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ФИЛОСОФИЯ 

ИРОНИЧЕСКОй ДИАЛЕКТИКИ 

30льгер не относится к числу мыс

лителей, которые еще при жизни получили широкое признание. Из 

современников никто, за исключением Гегеля, не понял диалектическо

го характера его философии. Даже близкие друзья 30льгера находи

ли его философское и эстетическое учение малопонятным и слишком 

сложным. 

Оценка 30льгера не изменилась существенным образом и после 

его смерти. В традиционных обзорах немецкой эстетики 30льгеру от

водится, как правило, второстепенное место. Обычно он рассматрива

eTcя как мыслитель, примыкавший к романтической эстетике, но не 

создавший ничего принципиально нового. Так, Макс ШаCJlер в своей 

«Критической истории эстетики» называет эстетику 30льгера ~напо

ловину фантастической, наполовину парадоксальной». По его мнению, 

30льгер полностью оставался на позициях негативной диалектики и 

поэтому не только не приближался, но даже и противостоял Ге

гелю 1. 

Настоящий интерес к философии и эстетике 30льгера возникает 

TOJlbKO в начале ХХ СТОJlетия. Именно в это время ПОЯВJlяется целый 

ряд работ, в которых исследуется вопрос о месте 30льгера в истории 

эстетической мысли, d его отношении к ГегеJlЮ и романтикам, о ха

рактере зольгеровской диаJlектики 2. Однако большинство этих проб

лем не решены и до настоящего времени, и, хотя 30льгер занял проч

ное место в истории, немецкой КJlассической эстетики, вопрос о харак

тере его философствования во многом все еще остается дискуссион

ным. 

1 СМ.: Schasler М. I(ritische Geschichte der Asthetik. BerHn, 1872, S. 907, 908. 
2 Hartmann N. I(unst und ReHglon Ьеl Wackenroder, Tleck und Solger. Er

langen, 1916; Ekermann К. Solger a1s Philosoph. "о1п, 1923; He/ler J. Е. Solgers 
Philosophie der Ironischen Dia1ektik. Berlin, 1928; Linden W. Solger and Не

ge1. 1938; Boucher М. к:. W. F. Solger. Esthetlque et philosophie de 1а presence. 
Paris, 1934. 
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30ЛЬГЕР. ЭРВИН 

в современных западных исследованиях по истории эстетики от

крыто проявляется стремление истолковать Зольгера как религиозного 

мыслителя. Так, К. Гилберт и Г. Кун в своей «Истории эстетики» со

вершенно произвольно утверждают, что на протяжении всей своей 

жизни Зольгер оставался дуалистом, подобно истинно христианским 

умам своего времени 1. Совершенно очевидно, что такой подход име

ет целью затушевать диалектический характер эстетики Зольгера и 

возродить традиционные - религиозные и позитивистские - способы ее 
истолкования. 

В противоположность этому марксистская эстетика должна исхо

дить из той традиции в пони мании ЗОJlьгера, которая связана с имена

ми Гегеля и Маркса. 

Известно, что Гегель был хорошо знаком с Зольгером и его сочи

нениями. Некоторое время оба преподавали философию в Берлинском 

университете. Гегель высоко ценил Зольгера как диалектика, неодно

кратно ссылался на него в своих работах, в частности в «Эстетике» 

И «Философии права». Гегель написал довольно развернутую положи

тельную рецензию на изданные в 1826 году Л. Тиком и Ф. Раумером 

«Посмертные сочинения и переписку Зольгера». Обычно скупой на по

ложительные характеристики, Гегель высоко отзывался о диалектике 

Зольгера и находил в некоторых ее моментах нечто общее со своим 

принципом «отрицания отрицания». 

Что же касается Маркса, то хорошо известно, что сочинение Золь

гера «Эрвин» было одной из первых работ по эстетике, с которыми 

он познакомился, будучи студентом юридического факультета в Бер

лине. В письме к отцу от 1 О ноября 1837 года, отчитываясь о своих 

литературных и философских занятиях, молодой Маркс перечисляет 

книги, которые он прочел в этом году. Среди них наряду с «Историей 

искусства древности» Винкельмана и «Лаокооном» Лессинга он назы

вает трактат Зольгера «Эрнин». ВЫПИСКИ, которые делал Маркс, читая 

эти книги, не сохранились, и теи не менее можно полагать, что вы

бор книги Зольгера не был для него случаен. Именно в это время в 

философском развитии Маркса происходит перелом, связанный с от

казом от идеализма фихтеанского толка. ЛеТ(1М 1837 года Маркс пи

шет отцу: «От идеализма, - который я, к слову сказать, сравнивал с 

кантовским и фихтевским идеализмом, питая его из этого источника,

я перешел к тому, чтобы искать идею в самой действительности. Если 

прежде боги жили над землей, то теперь они стали центром ее» 2. 

Комментируя это' высказывание молодого Маркса, М. А. Лифшиц 

пишет в своей работе об эстетических взглядах Маркса следующее: 

I СМ.: Гилберт К. Кун Г. История эстетики. М .• 1960. с. 478. 
2 Маркс К. Энгельс Ф. Из ранних произведениil. М., 1956, с. 12. 
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«Летом 1837 года в душе мечтателя происходит внутренний раскол. 

Его не удовлетворяет больше абстрактное возвышение субъекта над 

объективным миром. Переходной ступенью от абстрактной субъектив

ности к Гегелю явил ась попытка соединить сушее и должное, прозу 

и поэзию в духе молодого Шеллинга» 1. 

Весьма возможно, что не только Шеллинг, но и Зольгер своей 

системой объективно-идеалистической философии способствовал от

ходу молодого Маркса от субъективного идеализма. Во всяком слу

чае, «Эр вин» Зольгера сыграл известную роль в формировании эстети

ческих взглядов Маркса. Уже один этот факт делает для нас изуче

ние личности и учения Зольгера чрезвычайно интересным и важным. 

* * * 

Нельзя сказать, что биография Зольгера насыщена яркими собы

тиями; скорее, это жизнь типичного немецкого чиновника и ученого. 

Карл Вильгельм Фердинанд Зольгер родился в городе Шведте, в 

семье директора маркграфской палаты. Его отец, добросовестный и ис

полнительный чиновник, имел склонность к древним языкам - качест

во, которое унаследовал впоследствии его сын. 

После окончания школы и гимназии ЗОJIьгер поступает в Галлес

ский университет с намерением изучать право. Однако с гораздо боль

шей охотой он занимается древней классической литературой, изучает 

английский, итальянский и испанский языки. Из античных авторов 

Зольгера больше всего привлекают Платон и Софокл. Трагедии по

следнего он переводит и комментирует. В зимний семестр 1801 года 

Зольгер едет в Иену специально для того, чтобы прослушать там 

курс лекций Шеллинга. 

В 1803 году, после окончания университета, Зольгер получает 

должность в палате по делам войн и владений в Берлине. Однако 

он не оставляет своих занятий философией и литературой. В 1804 го

ду он публикует свой перевод трагедии Софокла «Царь Эдип», кото

рый считается одним из лучших немецких перевоДов греческого тра

гика. Однако чиновник и философ плохо совмещались в одном лице, 

и, чтобы полностью посвятить себя философским и литературным за

нятиям, Зольгер бросает службу. В 1808 году, получив степень док

тора философии, он едет во Франкфурт-на-Одере, где становится эк

страординарным профессором Франкфуртского университета. Во Франк

фурте ему предлагают пост бургомистра, но Зольгер решительно отка

зывается от заманчивого предложения. В 1811 году Франкфуртский 

университет закрывают, и тогда Зольгер переводится во вновь осно-

I Лифшиц М. А. Карл Маркс. Искусство и общественный идеал. М., 1972, с. 72. 
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30ЛЬГЕР. ЭРВИН 

ванный Берлинский университет, где и Jlреподает до конца своей 

жизни. 

В Берлинском университете наряду с чтением лекций Зольгер на

чинает работать над своим главным теоретическим сочинением - трак

татом «Эрвин. Четыре диалога о прекрасном и об искусстве». Первое 

упоминание о замысле этого сочинения и ДОВОЛЬНО подробный план 

его содержатся в письме Зольгера Ф. Раумеру от 26 октября 1812 го

да 1. Над осуществлением этого замысла Зольгер работал несколько 

лет. «Эрвин» был опубликован только в 1815 году. Через два года 

появляется еще одно сочинение Зольгера - трактат «Философские бе

седы», написанный, так же как и «Эрвин», в форме диалога. 

В Берлине Зольгер поддерживал связи с писателем-романтиком 

Людвигом Тиком. Обширная переписка с ТИКОМ отражает зрелость 

мышления ученого, его обширные знания мировой литературы и фило

софии. Вместе с тем чувство дружбы не I10ыешало ЗОJlьгеру критиче

ски относиться К творчеству Тика, а также и других писатеJlей-роман

тиков, в частности Фр. Шлегеля и Клейста. 

Зольгер высоко ценил Гегеля, отмечая диа.с;сктическую сторону 

его философии. В 1818 году Зольгер писал Тику: «Я чрезвычайно ува
жаю Гегеля, и во многих отношениях наши взгляды поразительно 

совпадают. В диалектике мы оба независимо друг от друга пошли од

ним и тем же путем, по крайней мере взялись за деJlО совершенно с 

ОДНОЙ и той же и притом НОВОЙ) стороны. Будет ли 011 также согласен 

со мною во многих других особенностях моих взглядов, я не знаю. 

Я хотел бы, чтобы мышление опять совершенно слилось с жизнью» 2, 

Зольгер прожил короткую жизнь. Он умер в возрасте тридцати 

девяти Jlет, в расцвете творческих сил, оставив незавершенными мно

гие свои литературные планы. Изданные в 1826 году «Посмертные со
чинения и переписка Зольгера» свидетельствуют о его чрезвычайно 

широких фИJlОСОфСКИХ и научных интересах. Кроме того, ПОСJlе смерти 

Зольгера были изданы его "Лекции по эстетике», которые, как и «Фи

JIOСОфия искусства» Шеллинга и «Лекции по эстетике» Гегеля, пред

ставляют собой публикацию лекционного курса, записанного и обра

ботанного его учениками. Все эти произведеllИЯ lIOЗВОJIЯЮТ нам су

дить о характере философского развития Зольгера. 

Зольгер прошел довольно сложный путь от юношеского увлечения 

философией Фихте до резкой критики субъективного идеализма и обос

нования собственной объективно-идеалистической системы философии, 

1 СМ.: История эстетики. Памятники мировой эстетической мысли в 5-ти т., 

т. 3. М., 1967, с. 343-345. 
2 Цит. по кн.: Фишер К. Гегель, его жизнь, сочинения и учение. Полутом 1. 

М.- Л., 1933, с. 107. 
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развитой в его «Философских беседах». Будучи объективным идеалис

том, 30льгер рассматривал действительность как развитие объектив

ной идеи, причем единство действительности и идеи мыслилось им ди

алектически, как единство противоположностей. Диалектика пронизыJ3-

ет не только развитие идеи, но и мышления, которое опять-таки под

чиняется закону единства противоположностей. Поэтому диалектика 

оказывается у 30льгера не только онтологией, но и гносеологией. 

«Орган философии,- писал 30льгер,- это мышление; оно состоит в 

том, что сущность и внутреннее единство нашего познания суть дея

тельность, деятельность перехода от одного к другому, и, следователь

но, заключает в себе противоположность; мышление - это познание 

противоположностей в их отношении друг к другу и их снятие в пер

воначальном единстве, где они одновременно становятся противопо, 

ложностями его мышления себе самому» 1 • 

Характеризуя это определение философского познания, Гегель на

зывает его «великим И верным», поскольку в нем показывается раз

ложение познания на внутренние противоположности, переход одной 

в другую и снятие их в познании. Однако в качестве недостатка Ге

гель OTMeQaeT, что Зольгер не смог понять внутреннюю необходимость, 

движущую познанием. 

В философских работах 30льгера много места занимает критика 

ложных, иллюзорных форм сознания. 30льгер беспощадно разоблачал 

лживость и пустоту казенно-патриотических идеалов, односторонность 

и субъективность обыденного сознания, претенциозность и абстракт

ность догматической учености. Эту особенность философСКОГQ мыш

ления 30льгера опять-таки отметил Гегель, который писал: «30льгер 

хорошо знаком с суррогатами философии, с ложиыми путями ее, с по

пытками искать удовлетворения, экономя усилия мысли. Он раскрыва

ет эти заблуждения во всех многоликих формах ... 30льгер рисует вых
ваченные из жизни картины фантазирующей игры вокруг да около 

глубин человеческого духа, а в другом месте изображает прочие ви

ды шарлатанства» 2 . 

Дух критицизма был органически присущ 30льгеру и ПРОЯВJlЯлся 

не только в анализе догматических и окостеневших форм познания, но 

и в отношении к окружающей его социальной действительности. 30ЛЬ

гер никогда не занимался политикой, но в его письмах и заметках мы 

находим ядовитые заметки об убожестве немецкой действительности, 

о филистерском духе университетского преподавания, о ханжестве 

официальной морали. Вот один из образцов такого рода социальной 

сатиры - письмо, в котором 30льгер описывает духовную атмосферу, 

I Solgers nacllgelassene Schriften ulld Brielwechsel. Bd 2. Leipzig, 1826, S. 92. 
2 Гегель г.-В.-Ф. Эстетика в 4-х т .. т. 4. М., 1973, с. 480-481. 
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зольrЕР. ЭРБИИ 

царившую в его время в Берлине: «Я живу в этом большом горqде 

почти как на пустынном острове. Даже те, кем движет ограниченный 

частный интерес, в ничтожном меньшинстве; все прочие, если речь 

идет о хлебе насушном (или устрицах), - большое стоячее болото. Так 

все выглядит в наше «великое» время» 1 • 

С горечью и насмешкой Зольгер пишет не только о своей «вели

кой» эпохе, но и о современной ему науке, в том числе и о философах

романтиках. Он называет их «нашими юными великими мыслителями», 

«учеными филистерами», «нашими мифологами», а их философию

«философией видимости», «театральными облаками». 

Таковы в обших чертах особенности мировоззрения и философско

го мышления Зольгера. Все они содержатся и в главном эстетическом 

сочинении Зольгера. 

«Эрвин» был задуман как попытка применить диалектику к изу

чению проблем эстетики. Зольгер сознательно стремился построить 

СВОЮ эстетнку на основе диалектики. В одном из писем к Людвигу 

Тику, излагая замысел «Эрвина», Зольгер писал, что в нем он разра

батывает эстетическую теорию «не посредством математического мето

да, не посредством рапс(]дий, дедукций или конструкций, а посредст

вом совершенной, исходящей И3 образов самой жизни диалектики» 2. 

Как и многие другие работы Зольгера, это сочинение написано в 

форме философских бесед, диалогов. Сам Зольгер полагал, что имен

но дискуссия, или беседа, является наиболее адекватной формой раз

вития философии. «Самая прекрасная философия, самая реальная и 

непосредственная, - писал он, - возннкает в общении. Она идет от 

сердца к сердцу. И если, как многие говорят, философия должна стать 

живой жизнью, то философия в общении уже и есть жизнь». «Самая 

прекрасная форма философского исследования, - пишет Зольгер в 

другом месте «Эрвина», - это, без всякого сомнения, дискуссия». 

Обращаясь к диалогу, Зольгер отдавал известную дань романти

ческой философии, которая, как известно, стремилась придать филосо

фии форму непосредственного общения. Вместе с тем в этом прояви

лось И стремление Зольгера сблизить философию с жизнью, спасти ее 

от абстрактного и спекулятивного теоретизирования. 

Действительно, «Эрвин» отличается от обычных немецких тракта

тов по эстетике. Читатель, который берет на себя труд познакомить

ся с этим сочинением, оказывается втянутым в философскую дискус

сию о природе красоты и в извесТIlОМ смысле становится ее участ

ником. 

I Solgers nac\lg,,!assene Schriften uпd Brie!wechsel. Bd 2. S. 607. 
2 Solgeгs nachge1assene Schгi!ten uпd Bгiefwechse1. Bd 1. Leipzig. 1826. S. 401 . 
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Благодаря форме философского диалога изложение эстетической 

теории приобретает у Зольгера напряженный, драматический харак

тер. Именно поэтому «Эрвина» можно назвать философской драмой, 

драмой идей. Как театральная драма, «Эрвин» состоит из своеобраз

ного пролога (вступления), в котором мы знакомимся с действующи

ми лицами, и четырех действий (диалогов). Начинается действие с 

чисто пасторальной сцены: трое юношей - Эрвин, Ансельм и Берн

гард, - разгоряченные вином, украшенные венками, затевают спор о 

природе и сущности красоты. За разрешением спорных вопросов они 

обращаются к Адельберту, который выражает в этой философской 

драме точку зрения автора. Беседа происходит на фоне деревенского 

пейзажа в совершенно, казалось бы, идиллической обстановке. 

Но постепенно действие драматизируеТС5!, пасторальные аксессуа

ры исчезают. Меняется и эмоциональный тон действия. Вначале каж

дый из спорящих безусловно уверен в своей правоте и непреклонно 

отстаивает свое понимание прекрасного. Но постепенно все они стал

киваются с целым рядом трудностей, которые начинают казаться им 

непреодолимыми. Один за другим они ПРИЗllают односторонность или 

противоречивость выдвигаемых ими определений прекрасного. Наконец 

друзья чувствуют, что в своем философском споре они зашли в ту

пик. Оптимизм, с которым они начали спор, сменяется сомнениями, 

уверенность - скептицизмом, энтузиазм - разочарованием. Так, «состо

янием отчаяния», кончается первый диалог, первый акт этой философ

ской драмы. 

Впрочем, второе ее действие также не приносит видимого 'облег

чения участникам диалога. Более того, сомнения их усиливаются еще 

больше. Только они пришли к выводу, что красота носит божест

венный, идеальный характер, как тут же выясняется, что поскольку 

в искусстве красота существует только в явлении, то, переходя в яв

Лlшие, идея красоты преломляется в земном и конечном и тем самым 

«уничтожается всякий ее надежный характер, а следовательно, и она 

сама:.. 

Но, как и во всякой драме, дело в конце концов приходит к раз

вязке. В последних двух диалогах Зольгер дает свое позитивное оп

ределение прекрасного, возвышенного, комического, трагического, иро

нии, обосновывает свою систему классификации искусств, дает харак

теристику древнего и нового искусства. Так, пройдя через все муки 

сомнений, раздумий, неуверенности, участники этого философского 

спора приходят к построенному на принципах диалектики пониманию 

сущности красоты и природы художественной деятельности. Такова в 

общих чертах структура и форма «Эрвина». 

Обратимся теперь к анализу содержащихся в нем идей. 

Зольгер начинает свой первый диалог с попыток определения 
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lIрекрасног(). Одно за другим он разбнрает IJ отвергает Оllределения 

красоты, которые содержатся в эстетике Бёрка, Баумгартена, Канта. 

Особенно остро он полемизирует с Фихте, который, рассматривая 

IIpeKpaCHoc только как подготовитсльную школу нравственности, лн

шает el'o всякой самоценности. Прекрасное с этой точки зрения ока

зыlJетсяя чем -то второстепенным, лишенным нсобходимости. Для фи

лософского мышления, например, красота, оказывается, совершенно не 

нужна, так как 0110 уже оставило позади с~б5i эту подготовительную 

ступеньку к нра[Jственности. 

По определению Зольгера, прекрасное не есть только нечто чув

ственное, точно так же как оно не может быть и изображением идеи. 

Прекрасное - это прежде всего «полное взаимопроникновение поня

тI1я И явления». Вне явления прекрасное не может существовать, ина

че оно оказывается чем-то абстрактным и односторонним. « ... Прекрас
ное, - говорит Зольгер, - целиком заключено в явлении, причем это 

нвление истинно и исполнено божественной сущности, или идеи. Сле

Довате.%1I0, прекрасное не может быть познано ни в чем другом, кро

ые как в явлении предмета, в котором ОНО l1 должно исчерпать се

бя ... Явление становится прекрасным не благодаря той идее, которая 

парит над НИМ, а благодаря тому, что дано непосредственно в нем 

самом. Но любое явление всегда есть отдельное и особенное; это в 

полной мере относится и к прекрасному явлению. Прекрасному чуждо 

все, что связано с общим, расплывчатым понятием ... Прекрасное обла
дает всей силой особеlШОГО, конкретного, действительного». 

Таким образом, Зольгер понимает прекрасное как диалектическое 

взаимоотношение идеи и явления, как их взаимный переход и раство

рение одного в другом. Это понятие, как мы можем убедиться, до

вольно близко гегелевскому понятию идеала как единства, совпаде

ния идеи и действительности. Впрочем, это только первый шаг на пути 

раскрытия диалектики прекрасного в эстетике Зольгера. 

Зольгер анализирует все аспекты прекрасного с точки зрения 

диалектического отношения идеи и действительности. В прекрасном 

это отношение выступает как абсолютное единство, но это единство 

может быть рассмотрено с позитивной или негативной стороны, то 

есть когда действительность выступает как осуществление идеи или 

же, напротив, как ее разложение, растворение в действительности. 

Наряду с этим отношение идеи к действительности можно рассматри

вать как с динамической, так и со статической точки зрения. С точки 

зрения динамической мы видим действие, становление идеи, с точки 

зрения статической - ее бытие, ее осуществление в действительности. 

Из этого различия вытекает различие прекрасного и возвышенного. 

Возвышенно!' в эстетике Зо.%г~ра - это такое явление, в котором мы 

видим действие идеи, ее динамический переход в действительность. 
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Прекрасное же - это само бытие, осуществление идеи в действитель

ности. Это различение объясняет, почему в прекрасном обычно видят 

состояние равновесия и покоя, тогда как возвышенное трактуется как 

некоторый перевес или господство какой-либо силы. 

Но, различая таким образом прекрасное и возвышенное, Зольгер 

говорит, что это отношение относительно, за ним скрывается органи

ческое единство и переход одного в другое. Поэтому он возражает 

против тех «односторонних представлений, согласно которым и то и 

другое имеет разное происхождение, отрывается друг от друга и рас

сматривается по отдельности ... Возвышенное и прекрасное, несмотря на 
кажущееся разделение, в действительности стреыятся к внутренней 

связи». 

Другая пара полярных категорий возникает тогда, когда мы рас

сматриваем отношение идеи и действительности с точки зрения по

зитивной и негативной диалектики. В этом случае перед нами раскры

вается единство и противоположность таких категорий, как трагическое 

и комическое. Трагическое возникает тогда, когда земное и конечное 

уничтожаются в божественном, действительность растворяется в идее. 

Это порождает чувство скорби, сознание неизбежной гибели всего 

земного. Но гибель действительности означает торжество идеи, ее 

возрождение и обновление, и поэтому трагическое чувство скорби 

всегда соединяется с чувством блаженства. 

«В то время как смертное перестает существовать, ВЫСIЩ1Я форма 

полного объединения просто возникает вместо него, 110 как раз 

вследствие и благодаря его гибели она только и может осуществить

ся во всей полноте и ясности. Именно в этот момент смертное слива

ется с божественным целиком и образует единство. И при виде это

го нашу душу охватывает безграничное чувство блаженства, смешан

ное с печалью, и это состояние далеко превосходит предел обычных 

человеческих ощущений». 

С другой стороны, мы можем рассматривать действительность как 

гибель идеи и воплощение в земном, конечном божественного начала. 

Такое соотношение идеи и действительности лежит в основе комиче

ского. 

Комическое в понимании Зольгера - это не случайное и не од

ностороннее отношение к действительности. Оно не есть, как полагают 

некоторые философы, сознание ущербности и несовершенства мира. 

« ... ПожалуЙста, не думай, что здесь имеется в виду злобный смех бе

зобразного урода, который радуется тому, что человеку духовно ода

ренному тоже не чужды человеческие слабости, дурные наклонности 

и прочие несовершенства < ... > мы смеемся добродушно и благоже

лательно над всем земным и над собой, выбирая поводом отдельные 

комичные моменты бытия ... ». 
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Так же как И прекрасное и возвышенное, трагическое и комиче

ское переходят друг в друга. Об этой диалектике трагического и ко

мического Зольгер выразительно говорит в рецензии на лекции 

Фр. Шлегеля: «Комическое возникает из совершенно того же источ

ника, что и трагическое. ОНО показывает нам лучшее, можно сказать, 

божественное в человеческой природе всецело растворившимся в этой 

жизни, исполненной раздробленности, противоречий, ничтожества, и 

потому именно она дает нам отдых. Вот почему самое высокое и свя

тое в том обличье, КОТОРОб оно принимает у человека, может и долж

но стать также предметам комедии» I . 

Таким образом, эстетика Зольгера строится на диалектическом 

взаимоотношенин четырех основных категорий: прекрасиого, возвышен

ного, трагического и комического. Все эти категории являются моди

фикациями прекрасного как такового, понимаем ого в широком смысле 

слова. Это означает, что прекрасное не существует в неизменном ви

де, оно все время пребьшает в состоянии развития, раскола и даже 

противоречия с самим собой. Оно представляется то смешным, то пе

чальным и трагическим, то возвышенным и подавляющим. «Так,- за

ключает 30льгер,- прекраСllое вступает в полное противоречие с са

мим собой, всегда является прямой противоположностью себя са

мого». 

Исследовав диалектику прекрасного, Зольгер переходит к вопросу 

о природе и сущности искусства. Искусство в его трактовке не явля

ется чем-то застьшшим и неизменным. Напротив, это живая, импуль

сивная деятельность, происходящая как бы из единого источника. Эта 

деятельность - фантазия. Именно фантазия, по мнению 30льгера, со

ставляет содержание и сущность всякой художественной деятельности. 

Без нее не может существовать ни искусство, ни само прекрасное. «Эта 

жизнь, это движение божественного дыхания в освященном мире есть 

само произведение искусства, само присутствие прекрасного». 

Но фантазия, в понимании Зольгера, - это не иррациональная си

ла, не слепая интуиция, как ее понимали романтики. Фантазия связа

на с деятельностью идеи. Это есть «внутреннее действие идеи в духе 

художника». В искусстве эта деятельиость имеет два противополож 

ных направления: одно - в сторону чувствеиного, другое - в сторону 

духовного, идеального. В соответствии с ЭТИ~1 прекрасное в искусстве 

выступает в двух различных формах - символа и аллегории. 

Понятие символа Зольгер истолковывает в двояком смысле. В Ши

роком смысле слова символ есть существоваНие самой идеи. ОН есть 

действительно то, что он значит. Он есть идея в ее непосредственной 

действительности. В этом смысле слова всякое искусство символично. 

I Solgers nachgelassene Schriften иnд Brlefwechsel. Вд 2, S. 516. 
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Но, кроме того, символ можно рассматривать и в более узком 

смысле. Поскольку он есть осуществление идеи, постольку это осуще

ствление можно рассматривать с двух точек зрения: со стороны идеи 

и со стороны действительности. В первом случае символ будет высту

пать как идея в действительности, во втором - как действительность 

идеи. Эти два аспекта искусства Зольгер и различает как символ в уз

ком смысле слова и как аJшегорию. Прекрасно~ выступает в виде сим

вола, когда образующая его идея рассматривается в форме объекта. 

Рассматриваемое как процесс деятельности прекрасное выступает в 

форме аллегории. Аллегория и символ отличны друг от Друга. Алле

гория изображает «единичное, страстно стремящееся к божественному». 

Символ, напротив, есть абсолютное совпадение идеи и действительно

сти, в нем идея и явление «объединяются, так сказать, на равных пра

вах». В символе идея целиком переходит во внешнее, тогда как в ал

легории уничтожается единство внутреннего и внешнего, так что внут

реннее превращается в нечто действительное. Символ и аллегорию мо

жно различать также и в том отношении, что «символ целиком пере

ходит в материю, тогда как в аллегории, наоборот, материя ~ в дея

тельность». 

Это различение символа и аллегории Зольгер широко использует в 

своей эстетике. Он применяет его прежде всего для характеристики 

исторического развития искусства. Искусство античной Греции, на

пример, символично. Греческие боги, которые являлись предметом ЭТО

го искусства, не аллегория, они законченные и совершенные сущности. 

Напротив, христианское искусство аллегорично. Если античное искус

ство исходит из при роды, то христианское искусство - из характеров 

и индивидуальностей. Именно поэтому оно характеристично. Здесь 

свобода воплощается не в форме всеобщего и вечного, а в единичных 

существах, характерах. 

Современное искусство также более аллегорично, чем символично. 

«Идея как нечто внутреннее не может здесь полностью перейти во вне

шний мир; она всегда остается аллегорической». Особенно остро алле

горический характер современного искусства ПРОЯВJlяется в музыке, 

которая в отличие от античной выражает мир субъективных, внутрен

них переживаний, «завораживает И зап!гивает в безмолвную глубину 

ощущения вечности». «Музыка древних, - говорит Зольгер, - не мог

ла так погружать человека в глубочайшее, чистое созерцание идеи и 

в нем растворять весь внешний мир, как новейшая». Но не только 

музыка, но и все другие виды искусства нового времени тяготеют к 

аллегории. Даже в эпосе современное ИСКУСС1БО не может остава11ЬСЯ 

символическим, так как оно стремится к выражению внутреннего. 

Учение о символе и аллегории играет большую роль в эстетике 

Зольгера. Оно используется им при х~ракт('ристике природы искусства 
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вообще, при оценке выразительных возможностей древнего и нового 

искусства и различении отдельных видов искусства. Очевидно, что оно 
оказало большое влияние на формирование ряда эстетических теорий 
в немецкой классической эстетике. 

Учение Зольгера о символе и аллегории можно сопоставить с уче

нием Шеллинга о схеме, символе и аллегории или же с учением Геге
ля о трех исторических формах развития искусства: символической, 

классической и романтической. 

Известно, что в своей «Философии искусства» Шеллинг выдвинул 

различение схемы, символа и аллегории. Раскрывая принципы этого 

различения, Шеллинг писал: «Тот способ изображения, в котором об

щее означает особенное или особенное созерцается через общее, ссть схе

матизм. Тот же способ изображения, в котором особенное обозначает 

общее или общее изображается через особенное, есть аллегория. Син
тез того и другого, где ни общее не обозначает особенного, нн осо,

бенное не обозначает общего, но где и то и другое абсолютно едины, 

есть символ:» 1. 

Поясняя эти определения, Шеллинг говорил, что схема лучше всего 

проявляется в деятельности ремесленника. Символический характер 

носит мифология вообще и греческая в особенности. Ее ни в коем 

случае нельзя отождествлять с аллегорией. «Мифология кончается 

там, где иачинается аллегория» 2. Сказание об Амуре и Психее ал

легорично, но это уже конец греческого мифа. Символизму антично

го искусства противостоит поэзия нового времени - Данте, Ариосто, 

Тассо. 

ПО!Iятие символического Шеллинг поясняет следующими примера

ми: природа, создавая тела, схематизирует, в органическом мире она 

символична. Мышление схематично, всякий поступок аллегоричен, ис

кусство символично. Арифметика аллегорична, ибо она обозначает 

общее при помощи особенного, геометрия схематична, философия сим

волична. В области искусства музыка аллегорична, живопись схема

тична, пластика символична. В поэзии лирика аллегорична, эпос «тя

готеет к схематизированию», драма сИмволична. 

Сравнивая учения Зольгера и Шеллинга, мы обнаруживаем между 

ними много общего. Прежде всего, почти полностью совпадает у них 

понимание символа. И у того и у другого символ - абсолютное един

ство особенного и всеобщего, у обоих истинный мир символического

это античное искусство и мифология. Что же касается аллегории, тlO 

здесь общее у Шеллинга и Зольгера заключается только в том, что 

она характеризует у них искусство нового времени. Но у Зольгера 

I Шсллuн;: Ф. Философия искусства. М., 1966, с. 106. 
, Там же, с. 109. 
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понятие аллегории имеет более широкий смысл, чем у Шеллинга, ее 

отлнчает момент действия и присутствия идеи. 

Много общего зольгеровское учение о символе и аллегории имеет 

и с учением Гегеля о символической, классической и романтической 

формах искусства. 

В символической форме искусства, по мысли Гегеля, идея остается 

неопределенноЙ. Она не выражается как таковая, а присутствует лишь 

как явление. Эта «первая форма искусства есть поэтому скорее толь

ко искание офОРМJJeНИН, чем способность изображения». Здесь на пер

вом плане «абстрактная», аллегорическая определенность идеи: в об

разе льва изображается идея силы. Напротив, в классическом искус

стве идея полностью переходит в явление. Поэтому в эту эпоху наи

более адекватным видоы искусства является скульптура. В классиче

ской форме искусства - полное взаимопроникновение идеи и реально

сти, здесь тело изображается абсолютно духовно, а дух дан пре

дельно телесно. В противоположность этому Б романтической форме 

искусства чувственный материал как бы отделяется от духовного и 

предметом изображения становится внутренняя субъективность и ду

ховность. 

Сравнивая это учение Гегеля с концепцией 30льгера, мы можем 

отметить, что «символ» 30льгера во многом севпадает с «классической 

формой» Гегеля, а «аллегория» - с его «романтической формой». Ана

логия здесь почти полная: символический мир греческого искусства у 

Зольгера совпадает с классическим искусством Гегеля, так как и у 

того и у другого эта эпоха в развитии искусства характеризуется тож

деством внутреннего и внешнего, особенного и всеобщего. Точно так 

же и аллегория 30льгера по своему значению и историческому ко:Н

тексту почти полностью соответствует романтической форме искусства 

Гегеля. 

Эта близость учения Зольгера о символе с концепциями Шеллинга 

и Гегеля, очевидно, не была случайной. Она свидетельствует об общ

ности эстетики Зольгера с эстетическими теориями этих крупнейших 

нредставителей немецкой классической эстетики. Возможно, что 30ЛЬ

гер мог оказать и непосредственное влияние ю\ Гегеля. Некоторые ис

следователи полагают, что Гегель свое учение о символической форме 

искусства развил под влиянием учения о символе и аллегории 30ЛЬ

гера 1. 

С учением о символе и аллегории связана и выдвигаемая 30ЛЬ
гером система классификации искусств. Золыер различает два основ

ных типа, на которые делятся все искусства: словесные, вербальные, 

и телесные, пластические. К первому типу относятся те виды искусст-

I Zlmmerman R. Asthetlk. Bd 1. Wlen, 1858, s. 698. 
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ва, для которых средством выражения является язык. Это прежде 

всего эпическая и лирическая поэзия, которые отличаются друг от 

друга в том отношении, что «в эпической поэзии действие претворяет

ся в материи искусства», тогда как лирическая поэзия, наоборот, «лю

бую материю вовлекает в свое действие и представляет ее в свете 

своих внутренних отношений». Но при всем различии лирическая и 

эпическая поэзия приходят к Hel(OTOpOMY синтезу, и этот синтез осу

ществляется в драматической поэзии. Драма представляет собой сое

динение эпического и лирического искусства, и из нее, как из единого 

кория, вырастает два типа драматического искусства - трагедия и ко

медия. Эти две формы искусства внутренне между собой связаны: 

«Внутренний смысл их один и тот же, и очень далеки от истины те, 

кто утверждает, что одно из них идеализиру"т, другое же представля

ет прямую противоположность идеала; оба этих искусства существуют 

для того, чтобы выразить истиииый смысл действительной жизни». Эта 

связь трагедии и комедии наглядиым образом представлена у Шекспи

ра и в современном драматическом искусстве. 

В отличие от словесных искусств телесные искусства по.%зуются 

не языком, а пластическими средствами выражения - объемом, цве

том и т. д. 1( этому типу искусств относятся скульптура и живопись, 

которые опять-таки отличаются друг от друга: «В скульптуре тело 

воспроизводится как масса, вся сущность сама по себе и вся душа 

сконцентрировались в материи, тогда как в живописи вся материя рас

тпорилась, превратил ась в видимость ... » 

Это деление телесных искусств на живопись и скульптуру анало

гично делению словесного искусства на лирич"скую и эпическую поэ

зию. Если между лирической и эпической поэзией стоит драма, то 

между живописью и скульптурой стоит третий вид искусства - архи

тектура. 

Наконец, между пластическими и словесными искусствами стоит 

еще один вид искусства - музыка. 

Таким образом, Зольгер включает в свою систему пять видов ис

кусств: поэзию, живопись, скульптуру, архитектуру и музыку. Все ос

тальиые примыкают к одному из этих видов, являясь их подразделе

ниями или частными подвидами. 

Все эти виды искусства можно охарактернзовать с точки зрения 
деления на символ и аллегорию. Так, эпическая поэзия символична, 

тогда как лирическая - аллегорична. Из пластических искусств скульп

тура символична, живопись же аллегорична. 

Рассматривая искусство, Зольгер стремится 8 любой из его форм 

найти противоречие и из этого противоречия ВЫВести новые опосредо

вания и скрывающиеся за ними новые противоречия. Диалог в «Эр

вине» построен на этом типе развития мысли. Прекрасное в искусстве, 
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как мы видели, разделяется на две формы: аллегорию и символ. 

Вслед за этим 30льгер находит два противоположных направления в 

деятельности художественной фантазии: с одной стороны, фантазия мо

жет быть направлена на восприятие уже существующих в действитель

ности чувственных вещей, с другой - на создание нового, для чего 

одной чувственности уже недостаточно, но нужна и деятельность рас

судка. Первое направление 30льгер называет «чувственностью фанта

зии», второе - «фантазией фантазии» или «рассудком фантазии». И 

здесь вновь появляется пара полярных категорий. Чувственному осу

ществлению фантазии соответствует в системе 30льгера юмор, рассу

дочному - остроумие. 

Определяя сущность юмора, 30льгер возражает против его тра

диционного истолкования как выявлення какой-то несообразности, од

носторонности или крайности. Напротив, в юморе, по его мнению, про

является вся «полнота чувственности». 30льгер соглашается с мнени

ем Жан-Поля, что в юмористическом и:;.ображении целью является 

не единичное, но целое и всеобщее. Но Жан-Поль не прав, когда до

бавляет при этом, что в юморе не только отдельная личность, но и 

весь мир выступает в смешном свете. Ведь юмор не тождествен смеш

ному, в нем в одинаковой мере может проявляться и высокое, и бла

городное, и возвышенное. «В юморе, - говорит 30льгер, - все текуче, 

противоположности здесь повсюду переходят друг в друга, как в ми

ре простых явлений. Ничто не бывает только комично или смешно 

без того, чтобы некая примесь достоинства и возвышенности не при

дала ему оттенка печали; ничто не бывает только возвышенным и 

трагическим без того, чтобы земное и даже примитивное обличье не 

свело его до положения смешного и незначитl'ЛЬНОГО». Предметом юмо

ра может быть не только конечное, но и сама божественная идея, ко

торая посредством юмора очищается и, как фен икс, возрождается 

снова, только в более возвышенном и чистом виде. 

Юмор, по мнению 30льгера, существовал во все времена, в том 

числе и в древнем искусстве. Но в новое время он проявляется бо

лее, чем когда-либо. Именно он спасает современное искусство «от 

вырождения в примитивную усладу для чувственности». 

Остроумие находится на другом полюсе художественной фантазии, 

чем юмор. Оно связано не с чувственностью, а с разумом и рассудком, 

которые способны осознать те противоречия, из осознания которых и 

проистекает само остроумие. Остроумие шире комического, оно, по 

словам 30льгера, «никоим образом не должно быть ограничено толь

ко той областью, в которой мы обнаруживаем комическое, и может, 

следовательно, с таким. же успехом иметь трагическое или возвышен

ное действие». У древних, например, в частности у Аристофана и Эс

хила, существовало трагическое остроумие. 
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Обнаружив в юморе и остроумии два ПРОТИВОПОЛОЖНЫХ полюса в 

деятельности художественной фантазии, Зольгер пытается вслед за 

тем по всем правилам диалектики найти их синтез. Поэтому он пред

полагает, что между юмором и остроумием дслжно лежать нечто тре

тье. « ... Нам недостает как раз того, что порождает искусство: полно

го взаимопроникновения в одном случае сущности явлением, в дру

гом - явления сущностью. Каким же образом этот разрыв может 

быть преодолен, если нет такой силы, которая, активно действуя, по

всюду соединяет сущность с явлением и явление с сущностью, поддер

живает относительное равновесие единства и противоречия и тем са

мым повсюду создает реальный центр искусства». 

Этот центр искусства Зольгер находил в иронии. В «Эрвине» 

Зольгер не дает точного определения иронии, он лишь выводит ее из 

ДРУГИХ по!!ятий. Пожалуй, более полное определение того, что Золь

гер называет иронией, мы находим в «Лекциях по эстетике». Вот это 

место: «Художник должен уничтожать действительный мир не только 

в той мере, в какой он является видимостью, но и в той мере, в какой 

он сам есть выражение идеи. Это настроение художника, в котором 

он полагает действительный мир как нечто ничтожное, мы называем 

художественной иронией. Ни одно произведение искусства не может 

возникнуть без этой иронии, которая вместе с вдохновением составля

ет средоточие художественной деятельности ... Ирония признает ничтож
ность не только единичных характеров, но и всей человеческой сущ

ности как раз в ее высшем и благороднейшем существе; она призна

ет, что нет ничего, способного устоять перед божественной идеей» 1. 

Учение об иронии составляет один из центральных моментов в эс

тетике Зольгера, поэтому следует остановиться на нем несколько под

робнее. 

Согласно Зольгеру, всякое художественное творчество является 

диалектическим единством двух моментов: иронии и вдохновения. По

средством вдохновения идея раскрывает себя в действительности. Но 

вдохновение необходимо связано с иронией, поскольку всякая дейст

вительность является разложением и некоторой гибелью идеи. Посред

ством иронии идея гибиет, растворяется в действительности, ио так 

как благодаря этому впервые возникает сама действительность, то это 

не только гибель, но и торжество идеи. Гибнущая идея торжествует, 

а то, что представлял ось низменной действительностью, становится 

высшим идеалом. 

В учении об иронии Зольгер выразил один из моментов диалек

тики, близкий по содержанию принципу отрицания отрицания. В из-

I Solger К. VorlestJngen Ober J!.sthetlk. Hrsg. von К. Heyse. Lelpzlg, 1829, 
S. 125. 
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Jlожении и развитии ПРИllцина иронии 30льгер выступил как диалектик. 

НО диалектика Зольгера как метод развития его эстетики неминуемо 

приходила в противоречие с его системой. Как объективный идеалист 

ЗОЛЫ'ер признавал источником развития идею и видел творческое, по

рождающее начало в области идеа"1ЬНОГО. Но как диалектик он при

ходил к выводу, что посредством иронического растворения идеи в 

действительности реабилитируется сама действительность, которая по 

отношению к идее становится ведущим началом, идеалом. Таким об

разом, диалектика оказывалась в противоречии с идеалистической си

стемой Зольгера. И в учении об иронии это противоречие проступает 

наиболее отчетливо. 

у Зольгера ирония выступала не только как момснт в развитии его 

эстетической системы, она была для него одновременно орудием кри

тики. 8едь именно для иронии открываеТСil пустота и ничтожность 

идеалов, оторванных от мира" Поэтому ирония, по словам Зольгера, 

может служить для критики «той вялой, лицемерной религиозности, 

которую некоторые поэты пытались поддержать своими выдуманными 

Иl\еалами и которая так успешно содействует тому, чтобы превратить 

в полнейшую бессмыслицу и так уж достаточно распространенный сен

тиментальный и лживый самообман таКих понятий, как религия, оте

чество, искусство». 

Очень часто в иронии Зольгера видят развитие романтической ИрО· 

нии. На наш взгляд, подобное утвержден не не выдсрживает критики. 

Действительно, иенские романтики много писали и говорили об иро

нии. Но они понимали ее чрезвычайно субъективно, как средство уп

разднения в художественном сознании объективных противоречий 

действительности. Романтики, как известно, отождествляли иронию с 

произволом художественного сознания, которое возвышается и сво

бодно парит над всеми противоречиями действите,lЬНОСТИ, настраива· 

ясь то на серьезный, то на легкомысленный" лад. «8 иронии, - гово· 

рил Фр. Шлегель,- все должно быть шуткой и все должно быть 

всерьез, все простодушно-откровенным и все глубоко притворным. 8 
ней содержится и она вызывает в нас чувство неразрешимого проти

fJоречия между безусловным и обусловленным, чувство неВОЗМОЖНОСТl1 

и необходимости всей полноты высказывания. Она есть самая свобод

ная из всех вольностей, так как благодаря ей человек может возвы

снться над самим собой, и в то же время ей присуща всяческая зако

номерность, так как она безусловно необходима» 1 • 

Если мы сопоставим это понимание иронии с иронией Зольгера, 

то увидим, что между ними нет абсолютно ничего общего. Напротив, 

они даже противостоят друг другу. На это обстоятельство обратил 

I Литературная теорня немецкого романтизма. Л., 1934, с. 176. 
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внимаыие еще Гегель. Известно, что в своей «Эстетике», критикуя 

«апостолов иронии», Фр. Шлегеля и Новалиса, Гегель подверг уничто

жающей критике романтическую иронию. Он называл ее «концеIIТра

цией «я» в себе, для которого распались все узы и которое может 

жить лишь в блаженноМ состоянии наслаждения собою» 1. 

При этом Гегель совершенно справедливо выводил романтическую 

иронию из абсолютного субъективизма Фихте. Согласно Фихте, «все 

существующее существует только благодаря мне, и то, что существует 

благодаря мне, «я» может снова уничтожить~. Но в таком случае «я» 

может быть господином и повелителем в :IIобой сфере человеческой 

деятельности. Благодаря этому сама действительность выступает толь

ко как видимость, которая существует благодаря «я» и которую «я» по 

собственному капризу может оставить в силе или уничтожить. 

Этому субъективизму романтической иронии, который был унасле

дован от Фнхт~ Фр. Шл:;гелем и Новалисом, Гегель противопоставляет 

учение Зольгера, который, по его словам, заслуживает, чтобы «его не 

смешивали в отношении его жизни, философии вообще и философии 

искусства в частности с вышеназванными апостолами иронии» 2. 

Что же отличает зольгеровскую концепцию иронии от концепции 

романтиков? 

Во-первых, очевидно, что Зольгер в отличие от романтиков рас

сматривал иронию не субъективно, не как виртуозную настроенность 

артистического сознания, способного по своей lIРИХОТИ творить или 

уничтожать действительность, делать ее смешной ИJ1И серьезной и т. д. 

У него ирония - момент развития объективной Идеи, которая перехо

дит в бытие, и поэтому сама «позиция иронии» превращается в «не

посредственное бытие». Во-вторых, в противовес романтикам Зольгер 

рассматривал иронию не как абсолютное отрицание, а диалектически, 

как момент отрицания отрицания. Именно благодаря этому Гегель так 

высоко отзывался об эстетическом учении Зольгера. По словам Гегеля, 

Золы'ер «натолкнулся на диалектический момент идеи, на тот пункт, 
который я называю «бесконечно абсолютной отрицательностью», на 

деятельность идеи, состоящую в том, что она отрицает себя как бес

конечную, чтобы перейти в конечность и особенность, а затем в свою 

очередь также снимает эту отрицательность и, таким образом, СНОВС! 

восстанавливает всеобщее и бесконечное в конечном и особенном» 3. 

Правда, Гегель настаивал на том, чтобы эта ироническа1l диалектика 
понималась только как один из моментов в развитии идеи, а не как 

вся идея целиком. По его миению, Зольгер слишком расширите.%но 

I Гегель. Соч., т. 12. М., 1938, с. 70. 
, Там же, с. 73. 
• Там же. 
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истолковал принuип иронии, объявив его сущностью всякой художест

венной деятельности. Но тем не менее он признавал за Зольгером за

слугу обнаружения диалектического момента в развитии идеи и про

тивопоставлял его понимание иронии пониманию романтиков. 

Можно полагать, таким образом, что ИРОНИЯ Зольгера не только 

не была повторением романтической иронии, но в известной степени 

означала ее отриuание, преодоление. В этом отношении нельзя не со

гласиться с одним из исследователей философии и эстетики 30льгера, 

который писал по этому поводу следующее: «30льгер поднимается над 

субъективностью романтиков, и поэтому его ирония не просто роман

тическая ирония, она означает прямое преодоление последней. Более 

того, можно сказать, что она является иронизированием над романти

чески субъективной иронией, так как саму индивидуальность - это выс

шее понятие романтической философии - она отриuает и снимает в 

абсолюте» I . 

Впрочем, так обстоит дело и с любой другой категорией в эстетике 

30льгера. Возьмем, например, понятие идеала. Романтики истолковы

вали эту категорию как нечто далекое, недостижимое, как мечту. Про

тив такого понимапия 30льгер всегда возражал, утверждая, что иде

ал - это не парение духа над миром, а реальное единство идеи и 

действительности. 

То же самое и в отношении фантазии. Известно, что в фантазии 

романтики видели главный орган искусства. Казалось бы, и 30льгер, 

утверждая необходимость фантазии, повторяет романтическ.Ую эстети

ку. Однако это далеко не так. 30льгер выступает против романтиче
ского понимания фантазии как произвола художественного сознания 

по отношению к природе и доказывает, что для фантазии помимо ода

ренности необходимо обучение. «Тот, кто полагает, что искусству не 

надо учиться, что одного сознания божественного дара достаточно, для 

того чтобы почувствовать себя как дома в священной сфере, - тот, я 

думаю, может ошибаться даже в сознании своей одаренности». Не

сомненно, что эта критика направлена в первую очередь в адрес ро

мантиков. 

Отличен от романтического и подход 30льгера к пониманию и 

оиенке произведений искусства. 

30льгер не был холодным, рассудочным теоретиком, для которого 
искусство - всего лишь предмет отвлеченных спекуляuиЙ. Он был хо

рошо знаком с историей искусства. Гегель не случайно говорил, что 

30льгер «обладал глубоким инстинктивным пониманием подлинно ху

дожественных произведений искусства, воспитавшимся и изощрившим

ся благодаря продолжительному изучению искусства» 2. 

I Не//ег /. Е. Solgers Phllosophfe der Ironischen Dlalektlk, S. 202. 
• Гегель. Соч., т. 12, с. 73. 
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Действительно, в «Эрвнне» мы находим глубокие замечания об 

античной и египетской мифологии, анализ трагедий Эсхила и Софокла, 
характеристики творчества Дюрера, Рафаэля, Леонардо и других худож

ников. Сам Зольгер неоднократно говорил о пользе для эстетики изу

чеиия истории искусства. По его словам, именно это изучение открыва

ет путь теории искусства, причем этот путь всегда «ведет вверх». Золь

гер очень убедительно указал на те опасности, которые возникают при 

изучении истории искусства. Одна из них - это увлечение историей и 

вытекающее из этого пренебрежение современностью. «Увлеченные 

прекрасными творениями, возбуждающи,>!И наше воображение, мы го

товы отказаться от своей современности, которая мучает нас множе

ством требований и ограничений. Мы так хотели бы отправиться в 

прекрасную страну, где навстречу нам высокие деревья протягивают 

ветви, а на них расцветают цветы и зреют роскошные плоды! И нам 

кажется, что вот теперь плоды будут падать прямо в руки, сразу, 

минуя тяжелое бремя труда ... как в сказочной стране кисельных бере
гов, наполненных духовными богатствами». Но создание подобных уто

пий уводит нас от современности, и современное искусство мстит нам 

за это. 

Другая опасность, возникающая при изучении искусства, заключа

ется в формальном подходе к нему, в превращении его в «мертвый И 

бездушный предмет». 

В своих работах Зольгер взбежал этих опасностей. Ему не свой

ственны ни формальный подход к искусству, ни пренебрежение совре

менностью. ОН дал любопытные характеристики современному искус

ству, в особенности музыке и драме. НО все-таки главный центр худо

жественных интересов Зольгера лежит в классическом искусстве древ

ности. В этом отношении Зольгер был таким же «клаССIЩИСТОМ», как 

и Гегель. В этом - еще одно свидетельство отличия его эстетики 

от эстетики романтиков, которые, как известно, чаще всего обраща

лись либо к средневековью, либо к искусству Востока. 

Не случайно, что Зольгер написал критическую рецензию на из

ложение индийских религий Фр. Шлегелем. В ней он, в частности, 

пишет: «Главное В том, чтобы сразу отбросить примененные термины 

(эманация, пантеизм, дуализм и т. д.); односторонние и пустые поня

тия, которые обозначены этими выражениями, ни один народ или че

ловек никогда не принимал всерьез, они идут от времен, когда бес

пощадно анатомировали живое нозвание» 1. I3 этом отзыве мы ощуща
ем, что Зольгер стоит в оценКе и подходе к искусству на принципи

ально иных позициях, чем Фр. Шлегель. Все это позволяет нам сде

лать вывод, что при всей своей личной близости к романтикам Золь-

I Solgers nachgelassene Schrlften und Briefwechsel. Bd 2, S. 709. 
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гер в своей эстетике не только не повторял романтиков, но даже и 

противостоял им. Во всех моментах своей теории, в учении об иронии, 

фантазии, символе, идеале он занимал принципиально иные позиции, 

чем романтики. Поэтому эстетика 30льгера - это не обоснование ро

мантической эстетики, а, напротив, ее критика. Она представляет со

бой, скорее всего, преодоление романтизма на почве самого роман

тизма. Именно потому, что Зольгер преодолел субъективизм романти

ков, он оказался в состоянии почти вплотную подойти к Гегелю. 

l(онечно, в эстетической теории 30льгера можно найти много не

достатков. Один из них - и, пожалуй, главный - заключается в том, 

что 30льгер отрицал прекрасное в природе, считая, что источник кра

соты надо искать только в искусстве. С современной точки зрения ка

жется чересчур узкой система классификации искусств, предложенная 

30льгером. Стиль изложения «Эр вина» часто слишком тяжел, здесь 

мы встречаем и длинноты, и темные места, и повторы. Но все это не 

должно заслонять от нас того, что «Эрвию> представляет собой одну из 

немногих в истории эстетической мысли попыток диалектического пони

мания и изложения эстетической теории. 

В более простой и доступной форме основные идеи «Эрвина» со

держатся в посмертно изданных «Лекциях по эстетике». Здесь изло

жение эстетических концепций - учение о символе и аллегории, систе

ма эстетических категорий (прекрасное, возвышенное, трагическое и 

комическое). учение об иронии и фантазии - освобождено от сложной 

диалогической формы. Читатель, который устанет от философских дис

куссий, содержащихся в «Эрвине», может обратиться к лаконичному 

и систематическому изложению учения Зольгера, содержащемуся в его 

«Лекциях», но при этом он неизбежно утратит глубину и сложность 

ощущения целого - то, что содержится в «Эрвине». Тем не менее со

поставление этих двух сочинений играет важную роль для изучения 

диалектической эстетики Зольгера. 

На русский язык «Эрвин», как, впрочем, и другие сочинения 30ЛЬ

гера, еще не переводился. Однако интерес к этому сочинению возник 

довольно давно. Еще в 1822 году в журнале «Вестник Европы» рус

ский философ И. И. Давыдов опубликовал статью «Разбор сочинения 

Сольгера «Эрвин, или Четыре разговора об изящном и искусствах». 

Несколько фрагментов из «Эрвина» впереводе В. П. Зубова поя
вились сравнительно недавно, они были опубликованы в третьем томе 

антологии «История эстетики. Памятники мировой эстетической мыс
ли». 

Настоящая книга - первое полное издание сочинения 30льгера 
на русском языке. 

Вяч. Шестаков 
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[ВСТУПЛЕНИЕ] 

Адельберт: 
- Ну вот, наконец-то мы добрались до этого местеч

ка, которое я давно мечтал тебе показать. Как видишь, 
оно словно создано для того, чтобы здесь поверять друг 
другу милые тайны. Но я не хотел бы пока надоедать тебе 
своими делами. Осмотрись сначала хорошенько, а я доста
ну свои бумаги. Ну, как тебе нравится здесь? 

Друг: 
- В самом деле, когда прямо с проезжей дороги мы 

вошли в решетчатую калитку, я не увидел ничего, кроме 

прекрасного хлебного поля на холме. Но, поднявшись вы
ше, был поражен красотой пока того склона, который спус
кается по эту сторону в прелестную долину. Какие гор
дые, роскошные хлеба в тени целого леса густых фрукто
вых деревьев! Как приветливо эта тропинка приглашает 
спуститься к домику в долине! Но прекраснее всего эта 
линия там, позади: цепь холмов, затопленных морем крас

ных и белых цветов на фруктовых деревьях. Все здесь 
в миниатюре, и так уютно! Со всех сторон видна граница, 
мягкая, приятная для глаза. Вот только как будто бы нет 
воды, которая так оживляет любую местность. 

Адельберт: 
- Ошибаешься. Смотри. Теперь, когда мы спустились, 

нам навстречу по лужайке устремился прозрачный и быст
рый ручей. 

