Шеллинг Ф.В.Й. 48, 105, 133, 301, 347, 364, 433, 449, 466, 556-558, 634, 635, 644, 675 Шервуд У.   665

Шерер В. 48, 86, 232, 363, 517,

518, 546, 547, 610, 642 Шершеневич В.     601 Шефтсбери А.Э.К.   347, 365-

367, 637, 650, 651, 652 Шиллер Ф.   314, 347, 364, 365,

367, 627, 633, 636, 637, 644-646

Шиссель фон Флешенберг О.

68, 69, 532 Шлегель А. В.   347, 542 Шлегель Ф.   347, 542 Шлейермахер Ф.   347, 638, 661 Шлейхер А. 326, 642, 657 Шмарзов А.   152,524,591 Шмид К.Х.Э.   346, 633, 634 ШницлерА.   186,600 Шопенгауэр А.   133, 432, 505,

668-670 ШорР.О.   11

Шпенглер О. 201, 202-205, 604-606

Шпильгаген Ф.   184

Шпитцер Л.   364, 653

Шпрангер Эд. 347, 348, 366, 419, 637, 650, 666

Штаммлер Р. 505

Штейнер Р.   674

Штейнталь X. 266, 325, 326, 349, 357, 363, 364, 369, 386, 404, 406, 412, 420, 423, 558, 613, 616, 617, 630-632, 640, 641, 657, 660, 661, 666, 667

ШтёрА. 609

Шторх М.Г. 12

Штумпф К. 296, 623, 625

Шуман Р. 542

Шухардт X. 364, 642

Щедрина Т.Г. 12, 502, 578, 597 Щепкин М.С. 28 ЩербаЛ.В.   516 Щыговский Й.   151, 153, 159, 504, 591, 592

Эйхендорф Й.Б. фон   82, 542 Эйнштейн А. 245, 643 Экклезиаст   451 Экстер А.А.   503 Эмерсон Р.У.   451
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Энгель И.-Я.   366, 650, 651

Энгельс Ф.   676

Эрдман Б.   210, 365, 441, 608,

609, 647 Эренфельс X. фон   550 Эрматингер Э.   82, 363, 407,

541, 641, 642, 660 Эсхил 178, 201

Юм Д.   41,430,507,535,615

Язвицкий В.И.   621

Якоб Л.К. 346,633,634

Якоби Ф.Г. 70, 534, 535, 566

Якобсон Р.О.   11

Ярхо Б.И. 40, 507,683, 684-685

Густав Шпет Искусство как вид знания Избранные труды по философии культуры
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