Друг: 
- А родник, вероятно, там, в темном лоне ольхового 

кустарника? 
Адельберт: 
- Конечно. Видишь, какой холодный и чистый, он по

является там из травы, вырывается на свет молодо и энер-
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гично и, поиграв с полевыми цветами, теряется в большом 
круглом пруду, прозрачная вода которого отражает небо 
и высокую ольху на берегу. А на той стороне наш ручей 
покидает пруд широким и возмужавшим, и вскоре ему уже 

приходится при водить в движение мельницу. Слышишь 
стук вдалеке? Ну так как? Где мы усядемся - здесь, у 
родника, или лучше у пруда? 

Друг: 
- Здесь есть местечко, откуда видно все, и к тому же 

через расщелину нам открывается картина далеких голу

бых гор. 
Адельберт: 
- Верно. Вот здесь и сядем. Этого места я раньше не 

замечал. Перспектива делает его еще красивее. 
Друг: 
- При виде такого ландшафта меня всегда охватыва

ет какое-то особенное чувство. В нем и тоска и удовлет
ворение. Я понимаю, почему не всем так нравится это 
место, как тебе. Ты говорил об этом. Для многих, видимо, 
здесь слишком мало простора. 

Адельберт: 
- да, возможно, А меня именно это и привлекает. 

Здесь возникает такое ощущение, будто все это мое, я спо
коен, доволен и больше ничего не требую, хотя вместе 
с тем остается печаль и тоска, глубокая и неизъяснимая. 
Впрочем, эти два чувства, в сущности, одно и то же. 

Друг: 
- Да, пожалуй, именно эта тоска и составляет осо

бую прелесть всякого созерцания прекрасной природы. 
И оно имеет самые разные формы. Здесь, например, ощу
щаешь стремление к покою, к тихой, чистой радости духа. 
а где-нибудь в диких горах, при виде бурного потока чело
век чувствует потребность в энергичном и сильном 
действии. Предметы природы затрагивают в нашей душе 
родственные струны, а так как мы всегда деятельны и по

кой нас не удовлетворяет, то впечатления природы порож
дают какие-то внутренние колебания. 

Адельберт: 
- Удивительно только, что такие импульсы, исходящие 

от природы, при этом содержат в себе самое полное удов
летворение. Во всяком случае, со мной не бывало, что
бы такой импульс заставил меня что-то сделать, если во 
мне не было уже того стремления, которое, как это, впро-
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чем, всегда бывает, придает всякому движению души свое 
собственное направление. Эта тоска возвращает меня к 
себе самому, как будто все прекрасное, что меня окру
жает, я готов целиком вобрать в себя и это мне не удает
ся, так как именно в этот момент все растворяется и исче

зает. 

Друг: 
- Ни слова больше, мой друг. Ведь если я сейчас 

напомню тебе о твоем обещании, ты еще, чего доброго, 
скажешь, что уже выполнил его. Все то, о чем мы сейчас 
говорили, наверное, и является предметом твоего сочине

ния о прекрасном? 
Адельберт: 
- Нет нужды напоминать мне, чтобы я не отвлекался. 

Мне самому очень важно прочесть тебе свою работу. Ведь 
я и написал ее в общем-то для тебя. Нет большего счастья, 
чем с живым и душевным доверием поделиться со свои

ми друзьями всем тем, что постепенно становится мне 

ясным относительно предметов дорогих нашему сердцу! 
Самая прекрасная философия, самая реальная и непосред
ственная. возникает в общении 1. Она идет от сердца к 
сердцу. И если, как многие говорят, философия должна 
стать живой жизнью, то философия в общении уже и есть 
жизнь. Каждый, кто искренне и открыто участвует в по
добной беседе, становится в известном смысле ее пред
метом. 

Друг: 
- Да, но осуществить все это довольно трудно. Для 

древних это было много легче. так как их мышление было 
глубже связано с жизнью. И жизнь каждого поэтому не 
была изолирована от жизни всех. Наше мышление по сво
ей природе обособлено от жизни, поскольку оно система
тичнее. Подобно тому как для нашего государства, без 
сомнения, монархия является естественной формой, и в 
науке, видимо, так же: один человек проповедует систе

му, а остальные молча слушают. И в этом нет ничего пло
хого, это. безусловно, не нарочно придумано, а вытекает 
из самого существа нашего образа жизни. Но я вовсе не 
хочу всем этим тебя отпугнуть. Ведь мы тем более долж
ны стремиться всеми способами сглаживать это естествен
ное разделение науки и жизни, чтобы теория не окамене
ла, не потеряла свою жизненность и силу. 
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Адельберт: 
- я знал, что ты непременно постараешься показать 

мне все трудности на моем пути, кстати весьма ощутимо 

отразившиеся в том научном опыте, который я хочу тебе 
представить. Однако многие причины побудили меня все 
же взяться за этот труд. Впрочем, я всегда считал, что 
если ничем не рисковать во имя благородных целей даже 
без всяких шансов на успех, то никогда ничего не добь
ешься. Самая большая опасность при этом - впасть в под
ражание. Но я надеюсь избежать ее, так как хочу в любом 
случае идти своим собственным путем. 

Друг: 
- Да, это самое 

ностью обоснованная, 
форму. 

Адельберт: 

главное. Своеобразная идея, пол
должна иметь и свою особенную 

- Мои главные побудительные причины в данном слу
чае состояли в том, что, во-первых, такая манера обсуж
дения не приведет к чрезмерной литературности и, во
вторых,- что, пожалуй, еще важнее - она соответствует 
самой природе предмета. Что может лучше воплотить в це
лостном единстве и внутреннее зерно идеи и ее внешнее 

оформление, чем такой разговор 2. Ты скоро поймешь, что 
я имею в виду. 

Друг: 
- Да, лучше сразу начнем. Длинные прологи только 

ослабляют впечатление. 
Адельберт: 
- Я готов. Но не кажется ли тебе, что шум ручья бу

дет заглушать мой голос? 
Друг: 
- Я бы сказал наоборот: как музыкальный аккомпа

немент, он будет в нас поддерживать впечатление от кра
соты окружающей природы. И тем самым восприимчи
вость к прекраСIIОМУ. 

Адельберт: 
.- Итак, я начинаю. 
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Как-то на днях под вечер я 
покинул город, чтобы после жаркого летнего дня насла
диться прохладой, и направился к моей любимой долине, 
которая часто бывала целью моих задумчивых одиноких 
прогулок. .и вдруг с одного из ближних холмов, по росших 
цветущими плодовыми деревьями, кто-то громко окликнул 

меня. Мне послышался голос Ансельма, и действительно, 
обернувшись, я увидел его вблизи. 

- Прости, - заговорил он, - что я нарушаю твой по
кой, который ты, как мне кажется, ощущаешь даже в пути. 
ИЗ целой хорошей компании я остался в обществе двух 
юношей, которые мне ужасно наскучили, и теперь мечтаю 
с твоей помощью прийти в себя после этого гвалта. 

- Ты, как всегда, издеваешься над моим спокойстви
ем,- ответил Я.- Как видишь, оно мне на пользу. А твой 
энтузиазм опять выбил тебя из колеи. Ну, что ж, может 
быть, если мы вместе будем качаться и колебаться, то 
в конце концов придем в равновесие. Но сначала скажи, 
откуда ты возвращаешься таким франтом? Уж не играл 
ли ты в какой-нибудь пасторали Геллерта? 1 

- Ну-ну, ты полегче! - возразил Ансельм.- Я вовсе 
не утверждаю, что эти венки на мне имеют классический 
вид, но зато в них есть фантазия. На свете много всяче
ских фантазий и чудачеств, как говорит Платон, и только 
одна - поэтическая 2. Вот она-то и захватила нас сегодня, 
когда там, в саду, мы сидели за столом с прехорошень

кими светскими девушками. Каждый привел свою, как у 
Бенвенуто Челлини 3. И, находясь среди стольких краса
виц, мы решили первым делом устроить праздник красо

ты. Поэтому мы и принарядились несколько фантастично, 
!-IO зато выпили за здоровье всех великих поэтов и худож-
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ников и каждому пропели прекрасный дифирамб. Почти 
все уже вернулись в город. А эти двое остались со мной. 
Они все спорят, а я должен изображать третейского 
судью. Избавь меня от этой обузы. 

- Кто же эти двое? 
- Один из них - Эрвин. ОТ его присутствия был хоть 

какой-то толк. Его красота была очень уместна на нашем 
празднике. Но он слишком застенчив для крепкого юно
ши, хотя вообще-то скромность привлекательна. ОН всякий 
раз краснел, обращаясь к одной из наших красавиц. А ког
да пришла его очередь произнести застольную речь, он 

смешался и вовсе смолк. Молодость должна, по-моему, 
кипеть и пениться, чтобы из пены получилось потом креп
кое и жгучее вино. 

- А знаешь ли ты, что этот юноша - один из самых 
прилежных и добросовестных? 

- Возможно. Но не из самых гениальных. Между тем 
только божественная искра гения может осветить нам путь, 
ведущий из знакомых обстоятельств уходящего времени 
в неизвестность грядущего. Другой - Бернгард. Этот, по
жалуй, еще скучнее. Он уже заражен порочным стремле
нием все сводить к общим принципам. Однако мне он 
все-таки приятнее, так как всегда стремится постичь идею, 

получить полную картину, охватить целое. 

- Но это ужасно, Пl?ямо-таки мир наизнанку 4,-=- ска
зал я. - В конце концов нам, взрослым, еще придется под
стегивать молодежь, которую обычно, наоборот, нужно 
держать в узде. Может быть, стоит уже теперь для нача
ла пришпорить самих себя. 

- Ты не так уж не прав, по крайней мере в первом. 
Молодежь действительно становится слишком рассудоч
ной, а нам ведь так нужны горячие головы. Смотри, эти 
двое направились сюда. Сейчас начнут докладывать тебе 
о своем споре. Самое удивительное, что Эрвин, скромный 
И целомудренный Эрвин, никак не может выбраться из 
тенет самой примитивной чувственности. Впрочем, пускай 
говорят сами. 

Молодые люди приблизились к нам, и яневольно 
улыбнулся при виде их нарядов. 

- Эти оба,- сказал я Ансельму,- выглядят как фигу
ры живой картины, одной из тех, которые сейчас в моде 5. 

Видимо, весь ваш праздник был похож на такую живую 
KapT~HY· 
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Смотри,- сказал он, не обращая на мои слова ни
какого внимания,- Эрвин постепенно снимает с себя все 
эти побрякушки и разбрасывает их, как будто рад, что 
может наконец избавиться от ноши. А Бернгард, наобо
рот, приветствует нас движением руки, исполненным пате

тического величия. Идите сюда,- продолжал он, обраща
ясь к юношам.- Я хочу переЛОЖIIТЬ на Лдельберта свои 
функции третейского судьи. 

Молодые люди поздоровались. И, выслушав мои ответ
ные любезности, Бернгард заговорил: 

- Ну, наконец, кажется, прекратятся наши недоразу
мения. Наконец перед нами зрелые, сведущие люди. Зная 
толк в предмете, вы сможете рассудить нас с нашими 

сомнениями. Мы просим вас выяснить между собой все 
эти спорные вопросы. Мы же будем внимательно слушать, 
чтобы все постичь и принять окончательно. 

- Но в чем же состоит ваш спор? - спросил я.- Пока 
я ничего не понимаю. 

- Все то же,- сказаJI Ансельм,- то, что мы сегодня 
прославляем: речь идет о красоте. Да, собственно, мы 
и не спорим. Просто мне никак не удается втолковать 
нашему Эр вину, что вещи, которые нас окружают, не яв
ляются прекрасными сами по себе, а лишь выражают ту 
высшую красоту, которая существует вне реальной приро
ды и возвышается над ней. 

- Прости,- прервал его Эрвин,- но мне все-таки ка
жется, что это настоящий спор. Признаюсь, я не могу 
сказать определенно, в чем он состоит, но чувствую 

инстинктивно, что речь здесь идет о самом главном. 

- Об этом я и говорю,- заметил Ансельм.- Чувством 
ты, без сомнения, стремишься к истине. И если тебе на
конец удастся подняться над этим своим чувством, то, 

может быть, ты ее действительно найдешь. 
- Насколько я понял, ты утверждаешь, - заговорил 

снова Эрвин,- что красота не есть свойство вещи, которое 
отражается в ее внешнем явлении. Это явление предме
та есть, по твоему мнению, образ какого-то идеала, то 
есть нечто чужеродное самому предмету. Я вполне при
знаю, что подобное соотношение в известном смысле дей
ствительно существует. Мне и самому все это часто пред
ставляется именно так, когда я вижу, как несовершенные 

явления нашего мира нам приходится сравнивать с об

разцами иного, высшего порядка, если мы хотим, чтобы 
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они что-то значили для нас, а не ускользали из рук, 

превращаясь в пустоту. Но, с другой стороны, все во мне 
возмущается при мысли, что прекрасное следует оцени

вать именно так. 

- Но почему же,- спросил собеседник,- раз ты в 
принципе это признаешь? 

- Я не могу объяснить тех противоречий, которые со
держит для меня такой взгляд на вещи. Идеал должен 
быть бесконечно выше действительности. Как же иначе? 
Ведь именно эта мысль руководит нами, когда, наблюдая 
происходящее вокруг, мы рассуждаем о том, как это мог

ло бы, как должно было бы быть. Однако достигнуть 
этого в нашем несовершенном мире представляется мне 

невозможным. Между тем то, что я называю прекрасным, 
есть нечто реальное и осязаемое, нечто такое, что непо

средственно воздействует на мои чувства 6. При виде пре
красного я не думаю о бесконечности, которая возвыша
ется над действительной жизнью, а ощущаю его как нечто 
близкое и, если можно так выразиться, равное мне; я 
люблю его всей душой и ничего не желаю другого, как 
полностью раствориться в нем. Признаюсь откровенно, 
что я охладел бы к прекрасному, если бы должен был 
считать его лишь проявлением какого-то высшего, чуждого 

великолепия. 

- Каков же вывод из подобных речей, дорогой мой 
Эрвин?- заговорил Я.- Возникает подозрение, что в пре
красных вещах ты не ищешь ничего, кроме того, что не

посредственно доступно чувственному восприятию, которое 

во всех случаях действует по одним и тем же законам. 
Значит, только этими законами определяется, что пре
красно, а что нет. Если таково твое мнение, то в кругах 
людей образованных не рассчитывай на признание; более 
того, с полным правом они сочтут тебя еретиком. 

После этой тирады наступила долгая пауза. Эрвин был 
смущен и смотрел на меня неуверенно. Наконец он заго
ворил: 

- Не знаю, я не могу сказать ничего другого. Когда 
я смотрю на реальные вещи, которые кажутся мне пре

красными, у меня всегда такое ощущение, что любовь 
к ним - самое высокое и благородное чувство, какое суще
ствует. Но как это происходит, я и сам не могу понять. 

- Умоляю тебя ради всего СВЯТОГО,- воскликнул Ан
сельм, не дав мне ответить,- оставь этот тон, который 
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напоминает мне то, что я ненавижу больше всего на све
те! Твое признание, что красота дорога тебе лишь как 
нечто чувственно воспринятое, отталкивает самой своей 
непосредственностью. Ты, конечно, помнишь Коцебу 7. 

Помнишь его бессовестные речи под маской невинности 
и детской открытости: «Что Я могу поделать, если Венера 
Медицейская представляется мне хорошенькой горничной, 
которую молодой хозяин застиг врасплох в ванне?» Ко
нечно, от такой пошлости ты далек, я понимаю. Я хочу 
лишь показать тебе, что может получиться, если добро
вольно оказаться в плену подобных примитивных взгля
дов. Итак, я предостерегаю тебя: оторвись наконец от 
обычных представлений мира чувственных, осязаемых ве
щей и обрати свой внутренний взор к высоким сферам 
божественных идей, отражениями которых тебе приходит
ся довольствоваться здесь. Стремись проникнуть в эту 
святая святых, откуда на нашу землю нисходит божест
венное сияние, представляющее все земное совершенно в 

ином освещении, чем оно открывается восприятию наших 

чувств. И тогда ты скоро отбросишь все то, чем до сих 
пор играл, поймешь, что прекрасное не есть нечто обыден
ное и конечное, оно являет собой отражение чистого и 
божественно ясного образа. И, ощутив это, сумеешь под
няться до такого высшего восприятия. Итак, долой всякое 
телесное и духовное начало, которое имеет лишь види

мость прекрасного, но не содержит никаких идей! Ты 

должен принять только те стороны явления, в которых 

ощущаешь божественное. Одним словом, отдайся на волю 
мистики, которая научит тебя в иероглифах этого мира 
различать божественный, необходимый и простой смысл. 
Пользуйся случаем, пока ты живешь на земле, лови мо
менты, когда особенно ярко сияет божественный свет. 
После целой эпохи омертвения, когда чувственность и су
хой, примитивный рассудок стремились взять верх в соз
нании немцев, давай восславим наконец новый рассвет, 
который обещает нам новый божественно прекрасный 
день. Пока еще, как я вижу, ты бродишь в тумане. Отре
кись же от мрачной, холодной пустыни отжившего. С твои
ми замечательными способностями ты перед лицом нового 
не должен быть отягощен пережитками и оказаться объ
ектом всеобщего презрения. 

Речь Ансельма понравилась мне. Однако Эрвин выгля
дел таким подавленным, что мне захотелось вселить в 
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него немножко мужества, и я сказал, обращаясь к Ан
сельму: 

- Твой призыв, мой друг, без всякого сомнения, ис
полнен высокого благородства и достоин того, чтобы 
ему последовать. Но все же нельзя потребовать от Эрви
на, чтобы он пошел за тобой, не зная толком куда. Мне 
кажется, что он не только бродит в тумане, как ты это 
называешь, но и вообще не видит твоего света. И в то 
время как ты, стоя, быть может, на самой высокой и свет
лой вершине, призываешь его к себе, он не только ощу
щает полную невозможность подняться следом за тобой, 
но 'и вполне доволен своим пребыванием в долине. Так 
или примерно так обстоит дело, не правда ли, ЭРВ'иН? 

- Именно так,- ответил он.- И, поскольку этот путь 
совершенно незнаком нам, мы оба - Бернгард и я - очень 
хотели бы, чтобы вы, как сведущие люди, прошли его од· 
нажды перед нами. 

- Это тебе не поможет,- возразил Ансельм,- потому 
что нам достаточно было бы нескольких намеков, чтобы 
понять друг друга, так как мы исходим из общих прин
ципов. Лучше сделаем так, как я и предлагал: Адельберт 
возьмет на себя роль третейского судьи, которую я ему 
уже предложил. 

- Мы будем довольны и ЭТИМ,- сказал Эрвин.- А мо
жет быть, даже осуществи11СЯ одно мое давнишнее- жела
ние. Одна мысль давно уж вертится у меня на языке, но 
я все не решался ее высказать, так как знаю, что ты, 

Адельберт, не всегда согласен говорить на такие серьез
ные темы. 

- Это верно. Иногда я не могу преодолеть отвраще
ния к подобным беседам. В таких случаях я всегда вспо
минаю Эзопа, который не пожелал ответить путешествен
нику на вопрос, далеко ли до ночлега, пока не увидел, 

насколько быстро тот идет. Так и тебе придется пойти 
на то, чтобы сначала я тебя расшевелил. Согласен? 

- Другого средства, видимо, не существует,- ПОСJIе
доваJI ответ. 

- Тогда отправимся в путь. Итак, скажи совершенно 
откровенно: как ты понимаешь красоту? 

- Боюсь, что мое объяснение прозвучит очень не
СКJIадно. Однако в надежде на твою снисходительность 
позволю себе дерзко утверждать, что красота, как MH€ 
кажется, заКJIючена в самом образе предмета. 
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- Ты хочешь сказать, что красота - это нечто от об
раза предмета, какая-то часть этого образа или что сам 
образ в любом смысле есть красота? Впрочем, последнее 
могло бы относиться только к определенного рода об
разам, поскольку не каждый образ прекрасен. 

- Я имею в виду последнее. Если предмет прекрасен, 
то красота целиком и полностью заключена в его образе, 
а не привносится в него извне; образом предмета и ис
черпывается его красота. 

- Значит, прежде всего необходимо ВЫЯСНИТЬ, что же 
представляет собой самый этот образ предмета. Не так 
ли? Ответь, пожалуйста, на этот вопрос. 

- Образ предмета - это, как мне кажется, его внеш
ний вид, то есть то, что мы воспринимаем в нем нашими 

пятью чувствами, или то, что составляет. явление пред

мета. 

- Значит, прекрасно только то, что имеет внешнее яв
ление, которое может быть воспринято чувственно? А чис
тая мысль не может быть прекрасной? 

- Нет, конечно, может быть; иначе нам пришлось бы 
полностью отказаться от поэзии и вообще от всякого ис
кусства, которое лишено предметности. Однако этого не 
требуется, так как образа предмета, существующего в 
фантазии, уже достаточно; мысли ведь тоже содержат 
в себе нечто такое, что делает их явлениями. 

- Слово «образ» ты понимаешь слишком в общем 
смысле, а между тем его следует употреблять, безуслов
но, только в отношении реальных, предметных понятий 8, 

- Да, это верно. 
- Будем говорить для начала только о таких обра-

зах, а потом посмотрим, как применить к остальному то, 

что мы откроем в них. 

- Очень хорошо, так как, видимо, на реальных пред
метах все это легко прослеДI!ТЬ. 

- А почему? 
- Да потому, что моменты нравствеННОСТII, разума и 

некоторые другие, которые не дают возможности постиг

нуть прекрасное в чистом виде, когда речь идет о явле

ниях духовного порядка, здесь не имеют такого большого 
значения. 

- Такое противопоставление, по-моему, не лишено 
смысла. ЗнаЧIIТ, ты считаешь прекрасным толы\О то, что 
может быть воспринято непосредственно, а такое восприя-
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тие в отношеНИIl предметов вещественных ыожет быть 
только чувственным. 

- Именно об этом я и говорю. 
- Значит, прекрасное не включает в себя тех сторон 

образа, которые отражают внутренние свойства тела. Че
ловека, внешний облик которого обнаруживает здоровье J! 

силу, ты, наверное, не назвал бы красивым именно за эт!! 
качества? 

- Конечно, нет. Самым существенным кажется мне 
здесь то, что красота заключена в самом образе как тако
вом. А все прочие качества лишь демонстрируются им. 

- Недостаточным окажется, видимо, также и то ка
чество, в отношении которого мы можем утверждать: в 

этом образе, в этом теле природа в осуществлении своих 
законов достигла высшего совершенства, возможного по 

отношению к данному виду. Потому что тогда, наверное, 
мы постарались бы оценить сами эти законы на основе 
анализа образа. И образ (так же как и раньше) вновь 
стал бы рассматриваться с точки зрения посторонней по 
отношению к нему. 

- Совершенно так же думаю и я. 
- Итак, стремясь оценить образ с точки зрения пре-

красного, мы ни в коем случае не должны применять к 

нему критерий совершенства осуществления законов при
роды в данном теле. Это природное совершенство имело 
бы лишь очень определенное значение, показывало бы 
образ лишь с одной стороны и совсем не означало бы, что 
образ прекрасен. Если бы такая работа природы и при
вела к возникновению прекрасного образа, то он был бы 
прекрасен вовсе не от природы, а в каком-то совершенно 

llHOM смысле. 

Ты очень точно изложил и мое мнение. 
О духовных моментах, я надеюсь, можно не гово

рить? О том, например, что тело вовсе не оттого стано
вится прекрасным, что в нем проявляются благородные 
помыслы, и прочее в этом роде? 

- Да, должно быть, нет необходимости на этом оста
Навливаться. 

- Итак, KpaCQTa - это, видимо, особая характеристи
ка образа, поскольку образ как таковой не является 
прекрасным. Он не является прекрасным, так как тело 
заключает в себе какое-то внутреннее или духовное нача
JIO. НО, быть может, он окажется прекрасным, если по-
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ДОЙТИ К нему с точки зрения внешности, увидеть его лишь 
как явление? А именно в этом виде образ всегда являет
ся воспринимающему субъекту. Понятие прекрасного 
должно определиться, следовательно, соотношением поня

тий образа и субъекта, его воспринимающего. 
- Как будто бы так. 
- Прекрасное в образе проявляется, следовательно, 

в том, что он находится в определенном отношении к вос

принимающему субъекту или оказывает на него какое-то 
воздействие. 

Видимо, так, однако тут у меня появилось сомне-
. нне. 

Какое именно? 
Возникает мысль, что прекрасный образ перестал 

бы быть прекрасным, если бы не было субъекта, который 
его воспринимает. Этого я никак не стал бы утверждать. 

- Некоторые основания твое сомнение имеет. Но эти 
проблемы совершенно выходят за рамки наших задач в 
на:стоящий момент. 

- Каким образом? 
- Нам сейчас безразлично, был бы образ прекрасным, 

если бы его никто не воспринимал, или нет. Это уже раз
говор об условиях, при которых возможно прекрасное, а 
не о самом ПОНЯ11ИИ прекрасного, которое нас занимает. 

К числу таких условий относилось бы и совершенное осу
ществление законов природы в прекрасном теле. Между 
тем эту проблему мы исключили из рассмотрения, по
скольку она не связана с сущностью преК'расного. 

- Да, это правильно. И в дальнейшем мы будем 
строго держаться темы. 

- Итак, в первую очередь нам предстоит установить, 
какого рода воздействие образ должен оказать на субъ
ект, Чl'обы мы \имели основание считать его прекрасным. 
Можешь ты что-нибудь сказать об этом? 

- Наполнять высочайшим восторгом. Да, именно вос
торгом, я говорю это с полной уверенностью, ибо понятия 
простой радости здесь совершенно недостаточно. Радость 
доставляет нам все то, что удовлетворяет нас, исполняя 

наши желания частично или в каком-то определенном на

правлении. Но iQ прекрасном ведь нельзя сказать, что оно 
удовлетворяет желание. При созерцании прекрасного же
лание бывает удовлетворено чуть ли не прежде, чем оно 
возникло. В том-то и состоит здесь своеобразие, что же-
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лание и удовлетворение его - это одно и то же и что, 

следовательно, я, испытывая желание, совершенно слива

юсь с тем, что может его удовлетворить. Как будто бы 
стремления к желаемому вовсе не существует. Я говорю, 
конечно, о совершенной красоте. Потому что есть ведь и 
такие образы, которые лишь возбуждают в нас тоску по 
прекрасному. Их даже, наверное, большинство. Но сейчас 
речь идет только о самом существенном. 

- И это самое существенное заключается в том, что 
стремление к чему-то лежащему вне нас может быть пол
ностью удовлетворено этим вне нас лежащим. Такое стрем
ление, которое направлено исключительно на определен

ный, находящийся вне нас предмет, мы называем влечени
ем. Это влечение и его объект, следовательно, полностью 
совпадают. А так как в данном случае по отношению к пре
красному, которое представляется в явлениях, доступных 

нашим чувствам, мы и себя самих должны целиком рас
сматривать как влечение, то ты, вероятно, мог бы сказать, 
что и мы сами полностью сливаемся с предметом. 

- Да. Мне кажется, что это совершенно правильно . 
. - Давай попробуем рассмотреть с этой точки зрения 

какой-нибудь прекрасный образ и разберемся, действитель
но ли таково его воздействие. Если начать с лица, то сразу 
же отметим, что в нем яснее всего отражается внут-ренняя 

жизнь человека. Каждая черта лица представляет какое
то определенное душевное свойство; рот, нос, лоб могут 
выражать различные настроения; но ярче и сильнее все

го - глаза, через них душа как будто совершенно свобод
но выходит во внешний мир. Поэтому особенно трудно в 
чертах лица обнаружить чистую красоту. Живое лицо 
почти всегда вводит нас в заблуждение, так как возбужда
ет в нас много разнообразных чувств. Как много девушек
и, в общем, не без основания - считаются красивыми толь
ко оттого, что, скажем, ямочки на щеках указывают на 

смешливость или в глазах с поволокой горит нежный огонь. 
Остальные черты лица могут быть резкими, расплывчаты
ми, несоразмерными - этого уже не замечают. Между тем 
именно общий рисунок лица следует считать самым важ
ным: ведь только целое отражает образ в чистом виде. 
Лучше, если этот рисунок не будет походить на круг или 
тем паче на четырехугольник, заостряющийся книзу. Мяг
кая овальная линия с плавными переходами должна сое

динять лоб с подбородком. Тело человека, без сомнения, 
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способно выражать прекрасное еще более живо и органич
но, чем голова. Для внешнего восприятия сама форма тела 
совершенно сливается с образом. В мягких изгибах форм, 
вытянутых и в то же время округлых, ощущается живое 

тело, легкая упругость которого неохотно уступает нажи

му. Ощущение прекрасного возникает поэтому тогда, ког
да все мягкое в то же время упруго, а все округлое вытя

нуто. Поэтому высшая красота заключена не в полных и 
нечетких формах детского тела и не в резких очертаниях 
тела мужчины или старика, закаленного трудом и зноем. 

Совершенную красоту мы находим в теле юноши, где оба 
ндчала объединяются, смягчая и усиливая друг друга. А 
что до женской фигуры, то вСякий знает: лишь упругость 
и стройность делают прекрасной ее мягкую полноту. По
жалуй, можно даже утверждать, что именно в женском 
облике элементы прекрасного легче всего различить. Мо
жет быть, поэтому многие именно благодаря женщинам 
постигают красоту и женский пол по преимуществу счи
тается ее носителем. Ведь то, что в юноше уже слилось 
воедино, здесь еще находится в стадии перехода - это как 

прекрасная грудь, округлые возвышенности которой неза
метно заостряются к концу. Согласен ли ты, что красота 
человека заключается в этом прежде всего? 

- Я не только согласен, но живо и непосредственно 
чувствую, что это именно так. Но в чем же она все-таки 
состоит? 

- Не в том, наверное, что нечто мягкое и округлое при
влекает взгляд, до него хочется дотронуться и это прикос

новение обещает быть приятным; для того, однако, чтобы 
тяга к нему не погасла, жесткое и прямое не дает удовлет

ворению сделаться полным. Будь это так, удовлетворение 
тотчас перешло бы в усталость или в тяготение к чему-то 
другому. Между тем в самом влечении здесь одновремен
но должно возникнуть и наслаждение. 

- Ну, хорошо, все это пока не противоречит моему 
мнению. 

- Возможно, если я правильно понимаю его. Потому 
что нам еще неизвестно, какого рода это влечение, о кото

ром мы говорим. Если, например, вид тела возбуждает 
желание дотронуться' до него, то мы можем сказать толь
ко, что образ иной, нежели мы ожидали, между тем как 
JIИЦО предвещало нечто такое, чем сможет насладиться 

чувство. 
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- Этого я не имел в виду. Ведь в таком случае жела
ние, вместо того чтобы получить удовлетворение, стало бы 
еще сильнее. Мне кажется, что прекрасное способно УДОВ
летворить сразу все наши влечения, наполнить собой тос
ку и вожделение. Поэтому совершенно не важно, каким 
именно чувством мы воспринимаем его, а то, что принято 

называть чувственностью, не имеет здесь вообще никакого 
значения. 

- Даже то, что, как говорит поэт, мы видим чувствую
щим глазом и ощущаем видящей рукой? 9 Значит, здесь 
вовсе нет места для подобных различий. И если наше вле
чение удовлетворяется, то не какое-то конкретное, на что

то определенное направленное влечение, а лишь влечение 

вообще. Вот как будто бы и найдено то слово, к которому 
вело все наше рассуждение. Можно ли это сравнить с тем, 
как ты воспринимаешь прекрасное? 

- Вполне, и я не в силах выразить ту радость, что ты 
мне сейчас доставил, произнеся наконец то слово, смысл 
которого я давно уж смутно чувствовал, но которое напрас

но искал. Мне кажется, я уже вижу, как оно поможет 
разгадать все загадки относительно воздействия красоты, 
если правильно его понять. Прежде всего, мне становится 
ясно, как мы сможем легко перейти от телесных предме
тов к духовным, не покидая при этом сферы челов~ческих 
влечений. 

- Это ты верно заметил. Ведь все то, что относится к 
прекрасному телу, должно быть применимо также и к пре
красной местности, к прекрасным звукам и сочетаниям, к 
прекрасным событиям и рассказам, и остается только точ
но установить, что из всего этого есть чистое явление. Ес
ли нам это удастся, то мы сможем построить всестороннюю 

систему прекрасного. Но у меня возникает одно сомнение 
относительно единства влечения к прекрасному. 

- Какого рода сомнение? 
- Этому влечению к сближению н слиянию, даже при-

нимая его в самом общем смысле, противостоит другое в 
такой же мере общее стремление - избегать некоторых об
разов и явлений и до известной степени себя им проти
вопоставлять. Я имею в виду не отвращение к безобраз
fюму-такое отвращение можно было бы, видимо, объяс
нить в полном соответствии с нашим принципом. Я имею в 

виду то чувство, которое возбуждают в нас сила и мощь. 
даже если их воздействие далеко превосходит нашу соб-

45 



ЗОЛЬГЕР. ЭРВИН 

ственную силу, они все же побуждают нас к сопротивле
нию, одновременно внушая почтительное уважение. 

- Как видно, ты говоришь сейчас о том воздействии, 
которое оказывает на нас возвышенное? 

- Совершенно верно. Насколько прекрасное ощущает
ся нами как нечто живое и приветливое, близкое и родное, 
настолько же возвышенное является как что-то чужерод

ное, как будто опасное и грозное дыхание другого мира ка
сается нас. Поэтому возвышенное пробуждает в нас со
вершенно иные влечения. Это противоречие отметил и Эд
ыунд Бёрк В своей примечательной теории прекрасного 10. 

По его мнению, все наши благородные чувства определя
ются двумя самыми общими влечениями и как бы расхо
дятся в двух направлениях. Это - инстинкт общения и ин
стинкт самосохранения. Первый влечет нас к тем предме
там, которые мы принимаем легко и радостно и которые 

возбуждают в нас своим видом ощущения нежного и одно
временно жесткого, округлого и бурного, слабого, но не 
вялого, маленького, но не ничтожного и т. п. Соприкоснув
шись с подобным явлением, наши нервы приходят в состоя
ние легкой активности, почти игры, которая не требует 
большого напряжения. А когда цель достигнута, наступает 
мягкое, неизнуряющее расслабление. Состояние души, про
буждаемое подобным предметом,-ЭТО любовь, а сам пред· 
мет прекрасен. Инстинкт самосохранения, напротив, застав· 
ляет нас избегать всего того, что грозит насилием и разру
шением: могучих сил природы, непредвиденных трудностей 
и препятствий; всего того, что наше воображение связыва
ет с ощущением опасности: ослепляющей роскоши, напора 
резких звуков, света, слишком ярких красок. Мы избега
ем также стихий, в которых чувствуем себя затерянными: 
мрака, пустоты, безграничной протяженности. Короче гово
ря, мы боимся потерять то, что составляет атмосферу на
шего существования. Такого рода впечатления возбужда
ют наши нервы к сильному, предельному напряжению са

мозащиты. Так представляет Бёрк действие возвышенного. 
И хотя некоторые из его выражений в соответствии с на
шими взглядами нам придется изменить, однако следует 

признать, что прекрасные и возвышенные предметы здесь 

четко противопоставлены друг другу и в наших инстинк

тивных влечениях нельзя не видеть противоречия. ВОТ ЭТО~ 
то И заставляет нас усомниться в единстве человеческих 

влечений. 
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- Да, я lIонимаю, что они имеют по меньшей мере два 
направления. А нельзя ли понять так, что это все-таки од
но и то же влечение, которое испытывает различные воз

действия? 
- Исходя из наших предпосылок, ЕрЯД ли. Посуди сам. 

Разве мы не установили, что влечение полностью исчерпы

вает себя в предмете? 
- Да, безусловно. 
- А если оно должно исчерпать себя в двух разных 

и по самой своей природе противоположных предметах, 
то в каждом отдельном случае оно должно присутство

вать все целиком, безраздельно, и, такиМ образом, одно 
влечение неизбежно превращается в два противополож

ных. 

- Да, иначе и быть не может. 
- Давай, однако, рассуждать дальше. Прекрасное и 

его воздействие мы достаточно подробно проанализирова
ли. Теперь, видимо, надо попытаться установить, в какой 
мере понятия возвышенного и прекрасного, которые до 

сих пор мы рассматривали только как антиподы, могут 

быть объединены. Если это окажется невозможным, то 
придется, видимо, принять особое влечение к возвышенно
му, и оно окажется иным, нежели то, которnе мы устано

вили в отношении прекрасного. 

- Ты вселяешь в меня надежду. 
- Должен сказать, что в возвышенном я всегда ощу-

щал нечто противоположное прекрасному, как я его по

нимаю. 

- Что же это такое? 
- Да ты уж об этом говорил: что-то чужое, далекое, 

если можно так выразиться, холодное. Ты ведь знаешь уже, 
что прекрасное всегда открывалось мне как что-то родное, 

приятное, живое. 

- Значит, твое восприятие несколько иное, чем у Бёр
ка. В возвышенном он ощущает не столько чужое и в то 
же время более изысканное (примерно так я понял тебя), 
сколько насилие или опасную превосходящую силу. Или, 
может быть, для тебя все это сходится в одном? Я не со
всем понимаю твою мысль. 

- Представь себе, что ты стоишь на выступе скалы, 
буря гонит волны, высоко вздымая пенистые гребни, и 
волны ударяются о берег с такой силой, что маленькая 
скала сотрясается от толчков, над тобой проносятся мрач-
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ные тучи, гром заглушает шум волн и молнии рассыпают

ся в море. До того ли тебе, чтобы наслаждаться величием 
этой картины, когда приходится изо всех сил цепляться 
.за скалу, чтобы не сорваться в пучину? 

- Нет, до тех пор пока я в плену животного страха 
смерти. Но когда я пришел бы в себя и собрался с силами, 
чтобы мужественно противостоять дикой стихии, тогда бы 
мне захотелось даже вступить в радостное единоборство 
с природой. 

- к.онечно. Но только при условии, чтобы животный 
страх смерти не взял верх над тобой, так как в этом слу
чае твое состояние надо было бы объяснить не действием 
возвышенного, которого исполнена эта картина природы, 

а совсем иным побуждением, возникшим под влиянием 
напора грубой силы. И еще. Думаешь ли ты, что всерьез 
захотел бы помериться силами с природой? Ведь исход 
этой борьбы был бы безусловно предрешен заранее. 

Опыт подсказывает, что в подобных ситуациях наступа
ет напряжение всех сил. к.ак я понимаю, то же утверж
дает и Бёрк. Поэтому хотя человек и чувствует, что физиче
ски слишком слаб для необходимого сопротивления, одна
ко он тем больше полагается на свои душевные силы в 
надежде избежать гибели. Все это относится к тебе, но 
не к предмету. А поскольку ты считаешь, что возвышенное 
надо исследовать с точки зрения его воздействия на нас
так же как до сих пор рассматривали прекрасное, - то 

пр'ежде всего оба этих понятия необходимо четко разгра
ничить. То душевное состояние, о котором ты говоришь, 
возникло бы из дерзкого желания воспротивиться божест
венной природе или из нравственного сознания самостоя
тельности и поэтому не было бы таким полным осуществле
нием влечения, когда душа сливается с явлением. Наобо
рот" то одностороннее побуждение, которое бы в нас воз
никло, привело бы к разладу души и явления. Мне всегда 
казалось, что истинное воздействие возвышенного более 

многосторонне и универсально. И прежде всего эта универ
сальность проявляется в том, что возвышенное влечет нас 

одновременно в противоположные стороны. 

- к.ак это понять? 
- Наполняя нас ужасом, возвышенное в то же время 

привлекает величием и великолепием того образа, в кото
ром воплощаются силы природы. Я до сих пор хорошо 
помню чувство, которое испытал, когда на Рейне близ 
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Лаузена из деревянного домика, висящего почти над во
дой 11 называемого Грозовым домиком, я наблюдал, как 
пен\!стый поток обрушивается с порогов водопада 11 . Тор
жественно I! тревожно было у меня на душе; в то же время 
меня охватило страстное желание погрузиться в эту пу

чину, которая сразу за порогами рассыпалась ослепитель

ной серебряной пылью. Не страх пловца владел мною 
при этом, страх, который в борьбе за спасение часто при
водит к гибели, а восторг, блаженное состояние души. 
Душа была поглощена величием картины еще прежде, 
чем тело. Пережил ли и ты когда-нибудь что-либо подоб
ное? 

- Да, разумеется. Вот теперь я понимаю, что ты име:.
ешь в виду. Не только перед лицом величественных и гроз·
ных явлений природы - их мне почти не случалось< наб:лю-
дать на наших равнинах,- но и созерцая радостные и при-

ветливые ландшафты, я испытывал подобные чувства .. 
Возникает такое ощущение, как будто недостаточно насла~ 
диться лишь внешним явлением, стремишься проникнуть, 

внутрь, в глубину. 
- Вот ты и назвал не только само ощущение, но '{ его 

причину. Нам хочется говорить с деревьями и цветами, по
нять шум ручья, а гром кажется нам грозным голосом бо
жьим. Древние народы 12, которые в понимании прекрасно
го были вообще много выше нас, превосходили нас и в 
том отношении, что силы природы, реки, деревья были 
для них одушевлены присутствием богов. Мы же лишь. 
тогда в состоянии открыть красоту в этих предметах, ко

гда нам удается ощутить в них трепет оживающего духа: 

единого всеобъемлющего божества. 
- Я тоже так чувствую, но, мне кажется, это несколь-, 

ко противоречит нашим прежним утверждениям, что там. 

где явление образа содержит только намек на нечто внут
реннее, духовное, красоты обнаружить нельзя. 

- Может быть, это сомнение отпадет само по себе, на
до лишь принять во внимание еще кое-что. 

- А что именно? 
- Прежде мы говорили о таких намеках, которые да-

ют возможность только предположить красоту, здесь же 

речь идет о таких, в которых красота непосредственно ощу

щается. Это можно понять так, что в подобных случаях 
духовное начало воспринимается вместе с явлением, но са

Мо это восприятие не исчерпывается воздействующим об· 
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разом, а выходит за его пределы, сохраняя, впрочем, все 

свои качества. 

- А раньше мы говорили о прекрасном только в тех 
случаях, когда восприятие его исчерпывало себя в образе. 

- Конечно. Если это совершенная красота, разве не 
только ее мы находим там, где влечение и сопротивление 

полностью слились в одном теле, и разве мы не говорили, 

что там, где этот переход совершается, красота лишь за

рождается, возникая из отдельных элементов? 
- Да, как, например, в женском теле. 
- Может быть, так же дело обстоит и здесь, может 

быть, душа или духовное начало еще только становятся 
образом и потому ощущение, возникающее у нас, не вос
принимает их полностью, а только предчувствует. 

- Да, это, конечно, так. И в этом, как мне кажется, 
можно также найти объяснение возвышенного. Если ощу-, 
щение прекрасного связано исключительно с внешним об
разом, то та внутренняя, духовная сторона, которую обя
зательно имеет возвышенное, представляется как нечто по

стороннее, идущее из какой-то другой области. 
- Правильно. Те образы природы, которые мы назы

ваем величественными, представляются нам как бы нечет
кими и незавершенными, так что мы не сразу чувствуем 

присутствие высшего духовного существа, которое нисхо

дит к ним и соединяется с ними. О деятельности высшего 
существа мы судим не по непосредственным ее следам, как, 

скажем, о результатах труда человека при виде обработан
ных полей и возделанных садов; весь образ природы яв
ляется выражением этого высшего существа, при этом 

оно не полностью охватывает этот образ, переходит в не
го не целиком. Только один момент остается еще неясным: 
ведь эту тоску по какой-то глубокой, скрытой жизни про
буждает в нас каждый образ природы - приятные и ра
достные пейзажи, даже растения и цветы и прочие вовсе 
не величественные предметы. 

- Что касается цветов, растений и прочего, - загово
рил он, - то, по моему ощущению, эти предметы имеют 

свою собственную, особенную душу, которая как будто 
дремлет в них 13. Они хотят и не могут заговорить с нами, 
и это нас особенно трогает. В предметах величественных 
душа, наоборот, как бы отступает. 

- Но именно потому, мой дорогой, она проявляется 
тем ярче и сильнее, что существует независимо от образа 
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И не столько в нем, сколько в наше:\! восприятии. В при
ветливой, приятной местности она кажется нам близкой и 
доступной, как будто соединяется с нашей собственной ду
шой, но все-таки вид такого ландшафта вызывает в нас 
торжественное настроение. Такая торжественность неизмен
но присутствует в каждом прекрасном образе природы, и 
.тот, кто этого не чувствует, неспособен по-настоящему вос
принимать всю его красоту. То же можно сказать об обра
зах людей, некоторые из них также представляются нам 
величественными. Видимо, это те, в которых духовное мы 
воспринимаем сильнее, чем сам образ? 

- Без сомнения. 
- При этом мы думаем об особых качествах духовно-

го начала в данном случае, и нам приходится весь образ 
в целом рассматривать в связи с ним. 

- Да, это совпадает с нашими прежним и выводами. 
- А если вернуться к прекрасному, то по сравнению 

с ним возвышенное является более или менее совершен
ным? 

- я: бы сказал - менее, поскольку возвышенное не есть 
явление законченной красоты 14 • 

- Великолепно. Значит, чем бы ни было прекрасное 
с точки зрения любых других наших душевных потребно
стей, сейчас оно интересует нас только как несовершенное 
прекрасное. Если ты помнишь, мы совсем недавно намети
ли два вида такой несовершенной красоты: в первом слу
чае элементы самого образа еще не полностью слились 
воедино, во втором духовное содержание еще не целиком 

воплотилось в образ. Мы могли бы также назвать это дву
мя видами влечения к красоте. Однако завершение свое 
это влечение находит в тот момент, когда целиком исчерпа

ло себя в образе. 
После этого я замолчал. Уже по тому, как Эрвин от

чеканил свой последний ответ, я понял, что он не может 
скрыть удовольствия. И действительно, глядя на Ансельма 
радостно и вместе с тем смущенно, он произнес: 

- Мне кажется, дорогой друг, что твоей теории мы на
несли ощутимый удар. 

Сказав это, он покраснел. Ансельм между тем удивил
ся: 

- Каким обраЗО~I? О, вы еще не так близки к победе, 
как ты, видимо, полагаешь. Может быть, и душе, о кото
рой вы рассуждаете, душе, заключенной в реальном, ко-
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нечном, бренном теле, так же как и ему, предстоит разру
шение, но ЭТО не тот идеал, который имел в виду я. 

- давайте не спорить об ЭТОМ,-вмешался Я.-Чтобы 
не сбиться с пути и не запутаться в словах, уясним себе 
до конца наше представление о прекрасном. Пока мы еще 
этого не сделали, хотя явление души в прекрасном теле 

только что возникло в наших рассуждениях. 

- Да, это как будто бы так, - сказал Эрвин. 
- Должно быть, ты согласишься, - заметил я, - что 

лишь теперь наш тезис о том, что красота целиком заклю

чена в образе, приобретает настоящий смысл. Помимо об
раза, больше ничего не существует, так как и душа цели
ком переходит в него. Влечения, которые находят завер
шение в образе, не удовлетворяются лишь внешним яв
лением, а воспринимают в нем также внутреннюю сущ

ность. 

- Значит, душа, - заговорил он, - не является чем-то 
совершенно чуждым телу и даже противоположным явле

нию, как это обычно считают. Ведь если бы ЭТО было так, 
то мы могли бы добраться до нее лишь благодаря собст
венной мысли, собственным умозаключениям. 

- Конечно, нет. Раз душа способна целиком воплотить
ся в чувственном явлении, значит, она должна иметь хотя 

бы одну сторону, которой она смыкается с телом целиком 
и полностью. И это, уж конечно, не такие качества, как 
справедливость, мудрость или умеренность. Здесь душа на
шла бы столько возражений телу, что вряд ли смогла бы 
с ним договориться. 

- Без сомнения. 
- Должно существовать такое положение, когда душа 

представляет собой исключительно некую законченную 
идею тела, а следовательно, исключительно душу, превра

тившуюся в реальное явление. И Только в этом случае все 
в целом может быть названо прекрасным. 

- Ну так обвиняй меня в чувственности, - заговорил 
Эрвнн, обрашаясь к Ансельму. - Именно так я думал 
всегда. Сейчас в CJIOBaX Адельберта ЭТII МЫСЛII JIИШЬ полу
чают оформление. Горе тому, кто считает тело только не
кой массой, которая способна воздействовать лишь на фи
зические чувства, в них живет и наслаждается. Такой че

ловек может только, как говорил поэт, от вожделения 

рваться к наслаждению, а в наслаждении по вожделению 
изнывать 15. Но если душа заключена в самом теле, то в 
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нем есть любовь, так как чувственное влечение одновре
менно является влечением к высшему и совершеннейшему 
духовному объединению. Разве ты не видишь, что все за
ключено в реальном, живом теле и что это тело полностью 

реабилитировано, так как является одновременно и душой? 
И если бы оно представляло собой лишь бесконечно удли
ненную душу, то было бы само по себе отдано на растер
зание всем вожделениям и страстям. 

- Рано еще праздновать победу, - заметил Ансельм. -
Если твоя душа так безнадежно погрязла в теле, то она 
так же плоха, как оно, ибо так же предана страстям. Ес
ли же она хочет быть прекрасной, то должна бесконечно 
возвышаться над ним. 

- Подожди, - прервал я, - не будем пока говорить об 
этом, иначе мы совсем собьемся. Действительно, Эрвин, 
и с нашей точки зрения тоже, душа должна иметь какие
то особые качества, чтобы быть прекрасной. Ты ведь со
гласишься, наверное, что и безобразное тело имеет душу, 
которая в известном смысле также есть не что иное, как 

его законченная идея. 

- Конечно, - сказал Эрвин. - И это именно душа пре
красного тела. 

- Значит, душа становится прекрасной только благода
ря прекрасному телу? 

- Да, так и должно быть, если красота полностью за
ключена в образе. 

- Значит, признаком совершенной красоты тела явля
ется то, что душа полностью проявляется через него и ее 

нельзя себе представить каким-либо иным способом? 
- Да, к этому мы пришли. Так как душа и тело одно 

и то же и красота заключена в явлении, а является одно 

лишь тело, то оно и становится реальным носителем кра

соты. 

- Итак, ты теперь видишь, Ансельм, - сказал я,
что красота действительно получает свое завершение 
только в коие'IНОМ осязаемом ЯВJIСНIIИ. ЭТО мы чувствуем 
и в обычной жизни, когда называем IIрекрасными сами 
предметы, а не ту высшую сущность, которую они выра

жают. И само наслаждение прекрасным не носит характе
ра чего-то особенно достойного; мы просто созерцаем и 
постепенно погружаемся в ощущение явления. В самом яв

лении мы наХОДИ\1 неизмеримое и бесконечное, которое рас
познал в прекрасном уже Цицерон. И это наше созерцание 
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так гармонично само по себе, что не может раствориться 
в бесконечности. Для того, кто хочет насладиться этим це
ликом, Эрвин, граница между телом и душой должна ис
чезнуть полностью как в нем самом, так и в прекрасном 

предмете. Если в его душе активно только чувственное 

начало, то она неизбежно должна расслоиться и действо
вать сразу во многих направлениях, соответственно раз

ным влечениям, находящим удовлетворение в чувственно

сти. Если же душа целиком перешла в тело, то она ста
новится единой и в этой своей целостности устремляется 
от тела, превращается полностью в чувственное влечение, 

единое всеобъемлющее влечение, то есть влечение вообще. 
И это влечение может быть удовлет:зорено только также 
всеобъемлюще, то есть таким преД.\1етом, тело которого 
также целиком наполнено его душой, потому что иначе 
оно было бы удовлетворено только с одной стороны, кото
рая соответствует лишь некоторым влечениям и удовлет

воряет только их, так что стремление и тоска духа, еди

ного в самом себе, не разрешились бы ни в чем. Поэтому 
следует говорить не о каком-то одном из наших пяти 

чувств, которыми мы воспринимаем красоту, как уже от

мечалось раньше, а об особом чувстве прекрасного, кото
рое в зависимости от обстоятельств ~ожет принимать об
лик любого из пяти чувств, и таким образом одно из пя
ти чувств становится орудием или, вернее, проявлением 

нашего душевного состояния. Это состояние духа наполня
ется и удовлетворяется уже самим влечением, поскольку 

для совершенного явления, которое заключает в себе все 
свое духовное содержание, невозможен многоступенчатый 
переход в воспринимающее сознание. 

Поэтому познание прекрасного происходит в нас без 
отделения понятия от предмета, без рассуждения о том, 
как то и другое связаны между собой, - прекрасное вне
запно и сразу захватывает человека, и он становится от 

этого прекрасным. Это наполняет нас ощущением счастья, 
а не просто доставляет удовольствие. Что же может дать 
ощущение счастья, как не сознание, что наши влечения 

едины и что такое же полное единство составляют влече

ние и его удовлетворение! Значит, только красота дает 
нам узнать райское блаженство на земле, ибо она одна до
ставляет ощущение совершенного, полного наслаждения. 

В свете ее мы видим и любовь. О любви мы можем ска
зать, что это активное претворение и проникновение краса-
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ты в жизнь и ее особые взаимоотношения. Ведь если пре
красное тело мы сначала воспринимаем с почтительным 

чувством, достойным его, то затем вся наша душа превра
щается во влечение и исчерпывает себя в нем, и это вле
чение одушевлено и наполнено прекрасным образом, кото
рый сам есть лишь исполнение, влечение и его достигнутая 
цель. И подобно тому, как наша душа составляет нераз
рывное единство с нашими воспринимающими чувствами, 

так душа и прекрасное тело, которое заключает ее в се

бе, - это чистый кристальный сосуд с прозрачной, незамут
ненной водой 16, И их никак нельзя разделить. Только та
кое восприятие мы сможем назвать совершенным. По сра
внению с ним все воздействия на наши чувства (которые 
мы отличаем от реакций нашего разума) являются несо
вершенными и недостаточными. Мы неотделимы больше от 
предмета, в нашей душе не остается больше ни одного 
уголка, который не был бы целиком им заполнен. Наше 
рассуждающее сознание исчезает, мы приходим в состоя

ние такого блаженства, что перестаем владеть собой и 
растворяемся в предмете созерцания. Однако это блажен
ное бездействие дано нам не навечно, нам приходится 
вспомнить и об остальных своих телесных и духовных по
требностях и отношениях, в том числе и о тех, которые свя
зывают нас с прекрасным предметом, а ведь он существу

ет вне нас, сам по себе. И тогда, когда эти потребности, 
как бы они ни были разнообразны, целиком и полностью 
могут быть удовлетворены этим воздействием прекрасно
го, когда каждая встреча с прекрасным и каждое сопри

косновение с ним приносят нам исчерпывающее удовлетво

рение, оно превращается в любовь. Поэтому любовь есть 
чувство самое бескорыстное и в то же время самое ко
рыстное; поэтому она начинается с созерцания внешнего 

облика тела, а затем проявляется во влечении к полному 
слиянию двух тел. Сама по себе она является лишь чув
ственным наслаждением, и истинное блаженство наступает 
только под воздействием красоты; только это воздействие 
дает то особое духовное и чувственное наслаждение, ко
торое и есть наслаждение любви. Через любовь красота 
проникает во всю нашу жизнь, в каждое ее проявление и 

облагораживает наше существование. То благо, которое 
придает действительную ценность нашему земному суще
ствованию, - это дар совершенного созерцания и совершен

ного удовлетворения всеобщего влечения. 

55 



ЗОлЬгЕР. ЭРВИИ 

О, как я счаСТJlIШ, -- заговорил Эр вин, - что ясно 
вижу наконец то, что давно уже смутно чувствовал! Как 
JlerKO мне будет теперь распознавать прекрасное! Я смогу 
наслаждаться им не только с ясным сознанием, но и в 

полном единстве с самим собой! В какой полноте, в каком 
великолепии передо мной раскрывается живая ПрlIрода, 
в ней повсюду живет красота или, во всяком случае, вле

чение к прекрасному, и, созерцая красоту, чувствуешь се

бя окруженным доверием, чем-то родным и близким! Тот, 
кто смог бы научиться так искать и находить прекрасное 

во всех вещах вокруг себя, был бы поистине счастлив, жи
вя в спокойном и радостном согласии с совершенным ми
ром. Только одно я еще не совсем понимаю: как можем 
мы применить к предметам духовным все то, что стало 

нам ясно в отношении души и тела? 
- Это будет нам не трудно, - заметил я, - если вспо

мнить, что душу мы воспринимаем только как идею, не

отделимую от тела. При этом каждый духовный предмет, 
будь то мысль или действие, как ты сам заметил недавно, 
имеет нечто такое, что позволяет ему воплотиться в явле

ние. Ведь иначе он вообще не смог бы существовать в дей
,ствительном мире. Как ты считаешь? 

- Без сомнения. 
- Это свойство есть нечто особое, исключительное, 

:возникающее в определенной ситуации, и для духовного 
предмета оно становится примерно тем же, чем для души 

является тело. Это внутреннее свойство, которое, собствен
Но говоря, и делает такой предмет предметом, мы можем, 
наверное, назвать его душой. 

- И оно, - перебил меня Эрвин, - В своем своеобразии 
'Отражается также и в явлении. Теперь, мне кажется, я 
поня.л_ Надеюсь, что смогу, исходя из этого, постепенно 
увидеть все те направления и образы, в которых является 
шрекрасное. 

- Но мы еще не у цели, - сказал Я.- Теперь необхо
димо вновь поставить тот важный вопрос, решение кото
рого мы намеренно отложили в самом начале нашей бе

седы. Чтобы полностью познать наш предмет, мы должны 
теперь на него ответить. 

- Что это за вопрос? 
- Вопрос состоИт в том, возможно ли вообще такое 

:явление прекрасного, как мы его описали. 

- Хорошо,- сказал Ансельм,- что ты об этом напом-
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нил. Мне было показалось, что наконец исчезают туман
ные химеры, с которыми вы так прелестно играли, и те

перь есть надежда, что тот же чародей, который вызвал 
их своими заклинаниями, разгонит их одним мановением 

волшебного жезла. 
- Надеюсь, ты не собираешься сбить с толку нашего 

милого Эрвина или настроить его против меня? До сих пор 
мы шли по нашему пути с чистой душой и благородными 
намерениями, так пойдем и дальше, покорно приняв то 
решение судьбы, которое предопределено для нас самим 

ходом нашего рассуждения. 

- Да, конечно, - заявил Эрвин. - Это наша обязан
ность, и я готов ее выполнить с радостью. То, что мы так 
живо и так ясно ощутили, наполняет всю нашу жизнь и 

придает нашим чувственным порывам возвышенность и 

благородство. Эти наши открытия либо послужат доказа
тельствами для разума, либо, как я предчувствую, окажут
ся выше разума, если, конечно, нам удалось еще сохранить 

хоть каплю доверия к откровениям нашей собственной 
природы. 

- Боюсь только, - отозвался я, - что один важный мо
мент мы упомянули лишь вскользь, но не рассмотрели во 

всем его значении. Это то различие, которое существует 
между чувственным явлением и его восприятием, с одной 
стороны, и душой в ее единстве - с другой. Естественно, 
что это совпало для нас в прекрасном и в его познании. 

Другой вопрос, может ли такое совпадение иметь место в 
действительности. Следует быть очень осторожным, чтобы 
не впасть в тот стиль аргументации, когда нечто объявля
ется возможным только потому, что соответствует нашим 

намерениям. 

- Да, такой способ доказательства был бы большой 
ошибкой. 

- Итак, ВIIДJlМО, ты СОГ.'1асишься, что в нашем позна
нии имеются две стороны: одна из них - это способность 
с помощью физических чувств воспринимать IlОСТОЯННУЮ 
смену бесконечно разнообразных явлеНIIЙ и вместе с ни
ми бесконечно распадаться; другая, с точки зрения кото
рой наше познание совершенно едино и способно не толь
ко объединять противоречивые явления на основе собст
венной целостности, но и, исходя из нее, свободно и беспре
пятственно оперировать с противоречиями и господство

вать над ними. Обе эти стороны познания обращены нс\ 
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совершенно разные предметы: первая - на множествен

ное и особенное; вторая - на простое и всеобщее. 
- Конечно, я согласен с этим. 51 только думаю, что 

если наша способность воспринимать простое полностью 
сольется со способностью к восприятию множественного, 
то мы окажемся в состоянии ощутить красоту. Впрочем, 
обе эти способности, вероятно, и нельзя полностью отде
лить друг от друга, поскольку наш дух един. 

- По-видимому, нет. ВО всяком случае, они имеют, 
вероятно, общее происхождение. Но если бы так остава
лось всегда, то в нашей душе не возникло бы движения 
активности, все внутреннее существование, было бы совер
шенно безжизненным. А между тем его жизнь именно в 
том и заключается, что обе эти способности постепенно 
переходят одна в другую. Познание всегда начинается то 
с одной, то с другой стороны, и то одна, то другая соот
ветственно берет верх. 

- Да, и это убедительно. 
- В восприятии прекрасного чувственное восприятие 

должно, безусловно, взять верх, Но какой из двух сторон 
познания оно соответствует? 

- Ну конечно, той, которая относится к множествен
ным явлениям. 

- А разве не должен весь дух безраздельно сйсредо
точиться на предмете, чтобы увидеть в нем особенное? 
Ведь если этого не произойдет, то общее будет привнесено 
в предмет, и он как таковой в своей неповторимости бу
дет фальсифицирован. 

- А мне кажется, - возразил он, - что этой фальси
фикации, как ты выражаешься, нельзя избежать, Ведь 
нам непрерывно приходится смешивать в восприятии осо

бенное с общим, когда мы пытаемся вывести понятия. 
- Тем хуже для нас. До сих пор мы по крайней мере 

могли себе позволить, воспринимая прекрасное, не думать 
ни о чем, кроме самого явления, то есть, вернее, целиком 

погрузиться в него. Именно благодаря этому прекрасный 
предмет, который доставлял нам наслаждение, мы могли 
вычленить из всех прочих связей и зависимостей. 

- Но здесь, как мне кажется, есть противоречие. 
- Придется выбрать QДНО из двух. Либо мы рассужда-

ем и делаем умозаключения, но то, что познается таким 

способом, не имеет отношения к прекрасному, как мы дав
но уже выяснили. Либо мы воспринимаем и созерцаем, 
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и тогда наша душа настолько погружается в особенное, 
что ни для чего иного в ней не остается места. Но красота 
непременно предполагает наличие и восприятие еще чего

то другого. 

- Не могу представить себе выхода из этой ловушки. 
- Дело в том, что единичное постоянно меняется и 

варьируется, в том же состоянии оказывается и душа, це

ликом наполненная им. Значит, влечение души, которое на
правлено на это единичное, не может быть общим. А ес
ли бы оно было таковым, то никогда не нашло бы удов
летворения в постоянно меняющемся многообразии единич
ного, а ведь только оно является нашим чувствам. 

- Но ведь существуют такие виды особенных предме
тов, которые являются как общее. 

- Это верно, но ведь и их мы познаем только с по
мощью разума. Для влечения существует только два вида 
предметов, возникающих в тех противоречиях, которые оп-

о ределяют его собственные взаимоотношения с этими пред
метами, или, точнее говоря, это два вида ощущений. 
Ведь сами предметы вызывают не влечение, а лишь чув
ства, которые возбуждают и ограничивают его. 

- Я понял. Ты говоришь о тех чувствах, которые удо
влетворяют влечение или ему противодействуют, то есть 
о приятных инеприятных. 

- Совершенно верно. И то, что мы прежде называли 
прекрасным, а теперь уж, конечно, не можем считать та

ковым, относится, естественно, к приятным? 
Безусловно. Оно ведь должно удовлетворить влече-

ние. 

Значит, это нечто единичное, и удовлетворяет оно 
единичное и особенное влечение. Ну. а в наслаждении 
прекрасным наша душа должна целиком и немедленно 

перейти во влечение и полностью в нем раствориться. 
Правда? 

- Да, конечно. Ну, а теперь ты, конечно, скажешь
я уже предвижу это, - что душа должна целиком оказать

ся во власти влечения к приятному и, -таким образом, пол
ностью подчиниться чувственному началу. 

- Это мои мысли, дорогой друг. Но это наслаждение, 
которое возникает, когда влечение к прекрасному погло

щает всю нашу душу, уже не сознавая больше ее целост
ности и самостоятельности, так что вся эта душа сама 

целиком переходит в явление, мы называем сладострасти-

59 



30ЛЬГЕР. ЭРВИН 

ем. Значит, это сладострастие мы собирались признать до
стойным способом наслаждения прекрасным. 

После этих слов юноша слегка покраснел, а затем за
говорил смущенно и почти в раздражении: 

- я: просто в ужасе, и не потому, что мне стыдно Ан
сельма, но ты, которому я так безоглядно доверился, ты 
ласковыми словами заманил меня в ловушку. 

- Не сердись, - сказал я. - Говоря словами Катона, 
мне приятнее видеть тебя покрасневшим, чем побледнев
шим 17. Но ведь ты, наверное, понимаешь, что я и сам вме
сте с тобой свалился в эту канаву, о которой даже не по
дозревал. 

- Я прекрасно понимаю, - последовал ответ, - что 
ты меня завлек туда. Но мне особенно обидно, что ты 
истолковал мои мысли в таком низменном смысле, как 

будто бы от меня вообще следовало ожидать только са
мого плохого. я: рассчитывал на большую деликатность 
с твоей стороны. 

- Милый друг, - возразил я, - никогда не полагайся 
на то, чего можно ожидать и на что сначала рассчитыва

ешь. Жизнь редко считается с подобными вещами, да и 
редко имеет возможность это сделать. А если подобную 
деликатность проявляют друзья, то часто это просто мяг

котелость, которая совершенно сбивает с пути, ведущего 
к истине. Не раз мне приходилось наблюдать в жизни стре
мление с помощью такой псевдоделикатности сохранить 
дружбу. Но это удавалось лишь на время. Чем дальше, 
тем сильнее начинал звучать предостерегающий внутрен
ний голос, друзьям становилось все более неуютно, и они 
все сильнее цеплялись за свои благородные первоначаль
ные замыслы, подобно тому, кто в предчувствии беды бо
ится подсчитать свои долги и сумму своего состояния, до 

тех пор пока в конце концов не обнаруживается их рази
тельное несоответствие. А что касается уверенности в доб
рой воле и чистоте намерений, то это совсем другое дело. 
И должен сказать, что я не думаю о тебе ничего плохого, 
даже если в твоих словах и прозвучало с полной серьезно
стью нечто такое, что навело нас на мысль о сладострас

тии. 

- Но даже этого я не могу признать за собой, - воз
разил юноша. - Ведь я говорил вовсе не о чувственном 
сладострастии, а о наслаждении тем впечатлением, кото

рое силой воображения мы создаем о прекрасном образе. 
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Прекрасное, как мне кажется, именно тем и отличается 
от приятного, что оно приводит К непосредственному чув

ственному удовлетворению нашего влечения и, следователь

но, действительно существует, если оно должно оказать 
какое-то воздействие, в то время как приятное может по
настоящему воздействовать только через наше воображе
ние (и никогда без него), которое мы, видимо, можем 
также рассматривать как всеобъемлющее влечение. 

- Во-первых, мой дорогой, - сказал я в ответ на эти 
слова, - ты должен был бы с самого начала установить 
это различие между чувственным восприятием и вообра
жением, а во-вторых, пока мне не кажется, что оно тебе 
очень поможет. Прежде всего, объясни, что ты под этим 
понимаешь. 

- Я понимаю под этим особую способность свободного 
познания, которая позволяет человеку путем свободной 
деятельности воображения представлять себе внешние ве
щи любым способом или точно так же совершенно сво
бодно, сообразно своему собственному настроению вос
принимать явления предметов, превращая их, таким об
разом, в свои. 

- Почему ты называешь теперь свободным познанием 
то, что мы прежде воспринимали как единство в позна

нии? Ведь это одно и то же, не так ли? 
- Конечно, это то же самое. 
- Без сомнения, ты полагаешь, что само существова-

ние единства делает явление излишним и расчлененное 

многообразие перестает существовать. 
- да, я так думаю. 
- И если пойти немного дальше, то влечение, посколь-

ку оно целиком является в нашем воображении и через 
него, оказывается, таким образом, единичным влечением 
и в то же время тем влечением вообще, о котором мы го
ворили перед этим? 

- да, мне так кажется. 
- Но тогда, видимо, это влечение в СООТветствии С 

нашими потребностями должно было бы завершиться в 
себе самом, поскольку оно не только само создавало б~ 
образы, но и образы, пришедшие извне, целик,ом превра
щало бы. в свои и даже в себя самое. 

- Как будто бы так. И это спасает мою позицию. 
- да, вопрос только в том, так ли это на самом деле. 

Слышал ли ты когда-нибудь, чтобы воображение могло 
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создавать совершенно новые, неизвестные вещи, которых 

до этого мы никогда не воспринимали чувственно? Слы
шал ли ты, чтобы ему случилось возбудить в нашей душе 
такое чувство, которого мы никогда еще не испытывали? 

- Нет. Но зато ему остается свобода комбинаций и 
сочетаний. 

- Смотря по тому, что считать свободой. Прежде все
го, если наше воображение определяется предметами, оно 
должно быть так же многообразно и изменчиво, как и 
влечение к приятному. Уже это свидетельствует о том, 
что по крайней мере с одной стороны эта свобода созида
ния есть лишь продукт все того же воображения, а еще 
в большей мере - с другой. 

- С какой именно? 
- Что же иное может иметься в виду, как не реаль-

ные предметы, с которыми в каждом случае наше вообра
жение целиком и полностью сливается? Неужели ты счи
таешь, что мы способны хоть один-единственный предмет 
воспринять как таковой, без участия воображения? 

- Мне всегда казалось, что восприятие каждого пред
мета происходит путем чувственного созерцания, резуль

таты которого мы соотносим затем с общим понятием ра
зума. 

- НО что же мы вообще называем созерцанием, как не 
тот момент, когда познание полностью совпадает с пред

метом? В нем, следовательно, еще не происходит того по
знания, которое ты мог бы полностью назвать своим. По
тому что это общее целое ты не можешь считать ни поз
нанием как таковым, ни предметом как таковым. Значит, 
такого созерцания, которое мы имеем обыкновение рас
сматривать как наше собственное познание, вообще не су
ществует в чистом виде? 

- да, его не существует вне связи с понятием. 
- Но и помимо этой связи созерцание само по себе 

должно иметь какой-то общий аспект, оставаясь в то же 
время самим собой, то есть нашим непосредственным по
знанием, которое полностью осуществляется в каждом еди

ничном акте созерцания и в котором, собственно говоря, 
созерцание только и проявляется фактически. Ну а ты, 
говоря о силе воображения, видимо, имеешь в виду как 
раз такое единство познания, которое должно включать 

в себя созерцание как таковое и, следовательно, со своей 
особой точки зрения? 
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- Как будто так. Похоже на то, что мое понимание 
совпадает с тем, что ты сейчас обрисовал. Но, как мне 
кажется, воображение имеет все-таки б6льшую свободу. 

- Разве недостаточно того, что ему дана свобода ус
тановления определенного порядка на основе его единст

ва? Если воображение, как ты сам согласился, ограниче
но восприятием предметов, то и наше влечение, поскольку 

оно проявляется в связи с воображением, также должно 
быть ограничено и удовлетворено предметами. 

- Видимо, это так. А не случится ли тогда, что вообра
жение, порождая созерцание само из себя, неизбежно дол
жно будет создавать его снова и снова и тем самым огра
ничивать собственные возможности? 

- Подумай вот о чем: если воображение порождает 
созерцание и упорядочивает его результаты по собствен
ным своим законам, то разве оно не действует при этом 
в соответствии с теми впечатлениями от отдельных пред

метов, которые однажды уже были восприняты им по
средством практического опыта? 

- Безусловно. 
- А чем же оно должно руководствоваться при выборе 

тех определенных предметов, которые оно собирается соз
дать? Ведь не понятиям и же? 

- Разумеется, нет. Понятия для него вообще не могут 
иметь никакого значения. 

- Значит, какой-то внутренней, необходимой направ
ленностью его деятельности именно на эти предметы. Но 
эта направленность и есть влечение. Разве воображение не 
создает в душе любящего образ предмета его любви, в ду
ше сладострастника - сладострастные образы, а в душе 
воина - воинственные? 

- Значит, воображение как бы подчинено отдельным 
влечениям? 

--Смотря как это понимать. Да, оно является прямо
таки средоточием всех страстей, которые представляют 
собой не что иное, как одержавшие победу влечения. А в 
чем же еще оно сильнее всего проявляется, если не в том, 

что вновь и вновь возрождает в душе образы желанных 
предметов, так что стремление к наслаждению и его образ 
постоянно создают и стимулируют друг друга! Однако, с 
другой стороны, мЫ установили, что без воображения душа 
вообще неслособна к восприятию какого бы то ни было 
чувственного впечатления. Без него наша жажда впечатле-
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ний вообще не дошла бы до нашего сознания. И чем бы 
она оказалась? 

- Я уже вижу, - воскликнул он в ответ, - что потер
пел поражение и что ты специально стремился укрепить 

'меня в моих заблуждениях, чтобы потом тем более уве
;ренно вырвать их с корнем! НО это тебе еще не совсем 
удалось. Потому что хотя разумом я не только целиком 
(согласен с твоими аргументами, но и сам могу их кое-чем 

-подтвердить, однако что касается моего чувства, то я все 

,еще нахожусь во власти своих прежних взглядов. Един
,ственное утешение, которое мне осталось, состоит в том, 

что ты вновь особо подчеркнул и подтвердил необходи
мость этого чувства, так что, видимо, мы оба боремся с 
:противоречием. Если, конечно, ты намерен в дальнейшем 
:полностью ИСКлючить чувство. Впрочем, в таком случае 
'Можно было бы предполагать только один результат
::полное уничтожение кр асоты вообще. 

- Ну, а у тебя, - ответил на это я, - хватит ли энер
'ГИИ, чтобы еще раз попытаться ее спасти? Правда, начав 
Iс предпосылки, что красота целиком заключена в образе, 
мы дошли до сладострастия и до приятного - и все это 

'только потому, что образ приходилось рассм атривать с 
'таких точек зрения, которые сами по себе противоречат 
'Красоте. Теперь спрашивается, нельзя ли это противоречие 
:разрешить на благо красоты. 

- Я пока не вижу средства. Потому что обе противо
'стоящие стороны встречаются, в сущности, именно в обра
:зе, а как раз в нем-то и заключено само противоречие. 

- Может быть, мы найдем решение, если к прекрасно
му применим то рассуждение, которое оказалось неверным 

в отношении приятного; без сомнения, нам надо это сейчас 
проследить. Так о чем же шла речь? 

- Мы должны были обнаружить нечто, что удовлетво
рит влечение само по себе в его единстве; но такого ведь 
не оказалось вообще. 

- А может быть, мы взглянули на вопрос не с той 
стороны и дело было не столько во влечении, сколько в 
единстве? Мы ведь пришли к заключению, что влечение 
всегда связано с множественностью. Не стоит ли поэтому 
вовсе отделить его от единства и рассмотреть единство 

само по себе? 18 

И тогл:а сл:инство было бы чем-то совссм иным, Н('
жеЛIl влечеIlие? 
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- Безусловно. Это было бы то общее единство позна
ния, которое вбирает в себя множественность и все обще
значимое и прочное (вечное) в ней подводит под все более 
и более высокие категории мышления. 

Значит, понятие? 
- Да, я говорю о нем. 
- Я вижу, ты ведешь к такому пониманию прекрасно-

го, когда оно признается как множественность, в которой 
целиком раскрываются организующие и систематизирую

щие понятия. Это понимание долгое время считалось пра
вильным и пришло К нам из школы Вольфа через Алек
сандра Баумгартена. Но, должен признаться, этот взгляд 
был всегда глубоко чужд моему внутреннему чувству и 
для меня настолько неприемлем, что только из уважения 

и доверия к тебе, а не по внутреннему убеждению я буду 
следить за твоим рассуждением. 

- Могу сказать только, что, судя по всему, сам ход 
рассуждения привел нас к этому. 

- По-моему, тем хуже для всего нашего предприятия. 
Однако если ты хочешь, то прошу тебя рассмотреть по
подробнее и эту точку зрения, хотя я лично не жду от это
го ничего хорошего. 

- Для начала скажи мне, почему тебя так отталки
вает объяснение через понятие. 

- Потому что, как мне кажется, в нем заключеnы два 
момента, в высшей степени мешающих действительному 
пониманию прекрасного. 

- Какие же именно? 
- Во-первых, мое чувство возмущается оттого, что по-

нятие, которое может быть выведено только из действи
тельных, живых предметов и поэтому остается всего лишь 

пустой формой этих предметов, - что это понятие воспри
нимается как сущность того, что составляет для меня их 

истинную, самую совершенную жизнь. Во-вторых, выходит, 
что прекрасные вещи и их отдельные части существуют 

как будто бы не сами по себе, а для некой особой цели, 
которую ставит перед ними понятие. -

- В этих наблюдениях есть какой-то смысл. Но задача 
заключается в том, чтобы понять, имеют ли они отношение 
к самому существу этого понимания прекрасного. И преж
де всего мы должны, конечно, исследовать, какое разумное 

содержание может вообше заключаться в таком понимз-

3--2723 65 



30ЛЬГЕР. ЭРВИН 

НИИ. Прежде всего, как ТЫ сам еейчас отметил, только 
целесообразность не может являться красотой. 

- Конечно. 
- Но ведь соотношение понятий и вещей можно себе 

представить и другим способом. Разве все предметы, кото
рые мы воспринимаем вокруг себя в природе, не содержат 
понятий в их особенной форме? 

- Во всяком случае, мы выводим из них наши понятия. 
- Ну, а как ты думаешь, могли бы мы вывести поня-

ти" из предметов, если бы они уже не содержа.тrись в них? 
- Да,. наверное, они заключены в предметах, но скры

ты, ибо совершенно погребены под множеством различных 
воздействий, которые предмет оказывает на наши чувства. 

- Здесь очевидное противоречие. Ведь если бы мно
жественное в предмете и его понятие не были совершенно 
однородными, то и в самом предмете следовало бы пред
полагать наличие разнородных, разноплановых и даже 

противоречивых начал. 

- Да, вероятно, так. 
- А возможно ли это? Если, например, мы возьмем 

отдельное дерево, то в своей множественности оно должно 
было бы, следовательно,. иметь в себе нечто такое, что не 
входит в понятие дерева и противоречит ему. 

- Да, то, благодаря чему оно становится именно этим, 
определенным деревом. 

- Но оно ведь остается полноценным деревом, и все 
единичное в нем должно соответствовать понятию дерева; 

в противном случае то, что является деревом, и то, что 

не является им, оказались бы объединены одним понятием, 
а это невозможно. 

- Конечно, нет. 
- То же самое происходит с каждым отдельным пред-

метом, который имеет свое собственное понятие. 
- То есть как это? Ведь в качестве единичного пред

мет относится не к понятию, а только к отдельному пред

ставлению или созерцанию, как утверждает логика. 

- А может быть, логика ошибается, утверждая так. 
Разве предмет не составляет единства, в котором он толь
ко и является тем, что он есть, и в котором должны совпа

дать все его свойства и состояния, возникающие во време
ни и в пространстве? Если, разумеется, он не должен 
являться чем-то иным, нежели то, что он есть, а это было 
бы бессмыслицей. 
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- Да, я должен согласиться и с этим. 
- Это простейшее в каждом предмете и есть, вероятно, 

его понятие? И тут дело, видимо, обстоит точно так же, 
как со всеобщим. 

- Да, кажется, именно так. 
- Значит, та сторона предмета, которая воспринимает-

ся во множестве явлений, - это только одна часть той 
общности, другую ПОolIOвину которой составляет понятие. 
Таким образом, множественность есть лишь развернутое, 
разъятое понятие, а единство - лишь объединенная и 
обобщенная множественность. 

- Ну, это, во всяком случае, полностью совпадает с 
тем, о чем говорилось раньше. 

- А если существует явление, в котором открывается 
это единство понятия и множественности, не есть ли это 

прекрасное явление? И нельзя ли утверждать в таком 
случае, что здесь не идет речи ни о пустой форме понятия, 
ни о целесообразности отдельных частей? 

- В этом ты прав. Если только такое явление суще
ствует. Там, где понятие воспринимается только как пустая 
форма, о прекрасном вообще не может быть речи; точно 
так же и тогда, когда воспринимается только множествен

ность или, во всяком случае, впечатление множественности 

преобладает. Не так ли? 
- Видимо, так. 
- Ты следуешь за мной все еще очень неохотно и со-

глашаешься лишь с оговорками, и все потому, что старое 

предубеждение против понятия все еще крепко в тебе 
сидит. Может быть, тебе все станет ясно, если, исходя из 
этих предпосылок, мы будем рассматривать прекрасное 
как такое явление, в котором полностью сливаются един

ство и множественность. Но это же самое мы уже прежде 
заметили в прекрасном теле, хотя и обсуждали его исклю
чительно с точки зрения влечения. Потому что все эти 
мягкие переходы одной формы в другую, определенность 
направления при постоянной смене линий, органические 
сочетания прямого и округлого, двух понятий, которые, 
казалось бы, по существу своему противоречат друг дру
гу, - все это есть не что иное, как такая организация тела, 

при которой единство в соединении с общим одновременно 
полностью выражает своеобразное и особенное каждой из 
его частей. Целое осуществляется в совершенной JilЗЗИМ8-
связи единичного, и, таким образом, оно не просто ПQСТQ-
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янно сопровождает эту взаимосвязь, но его сущность пере

ходит также в каждую отдельную часть и существует в 

ней, поскольку без нее эта сущность не мыслится; наобо
рот, единичное не только существует благодаря этой 
взаимосвязи с целым, но и мыслится лишь через целое и 

в нем самом. Начиная от всевидящего глаза и вплоть до 
пятки - все движется в вечном изменчивом танце: каждый 

член живет своей совершенно своеобразной жизнью, но 
именно поэтому и только жизнью целого. В тех частях 
тела, где преобладает понятие, прямое существует более 
обособленно от округлого, как, например, в округлой фор
ме лица, где нос переходит в почти прямую линию лба; 
в других членах одно переходит в другое совершенно не

заметно, как, скажем, в легком изгибе бедра; наконец, во 
внешних частях вновь заметно более четкое обособление. 
Если, таким образом, отдельная фигура представляет 
собой нечто совершенно законченное, то она закончена 
также и сама в себе. И чем более определенно мы можем 
утверждать, что она заключает в себе все необходимые 
условия и все свои связи, тем очевиднее она сама по себе 
превращается в общее понятие человека, по мере того как 
в ней не остается ничего, что существует как особенное, 
не являясь в то же время и общим понятием. Итак, чем 
больше явление представляет свое собственное понятие, 
тем больше оно представляет в то же время и общее по
нятие. В конце концов оно становится самым общим поня
тием, которое лишь проявляется в единичном существе. 

Вот это, видимо, и есть то, что мы называем прекрасным. 
- Действительно, - произнес он, - кажется, в моей 

голове что-то начинает проясняться. Теперь дело представ
ляется мне так, что простое явление лишь тогда может 

возвыситься до всеобщего и совершенного, которое мы 
заметили в прекрасном, когда в нем мы можем постигнуть 

само понятие. И я, конечно, пойму все до конца, если ты 
ответишь мне еще на два вопроса. 

- Задай эти вопросы. 
- Вот первый. Каким образом понятие переходит в 

явление? Ведь явление связано только с поверхностью, с 
внешностью предмета. А понятие определяет его сущность 
и, значит, гораздо глубже связано с его внутренним со
держанием. 

- Это объяснить нетрудно. Как только мы применяем 
понятие при рассмотрении внутреннего содержания пред-
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мета, становится очевидно, что все в нем определяется 

взаимоотношением целей и средств, которые, как ты сам 
говорил, противопоказаны прекрасному. Правда, этот по
рядок создан более высоким искусством, нежели то, по
средством которого мы по собственной воле объединяем 
цели и средства в одно, однако, без сомнения, и то и дру
гое все же находятся в постоянном взаимодействии и 
постоянно переходят друг в друга. Иначе говоря, это 
образ, где внутреннее развитие достигло своей цели и 
представляется завершенным. Здесь цель и средства, поня
тие и явление могут полностью слиться в одно. Уродливым 
мы можем, следовательно, считать такой образ, в котором 
цель и средства совершенно не соответствуют друг другу; 

менее красивым - тот" где их переход друг в друга еще 

ощущается, и, наконец, прекраснейший образ - это такой, 
в котором осуществилось полное взаимопроникновение 

этих двух принципов. И это, между нами говоря, объясня
ет, почему во все времена мужское тело считалось пре

краснее женского. Понятно ли это? Доволен ли ты моим 
объяснением? 

- Вполне. Тут вновь возникает и то, что мы уже рань
ше говорили о несовершенстве прекрасного. 

Изложи теперь свой второй вопрос. 
- Ответ на него поможет мне окончательно разобрать

ся в моих прежних взглядах. Если понятие полностью 
заключено в явлении, то должно ли тоГДа все в целом 

восприниматься путем чувственного созерцания, как я и 

думал прежде? 
- Тут я не могу тебе помочь. Напротив, именно в этом 

пункте наша теперешняя позиция полностью отличается от 

прежнеЙ. Множественное и особенное мы действительно 
воспринимаем чувствами, но задача связать это с общим
целиком дело разума. И разум здесь играет не менее важ
ную роль, чем чувственное восприятие. 

- Значит, здесь действует какое-то соединение того и 

другого? 
- Разум, по-видимому, целиком переходит в восприя

тие. Насколько совершенно прекрасное, ты можешь судить, 
если, посмотрев на дело с этой точки зрения, сравнишь, 
как проявляются здесь прекрасное и возвышенное. Воз
вышенное дошло до нас в простом, через мысль и понятие 

затронуло нашу душу; прекрасное же, наоборот, мы нахо
дим там, где понятие полностью растворилось в особенном 
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и множественном. Какое же соотношение существует меж
ду тем и другим? 

- Насколько я теперь понимаю, - заговорил он, ~ одно 
неотделимо от другого. И если раньше возвышенное мы 
рассматривали как некое несовершенное прекрасное, то 

теперь я прихожу к выводу, что оно присутствует в пре

красном и нет такой совершенной красоты, которая не бы
Jla бы в то же время и возвышенной. 

- Ты получишь подтверждение этому, если проанали
зируешь непосредственный опыт. А знаешь ли ты, почему 
это так происходит? 

- Да, это как будто бы совершенно ясно. Дело в том, 
что если бы простое можно было хоть в какой-то мере 
обособить и вычленить, то понятие оказалось бы именно 
TeM~ чем оно является обычно, когда мы воспринимаем его 
само по себе, обособленно, как чистую форму мышления. 
И, наоборот, оно, видимо, совсем перестало бы существо
вать, если бы множественное преобладало. 
~ Да, это было бы так. 
- Превосходно. А если бы оба принципа полностью 

слились воедино, то, значит, возникло бы нечто третье, 
совершенно своеобразное. 

- Без сомнения. 
- И если понятие рассмотреть исключительно само по 

себе, то оно есть простое пустое единство, которое привно
сится извне и применяется к множественному и многооб
разному. Это единство мы и можем, видимо, назвать мерой 
множества. Не так ли? 
~ Да, видимо, можно. 
- А если понятие полностью сольется с многообраз

ным, то не превратится ли мера в то, что измеряется, и 

не окажется ли, что это одно и то же? 
~ Да, это, кажется, с'амая полная характеристика. 
~ Значит, наилучшим образом мы можем объяснить 

прекрасное так: это нечто измеримое, которое в то же 

время содержит в себе и собственную меру, или это некая 
мера, которая в то же время представляет собой и то, что 
подлежит измерению. 

~ Да, это, должно быть, исчерпывающее объяснение. 
О важности этого ты можешь судить по тому, что величай
шие знатоки приложили много усилий к тому, чтобы опре
делить меру для разных видов прекрасного и таким обра
зом выяснить основные проблемы, с этим связанные. Так, 
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Никола Пуссен и Одран установили, в каком отношении 
длина лица должна находиться к размеру человеческого 

тела 19; при этом свои определения они строили на основа
нии не общепринятых представлений или взглядов, касаю
щихся природы тела, а изучения прекраснейших статуй, 
сохранившихся от античности. Именно эти пропорции они 
принимали как образец для искусства, исходя из них, 
обосновывали исключения. Другой вопрос, правы ли были 
они, отделяя меру или понятие от явления. 

- Конечно, не правы, если только они не стремились 
таким способом достигнуть понимания прекрасного. 

- Да, разумеется, они стремились к этому. Но тот, кто 
сначала старается установить отношение меры, чтобы за
тем на этом основании построить прекрасное произведе

ние, - тот бьет мимо цели. 
- Безусловно. Вместо живого образа получится лишь 

формальный пример применения правил. 
- А нельзя ли представить себе дело так, что красота 

достигает совершенства в таком явлении, которое само по 

себе есть мера? 
Но где же найти такое явление? 

- Ну, например, такое явление, в котором воплощается 
нечто самое простое, поддающееся измерению, скажем 

время. 

- Без сомнения. 
- А время полнее всего можно выразить в звуках. 

Звуки же сами по себе только через время и могут быть 
соотнесены с какой-то другой областью восприятия. 

- Значит, музыка есть тот самый случай, когда изме
ряемое и мера полностью совпадают? Все наше рассужде
ние приводит к этому. Но здесь мне пришла в голову одна 
в высшей степени странная мысль. 

- Какая же? 
- Дело в том, что, как обычно утверждают - да это 

нам подсказывает и наш собственный опыт, - музыка не 
создает даже предстаплений, не говоря уж о понятиях. 
Она вызывает лишь ощущения, которые, безусловно, цели
ком относятся к области восприятия. А теперь получается, 
что они должны постигаться разумом. 

- Разве ты не видишь, что это общепринятое убеж
дение, о котором ты заговорил очень вовремя, как раз и 

дает нам возможность всесторонне обосновать нашу точку 
зрения? 
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- я не совсем понимаю как. 
- Ощущения, мой друг, - это самое многообразное в 

нас, такая область, где наше простое познание ни в коей 
мере не играет господствующей роли, нечто такое, что 
постоянно тянет нас в разные стороны. Однако эта буря 
и смятение чувств, где все простое и ясное погружается в 

смутные волны, - разве такие чувства изображает или 
порождает в нас музыка? Наоборот, в музыке чувства 
получают меру и упорядоченность, преобразуются, приоб
ретают иной строй. И что, как не разум, объединяющий 
противоположные начала, может действовать здесь с боль
шим совершенством? Безграничное многообразие и мно
жество разум не только объединяет в чистое единство, но 
и преобразует это единство целиком и полностью, так что 
оно становится ясным, доступным для меры и упорядочен

ности. Самая совершенная музыка - это, следовательно, 
та, в которой величайший разнобой и смешение отдельных 
звуков выливаются в простую, чистую гармонию, так что 

смятение становится порядком, как говорит Шекспир. Как 
видишь, особенное и единичное становятся чистой общ
ностью и свободно парят в прозрачном эфире понятия, 
освободившись от материи и от всех бесчисленных случай
ностей. И при этом они не становятся чем-то новым или 
чужим, а сохраняют все те свойства, которые имели преж
де. И душа, вбирая в себя этот красочный, но вместе с тем 
простой и ясный мир, и сама становится ясной, живет в 
гармонии и мире с самой собой. А если бы в ней действо
вало только понятие или преобладало понятие, то душа 
с его помощью вступила бы в борьбу с напором множе
ственности и тех чувств, которые ее порождают. Душа 
стремилась бы найти для них меру. Она вступила бы в 
конфликт с самой собой и запуталась бы в нескончаемых 
спорах. Однако понятие или четкая стройность разума как 
бы стесняются того смутного потока противоречивых 
ощущений, которые бросают из стороны в сторону нашу 
душу. А музыка не только примиряет с этим разум, но и 
сам он оказывается втянутым в этот бурный водоворот. 
И разум вынужден признать, что это состояние ему не 
чуждо и даже может стать органическим элементом его 

собственного существования. Музыка целиком возвращает 
разуму его ясность, поскольку в сферу эмоций она вносит 
порядок и меру. Только таким способом разум достигает 
совершенства и полного блаженства. Потому что его це-
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лостность полностью сливается с чувственностью, которая 

больше уже не может принести ему вреда - затуманить и 
запутать его, - так как она вошла в его систему и раство

рилась в нем. Поэтому музыка есть такое явление пре
красного, которое проникает во всю нашу жизнь больше, 
чем что-либо другое, порождая в нас одновременно бурные 
страсти и глубокие размышления, спокойствие и беспокой
ство, бешеные порывы и рассудительность, которые сли
ваются в единое целое. И даже больше: музыка может 
перевернуть все наше существо, обновить его, и то, что 
есть в ней смутного и беспокойного, предстает как много
кратно преломившийся луч того же простого света. А тот, 
кто без оглядки бросается в множественное, существуя в 
сплошных ощущениях, тот уже не в состоянии ни достойно 
наслаждаться ими, ни их достойно выражать, так как 
ощущения целиком служат здесь чувственности. Как пра
вы были поэтому древние, считавшие музыку важной 
стороной жизни государства! О музыке издавались законы, 
так как древние прекрасно понимали, что она может быть 
самым спасительным и самым опасным средством воздей
ствия на человеческие души. 

- Теперь я совершенно убежден, - сказал на это Эр
вин. - Ведь если подумать хорошенько, то твои утвержде
ния подкреплены как раз теми доказательствами, которые, 

в сущности, должен был бы привести я сам, чтобы обосно
вать свой взгляд на чувственное восприятие, - ты брал их 
из области ощущений. 

- Но Ансельм и Бернгард как будто еще не согласны 
с нами, - заметил я. - Думается, на сей раз нам следует 
предварить их возражения, так как они, безусловно, 
потребуют, чтобы мы пошли по пути, на который нам все 
равно придется вступить рано или поздно. Так что лучше 
уж сделать то, что все равно должно быть сделано, не 
дожидаясь, пока нас попросят об этом, как советует муд
рый Флеминг 20. 

- Видимо, ты намерен проанализировать наше тепе
решнее представление о прекрасном, как ты это делал во 

всех предыдущих случаях, то есть с той точки зрения, как 
прекрасное связано с полезным и с действительным в 
соответствии с нашими законами познания. Но я опасаюсь, 
как и прежде, что если разъять на части то единство, 

которое представляет собой прекрасное, то оно в конце 
концов вообще перестанет существовать. 
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Если у тебя есть такие опасения, то нам вдвойне 
необходимо застраховать себя с этой стороны и посмот
реть, может ли вообще быть достигнута столь тесная связь 
единичного и множественного. 

Я думаю, что она существует уже сама по себе. 
- Как это понять? 
- Разве ты сам не утверждал, что понятия возникают 

не только тогда, когда мы выводим их из предметов, что 

они заключены в предметах, что каждый предмет вообще 
представляет собой не что иное, как понятие, и поэтому 
каждый имеет особое, свое собственное понятие? 

- Это я говорил и повторяю до сих пор. Но это пра
вильно лишь в том случае, если мы мыслим предметы, уже 

объединив их с помощью разума с их понятиями, так как 
тем самым множественное, которое содержит в себе каж
дый предмет, мы уже включили в единство. 

- Безусловно, только так. Но мы, по-моему, все время 
так делаем. 

- И это верно, но здесь необходимо различать два 
момента. Ведь если созерцание способно схватывать только 
отдельные моменты, которые бесконечно сменяют друг 
друга,. то оно хотя и воспринимает множественное, однако 

не в такой степени, в какой это множественное согласует
ся с понятием, поскольку поток изменчивых явлений по
стоянно разрушает единство, в то время как понятие, 

напротив, скрепляет его. 

- По-видимому, ты хочешь выделить множественное, 
рассмотреть его само по себе, в зависимости от того, бу
дет ли оно обобщено ПОнятием или воспринято созерца
нием? 

- Да, именно так. Если бы я мог себе представить,
заметил я, - каким образом мы сможем потом связать это 
с общепринятым взглядом на множественное. Ведь если 
так, то должны существовать две совершенно разные обла
сти множественного: одна, где оно соответствует понятию, 

и другая, где оно бесконечно меняется. 
- Да, наверное, так и есть. Каков бы ни был обще

принятый взгляд, одна из этих областей должна быть, 
видимо, целиком подчинена разуму, а другая зависит от 

чувственного восприятия, не правда ли? 
- Без сомнения. 
- Но эти две возможности не только противоречат 

друг другу, но и взаимно исключают друг друга, так как 
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разум не может воспринимать, а восприятие не имеет 

отношения к понятиям. И, прежде чем пойти дальше, мы 
должны решить вопрос, к какой из этих двух областей мы 
можем отнести способность познания прекрасного. То, что 
в самом существе прекрасного лежит гармония с самим 

собой, подобно тому как понятие полностью согласуется в 
разуме с многообразием явлений, - это нами уже уста
новлено. 

- Да, конечно. Но ведь прекрасное должно воплощать
ся в явлениях, чтобы быть ВОСПРИНЯТЫМ. Без этого я не 
могу его представить. Поэтому мне кажется, что его место 
все-таки в области восприятия. 

- На это мне нечего возразить. То, что прекрасными 

мы называем предметы мира, которые могут быть воспри
няты чувствами, не подлежит никакому сомнению. Но 
вместе с этим выводом в нашем рассуждении не только 

возникает вновь полная дисгармония, но даже те вещи, 

которые, казалось, были в полном согласии с самими 
собой, являются теперь нецелостными, внутренне несогла
сованными, постольку, поскольку они воспринимаются с 

помощью понятия или созерцания. И в конце концов пре
кра:сному придется разделить судьбу всех прочих вещей 
на земле, так как оно уже ничем не будет от них отли
чаться. 

- А разве я не говорил, что прекрасное как таковое 
должно перестать существовать и встать в один ряд со 

всеми другими вещами на свете? 
- Ну погоди, давай предпримем еще одну попытку, 

прежде чем окончательно отказаться от этого пути,

возразил ему я. - Попробуем разобраться и посмотрим, 
не поможет ли нам выйти из тупика тот, кто вверг нас во 
всю эту путаницу. Эту самую согласованность единичного 
в понятии Баумгартен называет совершенством предмета, 
и здесь он, видимо, вполне прав, потому что в данном 

случае предмет действительно полностью согласуется сам 
с собой, то есть сам по себе он совершенен. Однако Баум
гартен так же хорошо, как и мы, понимает, что прекрас

ный предмет должен воплотиться в явлениях и должен 
стать объектом восприятия. 

- Как же он это объясняет? 
- Восприятие, говорит он, несовершенно и запутанно 

именно потому, что оно постоянно меняется и никогда не 

Достигает той законченности, которую имеет понятие. 
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Наоборот, познание разумом может полностью проникнуть 
в понятие, поэтому оно ясно и совершенно. Таким образом, 
если совершенный предмет воплощается в неясном чув
ственном явлении и его надлежит познать восприятием, 

то такой предмет мы называем прекрасным. 
Такое понимание совершенно меня не удовлетворяет. 

- Почему? 
- Потому что прекрасное тем самым оказывается уни-

женным, так как оно становится лишь несовершенным 

явлением совершенной сущности. 
- Ну, с этим мы должны были бы примириться, если 

бы это было так. Однако ты убедишься, что существуют и 
такие аргументы, которые опровергают это мнение. 

- Буду очень рад их узнать. 
- Ну так слушай. Совершенство предмета может быть 

познано - это признает и Баумгартен - исключительно с 
помощью разума и понятий. А каким же образом оно 
является в чувственном восприятии? Некоторую неудовлет
воренность испытывал и Баумгартен, поэтому он различал 
совершенство разума и чувственное совершенство, которое 

возникает только в явлении воспринимаемых предметов. 

- Значит, он, как и мы, тоже допускал мысль о двух 
областях многообразного, - заметил Эрвин, - НО И В обла
сти, доступной только восприятию, видел возможность 
совершенства? 

- Да, он так считал, - сказал я, - и при этом совер
шенно не замечал, что сам себе противоречит - а это было 
обнаружено задолго до нас. Ведь если существует совер
шенство единичного,. которое наполняет понятие, то это 

совершенство, по его утверждению, может быть воспринято 
только разумом, в то время как понятие, которое не вос

принимается чувственно, не может явиться чувствам как 

нечто совершенное: для чувств оно всегда выступает в 

единичном и остается запутанным. Таким образом, пре
красное неизбежно подпадает под общие законы, которые 
распространяются на все вещи, и вообще перестает быть 
прекр асным. 

- Значит, прекрасное, - воскликнул он, - опять на 
глазах рассеивается как дым, говоря словами древних! 

- Да, не иначе, и я не знаю средства сохранить его 
в том, что мы обнаружили до сих пор. 

- Должен сказать откровенно, я очень рад, что с этим 
учением Баумгартена мы ничего не добились. Это допол-
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нительно укрепляет меня В одном моем мнении, о котором 

я уже говорил. 

- ЧТО ТЫ имеешь В виду? 
- Теперь я ясно вижу, что обе эти самостоятельные и 

разные области - область понятий и область чувственных 
восприятий - могут быть связаны только целесообраз
ностью и что прекрасному здесь нет места, как я говорил. 

- Это ты заметил очень верно. И ты можешь еще 
добавить, что чувственное совершенство Баумгартена, если 
его понять до конца, неизбежно должно привести нас к 
приятному. 

- Да, это я как будто бы уже понял. 
- Но теперь прошу тебя и всех вас - прекратим нако-

нец разрушать и давайте действительно строить. Потому 
что меня охватывает страх, когда я представляю себе, как 
прекрасное, которое атакуют со всех сторон, в конце кон

цов растворится, как привидение, спасающееся от погони. 

Наступит день, когда мы можем оказаться в мире, где 
вовсе не будет истинной красоты, и только манящие и 
дразнящие призраки прекрасного останутся нам в удел. 

- Это было бы поистине ужасно, - ответил я, - если 
бы из окружаюшего нас мира полностью исчезло то, что 
не просто радует нас, но представляется нам самым чи

стым и самым прекрасным проявлением жизни. И если бы 
вместо него всю жизнь нас преследовали лишь пустые 

видения, обманчивые миражи, принимающие облик пре
красного, то это было бы поистине горькой иронией судь
бы и причинило бы нашей душе танталовы муки. Поэтому 
нам ничего не остается, как искать убежища и помощи у 
наших друзей. И мы не будем этого стыдиться, так как у 
друзей все должно быть общим - и заботы и радости. 
Итак, на помощь, Ансельм и Бернгард! Может быть, вы 
поможете нам вновь обрести то, что утрачено нами в ре
зультате исследования, по-видимому слишком односторон

него. 

- Первоначально спор вели эти двое юношей, - отве
тил Ансельм. - И поэтому я не хочу, мой милый Бернгард, 
отнимать у тебя твои права. Ведь если бы я сразу вступил 
в разговор, то дело выглядело бы так, будто вы оба по
терпели поражение. А если и тебе не удастся достигнуть 
желанной цели, пусть вам всем послужит утешением 
мысль, что я держу наготове прибежище для вас. 

- Надеюсь, - возразил Бернгард, - что оно нам не 
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П8наДQбится. Как бы мало доверия я ни питал к своим 
слабым силам, однако мне предстоит говорить от имени 
столь высокой идеи, что даже моих скромных способно
стей, видимо, будет достаточно, чтобы прославить ее вели
колепие, ее всепобеждающую мощь. Итак, если позволите, 
пускай сама идея говорит моими устами, и если вы, мужи, 
умудренные опытом, будете ею побеждены, то здесь нечего 
будет стыдиться. 

- Твоя уверенность сама по себе служит для нас вели
ким утешением, и теперь мы жадно стремимся услышать 

слоао спас~ния из твоих уст. 

- Мне очень жаль, что придется начать с полного 
уничтожения всех ваших прежних идей. Сделать это мне 
очень легко, достаточно лишь обратить внимание на те 
бесчисленные противоречия, в которых вы запутались. 

- Но тут ты не достигнешь большего, - заметил Я,
чем мы уже сделали сами. 

- И все-таки, - возразил он, - хотя ваш разум и 
осознал, что красота не может быть заключена ни в его 
собственной закономерности, ни в чувственном восприятии, 
однако ваше чувство настолько оставалось во власти чув

ственности, что все восприятие прекрасного по-прежнему 

шло через нее. Если истинная идея должна победить, то 
чувственность должна быть подчинена ей и даже искоре
нена как таковая. Совершенно необходимо дойти до идеи: 
в ней - основа основ. И это идея такого рода, что рабское 
подчинение чувствам ей совершенно противопоказано, так 

как она представляет собой самоопределение «Я», чистую 
волю. Это чистая сущность «я», деятельность, которая 
исходит целиком из простого самосознания и для которой 
внешняя природа существует лишь постольку, поскольку 

находится целиком во власти чистого сознания. 

- Кажется, твои музы собираются пропеть нам что-то 
очень возвышенное. Мы с большим интересом и вниманием 
ждем того момента, когда эта чистая воля предстанет 

перед нашим взором в каком-нибудь конкретном воплоще
нии. 

Вот как это будет 21, - ответил он. - Внешняя при
рода, мир вещей целиком возникает в нашем сознании. 
Сама по себе природа - ничто и превращается в нечто 
лишь постольку, ПОCI:ольку она есть «я», которое является 

себе самому. С точки зрения обыденного сознания это 
~!!3Ление восприниыается как нечто существующее само по 
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себе и доступное познанию, в этом смысле оно представ, 
ляется себе самому связанным и несвободным. А тот, кто 
понимает, как вся эта природа вышла из «я», - философ. 
Тот, кто, наконец, покажет все вещи мира не как они даны, 
а как они созданы сознанием «я», - художник. Для него, 
следовательно, философская позиция превращается в по
зицию обыденного сознания. НО высшую цель разумного 
существа еще нельзя считать достигнутой ни в коей мере. 
Потому что нравственный закон повелевает ему чистой 
деятельностью своего сознания вновь и ВНОВЬ творить мир 

и соответственно данный мир рассматривать лишь как 
выражение его воли. Искусство есть далеко еще не конеч
ная цель сама по себе, однако оно является самой совер
шенной подготовительной ступенью на пути к ней, так как 
опыт искусства доказывает каждому человеку, что пред

меты внешнего мира могут быть изображены именно так, 
как они созданы чистым «Я». Все это можно обобщить в 
утверждении, что красота есть подготовка и путь к добру. 

- Позволь мне, - сказал я, - указать тебе на необхо
димость некоторых пояснений к твоим идеям. У меня со
здается впечатление, что различные элементы системы, в 

которую ты хочешь заключить прекрасное, не соответству

ют друг другу. Можно ли, например, утверждать, что, с 
одной стороны, философствование, с помощью кот?рого мы 
постигаем, как мир предметов вне нас возникает из «я», 

и, С другой стороны, та нравственная деятельность, посред
ством которой, как ты утверждаешь, вновь и вновь созда
ется этот мир, - совершенно одно и то же? 

- Ни в коем случае. Умозрительное философствование, 
поскольку предметом его является нравственная деятель

ность, осуществляет лишь связанное и несвободное разви
тие «я». Нравственность, наоборот, представляет собой 
деятельное философствование, в котором свободно повто
ряется творческий акт и таким образом уничтожается то 
принуждение, которому «я» подвергается со стороны пред

метов внешнего мира. 

- А если бы оба этих момента полностью совпадали
это не так, но мы можем это предположить, - если бы 
«я» свободно создавало мир и свое собственное вынужден
ное ограничение этим миром, так что свобода и необходи
мость слились бы в одно, - разве это не было бы высшим 
совершенством? 

- Нет, потому что «я» не могло бы осознать свободно-
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го характера своеЙ деятельности, хотя и эта свобода была 
бы не просто необходимостью, а его собственной необхо
димостью; это осознание было бы возможно лишь в том 
случае, если бы «я» могло противопоставить ее какому-то 

принуждению и отличить от него. 

- Значит, это нравственная проблема: свобода должна 
через предметы внешнего мира преодолеть некое принуж

дение и сами эти предметы существуют лишь для того, 

чтобы быть преодоленными? 
- Именно так. 
- Таким образом, выходит, если какой-либо предмет 

внешнего мира полностью овладел душой и определяет ее 
состояние, то чувственность настолько преобладает в ней, 
что свобода полностью подавлена. 

- Без сомнения. 
- Но именно так происходит с прекрасным. Оно пора-

бощает дух целиком, так что сознание свободы ПО.[Iностью 
исчезает, дух как бы погружается в прекрасный предмет и 
наполняется им до краев. 

- Допустим. Но этот прекрасный предмет не есть лишь 
данность внешней природы; этот предмет есть создание 

свободы и ее закона, который он целиком вобрал в себя. 
- Тем хуже, потому что тем самым все это становится 

всего лишь предметом и сама свобода, которая должна 
представлять собой первоначальный источник всякой нрав
ственности, превращается во внешний предмет, который 
побуждает к созерцанию. 

- Видимо, ты все еще не совсем понимаешь меня. 
Если бы свобода в прекрасном предмете была подавлена 
или полностью уничтожена, то он тотчас перестал бы быть 
прекрасным и тот, кто созерцал бы такой предмет, не мог 
бы им наслаждаться, а видел бы в нем лишь один из мно
гих предметов, способных воздействовать на нашу чув
ственность. Между тем прекрасный предмет следует 
воспринимать так, как он создается художником, свобод
ным и живым, так что в его облике можно распознать его 
собственную внутреннюю свободу. 

- Это, дорогой мой Бернгард, я могу себе представить 
только двумя способами: либо в самом предмете познается 
та особая свобода, которая свойственна именно данному 
предмету, либо речь идет о свободе художника, который 
его создает. 

И то и другое правильно. 
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- Но как же и то и другое может существовать одно
временно? Если предмет живет своеобразной внутренней 
жизнью и ему свойственна исконная свобода, которая 
присуща только ему как его органическое свойство, то 
здесь не может быть больше места предмету и явлению; 
это есть настоящая вещь в себе. Стремление познать такую 
сущность в себе и ее исконную природу не может, однако, 
ни в каком смысле считаться шагом вперед на пути к той 
нравственности, согласно которой все внешние предметы 
должны быть уничтожены как таковые и их надлежит 
воспринимать лишь как создание свободы. Если же мы 
будем утверждать, что художник всюду наблюдает жизнь 
и возникновение вещей (я не говорю - во временной по
следовательности, но хотя бы из каких-то предшествующих 
условий, вследствие чего их появление воспринимается 
лишь как нечто производное) , то я все еще не могу по
нять, каким же образом это должно способствовать нрав
ственному усовершенствованию художника или того, кто 

созерцает его творения. Потому что либо в процессе 
созерцания они отдают себе отчет в причинно-следственных 
связях явлений, либо нет. А это очень существенно. В пер
вом случае все они - философы, наделенные высшим 
нравственным сознанием, которое, как ты утверждаешь, 

включает в себя понятие свободы, лишенное, впрочем, мо
мента необходимости. Им, следовательно, уже не нужно 
прекрасное как подготовительная ступень к нравственно

сти, так как эта ступень давно уже осталась позади. Если 
же они не отдают себе отчета в том, что познают в вещах, 
то они, конечно, непохожи на философов, ибо стоят неиз
меримо ниже их. Именно таково твое мнение, как мне 
представляется. 

- Следует признать то и другое. Для художника фило
софская позиция примитивна; то, что философ считает внут
ренней основой предмета, художник созерцает как сам 
предмет. 

- Но, мой друг, разве ты не видишь, что художник, 
таким образом, во-первых, ничем не отличается от любого 
другого человека, поскольку он лишь созерцает предметы, 

и, во-вторых, даже оказывается на самом низком уровне 

по сравнению с другими, так как то высокое и свободное, 
что может быть познано лишь высшим, чистейшим созна
нием, он низводит в мир предметности и превращает в 

явление? Или, быть может, основная проблема вашей 
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нравственности состоит в том, что именно является пред
метом познания, а не в том, каким способом это познание 
осуществляется? Мне казалось, что совершенно не важно, 
каков тот предмет, который воздействует на душу извне и 
побуждает ее к познавательной деятельности, и только 
там, где «я» полагает само себя как свой предмет или как 
себя само и отличает себя от себя самого, может возник
нуть предмет и познание, подчинение и нравственная 

свобода. С такой точки зрения прекрасное должно было бы 
быть самой реалрной основой зла, поскольку даже то, что 
возникает из добра, оно отдает во власть чувственности, и 
наступившее падение оказывается тем более глубоким, чем 
пышнее было великолепие, как в наших религиозных пре
даниях о падших ангелах. 

- Твое ужасное сравнение могло бы послужить дока
зательством того, как легко, занимаясь такими важными 

проблемами, стать жертвой недоразумения. Однако я 
склонен думать, что ты намеренно притворяешься непони

мающим, чтобы испытать мои взгляды. 
- Ни то ни другое предположение не нравится мне, 

милый Бернгард. Гораздо лучше было бы, если бы ты 
предложил мне выход из противоречий в согласии со 
своими принципами. 

- Если ты действительно ищешь выхода, то он уже 
содержится в первом моем утверждении. Когда я говорил, 
что для художника философская позиция превращается в 
позицию обыденного сознания и что прекрасное есть под
готовительная ступень к нравственному, то я, конечно, 

имел в виду необходимость особо выделить прекрасное и 
подчеркнуть наличие в нем момента нравственного и фило
софского познания. 

- Значит, для тебя оказалась бы более подходящей 
вторая из предложенных мною двух возможностей, соглас
но которой в прекрасном следует видеть свободную творче
скую деятельность художника и наслаждаться ею, - это 

и есть путь к нравственности? 
- Если тебе удобнее смотреть на дело с этой стороны, 

пусть будет так. Ведь это тоже правильно. К тому же это 
ближе к обычным, общепринятым представлениям, нежели 
тот философский взгляд, который целиком перешел на при
митивную точку зрения и о котором мы говорили раньше. 

- Ну хорошо. Воспользуюсь твоей уступчивостью и 
попытаюсь с ее помощью уяснить для себя твою позицию. 
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Итак, художник должен содействовать нашему нравствен
ному усовершенствованию, изображая определенный пред
мет, но при этом необходимо, чтобы ту свободу, которой 
пользуется он при создании предмета, мы могли познать 

в самом предмете. Таким образом, подобный предмет 
отличается от всякого другого прежде всего тем, что в нем 

ясно видны следы направленной деятельности, его создав
шей, и это свойство объединяет его с предметами, которые 
производит так называемое механическое искусство. 

- Да, но это совсем другое. Предмет, сделанный рукой 
человека, сразу обнаруживает причастность к некой опре
деленной цели, к которой он относится лишь как средство 
и которой его назначение исчерпывается; в прекрасном, 

напротив, цель осуществляется сама по себе. 
- А что это такое -- цель сама по себе? Ведь это не 

может быть сущностью каждого отдельного предмета в его 
своеобразии, как мы уже установили; если бы это было 
так, то каждая вещь, которая всегда выступает лишь как 

предмет или явление, должна была бы быть вещью в себе. 
Цель может, следовательно, проявляться только в особой 
активной деятельности разума, в нравственности или чи

стом действии. А если в то же время говорится, что 
художник изображает вещи не такими, какими они пред
стают в опыте, а такими, какими их создали В~Iсшие 

законы познания, то есть, иными словами, не такими, каки

ми они возникают в первоначальном созерцании, в согла

сии с их особенной, единичной сущностью, а такими, каки
ми их вновь воссоздает свободно действующий разум, 
творя в них реальные воплощения чистого действия, то как 
это совместить? 

- Как будто бы наконец ты приближаешься к истин
ному пониманию вещей. 

- По отношению к этому чистому действию особенное 
и единичное в вещах, то есть именно то, что составляет яв

ление, совершенно несущественны, и даже более того-
именно особенное и единичное полностью противоречат чи
стому деЙстпию. То же можно сказать и о разумном суще
стве: его СI30еобразие и индивидуальность -- это то, что 
прежде всего выступает в явлении. Эти своеобразие и инди
видуальность должны быть подавлены и уничтожены нрав
ственной свободой, поскольку она содержит Лишь самую 
общую сущность разума, которая во всем одна и та же. 
Как же это возможно, что разум проявляется именно в 
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том, что нарушает его чистоту и постоянно препятствует 

его свободному действию? 
- Твое восприятие единичного, - заметил он, - несом

ненно, правильно в отношении нравственности. Ты должен, 
однако, учесть, что именно это единичное есть условие 

всего нашего существования, а, значит, также условие 

действительного нравственного действия. И так как оно 
имеет это двойное значение, то, следовательно, чтобы быть 
прекрасным,. оно должно быть познано именно как такое 
условие, а не как нечто противоречащее представлению о 

нравственности. 

- То, что ты сейчас сказал, вполне понятно. Но поче
му речь идет об условии, а не о средстве? Ведь реальное 
действие или реальное воплощение всеобщей воли в осо
бенном явлении не может, вероятно, осуществиться иначе, 
как через разум? 

- Да, во всяком случае, это та промежуточная сфера, 
где общее соединяется с особенным в опыте. 

- Если ты соглашаешься с этим, то тебе придется 
также признать, что в каждом разумном действии, которое 
неизбежно осуществляется в сфере опыта, свободная воля 
и ее высший закон должны превратиться в общее понятие, 
между тем как единичное в восприятии есть особое пред
ставление. Но для действия понятие - это и естЬ цель, а 
те особые представления, при помощи которых должны 
быть воплощены понятие и цель, называются средствами. 
Те явления реальных предметов, через которые художник 
только и может передать некий высший смысл, есть всегда 
лишь средства достижения этой цели. И в этом отношении 
мы можем их рассматривать совершенно так же, как 

средства механических искусств, которые служат своим 

целям. 

- С той лишь разницей,- перебил он меня, - а в дан
ном случае в ней все дело, - что у них совсем иные цели, 
нежели у высокого искусства, как мы уже отмечали 

раньше. 

- Но, мой друг, - воскликнул Я, - разве дело здесь в 
содержании, а не в форме?! То, что в прекрасном явлении 
составляет чистую и высшую цель, принадлежит нрав

ственности и только ей одной; в явлении как таковом - а 
ведь только в нем мы воспринимаем красоту непосредст

венно - нельзя усмотреть ничего другого, кроме того, что 

оно лишь средство достижения некоторой цели, совершенно 
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безразлично какой. Потому что цель есть нечто такое, что 
само по себе вообще не может быть воспринято. 

- Если бы ТЫ был прав в твоем рассуждении, - возра
зил он, - то следовало бы обратить внимание на одно 
неразрешимое противоречие в нем. Но главное свойство 
прекрасного в том и состоит, ЧТО в нем одно переходит 

В другое. Именно в том и заключается могущественное 
влияние художника на души людей, что он возвышает 
человека, увлекая его на путь нравственности, подчиняет 

человека не только убеждением, но и теми чувствами, 
которые порождает в его душе. Эта власть над сердцем во 
имя блага и добра и есть, собственно говоря, особое свой
ство воздействия искусства. Она захватывает человека, 
возвышая его над самим собой, и тем самым невольно 
делает его мудрым и добрым. 

- Ах, мой дорогой, да ведь это опять совершенно 
новый признак, да к тому же, если вдуматься, он полностью 
противоречит всем предыдущим. Воздействие на душу дей
ствительно не имеет ничего общего с тем, о чем ты говорил 
до сих пор. Если я правильно понял, то это воздействие, 
которое, вообще-то говоря, представляет собой нечто весь
ма многозначное, так как здесь может подразумеваться 

как нечто высокое и благородное, так и нечто совершенно 
низменное, имеет для тебя следующий смысл: оно возбуж
дает в нас страсть, но страсть такого рода, что она на

правлена на благо и добро и постоянно осознает это сама 
в себе. 

- Да, я это так понимаю. 
- Однако, видимо, такое осознание не дойдет до пол-

ной ясности, так как в противном случае оно превратилось 
бы в чисто нравственное сознание и страсть стала бы 
вообще излишней. 

- Да, она была бы излишней. 
- Можно ли считать это воздействие аналогичным 

тому, о котором мы говорили выше и при котором искус

ство превращает философскую точку зрения в позицию 
обыденного сознания, - этот вопрос мы оставили в стороне, 
хотя мне представляется, что этого нельзя утверждать: 

невозможно себе представить, как такое сознание, которое 
постоянно колеблется между страстями и нравственной 
ясностью, вообще может представлять какую-то философ
скую позицию. Однако, повторяю, это мы оставим в сто
роне. Давай попытаемся лучше понять, может ли подобное 
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воздействие на душу служить побуждением к HP авственно
сти. 

- А почему же нет? Правда, только для тех, кто не 
способен возвыситься до чистой идеи нравственности и кого 
необходимо сначала воспитать в духе этой идеи. 

- И тем не менее, поскольку речь идет об этой чистой 
нравственности, то есть о чистом сознании, постольку 

здесь всегда присутствует что-то от грубой безнравствен
ности, и без этого не обойтись. Если действительно страсть, 
как мы признали раньше, есть лишь победившее влечение, 
кстати сказать всегда направленное на предмет и побуж
дающее душу к крайностям ей не свойственным, то это и 
есть та чувственность, которая полностью противоречит 

нравственности. Каким же образом именно она должна 
повести к нравственности? 

- По-моему, ты преувеличиваешь, когда изображаешь 
чувственность как нечто столь низменное и порочное. Как
никак она остается необходимой частью существования 
«я», без нее мы не смогли бы вообще осознать чистой 
деятельности. 

- Да, я уже раньше согласился с тем, что она явля
ется условием нравственности, то есть нравственная дея

тельность, с одной стороны, должна проявляться в чем-то 
внешнем, а с другой - должно существовать нечто такое, 
что ей надлежит побороть и подчинить себе. Я соглашусь 
также и с тем, что в этом порабощенном -мире чувствен
ности нравственная деятельность может иметь место. Но 
каким образом пробуждение к жизни страстей и влечений 
или так называемого сердца сможет когда бы то ни было 
привести к освобождению из плена самых низменных 
чувств - это было и остается для меня совершенно непо
стижимым. Прекрасное и его роль в нравственном воспи
тании ты также едва ли сможешь в этом случае показать 

на основе опыта столь же наглядно и убедительно, как это 
удалось нам раньше с другой точки зрения. 

- А разве не существует таких страстей, которые 
относятся не к одной лишь чувственности, а к сферам 
высоким и благородным? 

- Возможно, но, видимо, это только одна страсть -
страсть к наиболее полному выражению и осуществлению 
нравственного закона. Только так я могу объяснить с твоей 
точки зрения - а сейчас. мы имеем в виду именно ее
такое положение, когда кто-то действует исключительно на 
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основе идеи, повинуясь инстинктивному влечению к вели

кому и благородному. 
- Такое толкование мне кажется вполне правильным. 
- Но эта страсть - всегда влечение, которое, как и 

любое другое, обязательно направлено на внешний мир и 
совершенно бессознательно захватывает внешние предметы, 
как будто бы это влечение - самая корыстная вещь на 
свете. 

- Ну конечно. Потому-то эта страсть все еще далека 
от нравственности. 

- А если бы она достигла высшей степени и, таким 
образом, истинного совершенства, то есть если бы в ней 
не осталось больше абсолютно ничего, кроме выражения 
свободной воли, то и сердце, то есть влечение, и чистая, 
сознательная свобода были бы, очевидно, объединены 
наилучшим образом. А так как прекрасное в твоем пони
мании должно воздействовать одновременно на сердце и 
на нравственное сознание, то совершенная красота, види

мо, и состоит в совершенном единстве того и другого. 

- С этим я могу согласиться. 
- В этом единстве влечение или страсть ума уже не 

могут больше нарушать чистое нравственное сознание и 

мешать ему; внешние предметы для влечения являются 

здесь лишь воплощением самого нравственного закона, 

или, вернее говоря, нравственный закон является для него 
таким внешним предметом, который к тому же связывает 
и сковывает его, точно так же как чувственность бывает 
обычно связана и скована. С другой стороны, и для нрав
ственности не остается больше ничего такого, что необ
ходимо побороть. Ведь то, с чем ей приходилось бороться, 
было всегда только предметом чувственного влечения, 
теперь вместо этого мы говорим о нравственном влечении, 

предметом которого является она сама. Таким образом, 
свободная воля и влечение здесь дополняют друг друга, 
тогда как прежде они лишь сталкивались и мешали друг 

другу. И если это единство того и другого возникает под 
воздействием красоты и при этом нравственность заверша
ет здесь свою борьбу и достигает цели своих стремлений, 
то, пожалуй, мы, скорее, можем утверждать, что нравствен
ность есть предварительная ступень к красоте, а не на

оборот. 
- Ты прямо испугал меня своим последним поворо

том! - воскликнул он. - Нет, с этим я никак не могу 
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СОГ.JIаситься. Нравственность - вершина всего, это неоспо
римо. К счастью, тебя нетрудно опровергнуть. Потому что 
такого состояния, которое ты описал, вообще не может 
существовать, в то время как несоответствие между чистой 
волей и предметами или влечением, напротив, совершенно 

необходимо, для того чтобы сознание не притуплялось и 

не засыпало. 

- Если все это так, а я не собираюсь возражать, то 
можно сделать хотя бы тот вывод, что на основании по
добных принципов прекрасное вообще не может существо
вать. И не лучше ли будет, если мы просто и смело про
возгласим это в соответствии с нашими собственными 
убеждениями, вместо того чтобы в угоду общепринятому 
мнению запутываться во внутренних противоречиях? А по
чему прекрасное существовать не может - это ясно как 

день. То, что ты собирался выдать за прекрасное, вовсе 
не могло быть им, так как оно противоречит своему на
значению - служить проводником К ВЫСОКОЙ нравственно
сти. А то, что могло бы назваться прекрасным, совершенно 
не соответствует тем принципам, которые ты выдвинул в 

самом начале. 

- Ты как будто бы специально задался целью,
заметил Бернгард, - помешать нам сегодня дойти до ка
ких-то утешительных выводов. Что ДО моих .JIичных воззре
ний на этот счет, то к ним ты относишься с очевидным 
предубеждением, и причина этого, надо полагать, в том, 

что ты иначе понимаешь самые общие проблемы, с этим 
связанные. j 

- Не могу себе представить, - заметил я, - чем заслу
жил я подозрение в такой предвзятости. Наоборот, я весь
ма уважаю учение, которое ты защищаешь, за глубину, за 
чистоту и благородство помыслов, в нем заключенных. Так 
же как я бесконечно уважаю великого мыслителя, кото
рому ты следуешь. И как бы глубоко ты ни скорбел о 
столь преждевременно ушедшем от нас Фихте, высокая 
слава которого будет сиять во все века, тЫ можешь быть 
уверен, что и моя печаль твоей не уступает. Но то, что его 
учение, во всяком случае та часть его, которая трактует о 

прекрасном, не помогло нам выйти на путь истины,-
это, как я надеюсь, Ансельм и Эрвин уже тоже поняли 
теперь. 

- Что касается меня, - заговорил Эрвин, - то Я убеж
ден в этом полностью. Мне кажется также, хотя я не 
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сумел бы этого доказать, что это учение без труда можно 
согласовать с идеями Баумгартена. 

- А что ты скажешь, Ансельм? - спросил я. 
- Твое опровержение, - заметил тот, - кажется мне 

удачным. Однако очень может быть, что, изменив кое-что 
в утверждениях Бернгарда, мы сумеем вернуть его мыслям 
их первоначальную ценность, и тогда будет легко соеди
нить их с той концепцией, которую буду защищать я. 

- Но прежде чем ты приступишь к изложению мыслей, 
которые нас всех очень интересуют, - заметил я, - по

зволь мне еще одно замечание, которое, может быть, 

придется несколько разъяснить. Вы все ведь знаете, что 
говорил о прекрасном Кант? 22 

- Прекрасное есть нечто непременно всеобщее, нечто 
такое, что нравится без всякой заинтересованности, - отве
тил Бернгард. 

- Очень хорошо, - сказал я. - Всеобщее, необходимое, 
то, что нравится всем, не может быть привлекательным 
объектом чувственного восприятия, поскольку эти объекты 
изменчивы, неустойчивы, случайны, они неодинаковы для 
разных чувственных существ. Прекрасное -должно согласо
вываться с разумом, так как именно разум представляет 

в человеке всеобщее и необходимое. 
- Кант именно это и имел в виду, - ответил Бернгард. 
- Да как же так? - возразил я. - ОН ведь Д6бавля-

ет «без заинтересованности», понимая под этим (Кант 
разъяснил это с полной точностью) не только корыстную, 
чувственную заинтересованность, но и заинтересованность 

разума в добре. Приятное и добро с точки зрения заин
тересованности относятся для Канта к одной и той же 
области, от которой он стремится полностью отделить 
прекрасное. Поэтому, если мы стали бы рассматривать 
прекрасное как начальный, подготовительный этап добра, 
то это, безусловно, противоречило бы духу Канта, хотя он 
и считал прекрасное неким символом добра. 

- Кант, - заметил Бернгард, - по-видимому, и сам не 
достиг в этом вопросе полной ясности. Потому что если 
в отношении прекрасного он целиком отрицает заинтере

сованность разума, то возвышенное, напротив, целиком 

выводит из подобной заинтересованности. 
- ЧТО касается Канта и его противоречий, - ответил 

я, - то каждый раз, когда я думаю о них, меня парализует 
робость перед необходимостью в чем бы то ни было обви-
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нять его. Канта можно мерить только его собственным 
масштабом. Да, кстати сказать, очень легко объяснить, 
почему возвышенное он рассматривал как нечто полностью 

противоречащее прекрасному. 

А почему, объясни, пожалуйста, - попросил Берн-
гард. 

Очень просто: он ясно видел, что в области пре
красного ни нравственность, ни чувственность не имеют 

решающего значения. То и другое могло объединиться 
только I3 разуме, хотя и действовало по-прежнему как 
бы в противоположных направлениях. Удалось ли ему 
таким способом постигнуть прекрасное - в этом нам еще 
предстоит разобраться. Однако несомненно, что и природу 
чувственного восприятия и сущность нравственной свободы 
он понял совершенно правильно. Он видел, что чувствен
ное восприятие лишь с помощью понятия целесообразности 
можно связать с высшим и всеобщим; в то же время 
нравственная свобода только в том случае может быть 
отнесена к предметам внешнего мира, если она стремится 

к победе над самой собой и над той своей силой, которая 
подчиняет восприятие. 

- Вот видишь, - заговорил вдруг Эр вин, - значит, я 
был прав. Ведь я говорил буквально то же самое о поня
тии целесообразности. Верно было, видимо,. и то, что 
мысли Бернгарда очень легко сочетаются с идеями Баум
гартена. Такого рода сочетание мы находим уже у Канта 
в почти законченном виде. 

- Но для того, чтобы мы могли идти дальше, нам 
было бы полезно, если бы ты, Эрвин, вкратце пояснил, что 
представляет собой это сочетание, - сказал я. 

- Весьма охотно, - заметил тот, - если только я су
мею удовлетворить твои требования. Происхождение пре
красного Кант усматривает, если я правильно понял его, 
в таких свойствах природы, благодаря которым она соот
ветствует понятиям, которые, однако, не могут быть позна
ны в ней сами по себе как таковые; или - эта формули
ровка встречается гораздо чаще - в такой целесообраз
ности, которая проявляется в природе непосредственно, 

но без того, чтобы определенное понятие, на которое она 
направлена, доходило до сознания. И это, как мне кажет
ся, целиком согласуется с утверждением, что прекрасное 

заключено в таком понятии, которое может быть познано 
лишь смутно, неточно и недостаточно. Если в совершенст-
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ве, как мы его определили, понятие и то особенное, еди
ничное, в котором оно является, можно отделить одно от 

другого и сравнить между собой, то между этими двумя 
моментами неизбежно должно возникнуть какое-то отно
шение целесообразности, хотя понятие, или, собственно, 
цель, в этой целесообразности не может быть познано вви
ду многообразия и запутанности явлений. НО я не пони
маю одного: почему при описании прекрасного Кант 
пользовался другими выражениями, чем тогда, когда опре

делял его и выводил? 
- Это мы пока опустим, - сказал я, - чтобы не запу

таться окончательно; скажи нам лучше, в каком смысле 

ты сравнивал идеи Бернгарда с теорией Баумгартена. 
- Это легко объяснить, - ответил он. - Если мы пред

ставим себе, что под чистой деятельностью, о которой 
говорил Бернгард, надо подразумевать нравственность 
художника или понятие такого предмета, в котором долж

но воплотиться прекрасное, тогда и то и другое, по его 

собственным словам, может проявиться лишь В том, что 
оно окажет возбуждающее воздействие либо на душу, либо 
на страсти и чувственность воспринимающего субъекта, а 
это может произойти только через неясные чувственные 
восприятия. Таким образом, вся разница состоит _лишь в 
том (если я правильно понимаю дело), что Баумгартен 
принимает в расчет предмет как таковой, сам по себе, а 
Фихте в противоположность этому исследует лишь воздей
ствие прекрасного на созерцающего, а также его возникно

вение в творении художника примерно в том же смысле, 

как и в так называемом учении о душе. Наверное, поэтому 
способ доказательства был у обоих один и тот же, а имен
но доказательство от противного: необходимо было пока
зать, что ни то ни другое не может мыслиться без целе
сообразности, в которой, однако,. не может заключаться 
красота. 

- Это нехорошо, - заметил я, - что ты опять смеши
ваешь две позиции, которые я четко отделил друг от друга, 

когда отвечал Бернгарду. Если даже можно себе предста
вить, что концепция, согласно которой основу прекрасного 
следует искать в самих предметах, как-то связана с уче

нием Баумгартена, то идеи Бернгарда, в полную противо
положность этому, совершенно исключают возможность 

чувственного совершенства, без которого Баумгартен ни
как не может обойтись; вместе с тем чувственность суще-
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ствует для него только в той мере, в какой через нее и 
одновременно в противовес ей проявляется свобода. Таким 
образом, к взглядам Баумгартена идеи Бернгарда примы
кают как раз самой слабой и наименее понятной своей 
стороной. А можешь ли ты сказать, куда поведет их силь
ная линия? 

-Примерно к тому, что Кант полагал о возвышенном. 
Так мне кажется. 

- Совершенно очевидно. Это та часть учения Канта, 
которую ты упустил из виду в наших прежних рассужде

ниях. Возвышенное для него есть нечто такое, как тебе, 
безусловно, известно, что превосходит все наши способно
сти восприятия, так что мы были бы им совершенно 
подавлены и даже вовсе уничтожены, если бы не обладали 
такой внутренней силой, которая не знает предела и спо
собна возвыситься над всякой силой, направленной на нас 
извне. Эта наша сила - в нравственной свободе, которая 
пробуждается и оживает при мощном натиске извне. И ЭТО 
есть также одно из побуждений к нравственности. 

- Как видно, Кант стоит посередине между этими 
двумя позициями. 

- Да, конечно. Но он отдаляется от каждой из них. 
Можно даже, пожалуй, сказать, что он разрушает обе эти 
позиции и свою собственную заодно. Может быть, ты сам 
скажешь, как именно? 

- Я чувствую нечто, но вряд ли сумею это точно 
объяснить. Мне представляется, что Кант считал недости
жимы м то чувственное совершенство, какого требовал 
Баумгартен. Поэтому он относил его к области целесооб
разного, которая, с нашей точки зрения, никак не может 
быть связана с прекрасным. 

- Совершенно правильно. Для того чтобы прийти к 
своему чувственному совершенству, Баумгартен должен 
был полностью слить понятие с явлением. Вместе с тем 
это совершенство именно потому, что оно чувственное, 

могло быть познано чувствами лишь туманно и недоста

точно. Противоречивость этого мы уже выяснили. Кант, 
напротив, соотносил явление лишь с неясно возникающим 

в нас понятием, то есть видел здесь целесообразность, к 
которой еще только предстоит найти понятие, и это поня

тие, как он утверждал, никогда не будет установлено 
окончательно. Это может произойти двояким образом. Ли
бо понятие целиком заключено в явлении, полностью 
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содержится в нем, однако в нем непознаваемо, и тогда 

возникает чувственное совершенство, которое противоречит 

самому себе. Либо понятце пока не содержится в явлении, 
должно быть еще только найдено к нему, но такое сочета
ние условий ни при каких обстоятельствах не может поро
дить нового рода предметов, то есть таких предметов, 

которые мы могли бы назвать прекрасными, поскольку 
оно может возникнуть буквально в любом предмете, ибо 
представляет собой лишь особый случай соотношения явле
ния с понятием. Что точка зрения Канта именно такова, 
можно ясно увидеть по тем примерам, которые он приво

дит. Так, в облике человека он находит гораздо меньше 
красоты, чем в неодушевленных предметах - цветах и Т. д., 

поскольку понятие в нем познается гораздо точнее, чем у 

такого рода предметов. Однако нам достаточно было лишь 
немного вглядеться· в самих себя, чтобы убедиться в том, 
что прекрасное в человеческом облике производит на нас 
сильное впечатление, между тем как неодушевленные 

предметы способны вызвать лишь тоску по прекрасному. 
Но посмотрим теперь, как относится Кант ко второй пози
ции с точки зрения своего взгляда на возвышенное. 

- По·моему, совершенно так же. Возвышенный пред
мет он полностью отделяет от того воздействия, которое 
тот оказывает на созерцающего, и как раз в этом действии 
заключено для него величественное. Бернгард же УСl\1атри
вает прекрасное также и в самом явлении предмета, но 

при этом воспринимает его только как подготовку к нрав

ственному. 

- Ты прав, ход рассуждения в обоих случаях совер
шенно одинаков. Подобно тому как прекрасное должно 
подчинить всю деятельность разума созданию понятий, 
задача возвышенного усматривается в пробуждении воли. 
Ни прекрасное ни возвышенное не могли быть познаны в 
самом явлении, так как и то и другое противоречит ему 

по существу. Итак, явление могло быть возвышенным лишь 
постольку, поскольку оно активизирует волю, направлен

ную на него. Внутреннее противоречие, имеющееся здесь, 
мы, видимо, скоро поймем. Во-первых, возвышенным мы 
называем не наши ощущения при восприятии kaKO'l'o-либо 
предмета, а сам этот предмет. Во-вторых, является ли 
предмет возвышенным или не является, в значительной 
степени зависит от нравственного состояния воспринимаю

щего; ведь если кто-то, подобно многим, испытывает .'IИШЬ 

93 



3ОльtЕР. ЭI>!Н1Н 

'" 
страх перед таким предметом, то этот предмет не может 

больше считаться возвышенным, и, наконец, подобные 
предметы вообще не могут составлять особого вида, так 
как от других ужасных или великих предметов они отли

чаются лишь по степени и как сами они, так и действие, 
которое они оказывают на волю,. уже имеют свои названия 

и не нуждаются в новых. 

- Таким образом, как мне кажется, - заметил Эр
вин, - с помощью Канта мы заполнили целиком эту об
ласть сознания. 

- Очень правильное замечание, - ответил я. - Ты 
видишь, вероятно, чем Кант отличается от двух остальных. 
Они стремятся к чему-то, что, по существу, невозможно, 
но что они воспринимают как прекрасное; Кант, напротив, 
показывает нечто возможное, реальное, что, .однако, никог

да не становится прекрасным. Помимо собственной воли 
он, таким образом, опровергает других и себя самого, и 
мы можем сказать в данном случае, что свою роль скеп

тика, сам того не желая, он исполнил здесь с высоким 

совершенством. Впрочем, так можно, видимо, оценить всю 
«Критику способности суждения». Однако об этом мы 
поговорим позднее. Только на одной особенности стоит еще 
остановиться. 

- Конечно, на той, которую я уже заметил, - что в 
описании прекрасного он пользуется совершенно иными 

выражениями, нежели тогда, когда он его выводит. 

- Именно это. Прекрасно то, говорит он, что является 
необходимым и всеобщим, что нравится без всякой заин
тересованности. Но то, что нравится, - это приятное; 
никак иначе я не мог бы объяснить этого выражения. 
Однако тут неизбежно возникает влечение, и цель его есть 
именно заинтересованность. Значит, в с.мом описаНi:lИ 
содержится очевидное противоречие. 

Но эти выражения все же можно было бы объяс-
нить. 

я тоже так думаю. Посмотрим, совпадают ли наши 
мысли. 

- 3аинтересованность,- сказал он, - означает здесь, 
как мне кажется, стремление какого-то единичного, коры

стного влечения к своему удовлетворению и даже, как 

говорит и сам Кант, требование нравственного закона 
стремиться к реальному достижению своей предметной 
цели. Всего этого не должно быть в прекрасном, оно долж-
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но только нрш'!Итье", то есть удовлетворять такое общее. 
стремление, которого прежде как условия для возникно

вения такого влечения вообще не существовало: прекрас
ное одно должно являться определяющим, так сказать, 

началом и концом. 

- Твое объяснение, разумеется, полностью согласуется 
с духом великого мыслителя. Но в то же время ты должен 
согласиться, что тут не возникает ничего нового по сравне

нию с нашей самой первой точкой зрения на влечеЮlе. 
А что ты можешь сказать о всеобщем и необходимом? 

- Всеобщее и необходимое могут быть лишь самым 
общим понятием, которое остается неизменным во всех 
проявлениях единичного. Оно, видимо, совпадает с тем, что 
нравится, то есть с приятным. А поскольку приятное отно
сится всегда к единичному и особенному, то представление 
о всеобщем и необходимом приближается к тому, что мы 
понимаем под чувственным совершенством. Между тем 
нравственный закон также является всеобщим и необхо
димым, так что и к нему можно отнести эту часть объяс
нения. 

- В конечном итоге, - вмешался я, - в конечном ито
ге, мой дражайший Эр вин, одна проблема остается нераз
решимой: понятие прекрасного, как бы его ни понимали, 
уничтожается само собой. 

- Почему ты все время возвращаешься к этому на
чальному выводу? - спросил он. - Позволь обратить твое. 
внимание на то, что описание прекрасного, которое дал 

Кант, так же как и наши описания, содержит в себе нечто 
реальное и действительное, нечто такое, что мы и в самом 
деле можем увидеть в явлениях, воспринимаемых обычно 
как прекрасные. 

- Это, пожалуй, правда, - сказал я, - но верно также 
и то, что это прекрасное всегда возникает в сочетаниях 

самых противоречивых элементов. 

- В конце концов, это только лишнее подтверждение 
мнения, принятого почти повсеместно: что о прекрасном 

вообще нельзя составить никакого четкого научного пред
ставления, так как оно познается лишь чувством. 

- Эта уловка мало тебе поможет, - ответил Я.-
. В данном случае дело не в том, что какой-то аспект пре
красного мы упустили из виду, наоборот, мы обнаружили 
новый аспект, но, к сожалению, как раз с этой точки 
зрения, принимая во внимание все условия нашего позна-
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ния, прекрасное для нас как будто бы вообще не может 
существовать. 

- Ну, так вот, - вступил в разговор Ансельм, - по
скольку я вижу, что вы действительно зашли в тупик, 
настал момент, когда мне придется оказать вам давно 

обещанную помощь. Я почти начинаю думать, дорогой мой 
Адельберт, что даже тебе пригодится некоторая поддерж
ка. Не то чтобы ты был заражен этими - мне прямu-таки 
хочется назвать их примитивными - взглядами, согласно 

которым главным становится чувственное восприятие или 

приговор, который выносит разум, но ты, как мне кажется, 
уж слишком озабочен необходимостью найти ясную и спо
койную позицию в вопросе, где все решает только энту' 
зиазм, своего рода полет фантазии. 

- Я всегда был убежден, - ответил я, - что для любо
го дела в мире должна существовать спокойная позиция, 
что даже в самом высоком и глубоком, если речь идет о 
том, чтобы его понять, а не просто о том, чтобы его выра
зить, даже в самом полете и энтузиазме подобная позиция 
возможна и необходима. Но, впрочем, мы действительно 
зашли так далеко, что без твоей помощи, как видно, не 
обойтись, какого бы рода она ни была. 

- Да, не надо терять времени, - начал он, - сумерки 
почти сменились темнотой. И я смогу лишь наметить в 
общих чертах то, что подробно обсудить мы сегодня, види
мо, уже не успеем. Все то, что вы пока увидели в прекрас
ном как с точки зрения его воздействия на наблюдателя, 
так и относительно его собственной природы, исходило 
целиком и полностью из его явления, а не из его сущности, 

или из тех причин, которые как раз и позволяют назвать 

его прекрасным. Ведь то, что созерцание прекрасного 
потрясает все наше существо, или то, что в нем всегда 

можно обнаружить известную гармонию частей, есть лишь 
отдельные признаки, познаваемые опытом и вытекающие 

только из его сущности. Что же касается внутренних 
качеств его природы, то вы сами видели, как мало в их 

познании может помочь рациональное исследование. По
пробуйте теперь совершенно отказаться от мысли, что 
прекрасное неотделимо от простейшего явления и его 
судьбы, и подняться до тех идей, которые создают пре
красное и затем уже благодаря ему выступают в форме 
5ШЛСlшii. 

- Уже в начале нашей беседы, -- сказал я в ответ,-
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ты призывал нас стать на эту позицию. И тогда даже 
Эрвин разумно тебе возразил, что сначала тебе придется 
объяснить нам, каким путем мы можем добраться до этой 
сущности. 

- Весьма охотно, - ответил он, - я готов попытаться, 
но только вы должны при этом помнить, что путь к ней 
ведет все время вверх. Об этом свидетельствует вся исто
рия искусств, которая, разумеется, в тех случаях, когда 

ею занимаются всерьез, всегда показывала нам нечто выс

шее по сравнению с тем, что может предложить этот мир. 

Ни приятность внешних форм, ни гармонические сочета
ния отдельных элементов целого, ни какой-либо иной 
способ возбудить чувства никогда не были целью худож
ников древности - их интересовал всегда лишь глубокий 
внутренний смысл. Они всегда стремились приблизить к 
действительности образы высшего мира, черты божествен
Ности сознания - одним словом, идеи, и для этого наделя

ли их определенным чувственным, земным обозначением. 
Этот земной облик привлекает взор смертного, который 
стремится проникнуть в тайну его сущности и разглядеть 
скрытое в нем сияние вечности. Именно поэтому лишь 
немногие из наших современников в состоянии постигнуть 

истинный смысл древнейших произведений искусства, и то, 
что является в них отражением истинно божественного 
величия, люди в большинстве своем воспринимают как 
следы детской неумелости или как плод необузданной, 
одурманенной, почти безумной фантазии. Впрочем, так 
выглядят и высшие божественные откровения для тех, кто 
способен увидеть в них лишь то, что доступно чувственно
му восприятию. А ведь это лишь ничтожная часть содер
жания, заключенного в произведении искусства. Им даже 
не приходит в голову, что главное заключается в том 

глубоком смысле, который скрыт за внешними образами и 
должен быть постигнут мыслью, так как недостаточно 
лишь того действия, которое предмет оказывает на чувст
венное и эмоциональное восприятие. Только в самое по
следнее время некоторые наиболее глубокие натуры вновь 
дошли, как мне кажется, до осознания истинного, исконно

го достоинства искусства, правда, естественно, совсем 

другим путем. Уже появляются люди, которые под влия
нием некой очищенной и облагороженной религиозности 
или же высокого полета мысли в новой философии стре
мятся в своих картинах или стихах найти выражение для 
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вечных истин и открывают таким образом новые пути для 
проникновения идеи в душу человека. Если все это отно
сится к искусству, которое иrцет только прекрасного 

совершенства, то в той же мере должно относиться и к 
прекрасному вообrце. 

- Очень похвально, - заметил я, - что ты так настой
чиво предостерегаешь от внешних впечатлений и предла
гаешь забыть о них, чтобы целиком сосредоточиться на 
внутренней суrцности прекрасного. Однако в некоторых 
случаях ты, как мне представляется, проявляешь неспра

ведливость по отношению к нам. Мы ведь тоже не утверж
дали, что любое простое явление прекрасно. Прекрасным 
мы считали лишь такое явление, в котором заключено 

нечто совершенное и высокое. Правда, нам так и не уда
лось объединить это высокое и совершенное с явлением. 

- Действительно, - ответил он, - вы говорили это и 
ошибались, как я думаю. Потому что на самом деле ваши 
устремления были направлены на то, чтобы найти в пре
красном только совершенную чувственность и высший 
разум и ничего из того, чего требую я. А между тем и 
чувственность и разум всегда связаны с чем-то единичным 

и конечным, какими бы возвышенными и утонченными ни 
были они сами. 

- Совершенно не могу себе представить, - возразил 
я, - каким образом я смог бы показать прекрасное иначе, 
нежели в единичном и конечном, поскольку прекрасное 

непременно и обязательно должно быть явлением. 
- Разумеется, оно должно выступать в явлении, но 

не может исчерпать себя в нем. А именно это и должно 
было бы произойти, если бы в нем заключалось чувствен
ное совершенство, все равно - для влечения или для поня

тия. Ведь и то и другое в конце концов свел ось бы лишь 
к явлению того самого предмета, который мы называем 
прекрасным. Прекрасное же, наоборот, - таково мое убеж
дение - заключается именно в бесконечном и непостижи
мом, что ни при каких обстоятельствах само по себе не 
может быть явлением. 

- Здесь, - сказал я, - я могу полностью согласиться 
с тобой. Совершенно ясно, что прекрасное, в то время как 
мы все больше погружаемся в оrцуrцение его непосред
ственного образа, постепенно увлекает нас в неизведанные 
глубины созерцания. Именно поэтому восторженные по
клон ники испокон веку восклицали по поводу предмеТQ8 
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конкретных и единичных - это вечно, это на все времена. 

Потому-то глупая толпа и называет мечтателями тех, кто 
в предмете своей земной любви ищет отражение божест
венного света и смотрит на него с почти религиозным 

преклонением. Однако именно эта мечтательность есть 
единственно достойный способ воспринимать прекрасное, и 
тот, кто не способен распознать в особенном явлении 
целый своеобразный и законченный мир, начисто лишен 
и чувства прекрасного. Но, хотя я полностью согласен с 
тобой в смысле этого воздействия прекрасного, мне все
таки придется просить тебя объяснить нам, как и каким 
способом это совершенство могло целиком перейти в яв
ление. Ведь главные наши сомнения касаются не воздей
ствия прекрасного и не нашего душевного опыта, с этим 

связанного, а происхождения и законов такого воздействия. 
Именно здесь до сих пор мы, к сожалению, все время 
наталкиваемся на противоречия и неувязки, которые стано

вятся препятствием. 

- к.ак раз о происхождении таких воздействий я и 
собираюсь говорить, а их законы на этом основании можно 
будет увидеть без труда. Это происхождение надо искать 
в другом мире, в мире идеалов, где существуют те боже
ственные прообразы, подобием которых являются все вещи 
нашего действительного мира 23. Прекрасное воспроизво
дит для нас эти божественные образы, и мы называем его 
прекрасным лишь в той мере, в какой оно является их 
отражением. 

- Ты, кажется, сейчас сказал, - вступил я, - ЧТО окру
жающие нас предметы суть воспроизведения божественных 
прообразов? И это касается лишь некоторых вещей или 
всех? 

- Это должно, как видно, касаться всех вещей, раз в 
мире не может быть ничего, что не имело бы божественно
го происхождения. Но в боге все должно быть совершенно, 
так что каждая вещь в мире непременно должна иметь 

свой божественный прообраз. 
- Но если это так, - заметил я, - то я не могу понять, 

чем же прекрасные вещи отличаются от всех остальных. 

Ты должен согласиться, что каждая вещь, поскольку она 
является конечной и действительной, способна воспроиз
вести свой божественный прообраз лишь несовершенно и 
КОНiЧНО И что поэтому прообраэ,. вступая а действительный 
мир, неизбежно лишается своего ,"овершенства. 
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- В том-то все и дело. Прекрасный предмет отличает
ся от других предметов именно тем, что хотя он так же, 

как они, воспроизводит идею в явлении, но эта идея не 

перешла в явление, она закончена и заключена сама в 

себе. 
- Не можешь ли ты привести несколько примеров 

таких идей? 
- Это очень легко. Искусство возникло из религии, его 

первоначальная задача заключалась в том, чтобы показать 
божество в преходящих, земных картинах. Однако боже
ственная сущность может принимать самые разные образы: 
это некая первоначальная сила, которая породила природу 

и хранит ее и все единичное в ней; или это совершенное 
добро, из которого происходит в конечном счете и наша 
нравственность, действующая в обычной жизни; или, на
конец, сама истина, которую стремится найти и обосновать 
философия. Так что и сами мысли о божественном начале 
можно тоже считать чем-то вроде художественного воспро

изведения. Помимо искусства среди реальных явлений 
существуют и такие, которые выражают в меньшей мере 
свою собственную ограниченность и конечность, нежели 
божественные идеи, и каждый, кто способен возвыситься 
до понимания божественного, сразу распознает в них его 
отражение. Итак, обобщая, можно сказать, что красоту 
явления составляет всегда лишь его глубокий смысл. 
И вы потому так и не смогли постигнуть прекрасное, что 
с самого начала своего исследования совершенно оставили 

без внимания этот глубокий смысл. Таким образом, ни 
одно из явлений не должно обозначать ничего иного и 
ничего иного не может выражать, кроме самой идеи боже
ственного. 

Этого мне было бы достаточно, если бы ты согла
сился ответить еще на несколько вопросов. 

Весьма охотно. 
Существует ли бог во имя кого-то другого, кроме 

самого себя? Можно ли себе представить какое-то иное 
подобие бога, кроме самого бога или, во всяком случае, 
чего-то божественного? 

- Ни в коем случае. Так как ничто иное не могло бы 
заключать в своем образе именно того, что делает бога 
богом. 

- Это же относится и к добру. Разве может добро 
иметь какой-либо иной облик, чем облик добра, или исти-
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на - перевоплощаться во что-то, что уже не будет исти

ной? 
Нет, тоже нет. 

- Мне тоже так кажется. Ведь каждая из этих идей 
именно потому является идеей, что все ее содержание 
заключено в ней самой и ни одну часть ее существа нет 
необходимости искать где-либо вне ее. Значит, и явление 
способно отразить ее не теми своими сторонами, которые 
делают его явлением, а только теми, через которые оно 

само соприкасается с божественным началом, истиной и 
добром. 

- Ты превосходно продолжил мои мысли. 
- Если все это правильно, то скажи мне, почему же ты 

называешь прекраснейшими такие вещи, в которых тебя 
интересует лишь то, каким образом они связаны с идеями? 

- Именно потому, что они с этими идеями связаны. 
- Ну, а почему ты называешь их божественными, 

истинными или добрыми? Надеюсь, не из тех же сообра
жений? Значит, красота и идеи - это одно и то же? 

- Ты меня запутал. Признаюсь. Предметы прекрасны 
не тем, что в них действительно прекрасно, как мы гово
рим, а тем, что в них является как таковое. 

- Итак, они способны являться прекрасными, не бу
дучи таковыми на самом деле? Значит, может существо
вать прекрасное, в котором божественное, истинное и 
доброе действительно лишь обман? I( сожалению, я дол
жен согласиться, что многие произведения искусства осно

ваны на подобных фальшивых явлениях, хотя это никогда 

еще не делало их прекрасными. 

Ты не совсем верно понял меня. 
- Объясни точнее. 
- 51 совсем не хочу сказать, что прекрасное заключает 

в себе лишь видимость идей, и не утверждаю также, что 
прекрасное есть нечто подобное явлению, в которое идеи 
перешли, целиком превратившись в действительность. Моя 
мысЛь заключается в том, что явление само по себе мо
жет включать в себя нечто такое, что вызовет у восприни
мающего непосредственные ассоциации с этими идеями, 

разумеется в той мере, в какой это вообще возможно для 
явления. Именно это свойство я и назвал прекрасным. 

- Да, это, конечно, другое дело. Значит, отдельное 
доброе действие не может быть прекрасным, поскольку 
добро становится в нем реальностью, так же как и такое 
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действие, которое лишь кажется добрым. Прекрасным 
может быть, следовательно, лишь такое действие, которое 
воспринимается в явлении, но при этом содержит в себе 
еще нечто такое, что вызывает в нашей душе представ.'Iе
ние о добре как таковом. 

- Правильно. 
- Давай посмотрим теперь, можем ли мы такое дей-

ствие назвать образом добра. Ведь образом мы называем 
нечто, что в своем чистом явлении похоже на какой-то 
другой предмет каждой своей чертой, будучи совершенно 
иным по существу. 

- Да, так мы понимаем образ. 
- Но, как мы утверждали раньше, божественное нача-

ло и добро могут являться лишь через себя самих, и если 
в них отсутствует сущность, то, значит, нет ничего вообще, 
так как только в сущности они и заключаются. Таким 
образом, если бы нашлось явление, которое было бы по
добно им, не имея их сущности, то это явление было бы 
фальшивым. 

- С этим я должен согласиться и изменю свое опре
деление: прекрасное - это не образ, а изображение идеи. 

- Но какое изображение? Мы, видимо, должны понять, 
что возможно чистое явление, которое хотя и не содержит 

в себе сущиости идеи, ио может дать представление о ией? 
- Но это, как мне кажется, может произойти только 

тогда, когда' в самом явлении будут найдены такие дан
ные, которые разум путем сравнения может соотнести с 

сущностью самой идеи. А то, что с помощью таких отдель
ных данных мы можем соотнести с каким-то другим явле

нием, мы называем признаком. 

- Итак, прекрасное надо считать только признаком 
идеи? С этим я не могу согласиться. Ведь тут-то именно 
и появилась бы та безжизненность и вялость, которой так 
опасался Эр вин. Между тем прекрасное так жизненно и 
так насыщенно, как мало что иное. 

- Ты прав, но нет другого выхода. И что еще хуже: 
не только прекрасный предмет теряет убедительность и 
силу, но и сама идея, которая, если ее противопоставить 
ее собственным отдельным элементам, которые выражают
ся в признаке, так, как это делаешь ты, превращается в 

голое общее понятие. Только понятие имеет признаки, так 
как в нем выделяются особенности, по которым его можно 
сравнить с другими понятиями, сравнить по признакам, но 
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не по сущности - сущность и есть сама идея, она всюду 

одинакова и целостна, как мы уже признали. К тому же 
для выражения ПОнятий мы располагаем совсем иными и 
гораздо более ясными знаками, чем те, которые приняты 
в отношении отдельных явлений. Зачем же нам несовер
шенно и туманно говорить о том, что мы можем обозна
чить гораздо точнее и полноценнее с помощью выражений, 
специально для этого предназначенных? Если, например, 
наш современный поэт высказывает свои мысли просто на 
соответствующем языке, то мы получаем возможность их 

оценить по достоинству и, может быть, проникнуться 
самым большим уважением к его намерениям. Если же 
такой поэт вздумает обозначить эти мысли лишь какими
то знаками, которые, может быть, связаны с сущностью 
самих идей лишь произвольными ассоциациями, то из этого 

получится нечто совершенно бесполезное инепродуктивное. 
КО многим из таких про изведений в полной мере, правда 
в более высоком смысле, относится то, что обычно гово
рится о плохих картинах: надо внизу написать, что здесь 

нарисовано, иначе никто ничего не поймет. Но вернемся 
к предмету нашего разговора. Проблема заключается не 
в том, как нам следовало бы рассматривать прекрасное, 
если бы оно было такого, а не какого-то иного свойства; 
нам необходимо понять, вправе ли мы вообще назвать 
прекрасным то, о чем мы сейчас говорили. Но что до этого 
вопроса, то, вероятно, причина, по которой какой-то образ 
или признак мог бы считаться прекрасным, заключена 
не в нем самом, а в том, что им обозначено или изобра
жено? 

- Конечно. 
- Значит, если бы прекрасным был сам образ, то его 

изображение всегда оставалось бы лишь подражанием 
прекрасному, а если бы это был образ добра, истины или 
чего-нибудь подобного, то изображение оказалось бы толь
ко подобием истины и добра, и только так мы могли бы 
его обозначить? 

- Да, именно так. 
- А как еще можно было бы это назвать? Мне все· 

таки кажется, что прекрасное должно было бы быть пре
красным само по себе или потому, что оно как-то участву
ет в прекрасном, а не исходя из чего-то другого, что вовсе 

не имеет отношения к красоте. 

~ ВО всем этом ты совершенно прав. Но я, мне кажет-
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ся, тоже прав со своей точки зрения. С тем, что в прекрас
ном мы всегда видим и нечто божественное, ты уже согла
сился, а это главное. Правда, и то, каким именно образом 
мы усматриваем божественное в прекрасном, тоже было 
бы интересно рассмотреть, но, в общем, можно обойтись 
и без этого. Если мы будем исследовать идеи сами по себе, 
законченные в себе и помимо себя самих способные созда
вать свои подобия, это, конечно, не то, что можно назвать 
прекрасным. Ты это уже показал. Однако эти идеи в своем 
первоначальном смысле и назначении направлены на еди

ничное и действительное, для которого они являются как 
бы образцами, и именно в этом смысле мы называем их 
идеалами по отношению к существующему. В качестве 
таких идеалов они должны быть осуществлены, чтобы 
стать -тем самым частью внешнего мира. Следовательно, 
они должны обладать каким-то качеством, которое может 
превратить их в явления внешнего мира. Это качество и 
есть красота. И хотя она свойственна только явлению, 
однако косвенно указывает и на идею. 

- Я вижу, ты ищешь убежища в чужой области. 
Впрочем, я этого ожидал, очень часто наши современные 
художники поступают именно так. 

- То есть как это в чужой области? 
- В системах, мой друг, о которых мы уже достаточно 

говорили. Там, где красота рассматривается лишь как 
преддверие нравственности. Действительно, этой идеи 
можно, видимо, достигнуть лишь посредством нравствен

ного действия, то есть такой деятельности, которая осно
вана на необходимости уничтожить явление, противостоя
щее и противоречащее ей самой, поскольку оно представ
ляет собой лишь явление предметов и как таковое опре
деляет познание? 

- Да нет, по-моему, не так. 
- А почему прекрасное не может быть заключено 

здесь, это как будто бы мы уже достаточно уяснили себе 
в нашей предыдущей беседе? 

- Ну, если действовать так, как ты, то, видимо, и тут 
мы не сумеем спасти прекрасное. И только твоим методам 
исследования, которым я доверился с такой готовностью, 
я могу приписать то, что мне не удается теперь отстоять 

свою точку зрения; старое правило говорит: нельзя спо

рить с тем, кто отрицает принципы. А теперь, поскольку 
уже поздно, я хочу сказать, что оставляю за собой право 
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попробовать как-нибудь самому сформулировать эти прин
ципы по своему вкусу. Хотя, вообще-то говоря, надо было 
бы заставить именно тебя за все те огорчения, которые ты 
нам доставил, предложить нам что-нибудь лучшее взамен 

тех наших убеждений, которые ты разгромил. 
- Ну, дорогой мой Ансельм, - ответил я, - уже то 

хорошо, что поколебалась твоя уверенность в полном 
единстве наших взглядов, как ты утверждал сначала. 

И теперь, когда этой иллюзии больше не существует, мы 
сможем, я думаю, в полном согласии друг с другом устре

миться вперед в поисках выхода, хотя пойдем мы к нему 
совершенно разными путями. Я надеюсь, что борьба, кото
рую мы начали и которую, конечно, и дальше поведем 

в том же благородном стиле, принесет нам пр очный и дли
тельный мир. Что до вас, мои милые Бернгард и Эр вин, 
то вас я могу от души пожалеть, потому что мы, старшие, 

пока что обманули ваше доверие и принесли вам разо
чарование. 

- Ты шутишь, - возразил Бернгард. - Да, по правде 
сказать, и вся наша беседа мне кажется сейчас чем-то 
вроде шутки. Ведь ты так искусно водил всех нас за нос. 
Но, должен признаться, меня смущает эта шутка. И я про
шу тебя помочь мне теперь разрешить загадку, которая 
мучает меня после этого разговора. Я испытываю безгра
ничное доверие к твоей мудрости и нравственности и имен
но поэтому никак не могу понять, каким образом и почему 
ты так категорически исключаешь нравственность из 

понятия прекрасного. И это недоумение никак не дает мне 
успокоиться. 

- Будь уверен, - ответил я, - что я целиком беру на 
себя ответственность за это утверждение. А вас, милые 
юноши, я прошу пока как следует вдуматься в то, что 

было нами сказано по поводу ваших различных позиций. 
И если вам удастся до конца понять, почему ошибочное 
ошибочно, то могу вас уверить, что это приблизит вас к 
истине. И прежде всего постарайтесь увидеть ту соблазни
тельную опасность, которая заключена в картине, нарисо

ванной Ансельмом. Величайшая ошибка при помощи разу
ма может быть уравновешена, если принять в расчет 
другую сферу восприятия, где преувеличенная чувствен
ность облагорожена и приняла форму чистой страсти; 
попытка обнаружить прекрасное в нравственности - это, 
если можно так выразиться, очень приятная и милая 
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ошибка, потому что здесь содержится нечто правдивое и 
в то же время, как сказал бы юрист, нечто почти законное. 
Но тот, кто один раз распахнул ворота для беззакония и 
произвола, который навязывает идеям случайные образы 
и признаки, - тот заранее отказался бороться за постиже
ние истины, оставаясь правдивым по отношению к другим 

и к себе самому. Такое положение ведет не только к пол
ному упадку искусств, но даже сами идеи становятся здесь 

предметом совершенно безответственной игры; идеи, кото
рые сохраняют свою чистоту лишь тогда, когда выступают 

во всей полноте своего реального значения, свободные от 
каких-либо чужеродных и недостойных воздействий. Глав
ное проявление преступного легкомыслия и тщеславия 

нашего мира заключается даже не в том, что он с тупым 

равнодушием отворачивается от того, что является самым 

существенным в нашей жизни и в нашем мышлении, а в 
гораздо большей мере в той дерзкой самоуверенности, с 
которой все, что есть интимного и священного в нашем 
духовном существовании, низводится до уровня преходя

щей, прозаической повседневности, обвешивается пестрыми 
лоскутными покровами явлений. Но в рассуждениях Ан
сельма все это присутствует лишь в скрытой форме. Без 
всякого сомнения, - да он и сам это подтверждает

источник, из которого он черпает свои идеи, глубокий и 
чистый; впрочем, мы сможем в этом убедиться, когда 
он нам его покажет, как обещал. Тем более настоятельно 
я должен вас предостеречь. Во всех остальных случаях 
мне было достаточно указать вам на противоречие. Здесь 
опасность так велика и близка, что бороться против нее, 
убеждая и создавая у вас активное внутреннее сопротив
ление, совершенно необходимо. 

- Эти слова, - сказал в ответ Эрвин, - я не воспри
нимаю как шутку. Впрочем, и всю нашу дискуссию тоже. 
Если мне позволено будет выразить сейчас мое ощущение, 
то в конце концов все-таки устояло только самое простое, 

чувственно воспринимаемое явление предметов, и все про-

. тиворечия, которые у нас возникали, произошли оттого, 

что нам так и не удалось связать с явлением все то, что 

мы хотели найти в прекрасном. И поэтому моя привязан
ность к тому, что в известном смысле оправдало себя в 
наших рассуждениях, еще больше возросла, так что теперь 
я с удовольствием вспоминаю свои мысли, высказанные 

вначале не совсем уверенно. 
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Значит, - сказал на это я, - у нас получится именно 
так, как бывает обычно: по окончании спора каждый 
остается на своих прежних позициях. Но прошу тебя 
учесть, милый Эрвин, что нам не удалось объединить с 
явлением всего того, что надлежало. Конечно, если бы 
в нем можно было конкретно воспринять всеобщее удов
летворение чувственного влечения и полную согласован

ность разума с идеями рассудка, то это было бы нечто 
единственное в своем роде, и мы нашли бы здесь, я ду
маю, все то, что обычно приписываем прекрасному. Как 
ты считаешь? 

- Я совершенно убежден, что это так. 
- Но можно ли считать только явлением нечто такое, 

что можно воспринять сразу и чувствами, и разумом, и рас

судком? Если это даже и было бы явлением, то ведь не 
каким-то обычным явлением внешнего мира, где все эти 
возможности существуют совершенно независимо друг от 

друга? 
- Вероятно, нет. Или здесь перед нами должен был 

бы открыться какой-то другой мир. 
- Ты осмелел, мой юный друг! Очень многим пока

залось бы сверхчеловеческим то, что ты сейчас сказал. 
Но и у меня достанет мужества на смелые эксперименты, 
так что давайте снова соберемся завтра на том же самом 
месте и предпримем новое исследование. 

Все согласились. И мы разошлись, думая каждый о 
своем. 
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На следующий день нам 
встретиться не удалось, и время шло. Все было так, как 
бывает всегда. Добросовестно выполняя массу мелких 
повседневных задач, мы откладывали то, что дорого наше

му сердцу и к чему нас призывает наш исконный, вечный 
долг. Ибо я вовсе не думаю, что Бернгард и Эрвин избе
гали продолжения беседы потому, что не могли прийти к 
единству, а Ансельм - потому, что рассердился на меня за 
мои нападки. А между тем, как потом оказалось, эта 
отсрочка в высшей степени пошла нам на пользу, так как 
каждый из нас имел достаточно времени, чтобы обдумать 
для себя интересовавшие нас вопросы. И наконец мы дей
ствительно встретились. 

Мы снова собрались в той прелестной долине. И после 
того как все мы обменялись приветствиями и уселись на 
траве, я спросил, по своему обыкновению, что нового 
произошло за это время и удалось ли кому-нибудь из дру
зей прийти к мыслям, которые могли бы рассеять наши 
сомнения, возникшие в прошлый раз. 

На это мне ответил Эрвин. 
- Одно мне стало ясно, - сказал он, - если мы хотим 

прийти к чему-то, то должны вообще покинуть ту мест
ность, если можно так выразиться, где находились до сих 

пор. Ибо здесь мы не увидим ничего, кроме лабиринтов 
и кривых зеркал; оставаясь здесь, я кажусь сам себе рыца
рем из «Ундины» Фуке '. Помните, как скалы и водопады 
дразнили его живыми фигурами в волшебном лесу? 
И хуже всего, что здесь невозможно ни за что ухватиться, 
чтобы удержаться самому и придать устойчивость всему 
этому миру. Однако ни выхода из лабиринта, ни хотя бы 
направления, в котором он находится, мне не удалось 

пока обнаружить. Только к явлениям предметов, которые 
должны быть восприняты чувственно, я возвращался все 
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вновь и вновь. И мне даже казалось, что если я сумею 
погрузиться в них, то путь пройдет именно здесь, но, как 
только я пытался это сделать, все выходы в любом напра
влении оказывались наглухо закрытыми и замурованными 

какой-то твердой массой. 
- Охотно верю тебе, - заметил Бернгард. - Естествен

но, что там, где все берет свое начало и где в то же время 
умирает всякая деятельность «Я», так как она оседает и 

растворяется в предмете, наступает конец и всякое даль

нейшее исследование исключается. 
- Значит, ты полагаешь, - сказал я, - что «я» само 

по себе входит в предметы, подобно тому как живой мол
люск помещается в свою мертвую раковину? 

- Да, почти так же, - ответил он. - Как раз поэтому 
мне пришлось более внимательно вглядеться в свой внут
ренний мир, чтобы побороть тех чудовищ, которых ты 
недавно напустил на меня. И когда мне удалось восполь
зоваться в этой битве моим собственным оружием, дело 
пошло на лад и чудовища вскоре были наполовину обез
врежены. Если моментами мне и случалось увидеть в них 
ту жизнь, которую ты в них вложил, то мне казалось, что 

шансы обеих позиций равны. И тогда мне приходилось 
призывать на помощь все свое нравственное сознание, 

чтобы твердо сказать себе, что лучше заранее отка.заться 
от всяких надежд на прекрасное, чем подвергать риску 

нравственность. 

- Очень интересное признание, - заметил я, - и здесь, 
должно быть, можно пойти еще дальше. Ведь если не 
бояться категорических выражений, то все это надо было 
бы сформулировать так: обе спорящие стороны ты подчи
нил своему произволу. 

Почему произволу? Ведь мной руководило убежде-
ние! 

Это не новость, что произвол всегда так или иначе 
исходит из убеждения .. Но здесь, как я вижу, мы не добьем
ся ничего нового по сравнению с нашим первым спором, 

так как ты остался целиком на своих прежних позициях. 

Может быть, ты, Ансельм, сообщишь нам что-нибудь 
новое? 

- Мои дела обстоят еще хуже, а может быть, и лучше, 
чем у этих двух юнош~Й. С одной стороны, я действитель
но понял, что твои возражения в мой адрес имеют некото
рые основания. Признаюсь, то, что я услышал от тебя о 
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значении образа и признака, произвело бы на меня силь
нейшее впечатление, если бы я не был совершеltно убеж
ден, что все это не имеет никакого отношения к тому, что 

я имел в виду. Изображение идей, о котором я говорил, 
предполагает совершенно другие законы и должно быть 
познано совершенно другими способами, нежели те, с по
мощью которых в прошлыIй раз ты пытался объяснить эти 
понятия. Но было и нечто такое, что, с другой стороны, 
весьма укрепило мои позиции. Вот и сейчас ты подхватил 
слово Эрвина, сказанное, может быть, случайно, и попы
тался соотнести прекрасное с образцами предметов како
го-то иного мира, и тут ты, по существу, говоришь то же 

самое, что и Я. 

- Ты все еще пытаешься быть благожелательным и 
пойти мне навстречу, - ответил я. - Боюсь, что я этого не 
заслужил. Пока я еще не вижу, в чем состоит общность 
наших взглядов относительно иного мира; то, что ты на

зываешь миром идеальных обр азцов, вообще не кажется 
мне чем-то высшим по сравнению с нашей реальной прехо
дящей жизнью. А может быть, и наоборот - это что-то 
менее важное. Ведь с таким же основанием можно ска
зать, что этот мир состоит лишь из подобий наших дей
ствительных реальных предметов. Это так же возможно, 
как и противоположное утверждение. 

- То есть как? Ведь в тех образцах, или идеях" за
ключено нечто исконное и совершенное, нечто пребываю
щее вечно и неизменно. А в предметах, напротив, все
в изменении и движении, и ни один из них в каждое 

мгновение не есть то, чем он должен был бы быть в соот
ветствии со своим понятием. 

- Но зато эти предметы, мой дорогой, обладают тем, 
чего недостает твоим идеальным образцам, и прежде все
го - живым существованием, доступным восприятию, то 

есть существованием в собственном смысле слова, суще
ствованием, которое, по твоим же словам, есть цель всех 

внутренних свойств и качеств. Как иначе объяснить, что 
эти идеи ты всегда называешь идеалами и образцами для 
предметов реального мира? Ведь образец существует не 
ради себя самого, а ради чего-то другого, что должно быть 
уподоблено ему. Или, наоборот, это другое существует 
ради образца? 

- О, мой друг, как педантично ты взвешиваешь каж
дое слово! 
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с этим тебе уж придется примириться. То, что долж· 
но быть выражено, я могу искать только в самих выраже· 
ниях. Кроме того, мне кажется, что в беседе на философ
ские темы мы меньше всего можем позволить себе 
оперировать произвольно выбранными образами. Такие 
вещи можно понять и обозначить только через них самих, 
а не посредством чего-то другого. 

- Да, это не просто образ. Но говорить так прихо
дится всегда, когда мы пытаемся соотнести идеи с реаль

ным миром. Так и в данном случае, поскольку прекрасное 
целиком реализуется опять-таки во внешнем мире. 

- Ну хорошо, не будем тратить времени на разговоры 
о словах, лучше приступим к делу. Если реальные пред
меты каким-то образом должны являться подобием тех 
идеалов, о которых ты говорил, то, видимо, они должны 

находиться с этими идеалами в определенном соотноше

нии, которое можно точно выразить, и соответственно 

отражением будет являться либо та, либо другая сторона. 
Согласен ли ты с этим? 

- Без сомнения, так и должно быть. 
- Но такое положение, - и ты скоро сам сможешь в 

этом убедиться, - можно себе представить только в двух 
планах. В первом случае идеалы относятся к своим отра
жениям, как всеобщее к особенному, так что в и~еалах 
должно мыслиться все то, что в отражениях составляет 

целостность и благодаря чему они превращаются в един
ство, причем безразлично, будет ли это единство само по 
себе или с другими предметами мира. ИЗ этой целостно
сти для каждого отражения будет затем извлечено нечто 
особенное. 

- Прежде чем продолжать, объясни мне, пожалуйста, 
то, что ты сказал сейчас. А разве идеальные образцы не 
могут включать в себя также и то, что является особен
ным в реальных предметах? Ведь только в таком случае 
они могли бы быть совершенными в самих себе. 

- Как же это возможно? Если бы это было так, то 
переход к действительному был бы не нужен, а такой 
переход как раз и происходит при отражении идеала; 

между тем действительное состоит именно в особенном. 
И даже если бы мы своей волей захотели осуществить 
подобный переход, он был бы невозможен, раз мир совер
шенных идеалов несет в себе все действительное существо
вание во всех его тенденциях и формах, так что больше 
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нечего включить в него или из него исключить. Как ты 
считаешь? 

- Мне кажется, что это правильно. 
- Значит, правильно и то, что в идеале должно отсут-

ствовать нечто содержащееся в его отражении,. а именно

особенное реальное существование, обусловленное про
странством и временем. В то же время отражениям не 
может быть доступно всеобщее и неизменно существующее. 
Можешь ли ты представить себе таким образом соотно
шение обеих сторон? 

- Ни в коем случае! И прежде всего потому, что тогда 
идеалы превратились бы в пустые формы понятий, а не
пригодность таких форм с точки зрения познания прекрас
ного мы доказали уже в прошлый раз. 

- С этим я согласен и готов вместе с тобой отказаться 
от своего намерения. 

- Ну, хоть здесь мы договорились. А каков твой вто
рой путь рассмотрения нашей проблемы? 

- Что же еще можно предложить для рассмотрения 
идеала и отражения, кроме соотношения особенного и осо
бенного? Ведь в соотношении всеобщего к всеобщему 
идеал и отражение не могут оказаться ни при каких 

обстоятельствах, так как по крайней мере одна сторона, 
а именно отражение, согласно всем нашим предпосылкам, 

непременно должна представлять собой особенное? Верно 
или нет? 

- Да, это, видимо, так. 
- Если они действительно находятся между собой в 

том соотношении, которое я обрисовал, то самое суще
ственное состоит, очевидно, в том, что отражение в своем 

совершенно определенном. своеобразии целиком и пол
ностью, во всех деталях изображает идеал. И тогда оно, 
по-видимому, ближе всего подходит к тому, что в нашем 
первом разговоре я называл образом. 

- Я согласен, но с одной оговоркой, которая не только 
представляется мне в данном случае весьма существенной, 
но, кажется, вообще может разрешить все наши недоразу
мения. 

- Что же это? 
- Такой образ не есть некое последующее отражение 

идеала, он создается самим идеалом, или, вернее, в нем 

отражается то же самое, что составляет идеал. Самое 
главное, что можно сказать о прекрасном, как мне кажет-
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ся, мы найдем именно здесь: прекрасное есть такое отра
жение идеала, в котором идеал выразил сам себя. 

- Как это ты решаешься связать с понятием идеала 
такую самостоятельную деятельность? 

- В конце концов, дорогой ДРУГ, все эти идеалы есть 
всего лишь особое проявление одной и той же божествен
ной сущности, которая различными способами выражается 
в них. В боге, говорит Винкельман 2, заключена высшая 
красота, или, точнее говоря, только в боге заключена кра
сота. Подобно тому как бог из самого себя и одним лишь 
своим существованием не только создал действительный 
мир как отражение и подобие своей сущности, но и про
должает создавать и сохранять его, так и каждая боже
ственная мысль (а это и есть идея) есть божественное 
отражение, которое создается само из себя в своей перво
начальной яркости и силе. 

- Значит, эта творческая деятельность и нравственная 
деятельность, о которой мы говорили в прошлый раз и 
которую также сочли недостаточной, чтобы изобразить 
прекрасное, не одно и то же? 

- Конечно, не одно и то же. Ведь нравственная дея
тельность есть целиком задача отдельной сущности как 
выражение ее самопознания, а вовсе не совершенной боже
ственной сущности. 

- Это все хорошо. НО чем все-таки одна отличается 
от другой? 

- Тем, что в боге уже достигнуто все то, что нрав
ственная деятельность еще только должна создать. Ведь 
ей предстоит еще превратить действительный мир единич
ного и особенного в выражение чистого познания, тогда 
как для бога этот мир с самого начала является уже 
таким, поскольку он создает его исключительно из соб
ственной совершенной мысли. 

- Ты рассматриваешь бога только как причину возник
новения мира. НО в этом смысле мы можем точно так 
же считать его причиной возникновения всех вещей, в том 
числе и красоты. И тут мы вновь возвращаемся к тому 
моменту нашего прошлого разговора, когда я говорил, что 

и в этом смысле прекрасное ничем не отличается от дру

гих вещей мира, которые являются созданиями божьими. 
~ Нет, оно все-таки отличается от всех остальных 

вещей. Дело в том, что в действительном созданном мире 
необходимо и непременно должны выражаться одновремен-
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но две тенденции: он представляет собой нечто созданное, 
сотворенное, то есть явление, и в то же время является 

отражением божественной сущности. Одни предметы мира 
оказываются в результате больше явлениями, другие, 
напротив, больше выражением божественной сущности. 
В последних мы скорее, чем в остальных,· можем увидеть 
подобие божье. Их-то мы и называем прекрасными. 

- Значит, речь идет лишь о разной степени? 
- Нет, ни в коем случае. Это две противоположности. 

Ты, должно быть, уже замечал это, разбирая произведе
ния искусства, которые реально и фактически кем-то 
созданы. Божественное как бы исходит в них из опреде
ленного центра и затем, распространяясь все дальше и 

дальше, постепенно ослабевает, как круги на поверхности 
воды, куда бросили камень. Именно поэтому при возникно
вении искусства у народов разных времен вначале наблю
дается яркое вдохновение и, как я уже говорил в тот раз, 

более глубокое содержание, чем в последующие эпохи. 
Постепенно искусство все больше и больше перерождается 
в простое подражание внешней природе и в конце концов 
теряет всякую связь с прекрасным. Здесь ты можешь 
яснее, чем где бы то ни было, понять, что именно я имею 
в виду и почему рассмотрение истории искусства так много 

может дать для его теории. А ты до сих пор совсем не 
принимал в расчет этого великого источника знаний, кото
рый в наше время может быть использован особенно 
плодотвор но. 

- Да, я не стану спорить с тобой. Действительная 
история искусства в этом отношении чрезвычайно продук
тивна; верно и то, что наша эпоха достигла здесь значи

тельных успехов, прослеживая, как возникали разные виды 

искусства у всех народов и во все времена, и пытаясь 

установить между ними взаимосвязь. Но тут есть две 
опасности. 

- Какие же? 
- Во-первых, двойная опасность для самого искусства. 

Рассматривая произведение искусства как выражение духа 
прошедших эпох, который в ином из этих великих созда
ний воплотился, быть может, куда более радостно и живо, 
чем в наши дни, мы легко поддаемся соблазну подража
ния. И этот соблазн тем сильнее, что из далекого прош
лого нам доступны лишь блестящие вершины искусства 
и мы ничего не знаем о тяготах и заботах, которые во все 
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времена делают жизнь нелегкой, но без К6ТОРЫХ, вереятно, 
не могли бы возникнуть и эти блестящие вершины. Увле
ченные прекрасными творениями, возбуждающими наше 
воображение, мы готовы, не задумываясь, отказаться от 
своей современности, которая мучает нас множеством 
требований и ограничений. Мы так хотели бы отправиться 
в прекрасную страну, где навстречу нам высокие деревья 

протягивают ветви, а на них расцветают цветы и зреют 

роскошные плодыl И нам кажется, что вот теперь, как в 
сказочной стране молочных рек и кисельных берегов, 
наполненной духовными богатствами, плоды будут падать 
нам прямо в руки, сразу, минуя тяжелое бремя труда, 
когда надо было посадить и вырастить эти деревья. Но 
что посеешь, то и пожнешь: наши надежды - это семена, 

брошенные в воздух, и урожаем будет лишь воздух без 
плоти и зерна, без всякого внутреннего смысла. Таким 
способом мстит за себя всегда и везде презрение ксовре
менности. И сильнее всего, по причина м вполне понятным, 
мстит за себя именно искусство. Но если мы попЫтаемся 
теперь, с другой стороны, увидеть историю искусства как 
нечто целое и законченное, примерно так, как МЫ рассмат

риваем видимую природу, то есть как бы физическим 
методом, который теперь в моде, то совершенно исчезнет 
момент живого участия в деятельности, только бл~годаря 
которой искусство и возникает, и то, что для нас должно 
было бы быть живым источником вдохновения, превратит
ся в мертвый, бездушный предмет. ЭТО с обеих сторон 
представляет опасность не только для искусства как та

кового, но и для философии. Конечно, настоящим филосо
фом может быть только тот, кто обладает большими 
познаниями в разных областях науки, однако все это 
может превратиться в свою противоположность и принести 

большой вред, если, например, отдельные замечания, вы
сказанные здесь относительно исторических ЯВ,ТIений, 
попытаться превратить в общие законы и включить их в 
нашу систему. История показывает нам всегда лишь 
явления тех сил, которые участвуют во внутреннем разви

тии мира; только в таком качестве они и могут быть 
постигнуты философской мыслью в связи с ходом этого 
внутреннего развития. Что же касается твоих сегодняшних 
утверждений, то ты должен в этой связи ответить еще на 
несколько моих вопросов. При этом я исхожу из нашей 
первой беседы. 
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Пожалуйста, я слушаю тебя. 
- Ты сказал, что идеал является в прекрасном своим 

собственным отражением. А если это так, то не получится 
ли тогда, что идеал должен перейти в нечто им самим 
созданное и это нечто, по существу, полностью совпадет 

с самим идеалом? И тут возникает еще один вопрос, кото
рый мы затронули в нашей прошлой беседе: что истина 
может породить только истину, добро - только добро и т. д. 

- Все то, что я сказал сегодня, предупреждает эту 
опасность. И вообще, наверное, ты видишь, что чем 
больше мы углубляемся в анализ самих причин, как ты 
это делаешь сегодня, тем более подтверждается все то, 
что показалось тебе чрезмерным в моИх высказываниях 
во время нашего первого разговора. Я подчеркивал, напри
мер, что сущность идеала в прекрасном выступает лишь 

как явление и сама себя осознает в нем как явление, а не 
как сущность. Такое явление, которое осознается своей 
собственной сущностью как ее идеал, и есть прекрасное. 

- Значит, прекрасное не было бы прекрасным, если 
бы включало в себя сущность самого идеала, так как толь
ко явление идеала может существовать в прекрасном? 

- Именно так. 
- Значит, прекрасное как таковое - это всегда еди-

ничная, особенная вещь, принадлежащая к миру явлений? 
- Конечно, только так. Именно потому оно так хрупко 

и преходяще и вид его так трогает нас, поскольку мы 

знаем, что эта красота недолговечна, скоро она будет 
уничтожена и исчезнет навсегда. И судьба, которая с 
неумолимой, вечной, монотонно-равнодушной силой раз
малывает все преходящее, кажется нам особенно грубой 
и жестокой именно по отношению к прекрасному. Быть 
раздавленным судьбой - таков жребий прекрасного на 
земле, как сказал поэт 3. 

- Скажи мне, пожалуйста, если добро может быть 
порождено лишь добром, а истина - истиной, то может 
ли единичное и особенное (каким ты считаешь прекрасное) 
быть порождено чем-то иным, нежели единичное и осо

бенное? 
- А почему не всеобщим и существенным? Ведь имен

но они порождают все вообще. 
- А разве существенное творит лишь для того, чтобы 

все превратилось в явление, а не в согласии со своей 
вечной и истинной сущностью? С другой стороны, каждый 
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отдельный предмет, если его рассмотреть как таковой, 
должен иметь свою причину, а причина всегда лишь нечто 

единичное, которое в свою очередь должно иметь причину, 

и т. д. до бесконечности. Между тем причиной прекрасного 
должен быть, по твоим собственным словам, сам идеал. 

- То, что должен существовать такой ряд причин,
это особый вопрос. НО красота - это нечто совершенно 
своеобразное, и ее своеобразие в том и состоит, что она 
разрывает этот обычный ряд причин и ее причина лежит 
в самой сущности мира. 

- Сказать так, конечно, можно. Но возможно ли это 
в действительности - вот вопрос, на который нет ответа. 
Ведь если идеал,. или, точнее, употребив твое другое обо
значение, сам бог, является причиной всего, то он ни в 
коем случае не может быть одновременно одной и исклю
чительной причиной определенной, отдельной подробности. 
А между тем именно так должно было бы быть, раз ты 
целиком исключил существенное из состава прекрасного. 

Причиной единичного может быть только единичное. Ты 
согласен? 

Да, я должен с этим согласиться, видимо. 
- Тогда тебе придется согласиться и с тем, что твоя 

точка зрения превращает самого бога в какое-то единич
ное и особенное существо, как его и воспринимают многие, 
то есть те, кто считает бога какой-то весьма ограниченной 
личностью, которая сотворила землю из некой массы вне 
себя самого. Насколько подобный взгляд закрывает нам 
путь к истинному познанию бога, этого я, видимо, могу 
тебе не объяснять. 

- Да, этого я вовсе не имел в виду. 
- Но это есть непосредственный и необходимый вывод 

из твоих слов. 

- Тогда мне придется еще кое-что объяснить, чтобы 
устранить всякие трудности. Кажется, мы добрались до 
последнего из тех покровов, которые сегодня постепенно 

снимаем. Видимо, мы все-таки должны будем принять, 
что источник, порождающий прекрасное, есть в то же вре
мя сама всеобщая и вечная сущность идеи. 

- Должно быть, теперь нам не остается ничего дру
гого, кроме как во имя прекр асного изобрести нечто 
соединяющее в себе одновременно как созидающее начало, 
так и понятие о нем. Только так мы смогли бы объединить 
те два соотношения, которые я предложил тебе на выбор. 
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Или, иными словами, из явления прекрасного, поскольку 
оно уже существует и признано нами как прекрасное, мы 

должны извлечь то, что именно и делает его прекрасным, 

то есть его понятие. И если затем это понятие мы сумеем 
оценить как нечто существенное, существующее само по 

себе, то оно превратится в идею или как бы в первонача
чальный идеал. 

- Такое положение идеала вполне понятно. Но я не 
вижу, почему бы нам не исходить из него с самого начала 
и не вывести затем из него прекрасное. 

- Потому что сам по себе он· не может быть чем-то 
всеобщим, ибо тогда он был бы лишь источником особен
ного. Нам приходится создать эту идею, поскольку пре
красное, которое всюду в обычном мире воспринимается 
как чужеродный пришелец, особым образом, но все-таки 
именно через этот мир получает свое истолкование. И в 
этом смысле оно имеет с этим миром нечто общее. Ведь 
если мир мы воспринимаем как целое, то сам по себе он 
не может и не должен рассматриваться только как нечто 

особенное. Следовательно, из мира мы также извлекаем 
нечто такое, что превращает его в целое, то есть его поня

тие, и затем рассматриваем это понятие как особенную 
сущность, которая существует сама по себе и есть причина 
мира. Эту сущность, воплощенную в единичной личности, 
мы называем богом. Без сомнения, в большинстве случаев 
люди осознают понятие бога не потому, что обладают 
бессознательной, подлинной и необходимой верой, а пото
му, что, желая достигнуть полной ясности своих представ
лений, они находят в нем причину мира, который не могут 
объяснить как целое сам по себе. Таким образом, и тут 
подтверждается то, что мы уже раньше установили, когда 

заметили, что прекрасное выделяется из всего остального 

мира и образует свой собственный мир; теперь оно прояв
ляет себя в особенном точно так же, как мир - в общем. 

- Да, такой способ исследования кажется мне вполне 
удовлетворительным" так как он отдает должное достоин

ству прекрасного. Тут я уже вижу, как пойдет дальше твое 
рассуждение, и вновь соглашаюсь с тобой в том, что, 
поскольку к идее нас влечет лишь потребность в явлениях 
прекрасного, мы не сможем найти для нее никаких не
сомненных доказательств; ведь мы обнаружили ее не через 
нее самое, а ради чего-то другого. 

- Ты совершенно прав, когда тебя не удовлетворяет 
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провозглашение достоинства прекрасного только на том 

основании, что с ним дело обстоит примерно так же, как 
и с первопричинами существования мира, о которых мы 

говорили. НО что за сила действует в нас, когда, отталки
ваясь от реальных вещей и нашего знания о них, достав
ленного нам опытом их восприятия, мы создали из всего 

этого особенные образы в соответствии с нашими внут
ренними потребностями? Может быть, это просто сила 
воображения? 4 

- Да, наверное, именно так. 
- Значит, именно воображение дало нам возможность 

представить себе эти образцы. А то, что ты называл 
идеями, следовательно, не что иное, как образы, которые 
воображение создает на основе реальных предметов, когда 
оно почему-то испытывает потребность увидеть эти пред
меты с высшей точки зрения. Потому-то я и говорил тебе, 
что твой якобы исконный, первоначальный мир представ
ляется мне лишь отражением нашего действительного, 
существующего. Именно из нашего мира и происходят все 
те идеи, которыми ты населяешь свой. Поэтому-то они и 
сохраняют то особенное, что в них есть, потому и приоб
ретают некое изысканное звучание, что возносятся в ка

кую-то неопределенную и туманную высь и тем самым 

отдаляются от нас. 

- Ты как будто бы опять готов разгневаться,. как 
тогда, когда я высказывал свои взгляды. Тогда я это 
вытерпел, так как надеялся смягчить тебя своими аргумен
тами. НО теперь мне придется открыто и смело тебе 
возразить, заметив, что простое воображение, которое, в 
сущности, всегда занято лишь единичным и чувственным, 

ты, как мне кажется, путаешь с фантазией, которая фор
мирует идеи. 

- Боюсь, что это будет выглядеть комично, мой друг, 
и все же я должен обвинить тебя буквально в том же 
самом. Неужели ты полагаешь, что эти способности души 
могут различаться между собой, что они направлены на 
разные вещи, обрабатывают разный материал? А разве 
человеческому познанию вообще, которое в основе своей 
едино, не должен быть доступен весь материал, какой 
только существует? Но само познание существует, если 
можно так выразиться, в нескольких превращениях, и в 

каждом из них оно вновь и вновь находит иную точку 

зрения на мир. Потому-то воображение и может так лег-
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ко нас обмануть: самое высокое и совершенное остается 
доступным ему, и, когда оно своими призрачными мечта

ми устремляется в манящую голубую даль, нам кажется, 
что мы уже постигли самое существенное и вечное. Дол
жен сказать, что это заблуждение ты разделяешь с очень 
многими людьми. Изо дня в день они походя произносят 
прекрасное слово «идея», но если допросить их с пристра

стием, что они под ним понимают, то в ответ можно услы

шать нечто чрезвычайно туманное и расплывчатое. И эта 
весьма прискорбная путаница угрожает всю нашу фило
софию растворить в каких-то туманных грезах. Даже сре
ди наших лучших мыслителей есть множество таких, кто 
ни в коем случае не успокоится, пока не окутает густым, 

непроницаемым туманом любую самую простую вещь, ко
торую мы ясно видим! Тем самым туманом, в котором бо
ги у Гомера скрывались от людского любопытства. 

Ансельм хранил молчание, хотя, казалось, был несколь
ко раздражен. И тогда на эту же тему решил высказать
ся Бернгард. ОН сказал: 

- Ты несправедлив не только к нашему другу, но и к 
самой проблеме. Чтобы ты не утверждал, как в прош
лый раз, будто я защищаю какое-то пустое понятие, скажу 
тебе, что я готов целиком признать правоту Ансельма, 
если только верно понимаю его мысли. Ведь и нравствен
ный идеал - это такой образец, который необходимо 
представить в действительном мире. И если мы поймем это 
до конца, то сможем без труда установить, чем прекрасное 
как выражение чистой сущности отличается от всех 
других вещей, хотя и они также являются результатом 
совершенного познания. 

- Хотя твой альянс с Ансельмом,- ответил я на это,
для меня полная неожиданность, однако, я бы сказал, ты 
достойным образом решил отплатить ему за то, что он 
совершил в прошлый раз, когда попытался, спасаясь бег
ством, найти себе убежище в твоей сфере. А то, что поня
тие чистой деятельности познания облекается в форму 
образа, который создан воображением в противовес еди
ничному и особенному, - это совсем не удивительно. Полу
чается, что вы боретесь против какой-то односторонности, 
между тем как возникают и другие опасности односторон

него освещения, когда, например, только особенное хотят 
превратить в идею и считают это вдобавок бог весть какой 
Сl'юей заслугой. 
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Кому же это пришла в голову такая противоречивая 
мысль? - спросил Бернгард. 

- Понимаю, - заметил я, - ЧТО то, о чем я сейчас 
говорил, производит странное впечатление. И хочу под
черкнуть заранее, что к вам обоим эти слова ни в коей 
мере не относятся. Слышал ли ты что-нибудь о новом, 
совершенно непостижимом учении, согласно которому идея 

есть жизнь вещей в движении S, представляющая собой 
полную противоположность их мертвому холодному поня

тию - а что еще можно ему противопоставить, как не 

легкий и быстрый бег развития во времени? Да, нам по
счастливилось быть современниками поистине великого 
открытия, которое даст наконец долгожданное обоснова
ние учению о государстве и об искусстве, доселе не най
денное. Надо прямо сказать, что в одном пункте здесь 
действительно достигнуто безукоризненное совершенство: 
нет ни намека на ясные, определенные понятия, которые, 

как видно, недаром обозначены как мертвые. И это дости
гается простым приемом: мы все время остаемся на 

поверхности постоянно меняющихся, несущественных явле

ний. 
- Я знаю, - заметил Ансельм, - против кого направ

ляешь ты свои гневные речи - против человека, которому 

я глубоко благодарен за то, что он вновь заговорил о 
высоких, благородных истинах, бессовестно забытых совре
менным миром. На каком же основании ты хочешь его 
заклеймить? 

- На том основании, что самое пагубное и самое 
отталкивающее, что только существует на свете, - это 

оскорбление и унижение благородного дела пустыми хва
стливыми фразами. НО оставим это. Наша задача состоит 
ведь не в том,. чтобы вылечить болезни этого века, нам 
надо прежде всего понять самих себя. Итак, если твои 
идеи действительно можно считать только созданием 
воображения, если я должен сказать, что они могут быть 
лишь основой прекрасного, если они целиком и полностью 

переходят в нашу действительность, в особенное и, таким 
образом, сами оказываются обитателями мира прекрасных 
вещей, то мне придется признать, что с точки зрения 
действительности и существования прекрасного в реальном 
мире оно не может быть связано ни с чем иным и ни к 
чему иному не может относиться. Это, впрочем, мы уже 
ДQказаЛII в нашем первом споре. Я говорю это не для того, 
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чтобы ПРИМИРИТЪ тебн с моей позицией; это вытекает из 
всего нашего рассуждения, и теперь я могу с полной 
убежденностью сформулировать нижеследующий тезис. 
Если прекрасное, существующее в реальном явлении, мы 
действительно хотим рассмотреть как таковое, именно в 
этом качестве по отношению к чему-то высшему, то это 

высшее существо мы должны себе представить таким обра
зом, чтобы оно в свою очередь могло являться живым, 
действительным и особым источником прекрасного. Дово
лен ли ты этим? 

-'51 признаю правомерность того, что ты сказал,
заметил он. - Ведь если все это несколько обобщить, то 
здесь можно, пожалуй, увидеть происхождение всей мифо
логии. Именно поэтому древние представляли себе своих 
богов в таких живых, определенных образах. В истории 
фантастического много подобных примеров. Но все же я 
не могу отказаться от мысли, что в этом одновременно 

заключена И сущность прекрасного. 

- Исходя из того, что мы установили до сих пор, я не 
могу с этим согласиться. Я показал тебе, каким образом 
воображение создает идеальные образцы, и наши разно
гласия, следовательно, не могут быть пока разрешены. 
Тебе же, Эр вин, я хотел бы сейчас напомнить, что во вре
мя нашей первой беседы ты высказал два разных мнения 
о прекрасном, и вот настало время выбрать одно из них. 
Когда мы были в нерешительности, что следует считать 
самой общей основой прекрасного, ты заявил, что почти 
готов присоединиться к тем, кто считает совершенно невоз

можным с полной ясностью установить основы прекрасного 
и воспринимает его как чисто чувственную проблему. Но 
после того как мы во всех подробностях уяснили себе 
взгляды Бернгарда и Ансельма, у тебя как будто бы 
возникло ощущение, что в прекрасном нам является не 

только действительный реальный мир. Если ты и теперь 
остаешься на этой последней позиции, то ее необходимо 
обосновать или по крайней Мере выяснить, возможно ли 
обоснование этой столь рискованной точки зрения. 

Говоря это, я взглянул на Эрвина и обнаружил, что 
он погрузился в глубокую задумчивость. Затем, как будто 
проснувшись, он ответил: 

- Мысль о том, что прекрасное только чувственна5{ 
).1роблема, как будто уже опровергнута. 

Каким же образом? - спросил я его. 
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- Да если бы она И оставалась, - продолжал он,
то никак не помогла бы нам выйти из наших затруднений. 
Ведь и чувства познать не так просто, и нам вновь приш
лось бы выяснять, как они возникают и какого рода 
чувства имеют здесь значение. Что же касается того, что 
это мнение опровергнуто, то это действительно так, по
скольку отвергнуты и влечение и воображение, а это все 
относится к той же области, что и чувства. 

- Да, тут ты прав безусловно, - ответил я. 
- Итак, я решил, - продолжал он, - следовать своему 

ощущению. Да пожалуй, это уже не ощущение, а какое-то 
высшее убеждение, поразившее меня внезапно, как вспыш" 
ка молнии 6. Я не могу объяснить, откуда оно пришло. Это 
как божественное озарение. И однако было же что-то, что 
толкнуло меня на этот путь. Впрочем, нет! Это были не 
столько положительные импульсы, сколько негативные; 

нечто вроде доказательства от противного. 

- Я бы очень хотел услышать их от тебя. 
-'- Ты, конечно, видишь, что я и сам еще блуждаю в 

тумане. Как только я начинаю размышлять об этом, мне 
кажется, что я все снова и снова возвращаюсь к тому, о 

чем мы уже говорили. Тем не менее я попытаюсь сформу
лировать свои мысли. 

- Попробуй, как бы там ни было. Ведь ни свободно 
льющаяся речь, ни меткие выражения вовсе не говорят 
еще о глубине познания, и многие лишь потому слывут 
искусными ораторами, что легко и ловко умеют скользить 

по поверхности любого предмета. И наоборот, вполне есте
ственно, что тот, кто проникает в глубину, обрекает себя 
на то, чтобы блуждать в темноте, натыкаясь на помехи и 
препятствия, пока не найдет дороги к свету внутренней 
убежденности. Так что начинай без опаски. 

- Я вижу, - сказал он в ответ на эти слова, - что мы 
искали прекрасное во всех областях и на всех ступенях 
познания и находили его повсюду. Но, как только мы пы
тались исследовать его свойства с точки зрения исконной 
природы познавательных сил, мы каждый раз убеждались 
в полной невозможности этого. Это, как мне кажется, 
доказывает, во-первых, что прекрасное действительно име
ет место и, во-вторых, что основу его не нужно искать в 

природе той или иной отдельной способности познания. 
И если я начинаю размышлять о том, где же все-таки 
следует искать основу прекрасного, то теперь мне пред-
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ставляется, что она находится за пределами всякого 

познания вообще или, точнее говоря, является некой общей 
основой самого познания. Лишь одного я еще не могу 
понять: каким образом эта общая основа получает ту осо
бую конкретную форму, которая делает ее основой пре
красного? 

- Значит, и на образ ты смотришь теперь по-другому, 
если я правильно понял тебя. 

- Нет, это не так. Ведь всякое действительное позна
ние исходит из чувственного восприятия. И если мы 
признаем, что основа прекрасного есть общая основа по
знания, то, значит, именно она наполняет эти восприятия 

совершенно своеобразным действительным и существенным 
содержанием. Между тем, если чувственное восприятие 
считать лишь отдельной способностью познания, то оно 
проливает на мир мерцающий, непостоянный свет, остав

ляет ошущение зыбкой неопределенности. 
- Да, это очень метко сказано, я должен похвалить 

тебя. НО давай пока не будем углубляться в это, а попы
таемся все-таки установить основу прекрасного. Общая 
основа всех различных типов познания, видимо, и есть 

высшее и самое совершенное познание вообще, то есть 
такое познание, которое в каждом из этих типов представ

ляет не тип, а то, что является в нем познанием как та

ковым? 
- Безусловно. 
- Это познание само по себе, которое мы можем также 

обозначить как сущность познания, мы назовем теперь 
выражением идеи. 

- 1<. этому нет никаких препятствиЙ. 
- Это познание видит в вещах не те стороны, благо-

даря которым они соответствуют восприятию чувств или 

рассудка и становятся, следовательно, предметом того или 

другого, а нечто такое, что делает их доступными для 

существенного восприятия. И это, видимо, не что иное, 
как сущность самих вещей. 

- Да, как будто бы так. 
- Если же вы, дорогие друзья, согласны с нами в этом 

пункте (в чем вряд ли можно сомневаться), то БЫ не 
можете не признать также и того, что предмет нашего 

исследования носит самый общий характер. Это важно, 
так как теперь наша задача заключается в том, чтобы 
разобраться в существенном познании, изучить его содер-
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жание, установить, какое место оно занимает в нашей 
душевной жизни. Но предметом познания может быть не 
сущность прекрасного, а сущность всех вещей вообще, и 
тут мы подходим вплотную к самой общей, высшей задаче 
мышления, и, только решив ее, мы сможем вновь вернуть

ся - я бы сказал, спуститься - к нашей проблеме специ
фической сущности прекрасного. 

- Я полон нетерпения, - воскликнул Бернгард, - ско
рее узнать наконец из твоих уст твою собственную систе
му! Поскольку теперь тебе придется предложить что-то 
новое взамен того, что было для меня исходным момен
том, и так как ты, по-видимому, предполагаешь определять 

сущность вещей через сущность познания, то есть одно 
выводить из другого, то очень трудно представить, что 

тебе удастся найти еще какой-то другой путь, кроме пред

ложенного мной. 
- Что касается моей системы, - ответил Я,,- то боюсь, 

что ты будешь напрасно ждать ее, так как я твердо наме
рен продолжать заниматься самим предметом, как мы 

делали это с самого начала. Начатое дело нельзя бросать 
на середине, и вообще это плохой признак, когда для 
философского исследования особенный предмет оказывает
ся недостаточным и, не успев изучить его толком, мы 
ухватываемся за всеобщее, потому что само по себе все
общее, если не прослежено и не изучено особенное, есть 
лишь пустая форма. И недаром трезвые мыслители счи
тают, что оно ничего не выражает и не имеет никакого 

практического применения. 

- Я счастлив это слышать, - заметил Эрвин, - мысль 
О прекрасном так привлекает и так захватывает меня, что 

было бы очень обидно, если бы мы вдруг оставили ее и 
перешли к чему-то другому. 

- А каково твое мнение? - обратился я с вопросом 
к Ансельму. 

- Я согласен целиком и полностью, - ответил он.
Для меня было бы просто ужасно, если бы мы не продол
жали разговора о нашем предмете, потому что твои слова 

совершенно сбили меня с толку. Хотя ты и опроверг все 
мои утверждения весьма подробно и обстоятельно, но мне 
так и не удалось понять, в чем же все-таки смысл твоих 

собственных высказываний. Если твоя всеобщая идея" как 
ты говоришь, является в то же время особой идеей пре
красного, то о чем же ином здесь может идти речь, как 
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не о том, что говорил я: сам бог создает идеальные образ
цы прекрасных вещей. 

- Может быть, - заметил я, - ты посмотришь на дело 
по-другому, если послушаешь меня еще. И так как, види
мо, никто из вас не возражает, я расскажу вам сейчас, 
как мне представляется прекрасное, или, вернее, как оно 

явилось мне. я: должен сообщить вам об откровении, 
которое озарило меня вот здесь, на этом самом месте 7. 

ОНО многое проясняет, но над многим заставляет и задумать
ся. И этим размышлениям я посвящу теперь все свои силы 
и все свои способности, начиная с этого момента и дальше, 
может быть, до конца моей жизни. Если даже вам пока
жется совершенно невероятным то, что я сейчас вам 
расскажу, то все-таки прошу вас для начала целиком мне 

довериться. Мне ведь и самому трудно было сразу пове
рить, да и сейчас еще я не совсем преодолел свои сомне
ния. НО чем больше будет в вас готовности следовать за 
мной, тем скорее вас увлечет и убедит мое рассуждение. 

- Ты всех нас заинтриговал, - заметил Бернгард, - а 
этот торжественный тон твоего вступления так необычен, 
что еще усиливает интерес. я: слушаю и не могу понять, 
говоришь ли ты сейчас о неком создании твоего воображе
ния или собираешься облечь свои мысли в какие-то поэти
ческие образы. 

- Давай пока оставим это и прямо перейдем к делу. 
На днях я был здесь, в этой долине, и сидел на траве 
среди кустов" которые окаймляют ручей. я: был так глубо
ко погружен в размышления и сомнения на темы, которые 

являются сегодня предметом нашего разговора, что не 

только все прочие мысли, но даже реальные предметы, 

окружавшие меня, вся прелесть этой местности, которая 
так живо действует на наши чувства, полностью ушли из 
моего сознания. И в состоянии полной отрешенности или, 
во всяком случае, близком к этому я, как мне казалось, 
поднял взгляд и увидел перед собой наполовину закутан
ную фигуру. Она как будто была мне знакома, но вместе 
с тем так невообразимо прекрасна и окружена со всех 
сторон таким необычайно нежным сиянием, что все в ней 
обнаруживало нечто высшее, скорее божественное, чем 
человеческое. Вот и сейчас, когда, говоря с вами, я не
обыкновенно живо вспоминаю этот момент, я чувствую, 
как меня ВНОВ," (i)XBaTblBa~T это могучее и вместе с тем 

слад€>стное чувст:ве, П0ЧТИ ужас. И теперь, когда я в пер-
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вый раз вслух говорю о том, что постоянно носил в ~ебе 
с того самого дня, я чувствую себя как человек, который 
просыпается от звука собственного голоса. После того как 
я некоторое время вглядывался в это лицо, я решился 

наконец заговорить (или мне так казалось): «О ты, кото
рая послана небом (потому что откуда же, как не с неба, 
ты нисходишь ко мне?), для того ли пришла ты сюда, 
чтобы избавить меня от поисков и сомнений? Или ты хо
чешь остановить меня в моем стремлении к потерянному 

раю, о котором я так тоскую, и вновь заключить в 

рамки человеческой ограниченности?» С нежной улыбкой 
на устах она слегка наклонила ко мне голову и произнес

ла: «Это явилось тебе во сне, и ты нашел путь». «Почему 
ты говоришь, что я нашел его, если я все еще его не 

вижу?» - сказал на это я. «.я пришла, чтобы помочь тебе 
его узнать, - ответила она. - Но ты должен иметь В виду, 
что здесь все точно так же, как в сказках, которых ты, 

конечно, знаешь много: стоит дотронуться до заветного 

места на какой-нибудь скале или в пещере - и готовая 
тебе служить волшебная сила распахнет перед тобой воро
та в незнакомое, прекрасное царство» . .я стал было огля
дываться вокруг себя, ища, к чему это я случайно и так 
удачно прикоснулся. Но она добавила: «.я не тот готовый 
служить тебе дух, и твое прикосновение не было телес
ным - в душе своей ты. нашел эту заветную точку, ту 
самую, к которой лишь немногие могут прикасаться посто
янно, всю свою жизнь, ту, где наша сегодняшняя жизнь 

уходит корнями в первородную почву мира». Когда вслед 
за этим я обратил взор в свою душу, чтобы там найти это 
заветное место, мне показалось сначала, что там воссиял 

ослепительный свет и я смогу теперь все увидеть, ведомый 
моей собеседницей. О том, что я воспринял там (потому 
что я не могу сказать, дано ли мне было видеть или вну
шение произошло каким-либо иным способом), об этом я 
не должен рассказывать вам до тех пор, пока не смогу 

помочь вам найти такую точку в вашей собственной душе. 
Как и все другие, эта тайна тоже требует посвящения. 
Пока мне придется ограничиться только самыми общими 
замечаниями. Дело в том, что мне открылся мир такой 
сущности, место которой не на земле и даже не на небе, 
а, может быть, в каких-то надзвездных сферах, о которых 
говорил божественный Платон. В том мире не бывает 
13~чной смеНрI добра и зла, несовеРШеННОГО и совершенства, 

127 



ЗОЛЬГЕР. эрвии 

бессмертия и смертного, потому что там все это сливается 
в одно, и это одно есть не что иное, как само совершенное 

божество, которое в своей вечной и чистой свободе вновь 
и вновь воссоздает окружающую его вселенную. Деятель
ность божества создает только совершенство и, следова
тельно, полностью исчерпывает свои возможности. В то же 
время и вселенная, которую она создает, заранее является 

ей как законченное совершенство, которое существует и 
сохраняется также в силу своей собственной необходимо
сти; в силу той же необходимости в ней блаженно покоит
ся и само божество во владении своим собственным тво
рением. Итак, божество пребывает в центре вселенной 8 

и озаряет само себя, и от него во все стороны непрерывно 
распространяется сияние всемогущего творца. Этот свет 
обладает такои чудодейственной силой, что, расходясь из 
центра сплошным потоком, он захватывает и заполняет 

собой каждый уголок, но в то же время распространяется 
также простыми отдельными лучами, которые оживляют 

все божественные творения внутренней жизнью и смыслом. 
Здесь не может быть мертвых целей, творческая деятель
ность не может быть исчерпана и не может иметь четкого 
и жесткого предела. Каждое творение тотчас и само начи
нает творить, так как в нем вновь возрождается исконная 

творческая энергия изначальной сущности. Итак, бытие 
вещей не может быть там конечной целью творения, так 
как оно еще до своего возникновения существует в боге 
во всем своем совершенстве. Именно так оно затем и воз
никает, составляя полное тождество с творящей его силой 
и в то же время принимая форму единичной, созданной 
и совершенной сущности. 

Правда, мы способны видеть лишь свойства и действия 
вещей, когда они еще только возникают, и не могли бы 
воспринять совершенные существа, населяющие ту вселен

ную, иначе как в сравнении с нашей действительностыо и 
поэтому сочли бы их вообще лишенными свойств. Но каж
дое из них само по себе наполнено целым живым боже
ством. Божество существует в каждом. В то же время все 
они созданы и образуют мир творений. Постоянно обра
щенные к внутреннему свету божества, они сплетаются 
в целый сонм гармонических, законченно совершенных 
фигур общей картины, возникающей из самой глубины 
вечно и неизменно. Они излучают и вновь вбирают в себя 
свой собственный и одновременно божественный свет' 
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и особенное в них поэтому не погасло и не ослабело во 
всеобщем существе бога! ИМ они созданы и в нем сущи 
на всех ступенях, во всем многообразии их бытия. Именно 
поэтому все вещи связаны между собой, ибо составляют 
единство в боге, благодаря чему только и приобретают 
нечто существенное, но в то же время они существуют как 

особенные, действительные, хотя и божественные вещи и, 
как таковые, стоят в отношениях существенного к этому 

своему основному моменту. Эти отношения постольку, по
скольку в них единичные существа включаются в боже
ственное, образуют единства, каждое из которых состоит 
из большого многообразия, так как относится ко всем 
вещам сразу, хотя и только с одной определенной точки 
зрения. Но эти же самые отношения, если они определяют 
единичные сущности в самом их бытии, становятся боже
ственными свойствами этих сущностей, которые целиком 
совпадают с единствами. Значит, каждое свойство и каж
дое единство, которые частично объединяют вещи на земле, 
там представляют собой целый мир! Именно эти единства, 
каждое из которых является вселенной, мы и называем 
изначально существенными, всемогущими и в то же время 

существующими в реальной действительности идеями. Одна 
из таких идей и есть прекрасное. И состоит оно именно 
в том, что эти свойства вещей не есть просто един~чное 
и преходящее, каковыми они нам являются, а представля

ют собой в то же время всеми своими качествами откро
вения совершенной божественной сущности в ее своеобра
зии и действительности. Оно сообщает вещам даже в их 
особенном изначально божественную вечную жизнь во всем 
ее совершенстве, и каждая вещь приобретает смысл боже
ственный и вечный. То, что мы в нашем мире называем 
красотой, есть лишь явление этой изначальной идеи. 

Хотя я и дошел до этих выводов, но все же чувствовал, 
что по-прежнему целиком остаюсь на почве действитель
ного мира! И, боясь за судьбу моих новых убеждений, я 
вновь обратился к моей собеседнице с вопросом, как я 
могу распознать тот отблеск вечной красоты, который 
достигает нашего мира, и каким образом вообще этот свет 
доходит до на.с. Ведь хотя, продолжал я, мы многое здесь, 
на земле, считаем прекрасным и даже часто ссоримся и 

спорим, выясняя, почему то или иное каждый воспринима
ет как прекрасное" но все же я не знаю никого, кто 

предложил бы четкое учение о познании прекрасного. 
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Прежде всего сами художники пытались окинуть взором 
эту страну, и мне кажется, что тот великолепныи сад 

поэзии, который развернул перед нами Тик 9, лежит где-то 
у ее границ. Мудрый поэт стремится приблизить к нам 
чужие предметы, заключив их в свои поэтические образы 
и как бы показывая в зеркале. Все деревья и цветы в этом 
саду, сама глубина голубого неба звучат и поют, как бы 
приоткрывая нам тайну какой-то высшей жизни, иной, чем 
та обыденная, которую мы привыкли видеть в них. 

«Никто не может показать тебе путь, который ты 
ищешь, - ответила она. - Только ты сам. И тот, кому, как 
тебе сейчас, как будто в полусне открылась истина, вдвой
не обязан дойти в своих поисках до полной ясности. 
И если это тебе удастся, то ты без усилий сможешь уви
деть вокруг себя мир сущности и убедишься в том, что 
откровение этого мира всегда было рядом с тобой и только 
не могло быть тобою познано». «Значит, то, что ты сейчас 
показала мне, только сон?» - спросил я. «Да, сон, - отве
тила она, - и проснешься ты лишь тогда, когда увидишь 

мир вокруг себя озаренным светом истины и себя самого 
вновь обретешь в этом мире ... ». Тут фигура как будто бы 
вновь слегка наклонила голову, приветливо глядя на меня, 

и затем видение растворилось. Я осмотрелся и опять уви
дел эту прелестную Долину- все было так же, как и преж
де. Но с тех пор меня не оставляет упорное желание 
добиться цели и найти наконец тот путь, к которому я 
тогда приблизился на некоторое расстояние. 

После того как несколько минут все молчали под впе
чатлением моего рассказа, заговорил Эрвин: 

- Должен признаться тебе, мой достойный друг,. что 
я прямо-таки потрясен. Тот иной мир, о котором в нашем 
первом разговоре я сам упоминал чуть ли не в шутку, на 

моих глазах реально и наглядно входит в нашу современ

ную жизнь! После твоего рассказа, каждое слово которого 
для меня священно, так что я и не думаю спрашивать о 

буквальной достоверности всего, о чем ты говорил, как бы 
оно там ни произошло на самом деле, тем более что 
основной смысл его, как мне кажется, я понял достаточно 
точно,- так вот, после твоего рассказа мир прекрасного 

представляется мне полностью отделенным от нашего мира 

и не имеющим с ним никаких точек соприкосновения. 

Поэтому только откровение, ниспосланное высшим сущест
вом, могло дать нам возможность окинуть взглядом эту 
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область, поскольку нет и не может быть такого моста, ко
торый ведет к ней из нашеI:О мира и по которому мы 
могли бы сами пойти. И все же, если в нас самих мы 
должны искать путь в эту сферу, если хоть что-нибудь, 
какой-то отблеск прекрасного проникает оттуда к нам, 
значит, обязательно должна существовать какая-то связь 
между тем и этим миром. Это противоречие наталкивает 
на предположение, которое меня почти пугает, так что я 

не решаюсь о нем заговорить. 

- Говори без смущения, - ответил я, - твои размыш
ления по поводу рассказа позволяют рассчитывать на не

что серьезное и обдуманное. 
- Это мое предположение исходит из того, что образ 

божественного мира в твоем рассказе был назван сном. 
Правда, под этим может подразумеваться то, что к этому 
миру можно приблизиться только во сне, то есть имеется 
в виду состояние воспринимающего. И этот смысл самого 
выражения как будто бы подразумевается естественно. Но 
ведь его можно понять и в совсем ином смысле: может 

быть, весь тот мир, такой, каким он был изображен, сам 
по себе есть лишь сон, мечта о действительном мире, и он 
может восприниматься как нечто существующее только в 

тех случаях, когда мы по каким-либо причинам трансфор-
мируем в него наш действительный мир? . 

- Мне это кажется святотатством, - перебил его 
Бернгард. - Мир, изображенный Адельбертом, - это, без 
сомнения, мир идеалов, которых мы хотели бы достигнуть 
в нашей жизни; но именно тот мир является первичным, 
изначальным - это есть условие, ибо на существовании 
такого мира основана первичная заповедь - сделать идеал 

реальностью. 

- Да это все та же манера, - добавил Ансельм, - его 
постоянное стремление видеть в прекрасном только резуль

тат чувственного восприятия. Именно отсюда и все рас
суждение. Даже идеи для него уже не существуют сами 
по себе как таковые, а становятся действительностыо 
только после того, как они были ВОСПРИНЯТЫ в образе 
единичного и преходящего предмета. 

- я: не потерплю, - вмешался я, - чтобы вы сейчас, 
точно так же как и раньше, нападали на моего бедного 
Эрвина,- даже не потрудившись как следует вдуматься в 
его мысли. То, о чем он сейчас говорил, всегда являлось 
предметом сомнений. Так или иначе, но у всех нас есть 
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один только выход - источник света мы должны искать в 

себе самих. И если мы возьмемся за это серьезно, то 
очень скоро станет ясно, прав он или нет. Потому что путь 
у нас один: начать придется с вопросов о нашем действи
тельном мире и возможности познать его. И я предлагаю 
немедленно последовать тому призыву, который был ко 
мне обращен. Только это даст нам возможность согласить
ся с Эрвином или опровергнуть его слова. 

- Мы ничего другого не желаем, - сказал Ансельм.
Но вам с Эрвином придется начать вдвоем, так как Берн
гард и я достаточно подробно изложили свои взгляды в 
нашем первом разговоре. 

- Итак, дорогой друг, - обратился я к Эрвину, - сме
ло вперед! Не будем отказываться от того, что наши 
друзья великодушно предлагают нам, воспользуемся по

четным правом первыми вступить на новый путь. Я думаю, 
мы вправе сказать, что с самого начала неотступно искали 

прекрасное именно в самих себе и в нашем действительном 
познании? 

- Да, это можно сказать с уверенностью, - ответил 
он. - Мы искали прекрасное в познании, в той особой 
форме, в которой оно выражается в нем. Нам пришлось 
при этом рассматривать свойства вещей в отношении к по
нятию так, как будто бы они могут являться и чувствен
ному восприятию. Но это нам не удалось из-за того, что 
сами различные способы познания находятся в противо
речии друг с другом. 

- В чем же состояли эти противоречия, милый Эр вин, 
и почему они помешали нам завершить наше исследование 

прекрасного? Не в том ли, что многообразие внешних 
явлений противоречило единству нашего познания и отсюда 
проистекало разделение понятия и восприятия, которые в 

конечном счете могли бы быть объединены только на 
основе целесообразности? А ведь целесообразность исклю
чает прекрасное вообще. 

- Именно в этом была ошибка. 
- Считаешь ли ты многообразие, в котором нам 

являются предметы, существенным свойством? 
- Конечно, нет. Оно случайно, так как изменчиво и 

подвержено бесконечному количеству различных влияний. 
- Значит, существенность свойств предметов заклю

чена в том, что относится к единству нашего познания? 
Я имею в виду не пустую форму понятия, а, как я уже 
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показал тебе В прошлый раз, понятие, которое целиком 
заключено в предмете. 

- Конечно, это я считаю существенным. 
- И вот теперь мы узнали, что существует мир пре-

красного, в котором творящая божественная сущность 
полностью воплощается В явлениях вещей, так что они 
оказываются одновременно и явлением и сущностью. 

- Это ты нам открыл. 
- Значит, сущность предмета может лишь тогда вопло-

титься в его явлении, когда она в то же время есть боже
ственная сущность? Верно? 

- Я еще не совсем понимаю. 
- Подумай вот о чем: сущность предмета не может 

ведь предполагать все случайности его явления, которые 
могут быть познаваемы и в прекрасном предмете, посколь
ку он воспринимается чувственно. Именно из-за этих 
случайностей всякая вещь и является преходящей, тем-то 
понятие и отличается от явления. 

- Да, кажется, с этим я могу согласиться. 
Но ведь все случайное в предмете так же несом

ненно определяется богом, как и сама его сущность? 
- Было бы смешно на это возражать. 
- Итак, можем ли мы утверждать, что какой-то части 

божественной сущности достаточно, чтобы определить 
сущность предмета, ИJIИ независимо от того, создает ли 

бог целый мир или какой-то отдельный предмет, он вы
ступает всюду как всемогущий творец? 

- Без сомнения, верно последнее. 
- Следовательно, всюду, где сущность предмета цели-

ком переходит в явление, должна присутствовать и боже
ственная сущность. Так ли это? 

- Теперь мне понятно. 
- Это воспринимаемое в явлении единство сущности 

и явления 10 и есть прекрасное. Иными словами, прекрас
ное есть божественное откровение в существенном явлении 
вещей. 

- Да, видимо, именно так. 
- А для кого же существует откровение, как не для 

познающего? Ведь разве явление было бы явлением, если 
бы не являлось кому-то? 

- Да, это вполне понятно. И я вижу теперь, что ты 
хочешь сказать: прекрасное может быть нами познано 
лишь с помощью особой познавательной способности, для 
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этого предназначенной. Но разве нельзя себе представить, 
что бог создал эти прекрасные предметы ради них самих, 
сами по себе, и вовсе не предполагалось, что они должны 
быть обязательно восприняты кем-то? 

- Попробуй посмотреть на дело с другой стороны. 
К:расота, как мы установили, - это идея, которая охваты
вает всю вселенную. В этом мире прекрасного, который 
мы описали, все должно быть прекрасно, ибо вне бога 
здесь ничего не существует, а он присутствует везде. 

-. Да, это так. 
- Но можно ли тогда считать, что в этом мире пре-

красны лишь вещественные предметы, а не познание их? 
И оно должно тоже быть прекрасно. 

- В чем же здесь может заключаться прекрасное? 
- В том, что, воспринимая многообразие, оно одно-

временно познает сущность и единство, так что и в нем это 

восприятие и его собственное единство полностью слива
ются в самом восприятии и через него. 

- Совершенно верно, мой дорогой Эрвин. Это И есть 
тот тип познания, в котором нам открывается прекрасное. 

Именно его мы должны создать и культивировать в себе, 
если мы хотим найти путь в мир прекрасного, к которому 
мы стремимся. Однако нам еще так далеко до него, что 
и дороги не видно. Но, может быть, сейчас нам стоит по
пытаться с полной ясностью представить себе нашу цель, 
для того чтобы не потерять ее из виду и действительно 
добраться до нее. 

- О, это нам совершенно необходимо! - воскликнул 
Эр вин, заметно оживляясь. - Это будет интересно и при
ятно особенно для меня, так как я надеюсь, что Н:i\конец 
будут оправданы мои первоначальные суждения. Правда, 
я не могу похвалиться, что с самого начала был бы в со
стоянии связать свои взгляды с теми мыслями, которые 
ты нам так убедительно изложил, однако пусть безотчетно, 
но подобные мысли послужили основой и для меня. У ме
ня и до сих пор такое чувство, что утверждать прямо и 

без оговорок, будто на самой поверхности внешних явле
ний мы можем пережить божественное откровение во всем 
его великолепии, - это большая смелость. И тем не менее 
я ясно вижу, что только так может быть удовлетворена 
та безграничная тоска, которую мы называли любовью к 
прекрасному, и только так мы можем испытать то бла
женное, полное удовлетворение, которое не только дает 
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нам бесконечное наслаждение, но и позволяет живо и не
посредственно ощутить присутствие прекрасного. В эту 
полноту ощущения я часто погружался при созерцании пре

красного, и, пока я смотрел на него, все больше И больше 
сливаясь с предметом, я чувствовал, что безраздельно вла
дею целым миром, и мне казалось, что небесное блажен
ство во всем своем великолепии проникает мне в душу. 

Но лишь только я пытался объяснить себе все эти впечат
ления, как все вдруг становилось несовершенным и недо

статочным и в конце концов лишь сам реальный предмет 
оставался единственным безус.тювным, неоспоримым и ви
димым вместилищем прекрасного, которого я больше нигде 
не мог найти. 

- Значит, это наступало тогда, когда ты хотел его объ
яснить, то есть сравнить с чем-то, что нам уже известно 

из непосредственного опыта? Но ведь здесь нам ничего не 
известно, все лишь становится нам известным или откры

вается нам через само прекрасное; при виде прекрасного 

мы не узнали, не увидели, не поняли ничего, что относится 

к миру прекрасного, так как этот мир есть вся вселенная 

и вне его, следовательно, ничего не может быть; с чем же 
мы можем сравнивать? И потому, когда ты станешь теперь 
размышлять о том, отчего божественная сущность целиком 
переходит в явление, ты только собьешься с толку, если 
попытаешься понять это на основании законов прОстого 

явления, как мы пытались раньше. Если же ты будешь 
исходить из законов божественной сущности, то сразу уви
дишь, что она целиком является в особенном. Здесь нет 
и не может быть того несовершенства, которое мы встре
чаем повсюду в явлениях обыденного мира, так что только 
всеобщее и существенное, которые составляют понятие, 
дают нам возможность привести эти явления к совершен

ству. 

- И поэтому, - сказал он в ответ, - мы должны при
выкнуть К мысли, что прекрасное, где бы мы его ни уви
дели, не может рассматриваться в связи с известными нам 

обычными видами познания. В прекрасное надо погрузить
ся целиком, чтобы всякое познание в нем растворилось. 
И если его природа именно такова, как ты описал, то оно 
целиком должно восприниматься при созерцании каждого 

отдельного прекрасного предмета. 

- Ты великолепно понял мои мысли. Но я хотел бы 
убедиться в том, что ты полностью уяснил мою точку зре-
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ния, И поэтому прошу тебя, скажи, чем, по твоему мне
нию, мои взгляды отличаются от взглядов Ансельма. 

- Насколько я могу судить, - ответил он, - различие 
состоит в том, что Ансельм видел в прекрасных предметах 
лишь слепки каких-то божественных идеальных образцов, 
и, таким образом, сохранялся разрыв между двумя сторо
нами обыденного познания, о котором мы говорили; теперь 
же в прекрасном нам является сама божественная сущ
ность, и становится совершенно ясно, что вместе с пре

красным иной мир проникает I3 наш действительный мир 
или, вернее, один полностью сливается с другим. 

- Так оно и есть на самом деле, - ответил я, - и всем 
вам, дорогие друзья, еще представится возможность уви

деть, как из первичного, изначального чуда красоты воз

никает все то чудесное, что поражает нас, когда мы лице

зреем прекрасное и стремимся оценить его критериями на

шего обыденного земного существования. Поэтому никто 
из вас не должен спрашивать, каким образом в единич
ном, особенном предмете проявляется всеобъемлющая сущ
ность божества. На это можно искать ответа только у бога 
и его вездесущего бытия. Таков божественный мир, кото
рый сам в себе закончен, совершенен, полностью завершен 
и в каждой своей части заключает в себе всю свою сущ
ность. Вне этого мира находится обыденный, преходящий 
мир, став на точку зрения которого мы, как в кривом зер

кале, видим искаженными все пропорции божественного 
мира и поэтому всегда ощущаем ту бездонную и непрохо
димую пропасть между единичным и многообразием явле
ний, которую мы напрасно стремимся преодолеть величай
шим усилием разума. Тем, кто полностью во власти этой 
ошибочной точки зрения, совершенно недоступен живой 
облик совершенства, который не имеет ничего общего с 
этими прямолинейными и угловатыми конструкциями. 
Тому же, кто хоть в какой-то мере способен увидеть нача
ло и конец этой линии соотношений (которые обычно мы 
наблюдаем только в переходные моменты) и воспринять 
всю связь в единстве, откроется целый мир пре){расного 
и дано будет совершенное блаженство созерцания красо
ты. Но соприкасаться с этим кругом нам приходится по
стоянно и в обыденной жизни, поскольку с ним связаны 
и все действительные явления предметов. Такое соприкос
новение всегда происходит там, где познание целиком от

носится к отдельному явлению, что, как мы уже отмечали 
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недавно, происходит в чувственном созерцании. Это созер
цание само по себе, несмотря на то, что предметом его 
является особенное, носит характер некой завершенности, 
и душа хотя бы на мгновение бывает им наполнена и удо
влетворена. Поэтому, если такое созерцание касается при
ятного предмета, привлекает душу, погружает ее в пред

мет, многие и воображают, что приятное и есть прекрас
ное или же что прекрасным можно наслаждаться только 

через чувственное восприятие. Но если явление, которое 
ЯЕляется предметом созерцания, действительно прекрасно, 
то из него, как из первичного ростка, неожиданно возни

кает тот совершенный мир, который целиком присутствует 
в каждой точке этого круга, и из центра его во всем блес
ке и великолепии начинает излучаться внутренний свет. 
Изначальное и вечное единство идеи и множественное осо
бенное конечных вещей не просто связаны между собой в 
прекрасном явлении непостижимым и, как я уже говорил, 

поистине чудесным образом, но и полностью сливаются в 
нем. Оба свойства должны объединиться полностью: без 
этого не может быть прекрасного. Поэтому, увидев в самом 
явлении присутствие бога, мы примиряем преходящее с бо
жественным, и нам становится непосредственно ясно, что 

все окружающее есть не что иное, как действительное яв
ление бога. И нас самих это возвышает и приобщает к 
божественному бытию, поскольку в единичном нам дано 
насладиться присутствием всеобщего и вечного. Исходя из 
этого, легко понять, какими свойствами должно обладать 
явление, которое мы ~огли бы назвать прекрасным. Но, 
может быть, стоит подробнее остановиться на этом, чтобы 
проникнуть еще глубже? 

- Да, это необходимо, если ты тоже согласен. 
- Ясно, что это должно быть явление. То же, что не 

обладает способностью являться, как, например, чистое 
понятие, вообще не может быть прекрасным. Не правда 
ли? 

- Совершенно верно, - ответил он. - Говорят даже
мне часто приходилось это слышать, - что само слово 

Schon (прекрасное) происходит от scheinen (казаться, яв
ляться) . 

-- Очень может быть. Однако это явление мы не долж
ны рассматривать только как явление многообразного, 
обыденного. Оно, как мне кажется, есть нечто более высо
кое, чем даже соотношение явления и понятия. 
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- Конечно, более высокое, поскольку понятие содер
жится в нем целиком. 

- Значит, мы не будем больше удивляться тому, что 
в прекрасном должно являться то высокое и великолепное, 

что мы обычно считаем самым внешним свойством вещей. 
- Вот теперь я совершенно убежден. Ведь если бы не 

существовало этого так называемого внешнего, в котором 

проявляется сущность, то она оставалась бы в противоре
чии ко всему внешнему и вообще не могла бы перейти в 
явление. 

- Хорошо. Значит, понятие и явление здесь совершен
но совпадают. 

- Да, именно так. 
- Между тем это целое мы можем рассматривать с 

двух разных сторон: либо мы исходим из понятия и с ним 
соотносим явление, либо исходим из явления и полагаем 
все понятие заключенным в нем. Так ли это? 

- Как будто бы так. 51 не представляю себе только, 
каким образом мы могли бы познать такое понятие, раз 
мы не можем в данном случае вычленить его как единство 

из многообразного. 
- Не думай пока об этом. Чтобы ответить на этот воп

рос, требуется больше отступлений, чем мы сейчас можем 
себе позволить. Посмотрим лучше, сможем ли мы обнару
жить прекрасное в первой из наших предпосылок или нам 
следует найти для нее иное обозначение. 

- Прекрасное, я думаю, заключается не в понятии, 
а в явлении. Понятие, к которому целиком может быть 
отнесено явление, кажется мне более всего похожим на то, 
[по Баумгартен называет совершенством. 

- Хорошо. Значит, совершенство предмета отличается 
от красоты. Но, поскольку, как мы уже установили, такое 
понятие, которое целиком может быть наполнено явлением, 
всегда в то же время должно быть и божественным поня

тием, постольку свойство предметов, благодаря которому 
они оказываются сами по себе соизмеримыми с божествен
ным понятием, мы можем назвать также их истинностью. 

Потому что, лишь будучи истинными для бога, они могут 
быть совершенными. 

- НО чем же тогда, - спросил он, - истина отличается 
от красоты? Ведь красота в том и состоит, что явление 
целиком наполняет понятие. 

- Вспомни, - попросил я его, - ведь в прекрасном по-
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нятие и явление настолько проникают ДРУГ друга, что 

понятие само превращается в явление или в то, что мы 

называем материалом явления. Значит, прекрасное мы по
знаем тогда, когда все в целом воспринимаем как явление. 

Однако, для того чтобы познать истину, мы должны еди
ничный предмет соотнести с его понятием или познать в 
нем понятие само по себе, как божественное понятие, не
зависимо от того, как оно нам является. 

- Значит, дело только в том, - заметил он, - что для 
истины понятие должно отделяться и отличаться от осо

бенного предмета? 
- На данном этапе, - ответил я, - мы должны этим 

удовлетвориться. В чем проявляется дальше это различие, 
каким образом познается истина, красота, или, может быть, 
то и другое вместе, или через них остальные идеи, чем эти 

способы познания отличаются друг от друга - всеми этими 
исследованиями, разнообразными и обширными, мы сегод
ня не сможем заняться. Только на одном мы настаиваем 
со всей определенностью: то полное взаимопроникновение 
понятия и явления, которое само становится явлением, 

вследствие чего нам приходится вовсе отказаться от срав

нения понятия с единичным предметом, - это и есть пре

красное. И это прекрасное не может существовать, если 
единство божественной сущности не открывается в нем как 
явление. 

- Я об этом не забываю и совершенно убежден в этом. 
- А если мы, - продолжал я, - полагаем полное вза-

имопроникновение понятия и особенного и в этом единстве 
уже не можем раЗJJИЧИТЬ составных элементов, то не будет 
ли односторонним видеть в этой общности только явление 
и, следовательно, только прекрасное? 

- у меня такое впечатление, - заметил он, - что эта 
общность с одинаковым основанием может считаться как 
явлением, так и сущностью, или божественным. 

- Безусловно, - ответил я, - это так. Отдельные пред
меты сами по себе целиком содержатся в божественной 
сущности и всем своим существованием приобщены к ее 
совершенству. Можешь ли ты представить себе иначе бо
Жественный мир, о котором мы сейчас говорим? 

- Нет, только так! 
- Но это, видимо, надо отличать от красоты, где боже-

ственное понятие стало полностью явлением. Это нечто пря
мо противоположное. Отдельные предметы являются здесь 
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только в боге. Можно еще много размышлять о том, на
сколько тем самым преодолеваются неполноценность и не

совершенство вещей и насколько их понятия в божествен
ном должны соответствовать самим себе. Но вот что скажи 
мне теперь: не можем ли мы то состояние, пребывая в ко
тором вещи мира приобщаются к божественной сущности, 
назвать состоянием блаженства? 

- Без сомнения, можем. И это позволит нам отличить 
блаженство от прекрасного. 

- Да, сейчас мы ограничимся только этим отличием. 
Для наших усилий этого достаточно, а что оно означает, 
что в нем еще содержится - это пока остается нам неиз

вестным. Если единичные, реальные предметы с самого 
начала были заключены в божественной сущности и в то 
же время существовали сами по себе и от этой божествен
ной сущности их следовало отличать, то не означает ли 
это, что они вышли из творца благодаря его творящей 
силе? 
~ Конечно, - заметил он, - эта мысль, как мне кажет

ся, соответствует истине. 

- Ты угадал. Но если бог создавал предметы такими, 
чтобы они несли в себе свое понятие, то это означает, что 
он создавал их, наверное, целиком своей волей и своим 
божественным разумением. А то, что создано волей и разу
мом творца, мы должны, вероятно, считать добром? 

- Только для этого, - отвечал он, - нужно сохранить 
это слово «добро»! И тогда перед нами откроется боже
ственный мир, в котором все предметы с разных точек зре
ния и в то же время только с этой одной представляют 
добро и блаженство, истину и красоту. 

- Именно это единство, дорогой мой Эрвин, единство 
сvщности и бытия, полное осvществление этого единства 
мы и называем идеей. Не так ли? 

- Да. 
- Следовательно, существуют лишь четыре идеи, вер-

нее говоря, одна и та же идея, потому что они различают

ся лишь постольку, поскольку мы смотрим на них с раз

личных точек зрения. 

- Именно так. 
- Не означает ли это, что в каждой из этих идей со-

держатся три остальные и, таким образом, красота есть 
в то же время истина, блаженство и добро? 

- Это не может быть иначе, ибо в каждой идее осу-
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ществляется единство сущности и бытия. Поэтому, веро
ятно, говоря о прекрасном, мы стремились отдать пред

почтение то одной, то другой из них. 
- Да, ты, видимо, прав. Поскольку в прекрасном сама 

идея заключена в явлении, то легко может показаться, 

будто в нем все дело, и каждый раз мы пытаемся открыть 
в явлении какую-то иную идею. 

- Верно, - сказал он в ответ, - и я наконец понимаю 
то, что было до сих пор скрыто от меня: почему мы все 
время не решались объяснить прекрасное на основе пре
красного. Вместо этого один искал аналогий в совершен
стве, другой обращался к нравственности или к какой-то 
ююй идее. 

- Попробуй теперь, - продолжал я, - еще раз посмот
реть на все в целом. Как же все-таки идея прекрасного 
должна относиться ко всем другим идеям? 

Не совсем понимаю. 
- С какой из них она согласуется в наибольшей сте

пени, от какой больше всего отличается? Видимо, совер
шенному, или истинному, она чужда более всего? 

- Да, примерно так, - сказал он. - Потому что здесь 
явление целиком растворяется в особенном понятии пред
мета и только через это понятие может соответствовать 

тому божественному понятию, к которому оно ОТНQСИТСЯ, 
тогда как в прекрасном, напротив, божественное понятие 
целиком содержится в явлении и из него переходит в осо

бенное. 
- Правы ли те, - спросил я, - кто считает прекрасное 

чем-то выдуманным, сочиненным, неправдивым? 
- Нет, этого, конечно, нельзя сказать. То, что состав

ляет истину, составляет и красоту. И здесь и там понятие 
объединяется с явлением через божественное понятие. 

- Если так, то мы можем сформулировать это следу
ющим образом, хотя и несколько броско: истина и красо
та - это одно и то же, но предмет не становится истинным 

оттого, что он прекрасен, и наоборот. 
- Да, я бы тоже так сказал. 
- А как обстоит дело с блаженством? Если оно заклю-

чается в единении вещей с божественным с самого начала 
их существования, то, видимо, оно противоречит красоте? 

- Да, как будто бы так. 
- А если повсюду в явлениях прекрасного разлита 

божественная сущность, то будет ли эта сущность опреде-
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ляться явлением или, скорее, этой присущей ей непремен
но сущностью, как часть через целое? 

- По-видимому, последнее, как мы уже давно согла
сились. 

- Если так, то в прекрасном эта сущность целиком 
окутана явлением и скрыта в нем. Так ли? 

- Конечно. 
- Значит, мы можем сказать, что вместе с красотой 

в бесконечно многообразное и дробное явление вливается 
скрытое и в то же время осязаемо воплощенное блажен
ство. Потому что хотя здесь все - явление, 110 все-таки 
божественная сущность, которая является как таковая, 
должна быть определяющей, и только в ней содержится 
все, поскольку она есть ставшее реальностыо божественное 
понятие, а только в нем все ПОIIЯТИЯ отдельных предметов 

обретают смысл. 
- Это выражение кажется Мllе необыкновенно удач

ным, дорогой мой Адельберт. ОНО ТОЧIIО характеризует чув
ство, которое мы испытываем, когда страстно стремимся 

найти в прекрасном чистое внутреннее зерно, а между тем 
только его внешняя оболочка дает нам такое полное удов
летворение, какого мы не испытываем ни в каких других 

случаях. . 
- Да, милый Эр вин, это, видимо, идет отсюда. Скажи 

мне теперь только еще одно: должно ли прекрасное, по

скольку явление в нем полностью определяется божествен
ной сущностью и чистой, совершенной деятельностью твор
ца, находиться в полном соответствии с его вечным замыс

лом? 
- Без сомнения. 
- Значит, это действие его доброты и прекрасное цели-

ком совпадает с добром? 
- Нет, это невозможно. 
- Но чем же одно отличается от ilpvroro? Попробvй 

посмотреть на дело с этой стороны. Когда творец создает 
нечто, то, видимо, его создание не настолько отличается 

от создающей деятельности, чтобы мы могли судить о ней, 
пока она еще не закончена и не воплотилась в предмете. 

Так, может быть, для творца процесс создания и само 
создание сливаются в одно? 

- Да, ведь он всемогущ. 
- Значит, деятельность, создающая прекрасное, и сама 

прекрасна: вечное и совершенное переходят от нее непо-
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средственно на каждую из бесчисленных частиц явления; 
ведь она как деятельность составляет единство с каждой 
из них. Не так ли? 

- Конечно, и эта деятельность не имеет, следовзтель
но, никакой другой цели, кроме как то особенное, которое 
повсюду целиком наполняется ею. 

- Да, я именно это хотел сказать. А как обстоит дело 
в отношении добра? Не является ли для него основным 
ЧIIСТЫЙ акт создания и не должны ли МЫ поэтому рассмат
ривать как самое существенное то совершенное соотноше

ние между вещью, с одной стороны, и волей и замыслом 
творца - с другой, которое дано в самом акте создания? 
И мы видим, что творящая деятельность колеблется меж
ду замыслом и созданием, чтобы затем охватить и соеди
нить их. 

- Да, в этом и состоит отличие. 
- Посмотрим теперь также, не является ли добро со-

ставной частью прекрасного И, наоборот, прекрасное
составной частью добра. 

- Видимо, это так и есть. Подобно истине и блажен
ству, которые тоже частично входят в прекрасное. Но я 
еще не вполне понимаю как. 

- Давай попытаемся немножко в этом разобраться. 
Деятельность, которая создает прекрасное, как мы уже 
говорили, должна и сама быть прекрасной, то ес1'ь как 
таковая она должна быть явлением. В противном случае 
понятие, из которого она исходит, оказалось бы в какой
то момент оторванным от явления, а из этого обособлен
ного понятия уже не могло бы возникнуть прекрасное. Та
кая деятельность как явление само по себе, следовательно, 
есть свое собственное создание. Совсем по-другому дело 
обстоит в отношении деятельности воли, в которой заклю
чено добро. Для нее то, что создается само по себе как 
явление, не составляет никакой ценности, до тех пор пока 
оно не исходит из чистой воли творца. 

Значит, если в прекрасном сама творящая деятель
ность воспринимается целиком как явление, то здесь про

дукт этой деятельности, воплотИВШИйся в явлении, МОЖ1l0 
себе представить лишь как действие, соответствующее за
мыслу творца. Итак, ты можешь видеть, с одной стороны, 
как и чем красота и добро отличаются друг от друга и что, 
с другой стороны, они в известном смысле отчасти содер
жатся одно в другом. 
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- в целом, - ответил он, - это мне как будто бы по
нятно, но многое еще необходимо уточнить. Особенно вот 
что: объясни мне, что это за деятельность, которая явля

ется в прекрасном? 
- Ну, - возразил я ему, - я вполне доволен и тем, что 

ты понял хотя бы в общем, как в соответствии с нашими 
взглядами различаются между собой истина, блаженство, 
добро и красота и каким образом первые три идеи про
являются в прекрасном. Мне кажется, что мы достаточно 
подробно разобрали соотношение прекрасного со всеми 
остальными идеями, которые открываются нам вместе с 

ним и не могут быть поэтому полностью отделены от него 
в нашем исследовании. Теперь мы можем рассматривать 
прекрасное в чистом виде, само по себе, изолированно. Мо
жет быть, к этому кругу относятся и другие идеи, которые 
отстоят от прекрасного еще дальше или скрыты его внут

ренним светом; может быть, с каких-то других, еще более 
общих точек зрения они вступают в иные, новые связи с 
прекрасным. Много проблем возникает и требует исследо
ваний в этой связи. Это должны быть, как ты, конечно, 
понимаешь, весьма обширные и уж совсем другие иссле
дования. Но ведь одна из многих задач, которые ставит 
перед собой мысль философа,- это самоограничение; фи
лософ не должен устремляться вслед за каждым из бес
численных вопросов, которые, возникнув в одной точке, 
поведут его в разные стороны, иначе он собьется с пути. 
И теперь мы можем вновь вернуться к прекрасному, к воп
росу о его природе и признаках, не подвергаясь больше 
опасности, что нам помешают какие-нибудь родст.венные 
или близкие идеи. 

- Надеюсь, что теперь я четко отделяю его от всех 
остальных. 

- Надеюсь. Итак, нам стало ясно, что прекрасное це
ликом заключено в явлении, причем это явление истинно 

и исполнено божественной сущности, или идеи. Следова
тельно, прекрасное не может быть познано ни в чем дру
гом, кроме как в явлении предмета, в котором оно и долж

но исчерпать себя. Как ты уже заметил недавно, явление 
становится прекрасным не благодаря той идее, которая 
парит над ним, а благодаря тому, что дано непосредствен
но в нем самом. Но любое явление всегда есть отдельное 
и особенное; это в полной мере относится и к прекрасному 
явлению. Прекра~ному чуждо все, что связано с общим, 
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расплывчатым понятием, все, что только мыслится и ПОД

лежит раскрытию. Прекрасное обладает всей силой особен
НОГО, конкретного, действительного. Поэтому оно неизбеж
но должно вплетаться в цепь многообразия, которая через 
действительные вещи ведет в бесконечное и всесторонне 
определяется в соотношениях с другими вещами. Таким 
образом, большой ошибкой было бы утверждать, что пре
красное следует абсолютно изолировать от взаимосвязи с 
другими вещами. Даже если бы это оказалось возможным 
по отношению к какому-либо из предметов, способных яв
ляться, то и тогда в результате возникло бы лишь нечто 
весьма неполноценное и противоестественное. Примеров 
подобного рода немало в истории искусства, если рассмот
реть ее с этой точки зрения. Достаточно вспомнить хотя 
бы то, как изображали богов в Древнем Египте: с плотно 
сжатыми ногами и крепко прижатыми к телу руками. Ко
нечно, египтяне делали это не только от недостатка уме

ния, но также и для того, чтобы таким образом оградить 
их от какого бы то ни было соприкосновения с окружаю
щим миром. Какими скованными и неестественными стано
вились из-за этого позы, видно каждому. Но главное - то 
что в этом вполне определенном, ограниченном явлении 

совершается истинное чудо откровения, которое обнаружи
вает не что иное, как совершенную, законченную в себе 
самой сущность. Если явление есть нечто единично'е, то в 
то же время оно есть и единое, причем единство это воз

никает не из единого понятия, с которым с разных сторон 

и в разных отношениях может быть соотнесено особенное, 
а из того единства, которое постоянно и неизменно во мно

жественном. Единичное и случайное здесь вечны, необхо
димы, изначальны, так что существенное, само в себе закон

ченное единство творца не терпит от них никакого ущерба 

и освещает божественным светом каждую самую малую 
частицу действительного и единичного 11. Но то, что до 
такой степени наполнено этим единством, уже не может 
быть только многообразием; в самом многообразии своих 
связей оно превращается в целое, так что случайное в бес
численных связях частей предмета между собой или одних 
предметов с другими одновременно выражает вечное и 

существенное сцепление необходимостей. Поэтому мы не 
станем обвинять в преувеличении тех художников, которые 
с восторгом повторяют, что в каждом прекрасном предме

те заключена вселенная. Что есть вообще вселенная, как 
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не целое, где единство внешней сущности открывается во 
всей полноте? А то, что не каждый способен с первого 
взгляда целиком познать и понять этот смысл, пусть нас 

не смущает! Человеческие способности на разных ступенях 
существования настолько неодинаковы, что и такое откро

вение воспринимается по-разному. В соответствии с этим, 
по-видимому, вначале ощущение прекрасного может быть 
действительно таким, каким его описывал Винкельман: 
чувствуется как бы легкое покалывание кожи, но трудно 
определить, где именно 12. А если даже его и удастся най
ти, это все равно ничего не объяснит, причины и проис
хождение такого действия по-прежнему невозможно уви
деть, постигнуть, исчерпать; содержание прекрасного по

прежнему остается какой-то переполненной бездной, и ни
каким рассудком ее нельзя оценить. Необходимо высшее 
озарение и умение, чтобы, пребывая в этом ощущении, со
зерцать сущность; только это может привести нас к пол

ному познанию прекрасного. А теперь ответьте мне, доро
гие друзья, убеждены ли вы совершенно в том, к чему мы 
пришли сегодня, можем ли мы наконец после стольких 

трудов насладиться покоем или надо сразу же вновь при

ниматься за проблемы? 
На это, к моему удивлению, последовало общее молча

ние. По крайней мере Эрвин, как я надеялся, должен был 
бы теперь быть доволен: после того как все, к чему он 
стремился, подтвердилось и освещение прекрасного в це

лом было закончено, ему оставалось лишь радостно всту
пить во владение всеми этими новыми богатствами. Но он, 
напротив, произнося свои последние слова, становился все 

более задумчив и сосредоточен. Между тем Ансельм, каза
лось, слушал меня с выражением какого-то почтительного 

одобрения и, подумав еще несколько мгновений, заговорил 
так: 

- Поистине, Адельберт, ты превзошел даже меня, ког
да бесстрашно заявил, что прекрасное не просто создается 
творцом согласно идеальным образцам его творений, а 
представляет собой явление самого творца. За это я про
щаю тебе все твои яростные выпады против моих утверж
дений. Я вижу теперь, что ты хотел лишь произвести на 
нас еще более сильное впечатление своими яркими речами. 
Я радуюсь от всей души, что в самом главном мы вполне 
понимаем друг друга, так как и ты последовательно защи

щаешь чисто идеальное происхождение и назначение пре-
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красного. Давайте же теперь вновь объединимся и будем 
твердо стоять на своем: мы - сторонники божественного 
и еще более глубокого, мистического толкования! Отныне 
наш союз несокрушим, даже если толпа станет издеваться 

или злобно преследовать нас. Но' еще много трудностей на 
нашем пути, мой дорогой друг. Те коварные вопросы, кото
рыми ты мучил меня, я мог бы обратить теперь к тебе. 
Я спросил бы, например, чем же все-таки прекрасные 
предметы отличаются от других, точно так же созданных 

богом? 
- Лучше уж не будем, дорогой мой поклонник мисти

ки, - ответил я, - так беспокоиться о толпе. Наши идеи 
куда важнее защитить от того, что им противится внутри 

нас, чем от каких-либо опасностей извне. Поэтому вгля
димся повниматеЛЫlее в те разногласия, которые, насколь

ко я понимаю, и между нами далеко еще не урегулирова

ны. Против твоих нападок я смог бы, если бы захотел, 
защититься довольно ловко: я мог бы дерзко заявить, что 
считаю прекрасными все вещи без исключения. Но не стоит 
прибегать к таким дешевым трюкам, и лучше поставим 
вопрос так: может быть, лишь недостатки нашего собст
венного познания есть причина того, что одни предметы 

кажутся нам прекрасными, а другие нет? 
- В самом деле, - воскликнул Бернгард, - это самое 

важное и основное! Мы должны наконец поговорить -на эту 
тему, которую ты, Адельберт, как мне кажется, до сих пор 
сознательно обходил. Ведь пока ты еще даже не выполнил 
своего обещания сказать правду. 

- Что ты имеешь в виду? - спросил я. 
- Твое обещание показать нам тот вид познания, по-

средством которого познается прекрасное. А от этого, ви
димо, зависит все. 

- Увы! - ответил я. - Ты попал в больное место, а я 
надеялся оставить этот вопрос в стороне. Лучше бы уж я 
начал об этом сам, потому что именно ты в этом вопросе
самый опасный собеседник для меня. Если я повторю тебе, 
что это такое познание, в котором предмет чувственного 

восприятия есть 'в то же время предмет самого чистого и 

свободного творчества, что это познание, далее, ни в коем 
случае не может состоять из элементов представления со 

свойственными ему противоречиями и возникает для нас из 
развития высшей сущности, то ты отбросишь все это как 
пустые поэтические фразы и потребуешь доказательств, 
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- Безусловно, я поступлю именно так, - ответил он.
Правда, я не стану требовать, чтобы ты проникся моими 
идеями, так как сам постепенно начинаю находить удо

вольствие в том, как ты развиваешь свои, однако тебе все
таки придется этот вид познания каким-то образом при
вести в соответствие с условиями человеческого познания 

вообще, хотя я и сам еще не знаю, что это за условия. 
- Раз ты так снисходителен, то я отвечу тем же; дол

жен признаться, что и без твоих напоминаний я думал о 
том, что на мне еще лежит обязанность выяснить, какая 

связь существует между этим и всеми прочими видами по

знания, о которых мы говорили в прошлый раз. Об одном 
только я хотел бы попросить тебя: позволь мне на сей раз 
ограничиться в этом вопросе только тем, что непосредст

венно касается нашей сегодняшней темы, так как если бы 
мы попытались достигнуть сразу нескольких целей, то про
играли бы всю игру. 

- 51 готов удовлетвориться тем, чтобы понять, как ты 
представляешь себе эту связь. 

- Вспомни теперь наш первый разговор. Если мы вновь 
вернемся к влечению и чувственному восприятию, то воп

рос встанет так: может ли одно и то же влечение отно

ситься ко всем явлениям и в них целиком и полностью 

себя исчерпать? Различие влечений, как мы утверждали, 
объясняется различными взаимоотношениями единства 
познания с множеством и многообразием предметов. Так? 

- Да, мы пришли к такому выводу. 
- Но теперь это единство полностью слилось с внеш-

ними явлениями. 

- Ты об этом говорил. 
- Значит, есть только одно влечение, и его отношение 

к предметам есть самое совершенное единство, согласие и 

удовлетворение. И для влечения это есть самое приятное. 
Так? 

- Да, именно так. 
- Таким образом, я не рискую впасть в ошибку, если 

скажу: прекрасное - это такое приятное, которое от вся

кого иного приятного отличается тем, что ему не противо

стоит нечто неприятное, с чем необходимо было бы богють
ся или что могло бы нанести ему какой-либо ущерб. Вле
чение и стремление к такому приятному полностью слива

ются с удовлетворением и не могут быть познаны незави
симо друг от друга. 
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- Согласно предпосылкам, это как будто бы пра
ВИЛЬНО. 

- Значит, мы можем прекрасное, и только его, считать 
таким ПРИЯТНЫМ и к этому нет никаких препятствий? 

- Скажи лучше, что этому препятствует все. Ведь та
кого влечения и такого удовлетворения вооБLЦе не может 
существовать по самой природе. 

- Не может существовать до тех пор. милый Бернгард, 
пока мы рассматриваем восприятие само по себе, как ты 
сейчас увидишь. А если теперь мы обратимся ко второму 
моменту, также установленному нами в прошлый раз, то 
разве понятие и единичное, мера и то, что ею измеряется, 

не находились в бесконечных противоречиях? 
Совершенно правильно. 

- Ну а теперь подумаем, не говорит ли наша новая 
точка зрения о том, что эти противоположности находятся 

в полном единстве и согласии? Не cYLЦecTByeT ли также 
такого положения, когда нечто подлежаLЦее измерению яв

ляется своей собственной мерой? 
- Конечно. В наших предпосылках. Но на самом деле 

это, видимо, так же маловероятно, как и преДЫДУLЦая кон

цепция. 

- Терпение, мой друг! Обдумай теперь eLЦe третью 
сторону: нельзя ли предположить, что чистая и свободная 
деятельность познания внутри нас, на которой основана 
свобода воли, в том случае, когда среди многих явлений 
предметов она встречается с прекрасным, завершила бы 
свое бесконечное воздействие на внешний мир и ощутила 
бы себя наПОлненной и удовлетворенной? 

- Это могло бы быть так, если бы вообще было воз
можно. 

- Допустим. Ведь когда мы каждый из трех резуль
татов рассматриваем сам по себе и отдельно, то все ока
зывается невозможно и даже немыслимо, поскольку вле

чение перестало бы быть влечением, если бы все это· было 
так, как мы предполагаем. Но посмотри на то, как cyLЦ
ность и познание творца сливаются с его творением и пре

вращаются в одно целое. И скажи мне, разве все три об
ласти - восприятие, рассудок и свобода - не должны бес
следно раствориться в этой бесконечности единства, согла
сованности? 

Да, так и должно было бы быть. 
- Думаешь ли ты, что эта согласованность возника~т 
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на основе одной из этих трех точек зрения и может быть 
как-то извлечена из нее? Или вернее предположить, что 
все три сами по себе как таковые вовсе перестают суще
ствовать, но именно поэтому возрождаются вновь в полной 
мере? 

- Последнее мне кажется вероятным. 
- Откуда же взяться такому познанию, которое во 

внешнем явлении предмета познает сразу все то, о чем 

мы сейчас говорили, если не из божественного открове
ния? Но это откровение представляет собой прямую про
тивоположность нашему действительному познанию, в ко
тором мы различаем определенные типы соответственно 

этим трем разным точкам зрения. С другой стороны, эти 
три типа познания по сравнению с откровением - ничто. 

- Да, мы пришли к такому выводу. 
- Значит, то познание, с помощью которого мы можем 

I3 явлении познать откровение сущности, также должно 

представлять собой прямую противоположность этим трем 
типам познания. И оно должно быть не просто отрицанием 
этих трех типов, но, будучи проявлением воли творца, чем
то в высшей степени существенным, потому что по срав
нению с ним эти три типа познания обращаются в ничто. 

- Наверное, это так. Но где же тогда место этим трем 
типам познания, раз в действительности они существуют 
повсюду? 

- Видимо, дорогой мой Бернгард, мы должны разли
чать два совершенно разных мира познания. Тот, в кото
ром уже упоминавшиеся три типа существуют в непрерыв

ных столкновениях и отталкиваниях друг от друга, где они 

находятся в постоянном движении, подобно челноку в 
ткацком станке, все время переходят от единичного к мно

жественному и снова от множественного к единичномv и 

ткут бесконечную ткань. Этот мир мы называем нашим 
родным и знакомым, преходящим миром. Другой же, на
против, есть вечный, божественный мир, который становит
ся доступным нам благодаря слиянию и уничтожению этих 
противоречий, и, как мы теперь понимаем, именно через 
прекрасное; когда оно в многообразии явлений сияет на 
самой границе нашей действительности и этого божест
венного мира, он приближается, входит в нашу жизнь и в 
нашу эпоху с божественной силой и яркостью. 

- Ты достаточно точно выяснил соотношение меж:\v 
этими типами познания, - сказал Бернгард, - но мне п\)и-
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дется и дальше ограничиться лишь вопросами, так как 

путь исследования, который мы избрали, не даст нам, ви
димо, возможности продвинуться вперед. 

Бернгард как будто успокоился на сей раз, правда, как 
мне казалось, скорее благодаря неосознанной потребности 
дать себе отдых, нежели по убеждению. Однако Эрвин, 
именно Эрвин, позаботился о том, чтобы вновь BBeprHYTb 

меня в пучину тревог и сомнений. Выслушав внимательно 
и задумчиво все, что мы говорили, он произнес следующие 

слова: 

- Твой разбор, Адельберт, который ты только что сде
лал для нас по просьбе Бернгарда, был для меня весьма 
кстати; но вместе с тем он вновь уязвил меня жалом сом

нения, более глубокого, чем прежде. И если то, что я сей
час скажу, не понравится тебе, то всю вину за это тебе 
придется взять на себя, так как начало этому сомнению 
положил ты сам в нашем первом разговоре. То, что дей
ствительно существует такой вид познания, в котором вос
приятие предмета мгновенно удовлетворяет самую простую 

и чистую деятельность познания, и что такое познание 

именно так, как ты говоришь, относится ко всем прочим 

видам простого познания, кажется мне совершенно неос

поримым, если на свете вообще существует прекрасное. 
Доказательства этому мы получаем каждый раз, когда 
бываем захвачены прекрасным предметом и сами' отдаем 
себе отчет в этом сосТоянии. Но возможно ли познание 
такого рода, остается для меня совершенно неясным, хотя 

ты в прошлом нашем разговоре прямо-таки заразил меня 

.жаждоЙ исследования. Мне кажется, что обычные условия 
мышления не ПОДХОДЯТ для этого вида познания, ему не

обходимы какие-то иные, особые условия. Поскольку, как 
мы говорили, в прекрасном сосуществуют единство идеи 

и случайность явления в собственном смысле слова, по
стольку эта последняя должна включать в себя все те свой
ства, отношения и противоречия, которые как раз и дела

ют явление явлением. Однако все эти свойства, отношения 
и противоречия должны в любом случае искажать идею. 
так что, соприкоснувшись с бесконечным несовершенством 
явления, она вновь будет низведена до того положения, 
из которого мы извлекли ее ценой стольких усилий. 

- Я так и думал, дорогой мой Эрвин, что ты не успо
коишься, пока останется неразрешенным хоть одно из на

ших сомнений. Так и вы, - обратился я к остальным,-
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держитесь стойко, не будем поддаваться усталости и опа
сениям, хотя я боюсь, что нам вновь предстоит борьба с 
многими неприятными препятствиями. А теперь, Эрвин, 
объясни мне подробно, в чем состоят твои сомнения. Мо
жет быть, ты считаешь, что та сторона прекрасного, кото
рая относится к явлению, заключает в себе всю противо
речивость в ее различных проявлениях, которые запуты

вают и сбивают с толку простое познание и самой идее 
придают противоречивый вщJ,? 

- Этого Я не стал бы утверждать, - заметил Эрвин,
хотя, с другой стороны, эти несоответствия, должно быть, 
усиливаются единством идеи. Поэтому я ведь и сказал, что 
вовсе не рассчитываю на возможность простого познания. 

- Хорошо, - заметил я, - тогда у нас не будет разно
гласий в главном пункте. Чтобы избежать путаницы, по
пробуем дать определенное название той области позна
ния, к которой относится прекрасное и в которой мы, сле
довательно, должны предположить полное примирение яв

ления с сущностью и идеей. Способность нашего познания, 
которая позволяет нам воспринять в явлении идею и яв

ление как единое целое, мы можем, видимо, назвать фан
тазией? 

-- Да, как же иначе? 
- Не путаешь ли ты эту фантазию с обычным вообра-

жением? 
- Надеюсь, что нет, после всего того, что вы выяснили 

с Ансельмом. Насколько я понимаю, воображение неотде
лимо от чувственного восприятия и полностью определяет

ся влечением, между тем как через фантазию в явление 
переходит божественная сущность. 

- Именно так. Не забывай об этом и вдумайся теперь 
в те противоречия, которые фантазия заключает в себе 
самой. Они основаны, очевидно, на всеобщей противопо
ложности, которая в ней дана. 

- Да, я как раз подумал о противоречии явления и 
сущности. 

- Вспомним, однако, что явление и сущность должны 
наполнить друг друга и слиться в одно целое. 

- Должны, конечно, но где же остается явление? Един
ство того и другого может быть только идеей, о которой 
нельзя утверждать, что это полное единство, а также что 

это исключительно множественное. Скорее всего, и то и 
другое вместе. Между тем прекрасное должно быть цели-
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ком явлением, и в нем вовсе нет никакого единства, даже 

в той мере, в какой его вносит обычный разум; все в нем 
множественно и противоречиво. 

- Тогда попробуем разобраться, не может ли само 
явление заключать в себе противоречие между тем, в чем 
открывается сущность, и самой множественностью суще
ствования. Ведь в прекрасном сама сущность является 
частью явления. 

- Наведи меня на след. 
- С удовольствием, но сначала подумай о том, каким 

должно быть это противоречие. Ведь здесь оно не может 
быть таким, как в нашем разуме, где противоречие воз
никает в соотношении множественного и единства понятия? 

- Конечно, нет. Но так как обе эти стороны встреча
ются в единстве, которое образует прекрасное, то обе они 
должны являться непосредственно и одновременно как 

единство и как две разные стороны. 

- Да, так! За противоречием не придется ходить дале
ко: оно заключено в элементах самого явления прекрасно

го. Разве в нас самих не заключено единство восприятия, 
которое наполняет само себя и в согласии с собой создает 
наше самосознание - то, что мы называем душой? А то 
многообразие, которое существует во внешнем явлении, 
разве не есть тело? 

- Именно так. Именно это противоречие и возникло 
передо мной, порождая мои сомнения. А теперь я жду с 
нетерпением, как ты сумеешь показать, что в душе откры

вается божественная сущность, а в теле - многообразное 
и что то и другое в действительном явлении едино и раз
лично одновременно. 

- Сначала позволь мне только спросить тебя, что ты 
понимаешь под действительным явлением? Только то, что 
воспринимается чувственно? 

- Как же это может быть, раз мы так определенно 
отделили фантазию от обыденного познания? 

- А в фантазии имеются все обычные ступени позна
ния, которые приобретают в ней своеобразную форму? 

- Да, мы это уже установили. 
- Явление само по себе, мой милый Эрвин, - это, по-

видимому, такая область, где заключено особенное и дей
ствительное, то есть случайное, которое еще не может быть 
отделено от всеобщего, действительного или понятия. 
Именно поэтому к такому явлению приложимы все те типы 
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познания, которые мы недавно обсуждали. Эти типы позна
ния существуют в данной сфере сами по себе и представ
ляют ее в разном освещении. Между тем в фантазии они, 
как мы видели, объединяются все вместе в общее единство 
сущности. И если мы будем рассматривать фантазию, ко
торая есть целиком сущность и целиком явление, только 

как явление, то в этом явлении должны быть в наличии 
все различные ступени познания; они сливаются воедино, 

и потому явление становится явлением фантазии. Тем не 
менее явление должно существовать, и как таковое оно 

необходимо есть нечто отличное от сущности в ее един
стве, хотя сущность и не может быть познана иначе, неже
ли в явлении и через него. Это соотношение можно пред
ставить себе только так, что хотя сущность является как 
единство, но именно поэтому она одновременно познается 

как единство со своим явлением и как нечто противопо

JIOжное ему в одном и том же. Что касается взаимоотно
шения души и тела, то, как мы предположили, в душе жи

вет сущность, а через тело, которое само по себе есть лишь 
материал и в то же время средство для многообразных 

внешних восприятий, эта сущность претворяется в явление. 
Можешь ли ты представить себе таким образом это соот
ноШение единства и противоположности и согласен ли ты 

со мной? 
- Именно так я представляю себе это, если довожу до 

конца мысль о требовании нашего познания, с которой мы 
начали. 

- Рассмотрим сначала вопрос о душе. Душа может 
быть прекрасной 13 в том случае, если во всех ее отдельных 
проявлениях полностыо раскрывается ее простая сущность 

и вместе с тем, как мы видели, также божественная сущ
ность. Таким образом, в каждый момент ее активного су
ществования она присутствует целиком, и вся ее действи

тельная деятельность освещена гармонией сущности, каж
дая часть которой содержит в себе целое и только через 
это целое, а не с помощью каких-либо случайных связей 
вступает во взаимодействие со всем остальным. Только это 
делает душу прекрасной, только это, а не нравственные 
качества, как мы уже отмечали раньше, и тем более не 

какие-то из ряда вон выходящие способности и силы, как 
думают обычно те, кто ошибочно ищет прекрасное в значи
тельности явления. Поэтому ни великий государственный 
муж или воин, ни тот, кто отличается от других необычай-
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ной полнотой мысли или ЧУВСТВ, и ни тот, чья судьба при
мечательна своею непохожестью на привычный ход вещей, 
не могут только на подобных основаниях претендовать на 
душевную красоту. Напротив, то, что среди вещей и дел 
мира представляется необычайным и примечательным, вос
принимается как подчеркнуто единичное и особенное; лишь 
по сравнению с другим единичным может быть выяснена 
его ценность, и это обстоятельство низводит, таким обра
зом, явление в ту сферу, где господствует явление. Это не 
значит, что душа таких людей вообще не может быть пре
красна, но если она прекрасна, то не тем, что ее выделяет. 

Поэтому известное равновеСИе сил и качеств, которые вза
имно умеряют друг друга, есть обычно наиболее благопри
ятная атмосфера для прекрасного. Это объясняет нам, 
почему предметом искусства древних так часто станови

лось обыденное, посредственное. Это же обстоятельство 
является причиной того, что часто нечто странное, но впол
не возможное и даже известное в мире действительных яв
лений в искусстве кажется нам преувеличением. Вот это 
я хотел тебе напомнить для уяснения понятия душевной 
красоты. Если такой красоте души мы противопоставляем 
тело как многообразное, существующее только в явлениях, 
посмотрим теперь, найдем ли мы в ней то, чего искали,
явление, в котором открывается сущность и которое как 

таковое сливается с сущностью и в то же время противо

поставлено ей. 
- у меня все еще нет впечатления, - заговорил Эр

вин, - что мы чего-то достигли всем этим. В душе тоже 
существует нечто единичное и многообразное, ее действи
тельная жизнь; целый ряд единичных движений, мыслей, 
действий, в которых она проявляется, мы можем и долж
ны назвать явлениями, и вообще нельзя утверждать, что 
во всем этом содержится ее сущность. Таким образом, и 
в самой душе мы вынуждены признать нечто, в чем дано 
явление и благодаря чему, с другой стороны, все это про
тиворечие, из которого мы исходили, можно усматривать 

исключительно и целиком в душе. 

- Потому-то мы и подчеркивали, - заметил я, - что 
если нам придется назвать явление, о котором здесь идет 

речь, то это не будет явление, воспринимаемое исключи
тельно чувственно. То, что в душе представляется множе
ственным и существует только как явление, отныне мы 

усматриваем также и в теле. И это не так уж плохо согла-
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суется с теми различными способами, с помощью которых 
душа, исполненная простоты и внутренней гармонии сама 
по себе, низводится до уровня явления исключительно че
рез тело, которое существует лишь в своих бесконечных 
соприкосновениях с внешним миром и само лишь как не

что внешнее. Однако в той мере, в какой душа открывает
ся во всех этих явлениях, она остается простой и сущест
венной и делает эти явления прекрасными. Можешь ли ты 
согласиться с этими объяснениями? 

- Может быть, но я их еще не вполне понимаю. И по
том, я не знаю, как же со всем этим можно сочетать то, 

что чаще всего мы называем прекрасным именно само те

ло, причем как раз в его чувственных проявлениях. 

- Об этом, если можно, мы поговорим позже. Что же 
касается первого, то тело, как тебе, безусловно, известно, 
служит не только вместилищем страстей и вожде.тiениЙ; 
познание как непосредственное восприятие единичного в 

явлениях, чувственное восприятие тоже ведь немыслимо 

иначе как через тело. Значит, все, что в подобных случа
ях происходит с душой, мы так или иначе связываем с 
телом. 

- Это понятно. Но тогда душе не остается никакой 
возможности проявить свое единство как особенное, раз 
все принадлежит только телу. Если же мы скажем, что это 
принадлежит и душе как нечто духовное и она представ

ляет собой и здесь такое же неизменное единство, то это 
уже не явление, каким оно должно было бы быть, и душа 
как таковая, в сущности, совершенно закрыта инедоступна; 

так что душа и тело, если мы однажды должны будем их 
разделить, окажутся вовсе несоединимыми. 

- Ты превосходно показал именно то, дорогой МОЙ 
Эрвин, что тебе предстояло найти, - заметил я, - и совер
шенно правильно увидел те трудности, с которыми нам 

теперь придется бороться. ОТ противоречия между душой 
и телом нам не удастся уйти. Если мы будем исходить из 
того, что в душе заключена сущность целого - нам это 

казалось раньше правильным, - то именно тело должно 

быть тогда явлением этой сущности и его особенные свой
ства должны способствовать тому, чтобы душа постепенно 
развивалась, приближаясь к явлению? Так? 

- Да, именно это я имел в виду. 
- Однако если тело мы представим себе так, то этот 

процесс никогда не кончится, пока тело существует, так 
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как именно в этом и состоит его существование. Значит, 
тело всегда остается в таком соотношении с душой, при 
котором душа выступает как нечто, благодаря чему тело 
является неким развитием в единичном. Но это соотноше
ние, как мы уже отмечали, не может быть таким, как со
отношение понятия со своим многообразием. 

- Конечно, нет. Ведь душа не может быть лишь все
общей формой единства, она есть нечто существенное, су
ществующее и деятельное само по себе. 

- Но если она существует в бесконечных соприкосно
вениях с телом, то, видимо, эти разнообразные соотноше
ния в какой-то мере определяют и ее самое? 

- Безусловно. 
- Должно ли то, что определяется таким способом, и 

само принадлежать к особенному? Ведь сущность опреде
ляет себя сама. 

- Да, это, без сомнения, так. Душа, поскольку она 
является и выражает себя через свое тело, в конечном 
счете становится сама особенным, то есть перестает быть 
сущностью. 

- Ну, вот, теперь ты совершенно ясно видишь, что 
дело обстоит уже по-иному, нежели в прошлый раз, когда 
нам постоянно приходилось бороться с противоречием меж
ду всеобщей формой понятия и множественностью явлений. 
Теперь вместо этой пустой формы мы имеем дело с сущ
ностью, которая существует сама по себе и развивает в 
себе свое собственное явление; вместо постоянно сменяю
щегося многообразия перед нами развитие особенностей, 
которые представляют свою собственную сущность. Но лег
че ли нам от этого - вот вопрос. Ведь нам пришлось кон
статировать, что душа сама, через свои собственные явле
ния, превращается в нечто особенное. 

- Да, к сожалению, так. 
- И это еще раз подтверждается, если мы прибегнем 

к помощи опыта. Возникает впечатление, что телу вообще 
очень мало дела до того, как создана душа. С одной сто
роны, соприкосновения с внешним миром, бесконечные 
толчки и удары изменяют, искажают и калечат его, так 

что оно лишь очень редко (и никогда полноценно) может 
выразить то, что происходит и возникает в глубине души. 
С другой стороны, даже если ему удается с успехом пре
одолеть все эти внешние помехи, то его собственные вож

деления и потребности постоянно держат его в путах осо-
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бенного. И тем и другим тело воздействует на душу и ок
рашивает ее в свои собственные тона, так что душа либо 
целиком покрывается этим чужеродным налетом, как ме

талл под действием влаги, либо в лучшем случае она, 
сопротивляясь, объединяется с телом и продолжает свое 
существование на одном уровне с ним. Поэтому мы так 
редко находим то, что постоянно ищем: тело, которое нам 

хотелось бы назвать прекрасным, в соединении с душой, 
I{оторая, безусловно, кажется нам прекрасной. Полных сов
падений такого рода вообще не существует. Замечал ли 
ты это? 

- Весьма часто. И для меня- всегда было камнем пр е
ТЮlOвения, что душа и тело так редко согласуются в этом 

смысле. 

- А теперь поговорим об одном еще более странном 
явлении, о котором ты уже упоминал. 

- Что же это? 
- То, что мы очень часто называем прекрасным тело 

само по себе 14. Ведь, вообще-то говоря, оно может быть 
прекрасным лишь как такое явление, в котором целиком 

заключена его собственная сущность, то есть душа, и кото
рое эту сущность отражает. А если это так, то выходит, 
что душу МЫ должны рассматривать как внутреннее содер

жание, идею, сущность тела? 
- Да, как будто бы так. Но тогда душа должна была 

бы целиком перейти в явление тела, и это было бы имен
но то явление совершенной красоты, которое до сих пор 
казалось нам невозможным. 

- Давай разберемся, - заметил я, - может ли оно воз
IlИКНуть таким образом. С определенной точки зрения ду
ша, как мы установили в прошлый раз, представляет собой 
только понятие, или единство, тела. Если тело прекрасно, 
то это внутреннее единство должно быть настолько реаль
но в нем, что уже не может оставаться с телом в таком 

соотношении, какое существует между понятием и множе

ственным, - оно должно полностью перейти в тело. Бла
годаря этому прежде всего тело становится совершенным 

и происходит то, что мы всегда считали существенным свой

ством прекрасного явления: каждое особенное проявление 
случайного в нем является в то же время существенным 
и необходимым. Как именно это свойство проявляется в 
теле, мы не можем рассмотреть в единичном, так как осно

вой его меньше всего следует считать единичные причины. 
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Но, когда мы с благоговением созерцаем прекрасное тело, 
нас наполняет непосредственное сознание того, что каж

дая часть не только есть необходимый элемент целого, но 
и способна ПОJIНОСТЬЮ выразить все то, что выражает це
лое. Таким образом, целое не представляется нам собран
ным или составленным из отдельных частей; оно есть не
что слитное, единое, не подлежащее никаким изменениям 

или превращениям. 

Так возникает в нас то блаженное и совершенно необъ
яснимое ощущение гармонии, то удовлетворение, которому 

приятно все; ни в одном из элементов мы не видим ника

ких недостатков, которые должны были бы быть воспол
нены за счет других частей, все полно и совершенно. Та
ким образом, прекрасное возвышает тело, избавляя его от 
той неполноценности, которую мы считали прежде неиз
бежной; прекрасное придает ему некую новую сущность, 
которая становится его собственной сущностью. И если мы 
теперь вернемся к мысли о душе, то в таком теле душа 

может проявиться не иначе как в полном соответствии с 

целостным, общим понятием тела. Поэтому ее отдельные 
свойства, ее добродетели, ее потенции, благодаря которым 
она отличается от всякой другой души и становится имен
но данной, определенной и особенной, отдельной душою,
эти свойства не могут быть восприняты в подобном теле, 
так как это означало бы, что в нем появилось нечто не 
входящее в его понятие и это нечто должно было бы не
избежно вступить в противоречие со всем остальным; та
ким образом, оказалась бы под угрозой его полноцен
ность, то есть, как ты сам без труда поймешь, сама его 
красота. Отсюда и происходит та несущественность пре
красного тела, о которой ты говорил с самого начала, имея 
на то все основания, и которая состоит в том, что оно во

обще не должно отражать никаких особенных свойств ду
ши самих по себе и вообще ничего такого, что не отно
сится к самому общему понятию тела как такового. Все 
это я говорю сейчас для того, чтобы показать тебе, что 
душа как чистая, данная, определенная душа не должна 

перейти в тело; наоборот, именно в противоположность 
этому совершенному телу особенности души должны вы
ступать как многообразное, которое противоречит полному 
единству. 

- Да, я хорошо помню, - ответил он на это, - как мы 
говорили в прошлый раз о несущественности прекрасного 
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тела, но тогда мне еще не приходило в голову, что свой
ства души превращаются таким образом в особенное и 
множественное, так что само единство прекрасного тела 

ставится под вопрос. 

- И все-таки дело обстоит именно так, как ты видишь 
теперь, и вряд ли ты сумеешь найти средство это изменить. 
Но еще хуже то, что даже красота никогда не будет в 
состоянии освободить тело от обязанности выражать эти 
особенности души. Потому что красота, если она телесна, 
делает тело совершенным само по себе, согласно его соб
ственным законам и в соответствии с его сущностью, так 

что собственное понятие тела исчерпывается в нем. Верно 
ли это? 

- Да, именно это мы и называем красотой тела. 
- Хорошо. Далее. Как ты думаешь, может ли в каком-

либо неодушевленном предмете природы быть достигнуто 
подобное полное выражение понятия, настолько полное, что 
оно окажется в то же время божественным понятием тела 
вообще, которое необходимо, чтобы мы могли считать тело 
прекрасным? 

- Что ты под этим подразумеваешь? Понятие, о кото
ром мы говорили, - это ведь душа, которая проявляется в 

теле, а неодушевленные предметы природы, насколько я 

знаю, вообще не могут иметь души. 
- Следовательно, едва ли в них можно предполагать 

и красоту. Между тем любой из них, даже самый ничтож
ный камень, должен заключать в себе нечто, что состав
ляет его сущность. В отличие от живого одушевленного 
тела эта сущность -неодушевленного предмета не является 

присущим только ему специфическим свойством, а суще
ствует и воспринимается только во взаимосвязи всех вещей 
земли. И если мы хотим приписать ему душу, то она будет 
заключена не в нем самом, а в общей сущности земли. Но 
раз дело обстоит именно так, то неодушевленный предмет 
не может полностью выражать всей своей души или своего 
понятия. Следовательно, он не может быть прекрасен. Со
гласен ли ты с этим? 

- Я согласен с тобой, хотя и не совсем понимаю, что 
ты имеешь в виду, говоря о душе камня. Мне ясно, что 
камень всегда есть лишь часть некоего целого и не может 

восприниматься как сущность, имеющая место сама по 

себе. 
- Пока мне и этого достаточно. А теперь скажи, не 
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кажется ли тебе, что растения и особенно животные выра
жают каждое само по себе некое общее понятие, ПОСКОЛЬ
ку каждое из них имеет те же самые инстинкты, способно
сти и жизненные потребности, что и весь его род? 

- Да, у меня тоже такое ощущение, что в каждом ра
стении и животном повторяется весь его род. Но, так как 
каждое из них способно выражать лишь понятие своего 
вида, понятие это не может быть действительно своеоб
разным, свойственным только ему одному, а ведь это свое
образие, как мне кажется, составляет существенную сто
рону прекрасного. 

- Очень верные соображения, мой умница Эрвин! В 
сущности, только человеческое тело способно быть пре
красным, причем именно потому, что в нем понятие одно

временно представляет собой совершенно своеобразную 
душу, свойственную лишь этому отдельному предмету. 
В какой степени другие предметы, кроме человеческого 
тела, способны быть прекрасными или хотя бы в какой-то 
мере причастными к красоте - этим нам придется занять

ся в другой раз. Мы предприняли сейчас общий обзор всех 
этих вопросов лишь с целью убедиться в том, что челове
ческое тело было бы не способно выразить в себе все свое 
понятие и поэтому не могло бы быть прекрасным, если бы 
его душа не была только особенной и единичной. Однако 
именно это в то же время есть величайшее препятствие на 
пути к прекрасному. Правильно? 

- Да, мы раньше это установили. Но разве тело в сво
ей особенности не может выразить и эти особенности 
души? 

- Конечно, может. Но я повторяю свой вопрос: оста
ется ли оно при этом прекрасным? Ведь в прекрасном 
теле собственное его понятие и его душа должны быть пол
ностью исчерпаны, а это означает, видимо, что в нем не 

должно быть ничего особенного, что не являлось бы одно
временно и его всеобщим, и такое особенное не должно 
появиться откуда-то извне: это тело само по себе или его 
существенное понятие. 

- Да, это может быть только так. 
- Хорошо. Но если в душе мы находим также особен-

ные проявления характера, способностей и т. д., словом, 
все то, чем она отличается от всякой другой души; если 
душа как единичная и особенная душа целиком определя
ется этими проявлениями и благодаря им приобретает соб-
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ственное значение души,- не должна ли она выражать все 

это внешне, через тело? Не приведет ли это к тому, что 
тело перестанет быть лишь выражением своего собствен
ного понятия и одновременно с душой окажетСя в зависи
мости от многого другого помимо себя самого? 

- К сожалению, это так и должно быть и таким обра
зом прекрасное должно исчезнуть. 

- Итак, тебе не удастся уйти от этого, мой милый Эр
вин, и тем более не удалось бы, если бы ты попытался 
прибегнуть к помощи опыта. То, что мы сейчас рассмотре
ли на основе логики, в опыте проявляется с наглядной оче
видностью. Как часто случается, что тело человека замеча
тельного, наделенного особенными душевными свойствами, 
кажется созданным для того, чтобы стать прекрасным, но 
не становится таковым. Многое из того, ЧТО приходится 
увидеть и познать его душе на пути к совершенству, не 

может пройти бесследно для тела и накладывает на него 
свой отпечаток, так что мы видим в нем не красоту, а лишь 
глубокий смысл, сильную волю или какое-то другое каче
ство души. Еще хуже дело обстоит, если душа разрушена 
и разорвана своими собственными свойствами. В жизни 
часто бывает, что значительности и содержательности в 
человеке мы отдаем предпочтение и уже не думаем о том, 

что его внешний облик никак не соответствует представле
ниям о гармонии и красоте. В других случаях, наоборот, 
впечатление внешней гармонии, соразмерности и согласо
ванности частей полностью уничтожается незначитель
ностью и пустотой души; такая обманчивая красота спо
собна только возбудить в нас надежды, но ничем не мо
жет их удовлетворить. Так, бедные поклонники прекрас
ного постоянно пребывают в разладе, встречая противо
речия со всех сторон. Одни обращаются к значительному, 
попадают под его обаяние и целиком предаются ему. Это 
дает им множество разнообразных преимуществ, но лиша
ет возможности насладиться прекрасным. Они все больше 
теряют способность ощущать прекрасное, а вместе с ней 
и еще одно свойство, неразрывно с ней связанное, - чистое 
и благородное чувство любви к чему-то, что существует 
в реальности и при этом не отвечает никакой специальной 
потребности их души, что можно любить только бескоры
стно, ради него самого. Другие, напротив, крепко держат
ся за пустую маску, которая лишь создает впечатление, 

будто в ней заключена вся душа, а на самом деле вовсе 
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не скрывает в себе никакой определенной и особенной ду
ши. Эти люди преклоняются, таким образом, перед пустой 
оболочкой и становятся постепенно пустыми и бездушны
ми апологетами формы, которая сама по себе ничего не 
значит и лишь волею случая наделена гармонической про

порциональностью составных элементов. Однако прекрас
ного, которого все они ищут, в действительности нет ни в 
одной из этих фигур. Видимо, его надо искать в каких-то 
иных, недосягаемых сферах, след его еле виден, и все за
верения, что оно существует, пропадают, так и не достиг

нув людских ушей. 
- Печальную картину ты нарисовал, - заметил Эр

вин,- но вместе с тем и правдивую, к сожалению. Я это 
чувствую. И все же какой-то непреодолимый инстинкт шеп
чет мне слова утешения: нет, прекрасное должно сущест

вовать здесь, в этом мире. Надо пойти каким-то иным пу
тем, раз этот не привел нас ни к чему. Ведь у тебя, ко
нечно, есть еще что-нибудь в запасе. 

- Повремените, - вмешался Ансельм, - предпримем 
еще одну попытку на основании того, чего мы достигли. 

Еще не все потеряно. Должен тебе признаться, Адельберт, 
что как бы хорошо мы ни понимали друг друга в самом 
главном, но, когда дело доходит до конкретного исследо

вания, ты, как мне кажется, слишком уж сильно опира-

ешься на обыденную действительность. . 
- Этот упрек, - ответил я, - для меня полная неожи

данность, после того как мы с Эрвином так подробно об
судили все, что касается фантазии. Но если ты предлага
ешь посмотреть на наши проблемы с какой-то более высо
кой точки зрения, то скажи - как. 

- С удовольствием, - подхватил он. - Противоречие 
между телом и духом, которое вы сейчас продемонстриро
вали, было рассмотрено целиком с точки зрения примитив
ного бытия. Между тем вы сами признали, что тот, кто хо
чет постигнуть прекрасное, не должен исходить из такой 

позиции, так как все надлежит рассматривать по отноше

нию к божественной сущности. А в ней мы не находим ни 
особенной души, ни особенного тела; в ней есть лишь ос
новная сущность познания и бытия, совершенно единая 
сама в себе, так как все ее элементы сливаются в единое 
целое. Если в познании или в замысле творца есть сущ
ность, в которой все вещи сливаются в одно, а в сущест
вовании - действительное, многообразное бытие, в КОТО-
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ром это единство полностью исчерпывает себя, то это и 
есть вселенная, которая содержит в себе всю сущность и в 
которой нет места несовершенному явлению, противореча
щему этой сущности, так что все ваши заботы и тревоги 
совершенно напрасны. По отношению к единству вселен
ной, или единству существования и познания, мы не долж
ны допускать никаких колебаний, если стремимся именно 
с этой стороны, через идеи, достигнуть удовлетворительного 
познания. 

- Хорошо, дорогой Ансельм, - сказал я. - Но это по
знание, которое ты сам сейчас назвал ОСНОвной сущностью 
процесса познания, не может ведь быть выражением каж
дой отдельной души или даже каждого отдельного движе
ния души. Оно должно быть чем-то всеобщим, всеобъем
лющим, неким единством, не имеющим отношения к несо

вершенному многообразию. Но как таковое оно не может 
само являться, так как единство есть внутренняя сущность 

познания, или познание творца, которое существует за 

пределами явления. 

- Да, именно так. 
- Этому единству, или этому познанию, ты в своем по-

следнем рассуждении противопоставил существование, или 

вселенную. Но ведь это существование, поскольку оно так
же представляет собой основную сущность существования, 
не может быть бытием бесконечного множества разнооб
разных и всегда несовершенных отдельных вещей, которые 
мы постоянно воспринимаем чувственно, - оно также есть 

лишь всеобщее существование, целиком заключенное в це
лостном единстве мира в своей адекватности, и как таковое 
тоже не может являться. Ведь то, что мы созерцаем в мире 
явлений, - это всегда лишь части и никогда - целое. Итак, 
оно тоже выходит за пределы явлений и представляет со
бой вселенную. 

- Да, и с этим я согласен. 
- И это единство познания, - продолжал я, - по-

скольку это божественное единство, обретает, видимо, 
единство своего существования через собственные идеи. 
А так как оно едино внутри себя, то не встречает никаких 
помех или принуждения в отличие, например, от наших 

мыслей, встречающих много внешних препятствий на пути 
к существованию. 

- Конечно. Это единство есть чистейшее божественное 
всемогущество и свобода. 
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- Именно этого слова «свобода» я ожидал от тебя, 
дорогой мой Ансельм. Ну, а если мы возьмем другую 
сторону - вселенную, ты тоже CTaJI бы искать там сво

боду? 
- Нет, видимо, нет. 

- А почему же? Может быть, потому, что совершенное 
и всеобщее существование вселенной исключает всякую 
MbICJIb о созидающей и творящей деятельности, поскольку 
с самого начала оно представляется нам существовавшим 

и совершенным? 
- Да, именно поэтому. 
- Отсюда можно сделать вывод, что вселенная и сама 

божественна и исконна; значит, существование в ней име
ет свои собственные законы и в соответствии с ними ЯВJIЯ
ется необходимостью. Логично ли это? 

- Да, вполне. 
- Ну а теперь скажи мне: если сущность должна со-

стоять в единстве познания, а в существовании заКJIючено 

явление, как же это СОГJIасуется с тем, к чему мы только 

что пришли? Ведь существование вселенной не может яв
ляться, оно не представляет многообразия, воспринимаемо
го чувственно, а есть необходимость. Так ли это? 

- Ты совершенно прав, что это существование вселен
ной ни при каких обстоятельствах не может быть явлени
ем множественного. Лишь постоянная смена познания и 
существования, преобладание то одного, то другого соз
дают многообразные и, следовательно, бесконечные явле
ния действительного мира; но в основе сущности каждого 
из них лежит собственный своеобразный мир, который оп
ределяет каждое из них и вместе с тем возникает из него. 

Именно отсюда происходят два разных направления в ре
лигии, истории, искусстве, которые в известные нам эпохи 

ПОЛУЧИJIИ самое определенное развитие в Древней Греции 
и в христианстве. Ведь в религии древних греков самое 
существенное состоит не в многобожии, а в той изначаль
ной необходимости, из которой происходит и само много
божие. Эта же изначальная необходимость вершит судьба
ми всего действительного мира явлений в соответствии со 
Своими вечными законами. Поэтому, согласно древнегрече
ским преданиям, вначале БЫJIа вселенная, которая сама 
отделил ась от изначального существования и создала в 

'себе некий порядок. И только потом из нее возникли от
,дельные персонифицированные боги как производные, вто-
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ричные существа. В их жизни и деиствиях самыми разны
ми способами постоянно проявляется все та же изначаль
ная необходимость, которой они подчинены при всей их 
как будто бы абсолютной независимости. Поэтому каждый 
из этих богов представляет целый мир человеческих су
ществ или некий закон, который является основой сущест
вования данного типа. Представители этого типа возника
ют как бы в отдельных лучах, которыми необходимость 
осветила существование действительного мира. Совершен
но по-другому, как все мы хорошо знаем, все выглядит в 

христианстве. Там единый бог существует в чистой свободе 
и всемогуществе, творит мир своим словом и хранит его; 

его совершенная воля есть основной закон этого мира. Что
бы вновь приблизить К себе заблудших, он в своей полной 
свободе и неизменном милосердии посылает на землю ми
ротворца, от него исходящего и сотворенного им. Но к нему 
человек может приобщиться лишь тогда, когда дух его 
освободится от пут слепого принуждения плоти. Если мы 
внимательно исследуем оба этих направления, по которым 
происходит раскрытие сущности, то ясно увидим, как пре

красное проникает в действительность, чего нам до сих 
пор не удавалось. 

- Очень хорошо и точно ты осветил эти проблемы, о 
которых так много спорят в наши дни, - сказал я. - Но 
если ты считаешь, что мы должны продолжить их рассмот

рение, то едва ли нам удастся ограничиться историеи гре
ческого и христианского искусства, ибо, поступив так, мы 
не достигли бы успеха. Прежде всего мы подверглись бы 
критике со стороны тех, кто объясняет эту противополож
ность исключительно историческими причинами и, следо

вательно, воспринимает ее как случайную. Да и нам самим 
такая постановка вопроса мало помогла бы, потому что 
нас не интересует вопрос о том, что в действительности мы 
можем считать прекрасным; мы исследуем причины и саму 

возможность существования прекрасного. Но мы не оши
бемся, если признаем наличие двух видов прекрасного: 
прекрасного, в основе которого лежит единство или свобо
да, и прекрасного, которое основано на необходимости. 
Согласен ли ты? 

Именно так я и сам считаю. 
- Итак, красота свободы заключается, видимо, в том, 

что в единичном и особенном открывается божественная 
воля, которая не только подчиняет себе случайное и мно-
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жественное чувственного мира, но даже делает это случай
ное выражением духа и свободы, так что самое земное в 
разбросанных и запутанных тысячекратных повторениях 

своей конечности становится вновь выражением простого 
и свободного божественного начала. Можно ли это счи
тать наиболее существенным ПРИЗIIаIЮМ христианской кра
соты? 

- Да, безусловно, можно. Явления действительных ве
щей предстают здесь преображенными в ослепительном 
божественном сиянии, они бледнеют и сливаются, так что 
многие видят в этом некую туманную неопределенность, 

которую они считают сущностью так называемого роман

тического восприятия. А романтическое 15 ведь действитель
но уходит своими корнями в христианство. 

- Ты прав. Эта ошибка имеет такое или подобное про
исхождение; во всяком случае, она объясняется тем, что 
эти люди видят только внешнюю, чувственную сторону кра

соты и не видят духовной; они оценивают значение этой 
внешней стороны с точки зрения разума, то есть самый 
простой вид познания смешивают с фантазией. Но тот, кто 
не склонен так цепляться за внешнее, должен в прекрас

ном образе такого рода видеть только воплощение духа. 
Такой образ представляется ему как глаз, которым душа 
творца смотрит на мир и в котором, с другой стороны, сам 
созерцающий может ...Увидеть и постичь отражение. этой 
божественной души. Так одухотворяется все внешнее и все 
чувственное. Не так ли? 

Да, именно так. 
Что же касается красоты необходимости, то она, ви

димо, представляет собой нечто прямо противоположное 
тому, что мы определили в красоте свободы, и состоит в 
том, что любое единичное и особенное не только осуществ
ляет свою особенную деятельность и волю в соответствии 
с общими законами мироздания, но и эти законы проявля
ются в нем сами по себе и сливаются с ним. Благодаря 

, этому божественное и всеобщее, поскольку они представ
ляют собой необходимое, совершенно законченны в каждом 
явлении, не оставляют больше места ни для каких про
извольных устремлений и заключены в конечный и совер
шенно определенный образ. Так безграничное оказывается 
строго ограниченным. 

- Да, по-моему, ты сформулировал это абсолютно точ
но; и я могу только добавить, что именно здесь надо, види-
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мо, искать объяснение тому, что знатоки, о которых мы го
ворили, основу греческой красоты видели в определенности 
и четкости внешних очертаний. 

- Да, вероятно, - ответил я, - ведь они полагали, что 
фантазия вовсе не нужна для того, чтобы распознать в осо
бенном явлении мировые законы, так как для этого до
статочно так называемых здоровых инстинктов. Потому-то 
античная древность и представляется им оплотом безду
ховности, и они не имеют ни малейшего представления о 
тех законах движения сфер, которые полностью повторя
ются в каждом отдельном прекрасном явлении любого ти
па, начиная с особенного мирового тела и кончая миро
зданием. Эта система должна, таким образом, представлять 
каждую душу, и собственная индивидуальная воля высту
пает не иначе как в полной согласованности с необходи
мостью целого, что наиболее существенно в данном слу
чае. Согласен JJИ ты? 

- Совершенно согласен. 
- А теперь подумай вот о чем, мой дорогой Ансельм. 

Ведь то, что мы сейчас установили, несет с собой новые 
заботы: обе основные сущности - познание и существова
ние - находятся в постоянной борьбе с миром особенного 
и конечного, который оказывается, таким образом, пре
пятствием к ТОМу,_ чтобы эти сущности целиком раскры
лись в явлении. 

- Объясни это подробнее, если можешь. 
- Весьма охотно. В том особом типе прекрасного, ко-

торый мы для краткости называем христианским, свобода 
и дух, как мы предположили, должны проявляться в чув

ственности, которая, однако, подвергает душу внешнему 

принуждению, влияет на нее через предметы внешнего ми

ра и подчиняет ее им. Но если бы чувственность не дейст
вовала в полном согласии со свободным духом, то она 
вообще перестала бы быть чувственностью, то есть тем, 
в чем является прекрасное. Так ли это? 

- Да, видимо, так. 
- Значит, если прекрасное является в чувственности, 

то чувственность должна оставаться в вечной борьбе со 

свободой. В этой борьбе свобода в свою очередь претерпе
вает разнообразные ограничения, следовательно, перестает 
быть той сущностью, которая полностью определяет себя 
самое, И превращается в свободу становящуюся, незавер
шенную, то есть в особенное, которое ограничено различ-
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ными связями И обстоятельствами. В такую же особенную 
и единичную сущность для нас, таким образом, должно 
было бы превратиться и само божественное начало, и оно 
в этом случае полностью противоречило бы тому пред
ставлению о нем, которое мы составили себе ради пони
мания прекрасного. 

- Да, это так. И я вижу, что это противоречие поме
шает нашему продвижению вперед, так же как противоре

чие между духом и телом, о котором говорил Эрвин. 
- Да, это ты правильно заметил. Что касается необ

ходимости, которая царит во всем и связывает все узами 

вечных законов, то она должна постоянно воздействовать 
также и на свободную, независимую волю отдельных су
ществ. Таким образом, эта свободная воля проявляется по 
крайней мере не как законченная и совершенная необхо
димость, а как необходимость, которая находится в про
цессе непрерывного развития и становления. 

- Да, с этим нельзя не согласиться. 
- Итак, необходимость выступает как таковая постоль-

ку, поскольку она противопоставлена воле особенных су
ществ, и в отношении этой воли представляет собой отри
цательный момент, так как всегда стремится ограничить 
или уничтожить ее. Поэтому те, чья мысль остается на 
поверхности явлений, обычно воспринимают это ОТРИIL.ание 
и уничтожение как сущность того, что древние называли 

судьбой в высшем смысле этого слова. В соответствии с 
этим волю индивида, так же как и своеобразие его жизни 
вообще, древние считали преступным обособлением от все
общей божественной сущности и неподчинением действу
ющей необходимости. Тем не менее отсюда становится яс
ным, что необходимость вступает в разнообразные связи с 
отделившимся от нее особенным и теряет, таким образом, 
свою завершенность и существенность. 

- И в результате, - вмешался Ансельм, - ты опять на 
пути к тому, чтобы покончить с прекрасным. Но как тебя 
следует riонимать, я до сих пор не знаю. То ли ты раду
ешься при мысли о том, что отрицающая и уничтожающая 

судьба должна истребить прекрасное, то ли попытаешься 
наконец какими-то особыми путями прийти к тому, что 
божество, продолжая оставаться сущностью, одновременно 
является действительной основой прекрасного и силой, тво
рящей его, потому что только так можно разрешить те 
Сомнения, которые ты сам посеял. 
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- Можно подумать, - сказал я, - что я не разъяснил 
тебе своих позиций подробно и досконально! 

И тут я обратился к Эр вину, которому, как я заметил, 
не терпелось заговорить, и спросил его с улыбкой заговор
щика, не может ли он нам помочь. 

- Я не могу предложить ничего такого, - начал Эр
вин, - что сразу разрешит наши сомнения. Но пока я слу
шал, как вы разбирали оба типа прекрасного, которые 
определяются свободой и необходимостью, я вспомнил все, 
что слышал о субъективном и объективном искусстве 16 в 
связи С прекрасным, и мне пришла в голову мысль, не 

совпадают ли эти два вида искусства с двумя типами пре

красного. 

- Конечно, - ответил я, - если их правильно пони
мать. То, что мы можем назвать субъективным, - это, ви
димо, внутренняя связь предметов реального мира с един

С1ВОМ познания; в противоположность этому объективное 
по преимуществу - это мысль, которая полностью реали

зуется в предметах или объектах. 
- Да, я тоже так считал. 
- И ты сам, наверное, уже увидел, насколько оба этих 

выражения, в основе которых находится взаимоотношение 

простого познания и предметов внешнего мира, включают 

в себя все то, что мы, к сожалению, уже обнаружили, и 
насколько ни в одном ИЗ этих двух случаев не может воз

никнуть истинно прекрасное. Потому что там, где все оце
нивается исклюЧительно критерием соотношения познаю

щего и предмета, речь может идти только о системе связей 
и соотношений. Потому-то и получается, что, когда нечто, 
обусловленное в действительности высшими закономерно
стями, воспринимается исключительно как явление, оно как 

бы приобретает смысл случайности. Может быть, для тебя 
это будет еще нагляднее на примере другой противополож
ности, которая выражает то же самое соотношение на даль

нейшей ступени, и к тому же неполно. 
- Видимо, ты говоришь о противопоставлении наивно

го и сентиментального, которое предложил Шиллер? 11 

- Именно о нем. Наивное, согласно его теории, - это 
лишь отрицательный момент, исключающий всякую внут
реннюю связь с познанием, которая содержится в сенти

ментальном. Впрочем, об этом мы подробнее поговорим 
впоследствии. А сейчас обрати внимание на то, что мы дей
ствительно вновь вернулись в область связей и при этом-
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оттолкнувшись от вопроса о высших причин ах. Потому что 
так или иначе, но мы не смогли сохранить никакого дру

гого единства, кроме того, которое находится в постоянном 

противоречии с принуждением предметов внешнего мира 

и всегда определяется соотношением этих предметов. 

Да, мы это установили. 
- Но является ли это единство в собственном смысле 

слова тем, что мы называем единичной сущностью, по
скольку оно хотя и совершенно едино само по себе, одна
ко в своем бытии постоянно попадает в положение зави
симости от отдельных отношений, в том числе и тогда, 
когда оно само определяет их по-разному, сообразно их 
различным, навязанным ему свойствам. 

- Да, и из этого вытекает, как я вижу, что и само 

божественное начало превращается для нас в такую еди
ничную сущность. 

- Правильно! И, с другой стороны, мы увидели, что 
ни вселенную, ни необходимость невозможно представить 
без противодействия со стороны единичного, которое опять
таки по воле необходимости включает в себя случайное. 
Только через это единичное развивается вселенная и не
обходимость, и, следовательно, ни совершенной вселенной, 
ни совершенной необходимости вообще не существует. 

- Да, это тоже вполне последовательно. 
- Разве мы не знаем такой всеобщей необходимости-

я имею в виду природу, - которая движется и развивается 
в своем становлении только через особенное в действи
тельном мире? 

- Да, то и другое совпадает. 
- Значит, здесь вместо высшей противоположности 

вселенной и единства мы имеем дело с другим противоре
чием - противоречием между единичной сущностью, кото
рую мы, принимая во внимание ее Духовное единство, мо

жем назвать личностью, и природой. Это последнее проти
воречие охватывает все вещи нашего мира, и в каждой из 
них ее своеобразие приходит в столкновение с общими 
силами природы, которые ее с необходимостью определяют 
и на которые она в свою очередь оказывает воздействие. 
Таким образом, если это противоречие, как мы vстановили, 
является препятствием к тому, чтобы прекрасное проник
ло в действительность, то нам придется согласиться также 
и с тем, что в этом реальном мире вообще не может суще
ствовать истинно прекрасного предмета. 
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- Теперь я понимаю, что значили твои слова, которые 
сразу вызвали у меня тревожное ощущение, - заговорил 

Эрвин. - Ты дерзко заявил тогда, что в том совершенном 
мире, о котором мы говорили, прекрасно все и что это со

знание должно подготовить нас к ужасному противоречию, 

так как в нашем мире, напротив, ничто не может быть пре
красным! Значит, в этом действительном мире мы можем 
найти лишь отдельные элементы прекрасного, лишь при
ближения к нему. И все это возбуждает в нашей душе 
неутолимую тоску по прекрасному, которого невозможно 

достигнуть. Но самое страшное то, что я совершенно не в 
состоянии понять, как же прекрасное может существовать 

в том высшем мире, если оно немыслимо без явления, а 
с другой стороны, именно явление уничтожает его своими 
противоречиями. И все-таки прекрасное существует, я уве
рен в этом так же, как и в том, что я сам существую на 

свете, потому что знаю это из опыта! 
- Что дО ЭТОГО,- заговорил Бернгард,- то ты, навер

ное, знаешь из опыта и кое-что такое, чего действительно 
не существует. То, что в этом мире мы не найдем прекрас
ного в полном смысле, - это, видимо, правильно, и тем не 

менее не надо думать, что прекрасное окончательно уни

чтожается. Будем твердо помнить, что прекрасное само по 
себе есть лишь несовершенное, предварительное развитие 
к добру, и, следовательно, оно представляет собой нечто, 
что еще только должно возникнуть, то есть прекрасное 

целиком заключено в том, что должно быть, а не в том, 
что есть. 

- Ну, дорогой мой друг, - вмешался Я, - если я пра
вильно понимаю Эрвина, то твои речи будут для него сла
бым утешением. Но, прежде чем он окончательно потеряет 
надежду, я считаю своим долгом попытаться показать ему 

еще один путь, от которого меня отвел Ансельм. Вы, ко
нечно, понимаете, что мы до сих пор рассматривали наш 

предмет только с одной стороны. 
- Как, неужели? - спросил меня Эрвин. 
- ДО сих пор мы постоянно выдвигали на первый план 

то одну, то другую сторону - познание или существова

ние - и затем в такой плоскости рассматривали все в це
лом. И это целое принимало совершенно разный вид в 
зависимости от того, какая из упомянутых двух сторон 

оказывалась основной. Возникало нечто напоминающее так 
называемую Stabgemalde - вид гротеска, которым забав-
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.:rялась фантазия наших предков: с одного боку видишь 
мужчину, взглянешь с другого - увидишь женщину или 

какое-то иное, вовсе уж неподходящее существо. Но ведь 
дело заключается в том, что прекрасное нельзя рассмат

ривать с разных сторон, на него надо смотреть прямо и ви

деть его целиком. 

- Но как же этого достигнуть, - воскликнул Эрвин,
раз в нем с необходимостью должны заключаться те про
тиворечия, которые свойственны явлению? 

- Мы не должны забывать, - заметил я, - что пре
красное представляет собой совершенно своеобразный вид 
явления, что то противоречие между познанием и суще

ствованием, которым проникнут весь мир простых явлений, 
не становится в нем решающим. Здесь гораздо важнее 
противоречие между сущностью и явлением, из которого 

мы предполагали исходить с самого начала. Мы совершили 
ошибку, когда сущность искали только в познании, а яв
ление - только в существовании, и эта ошибка вовлекла 
нас в другое противоречие, из которого мы в свою очередь 

сделали вывод, что обе стороны этого противоречия долж
ны включать в себя как сущность, так и являющееся бы
тие. Так ли все происходило? 

- Да, именно так, и это дает нам, как я вижу, новую 
надежду. Если мы теперь оставим в стороне это противо
речие, то сможем рассматривать сущность и явлен.ие, при

чем каждое в отдельности, как целое, в котором содержат

ся оба этих элемента. 
- Правильно, мой дорогой, и это, как ты видишь, есть 

как раз специфическое противоречие прекрасного. Значит, 
явление - это то, в чем познание и существование постоян

но сменяют и взаимно ограничивают друг друга; сущность 

же - то, в чем они друг друга дополняют. и одно является 

таким же полноценным, как и другое. Такое явление и та
кая сущность сливаются в одно целое. В то же время, по
скольку они должны являться, неизбежно возникает необ
ходимость противопоставления и взаимного ограничения 

этих двух начал. Разве это не то, чего мы должны искать? 
- Именно то, без всякого сомнения. 
- Давайте тогда сначала рассмотрим составные части 

этого противопоставления. В соответствии со всем преды
дущим мы можем, видимо, считать сущность божествен
ной, а явление - земным? 

51 даже думаю, что мы должны так считать. 
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Но на первый взгляд кажется, будто явление и сущ
ность полностью отделены друг от друга, так что мы не 

сразу можем увидеть божественное как нечто возникшее 
в ходе непрерывного развития земной природы, даже если 
оно представляется нам в совершенном явлении, достой
ном его. Не сразу мы видим и земное как нечто исходя
щее от творца, даже если оно несет в себе всю свою сущ
ность. 

- Я не совсем понимаю твою мысль. 
- Об этом мы уже говорили раньше: если бы душа 

сама по себе могла иметь некое соответствующее ей явле
ние, а тело - полностью соответствующую ему сущность, 

то оба они оказались бы несовместимыми и вовсе отде
ленными друг от друга. Если божественное во р,сей полно
те открывается через яр,ление, то это и есть его специфи
ческая форма прекрасного; если же мы. наоборот, можем 
представить себе явление действителыlOГО мира, целиком 
наполненное его собстР,енной сущностью. которая, правда, 
как мы знаем, одновременно является и божественной сущ
ностью, ТО это есть форма прекрасного для земных вещей 
самих по себе. Ясно ли тебе это разделение? 

- Да, только я не понимаю, в чем же может являться 
божественно прекрасное, если оно совершенно исключается 
из действительных явлений qeMHblX вещей? 

- В фантазии, Эрвин! Подумай сегодня о том, что та
кое вообще явление, если, разумеется, иметь в виду не 
только явления чувственного мира. Если р,се, что не может 
непосредственно Р,оплотиться в явлении, мы стали бы счи

тать отвлеченным понятием или ложным, иллюзорным ми

ражем, когда нечто неопределенное принимает для нас 

образ реального предмета, то о прекрасном, вилимо, вооб
ще не стоило бы говорить. Мы не должны забывать, что 
явление божественного существует в нас не менее, а гораз
до более реально, чем явления предметов внешнего мира. 
Помнишь ли ты об этом? 

- Должен призпаться. что не всегда. 
- Постарайся теперь раз и нар,сегда отдать себе отчет 

в том, что в нашей душе или, вернее, в той высшей форме 
познания, которую мы называем фантазией, божественная 
снцность выступает в действительном, совершенно живом 
обпа:>е, который по отношению к явлениям внешнего мира 
представляется нам как бы образцом; именно в этом смыс
ле многие называют его идеалом. Если до сих пор мы по-

174 



ДИАЛОГ ВТОРОЙ 

нимали это слово как некое правило, которому необходимо 
следовать во внешнем мире, то теперь едва ли сможем упо

треблять его в этом смысле, так как совершенное божест
венное откровение в реальном образе является само по 
себе чем-то настолько высоким, что оно не должно суще

ствовать ради какой-либо конечной цели, ибо не может 
быть в зависимости ни от какой цели вообще или обуслов
лено таковой. Это чудо божественного бытия порождает 
чудесное и непостижимое, в том числе и возможность в 

образах познать божество; оно возникает для нас в явле
ниях, которые, однако, ни в коем случае не могут принад

лежать к знакомым нам явлениям окружающего нас внеш

него мира или возникать в нем. Но где ты найдешь такие 
образы, которым подражал Рафаэль, или хотя бы отдель
ные, лучшие стороны которых он мог использовать, чтобы 
создать из них «Вознесение Христа» или «Сикстинскую ма
донну»? Пусть художники рассказывают, что моделью ему 
часто служила его возлюбленная, и тому подобные басни. 
Если его возлюбленная и могла послужить для него об
разцом, то лишь постольку, поскольку напоминала ему те 

образцы, которые он увидел своим внутренним взором. 
Печать божественного, которой отмечены его творения, не 
могла иметь земного происхождения. Именно на основе 
этого несоответствия между тем, что и в божественном 
явлении остается лишь явлением, и тем, что в нем' высту

пает как божественное, возникают многочисленные сомне
ния и споры о том, что является целью искусства. Должно 
ли искусство стремиться к воплощению так называемого 

идеал? или лишь к точному изображению особенного ха
рактера вещей? Но все эти трудности целиком и полностью 
исходят от тех, кто задает подобные вопросы, раз предмет 
не дает для них никаких оснований. Ни тот ни другой путь 
никогда не приведет к желанной цели, если высший опыт 
не поможет внутренне приобщиться к божественному явле
нию. И тот, кто сумеет к нему приобщиться, тотчас пере
станет ощущать IIесоответствие, о котором мы говорили. 

После того как ты полностью с этим освоишься, обрати 
свой взор к другой стороне прекрасного на земле, подумай 
о том, можем ли мы считать, что оно создается исключи

тельно в просто м процессе эволюции природы. И очень 
скоро ты увидишь, что реальные внешние предметы тоже 

должны омыться в волшебном источнике фантазии, чтобы 
попасть в круг божественного и целиком выразить собою 
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свою сущность. Чтобы понять это до конца, «адо лишь 
вспомнить те многочисленные противоречия, которые ока

зались на нашем пути, когда мы попытались рассмотреть 

прекрасное лишь с помощью простого познания. Если те
перь ты сравнишь между собой оба этих вида прекрасного, 
то сможешь убедиться, что как в божественном, так и в 
земном прекрасном фантазия должна присутствовать цели
ком, так что каждое из них само по себе образует особый, 
совершенно своеобразный мир. 

- Значит, если я правильно тебя понял, существуют 
две области явлений, - ответил он. - Они независимы друг 
от друга, в одной из них проявляется божественная, в дру
гой - земная красота. 

- Да, мы это установили, - заметил я. - И большое 
преимущество такого взгляда заключается в том, что боже
ственное и земное не опутаны больше неразрешимыми про
тиворечиями, так как каждое из них есть и сущность и яв

ление одновременно. 

- Да, это как будто бы так, - ответил он. - Но дол
жен признаться, что такое разделение двух сфер явлений, 
в каждой из которых к тому же целиком присутствует фан
тазия, представляется мне все еще не вполне удовлетво

рительным выходом из наших затруднений. 
- Но подумай, - возразил я, - разве это разделение 

нам не приходится действительно наблюдать постоянно? 
Ты ведь не можешь отрицать, что во всех известных нам 
произведениях искусства изображение божественной сущ
ности совершенно не похоже на изображение всего зем
ного. 

- Может быть, это и так, - возразил он, - но, вдумав
шись внимательнее, я вдруг ясно осознал то, что лишь 

смутно беспокоило меня все это время: в каждой из этих 
сфер вновь возвращается то же самое противоречие между 
сущностью и явлением. 

- Меня радует, мой дорогой, что тебе пришла в голову 
эта мысль. Иначе мне пришлось бы самому обратить на 
это твое внимание. Нельзя не согласиться с тем, что хотя 
противоречие между познанием и существованием и про

тиворечие между сущностью и явлением - это разные про

тиворечия, однако в самом явлении, которое неизбежно 
присутствует и в той и в другой сфере, первое из этих двух 
противоречий по-прежнему остается неразрешимым и, та
ким образом, полное выражение сущности, если она нахо-
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дится В согласии сама с собой, становится невозможным. 
Не так ли? 

- Да, именно это я имел в виду. 
- Значит, и в данном случае явление остается тем 

пунктом, в котором сталкиваются и борются между собой 
познание и существование, как мы установили при нашей 
первой попытке определить прекрасное; даже сущность, в 
той мере, в какой она выступает в прекрасном, подпадает 
под закон этого противоречия; между тем сущность сама 

по себе обнаруживает то непременное и не омраченное 
ничем согласие с самой собой, к которому явление также 
должно быть причастным, поскольку оно есть проявление 
сущности. Таким образом, явление и сущность, вместо то
го чтобы объединиться, должны были бы еще раз отде
литься друг от друга. 

- Да, видимо, это естественное следствие. 
- Значит, наша новая попытка должна еще дальше 

увести нас от желанной цели? 
- По меньшей мере! Или, что еще хуже, мы могли бы 

считать доказанным, что эта цель вообще недостижима. 
- Ты, кажется, собрался впасть в отчаяние? Давай-ка 

лучше поищем в этих новых комбинациях что-нибудь та
кое, что могло бы нам помочь. Может быть, и найдем еще, 
подожди. 

- С удовольствием! Хотя пока не вижу никакого·пути. 
- Во всяком случае, надо рассмотреть все возможные 

последствия того, что мы сейчас установили. Итак, в боже
ственно прекрасном преобладает сущность, а в земном
явление? 

- Да, мы это определили. 
- Как в том, так и в другом сущность от явления не-

отделима. 

- Да, конечно. 
- Значит, обе эти сферы божественного и земного 

также ДОЛЖН:"I быть неотделимы друг от друга; в то же 
время они совершенно однородны, поскольку обе прекрас
ны и обе содержат сущность. Но именно нечто такое, в чем 
оба этих противоположных момента составляют полное 
единство и вместе с тем остаются противоположными друг 

другу, мы и рассматривали как явление прекрасного. 

- Да, это могло бы быть так. Но где же тогда искать 
переход от божественного к земному, если обе эти сферы 
окажутся полностью отделенными друг от друга? 
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Да, этот переход нам предстоит искать, так как без 
него явление прекрасного, как мы убедились с достаточной 
определенностью, есть нечто невозможное. Но такой пере
ход вряд ли может быть найден в том соотношении, кото
рое устанавливает разум между понятием и каждым от

дельным предметом. 

- Ни в коем случае. Ведь это соотношение полностью 
снимается, если мы отделяем друг от друга обе сферы. 

- Хорошо! Значит, должен существовать какой-то 
иной, более высокий вид связи между ними, нечто такое, 
что мы - даже если оно и встречалось уже в наших ис

следованиях - никогда не пытались рассмотреть в связи с 

явлениями прекрасного. До сих пор мы постоянно исходи
ли из того, что прекрасное есть нечто вполне законченное, 

и именно в этом плане разбирали также и его составные 
элементы. Однако теперь нам пришлось убедиться в том, 
что этого недостаточно, так как, чем внимательнее мы вгля

дываемся в эти составные элементы, тем более несоедини
мыми они представляются. Это открывает перед нами со
вершенно новую область исследования: мы должны найти 
возможность объединения обеих сторон прекрасного, и эта 
возможность - что совершенно очевидно, как ты, должно 

быть, тоже уже понял, - может быть создана только некой 
деятельностью. Возникнув в особенном и единичном про
стого явления, такая деятельность не могла бы возвысить
ся до божественного, так как в единичном как таковом не 
может быть заключена божественная сущность; видимо, это 
должна быть такая деятельность, посредством которой бо
жество создает действительность и само становится дейст
вительным. 

- Об этом я уже подумал - ответил Эрвин, - когда 
натолкнулся на необходимость этого перехода. Меня оста
новило только то, что с этой деятельностью, которая тво
рит предметы мира в соответствии с замыслом творца, мы 

прежде связывали не красоту, а добро. А та деятельность, 
которая создает прекрасное, сама по себе уже рассматри
валась нами как явление. 

- Ваши слова заставляют меня вернуться к моим пер

воначальным утверждениям, - вмешался Бернгард. - Та 
деятельность, которая стремится выразить в действитель
ном явлении чистое и высшее познание и переделать явле

ние по законам этого познания, представляет собой не что 
иное, как деятельность свободной воли. И если она ЯВЛЯ-
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ется единственным средством соединить элементы пре

красного, которые, как вы предполагаете, неудержимо 

стремятся в разные стороны, то, значит, это и есть сама 

основа красоты. И теперь я прошу тебя, Эр вин, на не
сколько мгновений предоставить мне арену, чтобы убедить
ся, сможем ли мы с Адельбертом прийти к соглашению на 
этот счет. 

В ответ на это Эрвин сделал приветливый жест, да
вая понять, что готов отступить и предоставить слово 

другу. И Бернгард обратился ко мне со следующими сло
вами: 

- Итак, Адельберт, ты сам согласился с тем, что осно
ву прекрасного следует искать лишь в свободной деятель
ности, которая, исходя из простой сущности познания, 
осваивает действительные предметы внешнего мира. Зна
чит, в самой этой деятельности уже заключено противоре
чие между этой сущпостью и внешним явлением. Не мо
жем ли мы предположить, что это же противоречие содер

жится и в предметах, которые мы называем прекрасными, 

и не можем ли мы утверждать, что именно оно является 

противоречием между прекрасным и возвышенным в соб
ственном смысле? 

- Милый Бернгард, - ответил я на это, - если бы мы 
сейчас пошли тем путем, который ты вновь предлагаешь, 
то неизбежно очутились бы в том же самом тупике) что и 
в' прошлый раз. Мы столкнулись бы с теми же самыми 
выводами, которые я уже тогда опроверг, а ты если и не 

отбросил окончательно, то, во всяком случае, не смог от
стоять. Вместо этого я предлагаю, если ты готов без предv
беждения последовать за мной, показать тебе с полной 
ясностью, в чем заключалась тогда твоя ошибка. 

- С большим удовольствием, - заметил он, - я буду 
слушать тебя и попытаюсь, если это мне удастся, прими
рить наши точки зрения. 

- Ну, хорошо. Итак, если ты внимательно следил за 
ходом рассуждения в нашей беседе с Эрвином, ты должен 
был увидеть, что как божественная, так и земная красота 
неизбежно целиком переходит в явления, если это вообше 
красота. Ты должен был также понять, каким образом на 
этой основе божественное и земное сами по себе превра
щаются в две области явлений. 

Да, по вашим словам, получилось так. 
- Не кажется ли тебе, что это некоторым образом 
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можно связать с твоими взглядами? Твои внешние пред
меты - это, видимо, только явление, которое не содержит 

в себе ничего существенного; существенное привносится в 
него лишь некой высшей нравственной деятельностью? 

- Да, таков был мой взгляд. 
- Значит, внешним предметам недостает как раз того, 

что делает земное прекрасным, - внутренней сущности. 
В то же время твоя чистая деятельность ни в одном из 
предметов самом по себе не стала действительной, она 
должна стать таковой лишь в процессе своего активного, 
преобразующего воздействия на предметы. 

- И это правильно. 
- Значит, ей опять-таки недостает явления, а между 

тем божественное прекрасное должно бы, конечно, суще
ствовать в явлении. Как видишь, все это лишь по виду 
соответствует твоим предположениям, на самом же деле 

противоречит им. 

- Да, должен согласиться, что ты прав! 
- Ну, тогда послушай еще немного, и тебе станет со-

вершенно ясно, о какой деятельности мы говорили. Она 
должна соединить и превратить в одно целое божественное 
и земное, чтобы в том и другом слились воедино сущность 
и явление, которые до сих пор находились в непримиримой 

борьбе. Не так ли? 
- Да, безусловно. 
- Итак, основои этой деятельности должна быть спо-

собность божественного воплощаться в явлениях и способ
ность земного заключать в себе свою собственную сущ
ность. Обе эти способности должны сЛИТЬся в одно, по
скольку они проявляются В одной И той же деятельности, 
которая связывает воедино две разные тенденции. Согла
сен ли ты, ЧТО это так? 

- ВО всяком случае, это должно так быть. 
- Нечто возникающее в деятельности и существующее 

только 13 ней не может восприниматься как нечто завер
шенное, раз оно находится в процессе становления. И это 

становление осуществляется целиком в мире явлений, по

скольку и божественное и земное прекрасное должно воп
лощаться в явлениях. 

- Как предположение это кажется мне правильным. 
Однако у меня возникает ощущение, что этот путь приве
дет тебя на позиции Ансельма, согласно которым божество 
есть первопричина, то есть возникающий в явлениях источ-
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ник деятельности, который в то же время продолжает 
оставаться божеством. 

- Однако, дорогой Бернгард, подумай вот о чем: ведь 
божественная первопричина для Ансельма есть лишь при
чина всего прекрасного, тогда как для меня это уже са

мо прекрасное, существующее в явлениях, и, следователь

но, в то же время его отражение. 

Да, ты прав. Это не одно и то же. 
- Теперь, когда ты это понял, мы попытаемся подвести 

итоги всему тому, что рассмотрели до сих пор. Итак, мы 
наметили две сферы прекрасного, существующего в дейст
вительных явлениях. Одна из них целиком наполняется 
тем образом, в котором воплотилось божество благодаря 
нашей фантазии. В другой сфере прекрасного земные пр~д
меты сами по себе, в своем своеобразии воплощают в яв
лениях божественную сущность. Обе сферы сливаются в 
одно и то же царство яв.гIениЙ, где посредством чудесной 
деятельности божественное претворяется в земное, которое 
в свою очередь преисполняется божественного великолепия, 
вбирая его в себя как нечто органически присущее. Но 
если все это царство красоты состоит исключительно в по

добном становлении, то всегда должна оставаться воз
можность отличать в нем ту божественную силу, которая 
всюду пробивается в действительности, от той силы, кото
рая позволяет отдельным предметам хранить и развивать 

в себе дух божества. Только это противопоставлеIfие дает 
возможность увидеть переход и его направление, только 

в нем обе сферы прекрасного расходятся в разные сторо
ны. Эта божественная сила сияет как нечто возвышенное 
из самого центра божественной сущности; существенная 
сила единичного устремляется потоком прекрасного через 

бесконечное многообразие действительных особенных пред
метов, наполняя его повсюду внутренним единством. По
добно тому как центр телесного ядра не может быть обна
ружен сам по себе, а проявляется лишь в физическом рас
ширении его, которое заполняет массой все вплоть до 
внешней поверхности, так и в возвышенном божественный 
центр, воплощаясь в явлениях, распространяется и выхо

дит на поверхность действительных предметов, и эта внеш
няя поверхность есть опять-таки не что иное, как действи
тельность, которая, являя собой прекрасное, повсюду со
держит в себе реально и непосредственно все ту же сущ
ность божественного центра. В состоянии ли ты увидеть 
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те новые соотношения, которые возникают в этой своеоб
разно понятой деятельности? 

- я: понимаю, что ты имеешь в виду, хотя доказа
тельств, на мой взгляд, еще недостаточно. Но должен при
знаться, что все это кажется мне весьма правдоподобным, 
если вспомнить, как lIам действительно представляется 
возвышенное. 

- Об этом, дорогой друг, ты должен как следует поду
мать, чтобы понять, что могучие силы природы и устраша
ющие явления, в которых многие ищут возвышенного 

смысла, на самом деле только пробуждают в нас смешан
ные с бесчисленными иными чувствами воспоминания об 
этой сущности, даже если мы СМУТIIО ощущаем их совер
шенное божественное происхождение. Подлинно возвышен
ное может существовать только там, где есть подлинно 

прекрасное, в образах совершенных еДИIIИЧНЫХ сущностей, 
в которых для нашей фантазии с необходимостью вопло
щается божество. Этот поток образов исходит от самого 
творца, который, будучи первоисточником их всех, не мо
жет быть воспринят как отдельный, единичный образ и' 
претворяется в целом ряде ступеней божественной сущно
сти, доступных ограниченному человеческому духу. И каж
дый раз, когда мы сталкиваемся с этими СУЩНОСТЯМИ, нас 
охватывает не подобострастный ужас или трепет робости, 
а чувство восторженного преклонения, которое возвышает 

нас и погружает в состояние блаженства. Такое религиоз
ное чувство подъема всегда сопровождает углубленное 
созерцание возвышенного; в этом смысле я вернее всего до

стигну цели, если отошлю тебя к твоему собстrзенному опы
ТУ. Ведь мы называем возвышенным в подлинном смысле 
то, в чем божественное происхождение явственно просту
пает, что озарено его истинным чистым сиянием, так что 

нас охватывает ощущение близкого присутствия творца. 
к.огда же возвышенное нисходит на землю и реальные, 
земные вещи в их обычном, повседневном существовании 
всюду наполняются божественным содержанием, тогда яв
ления земного предстают перед нами в божественном све
те, а быть может, и с божественной точки зрения, которая 
называется достоинством (во всяком случае, это название 
лучше всего для нее подошло бы). Достойным мы с пол
ным правом называем лишь такого человека, у которого 

возвышенность перешла в натуру, так что она постоянно 

ощущается даже в самых обычных, повседневных его де-
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лах; божественное здесь проявляется и действует в форме 
человеческого или человек преисполнен божественным и 
целиком представляет его. Таким образом, возвышенное 
проникает в каждое особенное проявление конечного мира 
и, будучи созданием творца, наполняет собою все. Если мы 
рассмотрим само это конечное, то убедимся, насколько его 
собственное, особенное бытие проникнуто божественным 
единством, и то, что в единичных точках зрения проявля

ется как их особенная, своеобразная сущность, есть про
явление именно этого божественного, которое и делает их 
прекрасными в собственном смысле слова. Ведь для того, 
чтобы познать прекрасное в предметах, мы должны уметь 
увидеть его уже при созерцании их сущности; лишь тогда 

мы испытаем глубокий душевный восторг и счастье от со
знания того, что в нашем непосредственном окружении, 

в чем-то таком, что близко и даже как бы сродни нашему 
смертному жребию, присутствует доброжелательное и род
ное нам божественное начало. Поэтому прекрасное в своей 
божественности остается доступным и близким, и, наслаж
даясь им, мы никак не можем насытиться, радостные и 

свободные от излишнего при таких обстоятельствах чувства 
страха. НО как неизмеримо возрастает радость, каким лег
ким и совершенным становится наслаждение, когда мы на

конец видим, как каждая частица особенного предмета, 
каждый переход и сочетание наполняются красотой и при
обретают божественное звучание, то есть то свойство, кото
рое обычно мы обозначаем иностранным словом «грация» 
или, что еще лучше, нашим собственным словом «пре

лесть». Слово «привлекательность», которое ассоциируется 
с возбуждением чувственности или, может быть, с какими
то иными стремлениями более высокого порядка, было бы 
совершенно недостаточно для того, чтобы описать это ра
достное претворение сущности в многообразной действи
тельности и во времени. А ведь именно оно делает пре
красное доступным для нас, а нас - способными к разно
стороннему, утонченному, почти бессознательному наслаж
дению прекрасным. Не так уж не прав был поэтому вели
кий Лессинг, когда привлекательность (под которой он 
понимал прелесть в нашем смысле) он воспринимал как 
прекрасное в движении, так как именно в движении, кото

рое есть нечто временное и преходящее, прекрасное как 

раз выявляется с особенной наглядностью. Следовательно, 
как достоинство относится 1\ возвышенному, так прелесть 
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относится к красоте; поскольку и прелесть и достоинство 

по большей части мсжно обнаружить во внешнем, времен
ном или в движении, постольку люди в большинстве своем 
считают, что и воспроизвести их легче и лучше всего мож

но посредством внешнего жеста. В противоположность это
му возвышенное и прекрасное воспринимаются как внут

ренние, вечные свойства. Однако, как мы уже убедились, 
и то и другое совпадает и различается лишь направлением 

установленной нами соединяющей деятельности. Ясно ли 
тебе это соотношение, которое я раскрыл сейчас в соот
ветствии со своими исходными принципами? 

- Это великолепно, - ответил Бернгард, - и вполне 
убедительно, особенно когда я неотрывно и сосредоточенно 
вспоминаю все свои действительные впечатления, связан
ные с восприятием возвышенного и прекрасного. Но у меня 
остается ощущение, что и при такой трактовке все это 

должно быть как-то связано с нравственностью. 
- Прав ли ты в этом предположении, - ответил я,

и в каком смысле ты мог бы быть прав, на это мы сейчас 
не будем отвлекаться, чтобы не сбиться с нашего основ
ного пути. 51 в данный момент готов удовлетвориться уже 
и тем, что ты, по-видимому, согласен с намеченными мною 

предпосылками и признаешь ошибочными свои прежние 
соображения. Так ли это? 

- Да, я совершенно убежден. 
- Понимаешь ли ты, что с наших теперешних позиций 

божественное может быть прекрасным, а земное - возвы
шенным? Ведь та же самая творящая деятельность опре
деляет и то и другое, она лишь рассматривается в обоих 
случаях с разных сторон. Только в этой деятельности, в 
разных ее направлениях заключается тот принципиальный 
момент, который отличает прекрасное от возвышенного, а 
вовсе не в противоположности материала, из которого они 

состоят. Об этом лучше всего можно судить по тому, что 
в каждой из этих двух сторон прекрасного в полной мере 
присутствует и то и другое - и всеобщее (божественное) 
и единичное. В достоинстве возвышенное переходит во все 
малейшие действительные явления, не пренебрегая ни од
ним, как бы ни было оно конечно и ограниченно. Да этого 
и не могло бы быть, ведь. божественное вынуждено и само 
себя полностью ограничивать, чтобы явиться как возвы
шенное. Прекрасное в свою очередь выступает, с одной сто
роны, как прелестное и распространяется, таким образом, 
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вплоть до мельчайших частиц материи, а с другой сторо
ны, может возвыситься до божественного в той мере, в 
какой оно находится в некой атмосфере возвышенного 
(речь не идет здесь о возвышенном как таковом), 'Гак как 
если бы оно не могло охватить целиком самого божества 
в каком-то конкретном образе, то вообще не было бы пре
красным. При этом я вовсе не отрицаю, что из предметов 
действительности однн преимущественно приспособлены 
для того, чтобы быть возвышенными, другие - чтобы быть 
прекрасными; однако в данный момент мы обсуждаем эти 
предметы не с точки зрения их различий, а только в смыс
ле противопоставления божественного и особенного, конеч
ного явления. Они отличаются друг от друга отнюдь не как 
разные материи сами по себе, а только с точки зрения 
того, как представлено в них соотношение возвышенного 

и прекрасного. И здесь мы, пожалуй, могли бы сказать, 
что возвышенное похоже на такую деятельность, которая 

посылает свои лучи из одного центра, в то время как пре

красное - это, скорее, нечто такое, что распространяется по 

всей поверхности существования. Но, так же как в первом 
случае деятельность не имела бы никакого смысла, если 
бы в конце концов не наступал такой момент, когда она 
завершается, воплощаясь в явления, так и состояние пре

красного - ничто, если в нем нет силы воздействия. То же 
с.амое проявляется и в соотношении достоинства и преле
стного, не противореча тому, что было раньше установле
но в этой связи. Достоинство, представляющее собой не что 
иное, как возвышенное, которое целиком перешло в огра

ниченное, чаще всего воспринимается как состояние рав

новесия и покоя, поскольку возвышенное в нем целиком 

наполнено действительностью. Между тем с возвышенным 
как таковым для нас обычно связано представление о си
ле, власти, могуществе. И все-таки достоинство, как я уже 
говорил раньше, кажется чем-то внешним и временным. 

В противоположность этому движение, которое всегда есть 
в прелестном, - это не выражение божественной силы, а 
нечто случайное и конечное, что, впрочем, определяется 
общим состоянием прекрасного, в рамках этой гармонии 
включает в себя божественное и никогда не выходит из 
вечных границ прекрасного, которое благодаря этому про

является с тем большим совершенством. Само прекрасное 
мы обычно представляем себе как состояние покоя и бо
жественную деятельность в нем ощущаем лишь тогда, ког-
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да, созерцая его, погружаемся в самую глубину. Эта при
рода прекрасного и возвышенного ввела в заблуждение 
тех, кто хотя и увидел, в каких направлениях развивается 

то и другое, однако не сумел понять, что каждое из них 

творчески совершенствуется и насыщается в другом. От
сюда и возникли те односторонние представления, согласно 

которым то и другое имеет разное происхождение, отры

вается друг от друга и рассматривается в отдельности. Тот, 
кто знает только направление, куда стремится возвышен

ное, видит в нем лишь чрезмерность кошмара и ужаса, 

не понимая, что возвышенное неизбежно должно прими
риться С конечным, так как только в нем оно может яв

ляться. Если же такой наблюдатель обнаружит прекрас
ное в явлениях, то сочтет, что это лишь нечто данное. 

которое должно быть соотнесено с понятием и лишь тогда 
может быть понято. Однако соотнести прекрасное явление 
с понятием этот наблюдатель не сможет, так как он не 
видит, что понятие есть то конкретное воздействие, от кото
рого возникает состояние прекрасного. А теперь, когда мы 
на такой основе постигли истинный смысл и внутреннее 
единство, нам уже нетрудно будет заметить, что возвышен
ное и прекрасное, несмотря на кажущееся разделение, в 

действительности стремятся к этой внутренней связи. И 
мне представляется весьма странным, что эта противопо

ложность и внешние соотношения обеих сторон не навели 
нас уже давно на мысль о том, что здесь речь идет об 
одной и той же деятельности, которая лишь принимает 
разные направления. Согласен ли ты со всем этим? 

- Совершенно, - ответил он, - пока я следую за твоим 
рассуждением о том, что мы воспринимаем в прекрасном 

и возвышенном. 

- Не забудь только, что эта деятельность тесно свя
зывает то и другое и, собственно говоря, она вообще воз
можна только тогда, когда обе стороны сливаются в одно. 
Помнишь ли ты о том, что только при этом условии пре
красное вообще возможно в действительности? 

- Да, из этого ты исходил. 
- Значит, возвышенное и прекрасное должны целиком 

и полностью слиться друг с другом, чтобы в результа
те возникло нечто среднее между ними - действительное 
совершенное прекрасное в самом общем смысле этого 
слова. 

Да, видимо, это надо себе представить именно так. 
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Следовательно, возвышенное всегда является как не
что стремящееся к прекрасному, и наоборот; таким обра
ЗОм еще раз подтверждается то, что мы уже установи

ли относительно подлинно прекрасного, которое может 

быть обнаружено только где-то посередине между тем и 
другим. 

- И это как будто бы вполне соответствует всему то
му, что мы решили раньше. 

- А теперь, дорогие мои друзья, скажите мне, - начал 
я снова, - с чего нам начать разговор об этой самой дея
тельности или, вернее, на чем мы его закончим, если в ней 
необходимо различать божественное и земное, возвышен
ное и прекрасное, хотя нам известно, что они действитель
но существуют лишь тогда, когда их уже больше нельзя 
отличить друг от друга. 

Все молчали, по груженные в глубокое раздумье. Эрвин 
первым вышел из оцепенения и, не отрывая взора от зем

ли, заговорил с некоторым волнением: 

- Мне кажется, Адельберт, что это еще не самое 
страшное. 

- Что же страшно? - спросил я. 
- То, что я уже перестал понимать, что такое эта са-

мая деятельность и откуда она идет. Сначала я полагал, 
что это деятельность творца, которая создает все вмешние 

nвления, и поэтому прекрасное казалось мне слишком тес

но связанным с добром. Но теперь и само божество пре
вратилось в явление. Как же может от него исходить пер
воначальная творящая деятельность? У меня возникает та
кое чувство, что все это сродни тем противоречиям, которые 

ты нашел в рассуждениях Ансельма. 
- Замечательно!- воскликнул я. - Мой умница Эр

вин! Ты не обманул моих ожиданий! Ты совершенно верно 
распознал самую сущность проблемы. Сейчас перед тобой 
еще одна, последняя оболочка, и скоро, сняв ее, ты уви
дишь зерно! 

- Каким же образом? - воскликнул Эрвин, покраснев
ший от смущения. - Мне, право, стыдно, что ты говоришь 
обо мне с такой похвалой, а я между тем, может быть, и 
сам не понимаю, что я сказал и на какой позиции стою. 

- Нет, нет, - ответил я, - я знаю, что тебе еще пона
добится небольшая помощь, но это не меняет дела. Пока 
еще один вопрос. Когда творец создает явления предметов, 
что же он в них открывает, если не себя самого? А если 
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он открывал бы в них нечто иное, то разве это не означало 
бы, что и материал для этих явлений он должен был бы 
черпать не из себя самого, а из какого-то иного источни

ка? А это, видимо, вообще противоречит тому представле
нию, которое мы имеем о творце? 

- Безусловно! Он открывает в явлениях только само
го себя. 

- Следовательно, в созданном явлении, постольку по
скольку оно есть божественное откровение, бог сам неиз
бежно должен открываться нам, и, как ты, вероятно, пом
нишь, божественное и возвышенное вновь должны появить
СЯ в прекрасном явлении, в котором божественное откро
вение осуществляется с наибольшей полнотой. 

- Да, это действительно так, и одно сомнение тем 
самым, видимо, уже устранено. 

- Ну, а теперь рассмотрим второе. В божественной 
творящей деятельности творец и его создание полностью 
сливаются в единое целое, и между ними нельзя себе 
представить отдельных BpeMeHHbIx соединений? 

- Да, нельзя, и мне кажется, это мы и называем сози
данием; то, что возникало бы по этапам, можно было бы, 
скорее, назвать просто действием. 

- Совершенно верно. Но если это так, то деятельность 
творца II совершенное бытие - это одно и то же. Не так 
ли? 

- Без сомнения. 
- .обратись еще раз к тому, что мы уже обсудили, и 

подумай о том, что как раз там, где мы наблюдали явле
ние совершенной красоты, в том центральном пункте, в 
котором объединяются оба конца и деятельность как бы 
угасает, мы обнаруживаем истинную творящую деятель
ность, так что прекрасное как явление действительного 
предмета и созидающая деятельность творца присутствуют 

здесь вместе и одновременно, сливаются в одно целое и 

только с некоторых точек зрения могут рассматриваться 

в отдельности. 

- Прорвана последняя оболочка, - воскликнул он 
ТУТ,- как будто пелена спала с глаз, и теперь я поража
юсь, как мне самому раньше не пришла в голову эта 

мысль, которая освещает все совершенно новым светом! Но 
это, видимо, и есть то откровение, которое необходимо, 

чтобы постигнуть истинный смысл прекрасного, и которое 
вновь возникает в каждом отдельном прекрасном предме-
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те. Прав ли я, понимая твои слова так, что в самой сози
дающей деятельности творца с самого начала присутствует 
и то, что ею создается, иными словами, в ней заключена 
вся вселенная, которая открывается во всей полноте боже
ственного и земного? 

- Именно так, мой дорогой. И если ты вдумаешься 
как следует, то поймешь, что иначе и быть не может. И ты 
совершенно прав, когда предполагаешь, что здесь возни

кает то божественное откровение, посредством которого мы 
только и можем вообще воспринимать истинно прекрасное. 
В противном случае как мог бы нам явиться истинный об
раз творца, как могли бы мы воспринять его как нечто 
действительное, пусть даже только для нашей фантазии, 
как могло бы возникнуть прекрасное, если бы божествен
ное не открылось нам в своем творении как творящее и 

явление одновременно? В божественно прекрасном и воз
вышенном это видно наиболее наглядно, но и земное не 
может быть прекрасным, если божество не претворено в 
конкретном земном бытии; только его присутствие делает 
прекрасным что бы то ни было. Именно потому, что без 
этого не существует прекрасного, все мы, не задумываясь 

и не задавая никаких вопросов, принимаем как должное 

бытие и действительную личность творца. На этом основа
нии бессознательно и возникает тот взгляд, по поводу кото
рого мы спорили с Ансельмом: бог мыслится лишь как не
кая персонифицированная первопричина мира. Теперь, я 
думаю, эти соотношения стали нам так ясны, что, видимо, 

и Ансельм согласится с нами. 
- Да, мне не остается ничего другого, - заговорил Ан

сельм, - тем более что, по моему убеждению, оба мнения 
в конце концов сводятся к одному и тому же. Ведь боже
ство, которое творит и само переходит в действительность, 
есть и там и тут. Но должен признаться тебе, что ты во 
многом прояснил мне мои собственные взгляды. 

Мои заслуги в этом смысле, дорогой Ансельм, - ОТ
ветил я, - мы оставим в стороне; всегда полезно услы

шать, что говорят другие о твоих идеях. А сейчас мы с 
Эрвином попробуем себе представить, какие непосредст
венные выводы можно сделать из наших последних откры

тий. 
- С величайшей радостью, - ответил Эрвин. 
- Итак, - начал я, - поскольку в процессе творения 

не может иметь места временная последовательность, то, 
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видимо, уже в самый момент творческого действия пре
KpaCHO~ целиком деятельность и одновременно действи
тельныи предмет? 

- Так должно быть. 
- В качестве реального предмета оно есть нечто соз-

данное и в то же время может быть лишь там, где возвы
шенное и прекрасное полностью слились. Значит, только 
в их единстве действительна совершенная красота реаль
ных вещей, не так ли? 

- Да, так. И мы, видимо, должны предположить, что 
возвышенное и прекрасное, поскольку они противопостав

лены друг другу, в действительности представляют собой 
лишь кажущееся влечение к совершенной красоте. Нам 
придется отказаться от того, чтобы установить какое-то 

существенное соотношение между тем и другим, так как 

иначе нам не удастся спасти прекрасное. 

- Хорошо, - сказал я. - Но если прекрасное целиком 
представляет собой реальную вещь, то оно в этом качестве 
должно быть полностью подчинено законам существова
ния действительного явления, то есть должно вступать во 
все соответствующие противоречия и контакты. Впрочем, 
это, видимо, не принесет ему вреда, так как прекрасное 

само по себе ведь и является общим центром всех этих 
пересечений. 

- Да, именно в этом его спасение. 
- Если только, - заметил я, - именно здесь не воз-

никнет новый водоворот противоречий! Подумай вот о чем: 
в качестве реального прекрасного предмета прекрасное 

должно существовать среди самых простых явлений, а ведь 

они не являются тем божественным откровением, о кото
ром мы говорили! Тем не менее прекрасное должно всту
пать с ними в разнообразные связи, иначе оно вообще не 
сможет перейти в мир явлений. 

- Безусловно! 

- Эти' связи с простыми явлениями в известном смысле 
враждебны прекрасному, поскольку естественная эволюция 
природы повсеместно искажает и уничтожает присуrцее ему 

единство, так что все создания природы выступают как 

нечто противоречащее прекрасному и должны быть, види
мо, названы безобразными. 

- Да, именно так мы это называем, но мне кажется, 
что могут существовать и такие вещи, которые нельзя счи

тать ни прекрасными, ни безобразными. 
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- Вероятно, это только так кажется, во всяком слу
чае, в том смысле, который мы имеем в виду сейчас. Если 
ты рассматриваешь предмет с какой-то определенной 
целью, с точки зрения пользы или в каком-то другом ас

пекте, который можно было бы назвать серьезным в обще
принятом смысле, то ты вовсе не обращаешь внимания на 
красоту, так что данный предмет не покажется тебе ни пре
красным, ни безобразным. Если же тебе случилось заме
тить прекрасное в предмете, то тут же тебе вспомнится 
и безобразное 18 как отправная точка для сравнения: ведь 
между существенным и простым бытием не бывает, как 
мы уже заметили, никаких поэтапных опосредованных свя

зей. 
- Должен с этим согласиться. 
- Заметь также, что при виде безобразного эта борь-

ба немедленно проявляется в нас в форме того бессозна
тельного сильного сопротивления со стороны самого луч

шего и существенного, которое мы называем стыдом; в про

тивоположность этому беССТЫДIlЫЙ человек сознательно 
устремляется в это простое, безобразное бытие, и мы счи
таем его дерзким протестантом. Но разве дерзость, бес
стыдство, безобразие 19 и все прочее, что с этим связано, 
не сводятся к тому, что случайное в предметах стремится 
вытеснить существенное и встать на его место? Случайным 
я называю сейчас то, что привлекает к себе нашу душу 
как раз тем, что есть в нем временного и особенного, по
скольку и душа наша есть нечто временное, способное 
лишь к наслаждению момента, для чего необходимы не 
только чувственные влечения, но и нечто иное, более высо
кое, что возникает в нас. И это безобразное стремится 
выдать себя за существенное и выразить это существенное. 
Но ты мог бы также сказать, что самое простое в нас 
стремится казаться прекрасным и это является лишь дер

зостью, то есть фактически чем-то прямо противополож
ным прелестному. Если ты точнее вдумаешься во все эти 
соотношения, то, вероятно, согласишься со мной. 

- Да, то, что ты сказал, не вызывает у меня никаких 
сомнений. 

- А теперь поразмысли о том, что прекрасное вообще 
не может существовать без этой простой стороны явления, 
поскольку само оно целиком воплощается в явлениях. Та
ким образом, воспринятое в явлениях прекрасное полно
стью растворяется и превращается в то, что мы прежде 
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называли безобразным, а теперь уж едва ли сможем так 
называть. Как по-твоему? 

- Да, должно быть, именно так. 
- И если нам удастся до конца постигнуть это удиви-

тельное обстоятельство, то не должно ли оно оказать на 
нашу душу столь же удивительное действие? Посмотри, 
какое странное противоречие: с одной стороны, мы видим, 
что и прекрасное, олицетворение самой сущности, посколь
ку оно непременно должно воплощаться в явлениях, тоже 

не избегло судьбы всего порочного и несовершенного в ми
ре. В ничтожном человеке это возбуждает чувство какого
то злорадного удовлетворения при сравнении с собой. 
С другой стороны, возникает благородная радость, что са
мое плохое и самое непривлекательное не выходят на по

верхность в существе, когда формой выражения его явля
ется прекрасное, даже если само прекрасное подвергается 

в нем некоторому искажению. Оба этих ощущения полно
стью совпадают там, где это взаимодействие осуществляет
ся полностью, и тогда возникает ощущение приятного удо
влетворения, так как мы видим себя в чем-то совершенно 
просто м и в то же время прекрасном. Это порождает весе
лое и радостное состояние, которое очень похоже на то 

скрытое и совершенное блаженство, которое мы приписы
вали воздействию на нас прекрасного, но при этом оно 
существует и радует нас в нашем родном, знакомом, зем

ном мире. 

- Ты можешь не продолжать, - заметил он, улыба
ясь, - я уже понимаю, что ты говоришь о происхождении 

комического 20. Мне доставляет большую радость сознание 
того, как быстро я смог понять и оценить твою трактов
ку комического. Обычные объяснения, когда комическое 
ищут в противоречиях разума, связывая с ними привле

кательность и остроумие, всегда казались мне настолько 

сухими и безжизненными, что пропадала всякая охота 
смеяться. 

- Ты быстро схватываешь мои мысли, - ответил я,
и, наверное, уже заметил, что здесь тоже таится противо

речие, правда не в разуме, а в фантазии. А для фантазии, 
как нам хорошо известно, любое противоречие есть самая 
совершенная согласованность. Поэтому, пожалуйста, не 
думай, что здесь имеется в виду злобный смех безобраз
ного урода, который радуется тому, что человеку духовно 
одаренному тоже не чужды человеческие слабости, дурные 
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наклонности и прочие несовершенства. Точно так же мы не 
имеем в виду и радость благородного человека по поводу 
того, что и в самом глубоком человеческом унижении ему 
удалось обнаружить искорку какой-то мысли. Нет, та ра
дость, и то удовольствие, о которых идет речь, - это нечто 

совсем иное: мы смеемся добродушно и благожелательно 
над всем земным и над собой, выбирая поводом отдель
ные комичные моменты бытия; ничтожное и существенное 
сливаются в одно, подлость не порождает в нас возмуще

ния, а благородство принимается со скромным смирением. 
Этот смех, дорогой друг, есть земное воплощение чистей
шего небесного блаженства, та часть его, которая ниспос
лана нам как освежающая роса. ОН освобождает нас от 
горестного сознания несовершенства жизни и в то же вре

мя от утомительного стремления к возвышенному и под

водит к счастливому равновесию наслаждения прекрас

ным. Я мог бы рассказать еще многое о том, как различ
ные воздействия комического можно объяснить с нашей 
точки зрения, и о разных его видах. Однако время напо
минает мне, что следует поторопиться, если я хочу до

браться наконец до нашей главной цели. Поэтому ответь 
мне сейчас, согласен ли ты с тем, что только в комиче
ском мы можем достигнуть того, к чему стремились: здесь 

возникает то резкое противоречие, которое одновременно 

представляет собой самую полную согласованность, имен
но в этом виде оно познается в явлении. 

- Да, я охотно с этим соглашаюсь. Ведь в самом пре
красном противоречие между прекрасным и возвышенным, 

которое имело для нас такое большое значение, вообще не 
выглядит как противоречие, так как то и другое сливается 

в единство. 

- Ты верно подметил это различие. Но, может быть, 
ты находишь, что мы не учли всего, что касается прекрас

ного, что мы оценили прекрасное несколько односторонне 

и как бы с некоторым высокомерием? 
- То есть как это так? Мы ведь, я дvмаю, достаточно 

унизили его, представив как смешное? ' 
- и все же мы постоянно и безоговорочно противопо

ставляли его обыденному и даже при анализе смешного 21 

утверждали, что прекрасное силой своего воздействия спо
собно облагораживать обыденное. А что будет, если теперь 
нам придется признать, что, выступая в явлениях, прекрас

ное не может избежать еще одного противоречия - про-
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тиворечия с чистым и совершенным божественным нача
лом, которое создает все, что является? 

- Я думаю, - отвечал он,- что это противоречие мы 
уже наблюдали, когда установили, что творящая божест
венная деятельность и прекрасное как ее создание полно

стью сливаются и между ними вообще уже не существует 
никакого соотношения. 

- Об этом единстве,--- скаЗаЛ Я,- мы сейчас не гово
рим. Речь идет о прекрасном, которое мы рассматривали 
исключительно как что-то созданное и как таковое выде

ляли среди всех других созданий творца, для того чтобы 
оно предстало перед нами как действительный предмет, 
целиком воплотилось в явление и уже как явление, нахо

дясь в центре разных противоречий, продолжало оставать
ся прекрасным: Подобно тому как в прекрасном явлепии 
мы хотя и находили обыденное, однако сразу же выделяли 
его, поскольку оно преодолевалось прекрасным, так и само 

божественное в действительных явлениях ДОЛЖНО быть от
делено от прекрасного, так как само божество, посколь
ку оно существует как некая действительная личность, 
мы не можем воспринимать исключительно I<aK составную 
часть прекрасного; оно познается нами прежде всего как 

некая самостоятельная сущность в своем собственном 

бытии. 
- Только теперь,- воскликнул он,- Я понял твои 

мысли до конца! Ты хочешь разрешить противоречие меж
ду прекрасным и возвышенным, которое прежде можно 

было при мирить, лишь уничтожив каждый из его членов, 
и, так же как прежде обыденное, ты хочешь выделить те
перь божественное в чистом виде, для того чтобы прекрас
ное могло свободно парить между тем и другим. Я буду 
совершенно счастлив, если тебе удастся окончательно осво
бодить прекрасное от всех побочных влиянИй и тем самым 
сделать его еще более совершенным. Прошу тебя начать 
незамедлительно! 

- Ты почти угадал мои намерения,- ответил я. - Од
пако чтобы постигнуть прекрасное полностью, я прошу 
тебя вспомнить кое-что из наших рассуждений, когда мы 
рассматривали существенные моменты прекрасного в са

мом общем смысле. Помнишь ли ты, например, что в том 
же самом мире, который, как мы установили, был и роди
ной прекрасного, мы нашли также основания для такой 
точки зрения, что бытие каждого особенного предмета осу-
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ществляется только внутри самой божественной сущности 
и он целиком растворяется в ней? 

- Да, это верно. И при этом именно здесь мы увидели 
состояние блаженства; правда, потом оказалось, что это 
блаженство каким-то образом входит в сущность прекрас
ного. 

- Да, так. Но теперь, как ты, видимо, помнишь, мы 
собираемся рассмотреть прекрасное как совершенно конк
ретный единичный предмет. Как таковой предмет оно ско
рее всего должно быть полностью противопоставлено тому 
состоянию вечности, в котором пребывает бог, и целиком 
подчинено законам временного и преходящего бытия, хотя 
само по себе оно и преисполнено сущности. 

- Без сомнения. И даже более того: мне кажется, что 
именно это противопоставление послужило основанием для 

того, чтобы считать прекрасное в явлениях отражением 
его собственной сущности в том божественном состоянии, 
о котором ты говорил. 

- Да, это наблюдение не лишено смысла. Но сейчас 
для нас важнее вопрос о том противоречии, которое за

КJlючают в себе эти его свойства. Дело в том, что возра
жение вызывает и то и другое: когда, с одной стороны, 
мы видим прекрасное в живом потоке предметных явле

ний, видим его таким же, как все окружающие его .пред
меты, непрочным и ничтожным, а с другой стороны, сущ
ность его находим в сущности творца и потому считаем ее 

вечной и неизменной. Не захочет ли тот, кто это чувствует, 
отвратить свой внутренний юор, дарованный богом, от 
этого неверного и преходящего образа, как бы ни был он 
прекрасен, чтобы увидеть то, что одно дает надежду на 
бессмертие и совершенство в жизни и успокаивает душу? 
А если он сделает это, то не окажется ли, что прекрасное 
совсем затерялось для него среди прочих лишенных сущ

ности вещей этого ничтожного мира? Если же, напротив, 
дух всецело привлечен земными образами, то не грозит ли 
ему опасность вместе с ними погрузиться В пестрый поток 

преходящего и совсем погасить в себе вечный свет неиз
менного? 

- Да, я понимаю, - заговорил он, - что радостному, 
легкому наслаждению, о котором мы говорили прежде, 

неизбежно сопутствуют печальные мысли о непрочности 
прекрасного. Подобно тому как ты прежде рассматривал 
смех, ты хочешь, видимо, теперь установить противоре-
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чия печального. Но, кажется, я и для этого уже нашел ре
шеНие. 

- Сначала послушай, - ответил я, - и постарайся до 
конца убедиться в том, что дело обстоит именно так, как 
я говорю. Подумай о том, как часто религия выступала 
против слишком уж сильной приверженности к прекрас
ному, считала ее недостойной и предавала проклятию. Ведь 
даже величайшим художникам часто приходилось снисхо
дительно улыбаться, глядя на игру своих собственных об
разов, а затем они устремлялись назад, в мир чистого, не

воплощенного божественного. У Петрарки ты найдешь не
мало сонетов, которые свидетельствуют об этом; сохранил
ся также сонет Микеланджело, в котором те же мысли вы
сказаны с полной ясностью 22. 

- А между тем, - заметил он, - религия очень часто 
. вынуждена прибегать к помощи прекрасного,' стремясь к 
осуществлению своих целей. НО одно здесь несомненно: что 
прекрасное само полностью имеет божественное происхож
дение и содержание и состоит как раз в примирении этого 

противоречия. 

- Совершенно правильно, - сказал я, - однако проти
воречие остается. Именно на этом примере ты можешь по
нять, какая чудесная вещь прекрасное. Существуя в мно
голиком потоке бесконечно разнообразных явлений других 
предметов, оно возносится над ним, так как свойственное 
ему великолепие божественной сущности никогд<,l его не 
покидает; в то же время оно ни на мгновение не может 

освободиться от этих земных уз и перед лицом творца по
гружается в ничто наряду со всеми прочими явлениями. 

Это резкое противоречие заставляет каждого, пусть даже 
бессознательно, испытывать чувство не только внутренней 
боли, но и всеобъемлющей скорби, в которой не могут уте
шить никакие иные блага и которая остается вечной и не
преодолимой. Скорбь эту возбуждает в нас не исчезнове
ние каждого отдельного предмета и даже не сознание того, 

что все вообще преходяще, а мысль о ничтожности самой 
идеи, которая, однажды воплотившись, должна разделить 

судьбу всего смертного на земле и с гибелью которой каж-, 
дый раз погибает целый мир, одушевленный духом творца .. 
Такова действительная судьба прекрасного на земле! И, не
смотря на это, именно в нем - и это не могло бы быть ина
че - совершается полный переход божественного в земное 
и наоборот. В то время как смертное перестает существо-
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вать, высшая форма полного объединения просто возника
ет вместо него, но как раз благодаря его гибели она толь
ко и может осуществиться во всей ясности и полноте. 
Именно в этот момент смертное сливается с божественным 
целиком и образует единство. И при виде этого нашу душу 
охватывает безграничное чувство блаженства, смешанное 
с печалью, и это состояние далеко превосходит предел 

обычных человеческих ощущений. Скажи мне, Эрвин, не 
кажется ли тебе, что и здесь тоже единство и противоре
чие объединяются в соответствии с божественным предна
чертанием? 

- Твои слова, - ответил Эрвин, - поражают меня. На
конец разорван весь покров, который скрывал от меня 
внутреннюю жизнь прекрасного. Теперь я испытываю толь
ко страстное желание услышать от тебя, как же ты сумел 
объединить те два значения, на которые для нас вновь 
распалось прекрасное. 

Ансельм и Бернгард также слушали меня внимательно 
и, как мне казалось, с возрастающим интересом. И тут 
Ансельм, которого всегда интересует прежде всего точное 
словесное обозначение, похвалил меня за то, что мои сооб
ражения о комическом и трагическом осветили для него 

предмет так ясно, как никто и никогда не мог этого сде

лать до сих пор. И мне не оставалось ничего, как возра
зить на это: 

- Кто знает, дорогой Ансельм, имеем ли мы право 
вообще называть это комическим и трагическим! Сначала 
надо еще посмотреть, может ли то и другое действительно 
существовать в одном и том же прекрасном. Как бы не по
лучилось, что все наши рассуждения превратятся в конце 

концов в трагедию о прекрасном. 

- Надеюсь, ты не собираешься, - вмешался Эрвин,
вновь отнять У нас то, что завоевано столь дорогой ценой? 

- 51 не хотел бы этого, - ответил я, - но само наше 
рассуждение, подобно гарпии, протягивает к нашим завое
ваниям тысячи когтистых лап, чтобы вновь, как это было 
уже много раз, выхватить их у нас. Дело в том, что все, 
что мы установили в отношении прекрасного, развивалось 

из одной и той же исходной точки - прекрасное мы рас
сматривали как создание творца и как явление. Так ли 
это? 

- Да, именно так. Будучи тем и другим одновремен
но, оно воспринималось нами как деятельность творца, ко-
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торан, однако, должна пребывать в боге и не может воПJIO
щаться в действительном явлении. 

- Ты хорошо все помнишь. Но если мы считали, что 
прекрасное как действительный предмет и как создание 
творца может стать общим центром всех связей, то как же 
это теперь оправдать, раз оно, как нам стало ясно, может 

достигнуть своего совершенства исключительно в противо

положных позициях? 
Как же так? Ведь в обеих этих позициях противо

речия с единством объединились? 
Это верно. Но в самих ли позициях дело? А может 

быть, это все то же самое прекрасное, которое является 
нам то как повод для наслаждения, то как повод для пе

чали? 
- Пожалуй. И мне бы очень хотелось узнать, как это 

можно объединить. 
- Конечно, это едино, Эрвин. И где же еще может 

осуществиться такое объединение, как не в божественном 
творении, в котором все сущее во всех своих глубинах и 
все явления во всей их множественности и дробности на
полняют и насыщают друг друга? И хотя все те различ
ные направления, которые постепенно возникали перед на

ми, действительно существуют в нем, однако их противо
речия примиряются и разрешаются в вечности. 

- Да, это, наверное, так. А в нашем земном мире яв
лений их разве вообще невозможно объединить? 

- Подумай сам, прекрасное в этом мире движется для 
нас между явлением и сущностью. Когда мы приняли его 
как реальный предмет и рассмотрели все его составные 
элементы, то обнаружили такую внутреннюю противоречи
вость, которая заставила нас увидеть в прекрасном разные 

аспекты. С одной стороны, оказавшись в той сфере, где 
господствовали явления, прекрасное во всех своих значе

IIИЯХ полностью совпало с комическим. С другой стороны. 
по отношению к творцу оно стало предметом печали, при

чем тоже целиком и безраздельно. Не значит ли это, что 
в прекрасном есть и то и другое, что одно постоянно пере

ходит в другое, а целое не связано никакими общими сдер

живающими узами? Не значит ли это, что прекрасное есть 
нечто расчлененное, вовсе лишенное сущности? Каждый из 
его существенных моментов легко видоизменяется и пре

вращается в нечто иное в зависимости от того, в какие он 

вступает связи. Не значит ли это, что прекрасное есть не-
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что относительное и может быть названо пустой иллюзи
ей? Но если все вещи мира существуют в колебании меж
ду радостью и печалью, смехом и слезами, то с прекрас

ным дело обстоит гораздо хуже, ибо оно существует в 
таком расколе, что представляется либо только смешным, 
либо только печальным. Только в том или другом виде 
оно является прекрасным, и все же красота возможна 

лишь там, где составные части того и другого образуют 
полное единство. Так прекрасное вступает в полное про
тиворечие с самим собой, всегда является прямой проти
воположностью себя самого или даже, если можно сказать, 
своим собственным призраком. Но нигде оно не бывает 
чем-то таким истинным и живым, ничтожный отсвет кото
рого можно было бы увидеть то на одной, то на другой 
стороне. Если же ты в качестве опровержения попробуешь 
теперь сослаться на то, что в каждом из обоих направле
ний самом по себе мы находили нечто устойчивое и какую
то возможность примирения противоречий, то дело еще 
осложнится, так как это не может осуществляться отдель

но в каком-то одном из этих направлений. Ведь сущность 
и явление всегда в одинаковой мере составляют в нем пре
красное, а их переменчивое существование и взаимопро

никновение может прекратиться лишь в божественном тво
рении, так что вечно прекрасное существует лишь ДJ]Я са

мого творца, ведь его творение во всем прекрасно, и для 

него прекрасно все. Для нас же красота не только раство
ряется в многочисленных связях всех прочих земных иллю

зий, но сама себя взрывает изнутри в силу основного СООТ
ношения своих собственных составных частей и становится, 
таким образом, невозможноЙ. С полным правом поэтому 
я могу повторить, что наши рассуждения о прекрасном 

превратились в истинную трагедию о прекрасном. 

- Лучше бы мы, - сказал Ансельм, - просто воспели 
его в гимне, который ты каждый раз прерывал решитель
но и резко при любой нашей попытке! 

- Но это было бы, - возразил ему Эрвин, - лишь сла
достным самообманом. А раз уж мы дошли до скромных 
пожеланий, то я сказал бы так: лучше бы мы сами создали 
прекрасное, чем рассматривать его как что-то уже создан

ное и существующее. 

- Если мне предстоит выбирать, - сказал свое ,слово 
Бернгард, - то я предпочел бы последнее, 

- И я отдаю вам свой голос, - добавил я, - не только 
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для того, чтобы втроем мы взяли верх над гордым Ансель
мом (что мне, впрочем, тоже приятно), но еще и потому, 
что трагедия должна иметь умиротворяющий конец. я: по
лагаю, Эрвин, что ты имел в виду что-то конкретное и су
щественное? 

- я: имею в виду, - сказал он, - что, раз уж мы обла
даем фантазией, которая поднимает нас до таких высот, 
где мы способны постигнуть смысл божественного творе
ния, значит, в нас должна быть и другая сила, которая 
даст нам возможность в нашем земном мире это творение 

повторить или хотя бы воспроизвести. 
- И эта сила, - ответил я, - есть, видимо, не что иное, 

как дар божий, который бог ниспосылает нам от своего 
совершенства, чтобы мы, создавая прекрасное, сами стали 
прекрасными, какими мы и существуем для него -в его 

царстве. 

Эта сила, как видно, не имеет иного имени, кроме слова 
«искусство»! Не кажется ли вам, что наша задача теперь 
состоит в том, чтобы именно через искусство - проница
тельный Эрвин вовремя указал нам на это - наконец дой
ти до нащеи цели? И поэтому прежде всего нам необходи
мо условиться, когда мы сможем встретиться в следующий 
раз. 

Эти слова вызвали всеобщее восторженное одобрение, 
и затем мы договорились о дне нашей новой встречи. 
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- Как это прекрасно, доро
гие мои друзья, - воскликнул Ансельм, когда мы, собрав
шись в третий раз в том же так хорошо знакомом нам 
месте, обменялись дружескими приветствиями и уселись 
у ручья, - как это прекрасно, что сегодня стоит такая 

чудесная погода! Для того, что мы намерены предпринять, 
это счастливое предзнаменование. Легкий ветерок посви
стывает в ветвях, смягчая жар заходящего солнца, и шум 

его сливается с благозвучным журчанием воды. И я хочу 
лишь одного, мой милый Адельберт, - развалившись на 
траве, отдаться целиком блаженному ощущению от дур
манящего аромата, наполняющего этот теплый воздух, и 
звука твоего· голоса. И каковы бы ни были твои речи, я 
готов в божественном бездействии наслаждаться всем, что 
услышу. Впрочем, возражать тебе сегодня было бы вообще 
неверно, раз уж мы дождались наконец того счастливого 

дня, когда ты хотя и в несколько туманных выражениях, 

но все-таки пообещал нам изложить в виде целостной 
единой системы все те отдельные соображения, которые 
высказывал намеками, и показать их цель и назначение. 

Если бы подобную систему ты представил нам с самого 
начала, то, надо полагать, все наши рассуждения развер

нулись бы проще и легче. Будь эта система перед нами, 
мы имели бы полную ясность относительно предмета об
суждения, так что каждый мог бы составить совершенно 
определенное мнение о нем и высказаться с учетом всех 

основных моментов. Нам же, наоборот, потребовались 
целые две продолжительные и обстоятельные беседы, пока 
после многих отступлений, недоразумений и споров ты· 
сумел наконец в какой-то мере довести до нашего созна
ния, в чем,собственно, состоит суть основной проблемы. 
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Самая прекрасная форма философского исследования в 
его, так сказать, художественном воплощении - это, не

сомненно, дискуссия, что подтверждает ярче всего пример 

божественного Платона. НО такая дискуссия и сама по 
себе должна в высшем смысле этого слова быть произве
дением искусства, где все противоречия и споры уже 

нашли свое разрешение на некой всеобъемлющей основе. 
А это разрешение не приходит само, здесь также нельзя 
рассчитывать и на случай, который часто сводит и объеди
няет людей. И потому, дорогие мои Бернгард и Эр вин, 
давайте теперь втроем возьмем на себя обет пифагорей
ской сдержанности и не станем прерывать рассуждений 
Адельберта. 

- Нельзя сказать, - возразил, улыбаясь, Эрвин,
чтобы ты был вполне справедлив к нам. Ведь в отличие 
от тебя нам не удалось еще составить своего твердого и 
определенного мнения. Что до меня, то я должен с полной 
откровенностью сознаться, что, не будь всех этих разгово
ров с Адельбертом, я вряд ли смог бы доискаться того, 
что теперь, как мне кажется, понимаю совершенно ясно. 

И хотя я, как и ты, с нетерпением жду, что теперь он 
изложит нам в четкой взаимосвязанной системе то, что 
существует пока лишь в зародыше, однако я не буду спо
коен, пока не задам ему сразу же одного вопроса, который 
будет мучить меня и не даст мне сосредоточиться. 

- Твои аппетиты не знают пределов! - воскликнул 
Ансельм с заметным неудовольствием. - Ну что это опять 
за вопросы, расспросы, запросы! Я почти готов попро
сить тебя, Адельберт, просто пресечь все эти лишние раз
говоры. 

- Ну что ты, - Отвечал я, все еще несколько раздра
женный рассуждениями Ансельма в самом начале нашей 
встречи, - если бы я это сделал, то оказался бы в проти
воречии с самим собой. Ты ведь помнишь, как в прошлый 
раз я вообще не хотел принимать участия в ваших спорах, 
пока мне не удалось привлечь к ним Эрвина. Как же ты 
требуешь теперь, чтобы я, силой заставив его замолчать, 
один устремился вперед? Это хорошо для тех, кто в упое
нии любуется своими собственными действиями и знает 
наперед, что в публике найдется достаточно добрых дру
зей, для того чтобы не прекращались аплодисменты. Или 
еще для таких зрителей, которые по дороге домой выража
ют несогласие с тем или другим, демонстрируя друг перед 
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другом свои глубокие познания самодовольно и уверенно, 
так как находятся среди своих. Впрочем, я не хочу раз
дражать тебя и потому прошу позволить Эрвину задать 
свой вопрос. А так как я не сомневаюсь, что ответ на его 
вопрос послужит началом подробных разъяснений, которых 
ты от меня ожидаешь, то обещаю построить их настолько 
логически и последовательно, насколько это вообще воз
можно, и допускать в дальнейшем только такие реплики, 
которые будут необходимы, чтобы убедиться, хорошо ли 
меня понимают. 

- Ну, пусть, - ответил Ансельм, - пусть спрашивает 
что хочет. Но я уже предвижу, что мы нескоро доберемся 
до дела. 

- Мой вопрос вот какого рода, с позволения Ансель
ма, - заговорил Эрвин, - или, вернее, вот те сомнения, из 
которых он происходит. Мне кажется, я теперь хорошо 
понимаю, почему прекрасное не может открываться в пред

метах, где оно было .бы омрачено условиями обыденного, 
реального существования, и почему оно может явиться нам 

исключительно в творящем божественном акте или каком
то ином творческом акте, воспроизводящем божественный. 
Видимо, это противоречит тому, что я раньше утверждал 
о прекрасном и что ты полностью подтвердил своей харак
теристикой сущности прекрасного, - прекрасное целиком 
раскрывается во внешнем явлении вещей. Но тогда пре
красное, если оно действительно должно быть признано 
таковым, необходимо предстает перед нами как нечто 
полностью завершенное, как нечто такое, где творящая 

деятельность уже закончилась, исчерпав себя. Видимо, из 
этого исходит учение 1, согласно которому искусство счи
тается подражанием природе. Это учение часто не пони
мали, а между тем оно утверждает лишь одно: все вещи 

мира искусство должно изображать как вполне закончен
ные и действительные предметы. Вот это и есть то проти
воречие, разрешить которое я не могу. Помоги мне в этом, 
прежде чем мы отправимся в дальнейший путь. 

- Ну, вот, - отвечал я, - разве я не говорил вам, что 
Эрвин непременно спросит что-нибудь такое, что позволит 
мне сразу начать! Если я правильно тебя понял, ты 
утверждаешь, что истинная, совершенная природа, соглас

но этой второй точке зрения, должна являться в прекрас
ном и именно этой природе подражает искусство? 

- Да, я это имел в виду. 
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- Но это ведь не означает, что простая реальная 
природа должна служить образцом для искусства? 

- Как раз здесь я и вижу противоречие! 
- Ну, так давай разберемся, как же создана эта 

истинная, совершенная природа. То существенное понятие, 
которое лежит в основе всего действительного бытия, 
должно быть, без всякого сомнения, с исчерпывающей 
полнотой выражено в ней. 

- Безусловно,- заметил он. 
- А в отношении природы, которая существует в 

реальных явлениях, так же как и в отношении отдельных 

предметов, воспринимаемых чувственно, дело обстоит по
иному: там, напротив, мы должны в каждом случае снача

ла определить существенное понятие. Тогда как в природе 
это понятие само по себе должно настолько стать действи
тельным, что в каждом отдельном предмете его можно 

полностью познать. Не так ли? 
- Да, именно так. НО в том-то и заключается причина 

недоразумений. Мне непонятно, почему этого исчерпываю
щего, совершенно развитого понятия недостаточно, чтобы 
возникла красота? Почему прекрасным не может быть 
само совершенное бытие? Почему нельзя обойтись без 
того, чтобы примысливать дополнительно эту божествен
ную творческую деятельность? 

- Потерпи, - заметил я, - и постарайся вдуматься в 
то, как обстоит дело с развитием понятия природы. Как 
ты мыслишь себе это понятие? Как понятие всего бытия 
вообще или как нечто такое, благодаря чему вещи суще
ствуют сами по себе? Вряд ли ты имеешь в виду то, что 
делает каждый предмет предметом определенного рода и 
превращает его в нечто особенное, единичное? 

- Да, я имел в виду бытие как таковое. 
- НО если это бытие рассматривается как совершен-

ное развитие себя самого, иЛи как бытие сущностей, то 
разве вещь сама по себе не является неким целым или 
даже целым вообще? А это целое нам следует, видимо, 
представить себе так: вещи в нем не есть отдельные эле
менты, которые, лишь вступив в определенные связи между 

собой, воспринимаются как части целого, подобно тому 
как с помощью разума мы объединяем в некое целое на 
основе определенных аналогий те вещи, которые являются 
во времени и представляются чувственному восприятию 

в виде неопределенной и бесконечной множественности 
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явлений; как раз наоборот, бытие само по себе, в своей 
неизменной форме наполняет собой все вещи и достигает 
в каждой из них снова и снова совершенства как некое 
целое. Так ли это по-твоему? 

- Именно так. 
- Что же тогда в совершенной природе выражает 

каждая вещь? Разве не понятие целого? 
- Да, именно понятие целого! 
- А куда же делось ее собственное понятие, милый 

мой Эрвин, - понятие единичной вещи, которая лишь сама 
по себе есть нечто целое и существует вообще лишь в меру 
своего своеобразия, то есть то, что мы раньше уже назвали 
единичной сущностью? 

- Это особенное, - возразил он, - есть как раз то, что 
не входит в понятие целого, а следовательно, и не при

надлежит к сущности природы; это то, что ничтожно в 

предметах, то есть чистая видимость. И это тем вернее, 
как мне кажется, что ведь и целое, если оно таково, каким 

ты его изображаешь, должно дойти ДО полного своего 
завершения в каждой особенности каждого самого единич
ного предмета. 

- Последнее безусловно верно, мой дорогой друг. Но 
если бы дело обстояло только так, то все вещи заключали 
бы в себе только одно понятие - понятие целого, то есть 
ни одна из них не имела бы собственного еДИ}IИЧНОГО 
понятия; между тем, как мы уже установили, в отношении 

прекрасного дело обстоит как раз наоборот. Тут каждая 
вещь становится чем-то лишь постольку, поскольку она 

выражает исключительно и целиком свое собственное по
нятие, тем самым полностью включая в себя и понятие 
божественное. Это собственное понятие должно быть тако
во, что вещь в нем предстает как единственная во всем 

мире, так что им все как бы начинается с самого начала. 
Тебе понятно это различие? 

- Да, я начинаю понимать, и сомнения мои как будто 
рассеиваются. 

- Очень приятно, что ты понимаешь хотя бы в общем, 
к чему я веду. Ведь совершенно очевидно, что вещь, по
стольку поскольку она есть часть природы и часть всеоб
щего бытия, всеми своими особенностями в своем реальном 
существовании не может выражать ничего иного, кроме 

бытия вообще или понятия целого. Когда бытие в процессе 
развития достигает такой ступени, на которой из цеЛОГQ 
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выводится его понятие опять-таки как чистое понятие само 

по себе, тогда возникают различные виды вещей и каждая 
ИЗ них выражает понятие своего вида, как некоего целого. 

Это, как я надеюсь, объяснит тебе также и то, что я гово
рил в прошлый раз относительно подчиненных природных 
сущностей в связи с прекрасным. Мне кажется, что тогда 
ты не совсем это понял. 

- Да, теперь я вижу, что душа вещи, как ты выра
зился в той нашей беседе, есть не что иное, как ее понятие. 
Теперь все становится много яснее. 

- Хорошо' А был ли я так уж не прав, называя это 
душой? Ведь все, что в вещах служит единству познания, 
должно быть, и есть душа. Впрочем, если хочешь, мы мо
жем во избежание путаницы назвать эту душу - в той 
мере, в какой она содержит понятие целого, - духом при
роды. Всякий предмет природы заключает в себе его в 
полной мере. Имеем ли мы право, как ты полагаешь, при
писать духу природы такие моменты, как сознание и сво

бода? 
- Свободу - едва ли, так как в каждом отдельном 

предмете она определяется духом целого. 

- Правильно' Но так же мало, я думаю, мы можем 
рассчитывать на то, что найдем здесь сознание, во всяком 
случае то совершенное сознание, в котором возможно 

полное познание самого себя; здесь же, наоборот, познает 
себя лишь дух целого. 

- И с этим я должен согласиться. 
- Но ты, вероятно, знаешь, что лишь свобода и со-

знание обуславливают существование истинной души в 
предмете. Только истинная душа может полностью опре
делить собственную сущность предмета, а также то, что 
в полной мере является его свойством, а не возникает для 
него только во взаимоотношениях с другими предметами 

или в соотношении с целым, и только через нее он стано

вится истинной независимой единичной сущностью, каковой 
является разумное существо. Но именно это единичное 
и своеобразное, в чем с каждым новым предметом весь 
мир как бы начинается сначала, есть, как мы уже раньше 
установили, нечто такое, без чего вообще не может возник
нуть прекрасное. Можно, видимо, считать вполне доказан
ным, что именно и только в единичном и своеобразном, и 
к тому же при непременном условии, что предмет 

полностью выражает свое своеобразное понятие, открыва-
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ется божественное понятие, которое мы теперь достаточно 
четко отличаем от духа природы. 

- Да, это было ясно уже в прошлый раз. Но как же 
тогда получается, что предметом искусства становятся так
же и подчиненные природные сущности? 

- Тут тебе придется, милый Эрвин, потерпеть ради 
меня и Ансельма. Не забегай вперед и послушай то, что 
я собираюсь сказать об искусстве. 

- 51 отступаю. НО прошу еще лишь об одном. Объясни 
мне, пожалуйста, как это получилось, что в прошлый раз 
ты признал существование красоты, в основе которой 
лежит естественная необходимость в виде божественного 
понятия, и эту красоту противопоставил той, которая исхо
дит из божественного единства. 

- Да, на это мне тоже придется ответить. Ты, вероят
но, помнишь, что этой необходимости мы противопостав
ляли тогда произвольную деятельность единичных сущно

стей, в которых нашли прекрасное, и что своей жизнью и 
своими произвольными действиями эти сущности выражают 

законы этой необходимости. 
- Конечно, помню. 
- Тогда подумай вот о чем: в религии древних греков 

изначальная необходимость - это вовсе не простой закон 
эволюции природы. Напротив, эта необходимость представ
ляет собой именно то, что в каждом случае одушевляет 
и сохраняет особенную, единичную жизнь, привнося в нее 
в самой ее единичности нечто существенное и истинное. 
И особенно ясно это становится благодаря тому, что эта 
необходимость в то же самое время выступает как некая 
негативная судьба и уничтожает в вещах все, что в них 
есть единичного и случайного. Она раскрывается, таким 
образом, преимущественно в том, что каждому предмету 
свойственно именно как единичной сущности. Не можем 
ли мы сказать на этом основании, что в известном смысле 

эта необходимость целиком совпадает со свободой? 
- Ну, теперь я полностью удовлетворен. А если и 

остались некоторые небольшие пробелы, то они, я надеюсь, 
заполнятся по мере того, как ты станешь развивать свою 

концепцию искусства. 

- И еще в одном отношении я хочу успокоить тебя 
заранее, - ответил я на это. - Твое утверждение, что пре
красное существует только в реальном бытии предметов, 
я не намерен опровергать. да и вообще все наши несогла-
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сия, о которых только что шел разговор, возникают только 

оттого, что, исходя из своего практического опыта восприя

тия природы через мир явлений, мы отделяем ее от боже
ственной сущности; между тем само по себе понятие 
целого, которое одновременно является и понятием единич

ного, должно, безусловно, совпадать с божественным поня
тием, так как ни в каком другом понятии, кроме боже
ственного, - мы видели это уже много раз - нельзя 

обнаружить такого полного объединения всеобщего и 
особенного. Если мир совершенного бытия, где каждая 
вещь в себе самой объединяет особенное со всеобщим, 
благодаря чему она представляет собой единичный пред
мет, ты стал бы называть вечной и существенной природой, 
то это, собственно говоря, не вызвало бы никаких возра
жений. Если же ты стремишься постигнуть основу прекрас
ного, где единичная сущность сама по себе хотя и живет 
всеобщей и вечной жизнью, однако эта жизнь раскрывает
ся исключительно в специфическом своеобразии единичной 
сущности, то ты не сможешь обойти изначальную творя
щую деятельность, которая осуществляется на основе 

божественного понятия, одинаково простого во всеобщем 
и особенном. Правда, в нашей природе это понятие повсю
ду распространено, но лишь как понятие целого; оно 

исчерпывает себя в каждом предмете, воплотившись в том, 
что есть в нем особенного, а сам предмет есть не что иное, 
как реальное бытие этого понятия. Следовательно, это 
понятие в предмете не может восприниматься как специ

фическое понятие предмета, живущее и действующее само 
по себе, - оно есть целое, которое перешло в особенное. 
Поэтому природу мы всегда и везде воспринимаем как 
безмолвное, глубокое раздумье о своих творениях, которое 
полностью растворяется в них и именно поэтому не может 

ожить в них как продуктивная, созидающая мысль. 

А мысль, когда она является самостоятельной и реальной 
как мысль, превращается в то, что мы называем языком, 

Ведь язык - это нечто иное, нежели мышление, которое 
воплотилось в явлении, продолжая в то же время оста

ваться мышлением. Мышление творца - это мышление 
созидающее, и то, что им созидается, становится самостоя

тельно мыслящим бытием вещей, которые мы можем, 
вероятно, в особом, возвышенном и отличном от общепри
нятого смысле этого слова обозначить как язык творца. 
Действительно, ведь все эти вещи мира возникают из 
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мысли бога, но божественное понятие они заключают в 
себе и выражают как нечто действующее и существующее 
самостоятельно. Таким образом, природа, безмолвная сама 
по себе, именно в прекрасном обретает доступный для 
восприятия язык, когда в глубине ее недр начинает ожи
вать божественное понятие, наполняя каждый момент ее 
своеобразного внешнего существования специфической, 
совершенно самостоятельной активностью; духу природы, 
у которого безмолвное раздумье сочетается с такой же 
деятельностью, этого не дано. Могу ли я надеяться теперь, 
что мои разъяснения удовлетворили тебя и что я могу 
спокойно двигаться дальше? 

- Ты можешь быть совершенно уверен в этом. А те
перь скорее продолжай! Я вижу, что ты, собственно гово
ря, уже давно идешь по своему пути. 

- Итак, вспомните, дорогие мои друзья, как мы назва
ли ту деятельность, за которой мы признали творческие 
возможности, и как эта деятельность соотносится с тем, 

что ею создается. Это было, как мы признали, живое бы
тие самого творца, которое исходит из его сущности и эту 

сущность повторяет в предметах реального мира. Как 
сущность и бытие связаны между собой в творце или даже, 
можно сказать, не просто связаны, а полностью сливаются 

в нем, в таком же тесном, внутреннем единстве ОНУ! долж

ны выступать также и в его деятельности, в которой, 
следовательно, нельзя себе представить никакого перехода 
созидающего в созидаемое как во времени, так и на раз

личных ступенях развития. А если созидающее и созидае
мое уже содержатся вместе в самой этой деятельности и 
целиком в ней заключены, каким же образом созданное 
может действительно стать неким творением и предметом, 

который существует сам по себе? Как оно вообще может 
существовать за пределами этой деятельности? Поскольку, 
как это мы в прошлый раз установили, при этих обстоя
тельствах сама деятельность с самого начала уже напол

няется созданным бытием и воплощается в нем, постольку 
и реальный предмет ни в какой мере уже не может быть 
выведен из этой деятельности, а существует одновременно 

с ней как самостоятельный мир и совершенное существо
вание. Итак, если все это в целом мы рассматриваем как 
божественные действия, то мы говорим лишь о творце и о 
его чистой, ничем не замутненной деятельности; если же 
мы посмотрим на то же самое с точки зрения реально 
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созданного, то перед нами возникает целостное, совершен

ное и именно поэтому божественное бытие. И это бытие 
не может быть просто земным, являющимся, а должно 
быть в то же время непременно божественным бытием 
сущностей, потому что в нем существует все то, что есть 
и в самом творящем божестве. Правильно ли я все это 
описал? 

- Да, совершенно точно. 
- А та способность в нас, которая соответствует твор-

ческой силе божества или, может быть, точнее, через 
которую божественная творящая деятельность претворяет
ся в реальном бытии мира явлений,- это фантазия. Так 

ли я говорю? 
- Да, именно это мы установили в прошлый раз. 
- Значит, дорогой мой Эр вин, если само прекрасное 

или, может быть, лучше сказать, идея прекрасного всту
пает в реальный мир, то она не может, вероятно, являться 
в нем лишь как нечто созданное или как предмет, ставший 
реальностью, так как такого рода предмет должен был 
бы, несомненно, разделить судьбу всего несовершенного, 
противоречивого, преходящего, неизбежную в мире явле
ний. Этому в последнем нашем разговоре мы привели, как 
мне кажется, вполне достаточно доказательств. 

- Да, безусловно! 
- Следовательно, сама созидательная сила и созидаю-

щая деятельность должны также сделаться реальными, 

для того чтобы идея прекрасного могла полностью войти 
в наш мир; если бы она вошла в него не целиком, то пере
стала бы быть идеей, поскольку идея и в существенном и 
в особенном всегда остается тождественной. 

- Да, это логически вытекает из всего предшествую
щего или, вернее говоря, является его прямым продолже

нием. 

- Совершенно верно. И поэтому давай теперь посмот
рим, как же эта творческая сила, которая есть не что иное, 

как фантазия, существует в реальном мире. Видимо, пер
вое, что мы сразу же замечаем в ней, - это то, что она 
входит в сознание отдельных реальных существ, то есть 

превращается в ту фантазию данного реального человека, 
которая представляет собой силу единичной и особенной 
человеческой души. 

- Да, это должно быть именно так. Потому что, если 
бы фантазия не стаНОВИJIась достоянием единичных су-
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ществ, она не могла бы найти воплощения в реальности и 
оставалась бы лишь всеобщей божественной сущностью. 

- Именно так, Эрвин! Но не может ли получиться 
тогда, что фантазия окажется подчиненной законам про
стых явлений с их бесчисленными изъянами и несовершен
ствами и будет ничем не лучше прекрасного предмета, 
когда, как мы пытались показать в прошлый раз, он рас
сматривается исключительно как нечто созданное. 

- Каким же образом? Ведь фантазия остается откро
вением простой и всеобщей божественной сущности!-
воскликнул он. , 

- Ты прав 2, - ответил я. - Та душа, в которой живет 
истинная фантазия, таит в себе некую область, принадле
жащую творцу, и в этой области есть освященный храм, 
где не только поклоняются образу божию, но и сам бог 
присутствует постоянно, неустанно творя и созидая. Боже
ственное начало, действующее всегда, перевоплощается в 
самую интимную, внутреннюю и одновременно существен

ную жизнь этой особенной души, и в том же пламени, 
которое, пылая на алтаре господа, освещает эту душу до 

самых ее глубин, поддерживает ее собственное жизненное 
горение, не давая ему погаснуть. Присутствие божествен
ного начала действует на всех одинаково. Душа, которая 
обращается к богу, жнвущему в ее недрах, и поклоняется 
ему, неизбежно будет втянута в сверкающий водоворот 
божественного пламени столь неудержимо, что увлечет за 
собой не только свое собственное действительное бытие, 
но и весь прочий мир особенного и действительного на
столько, насколько сможет его охватить. И затем, с одной 
стороны, удрученная стыдом и горьким раскаянием оттого, 

что занималась вещами недостойными, ничтожными и 
неугодными богу, а с другой стороны, со счастливым чув
ством триумфа оттого, что сама она есть новая жизнь, 
возникшая из божества, душа возвращается назад к твор
цу и отдает ему свою жизнь в полную его собственность 
как прекрасную жертву. Трудно сказать, какого рода 
должна быть такая душа. Только в этом ее положении 
мы можем распознать и отличить ее от прочих; внутрен

ние же причины возникновения такой души кроются в 
божественном выборе и могут быть постигнуты только 
божественным, а не человеческим разумом. Одно только 
ясно: бог любит эти души такой' всепоглощающей 
любовью, что хотел бы навсегда удержать их при себе, 
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вовсе не отпуская в мир. Напротив, другие души боже
ственная творящая сила посылает в действительный мир, 
так что пламя, горящее в них, распространяет свой свет 
во все стороны и все, что им освещается, наполняется 

живым сотворенным бытием. Но в этой сфере, как когда-то 
lfa острове Делос, священном острове Аполлона, нет ни 
рождения ни смерти; те существа, которые создает там 

творящая фантазия, не знают становления и увядания, они 
вневременны и вечны. Потому что не просто образами, 
созданными божеством, обитающим в глубинах души, 
населена священная роща - это живые божественные 
предметы в саду поэзии. Это они создают в такой душе 
мир истинно совершенного существования и при этом 

сами не ЯВЛЯЮТСя просто слепком с этого мира, а, наобо
рот, только в этой святыне их существование становится 
действительностью. Ты не должен забывать, что божествен
ное начало, которое живет и действует в этой святыне, 
представляет в то же время всеобщую божественную 
сущность. Именно здесь, в этом священном месте, рождает
ся душа вообще, чтобы затем внедриться в свой собствен
ный мир бытия. Это место - как зрительный нерв для ока 
души или ее корень. Именно так оно было названо в том 
видении, о котором я вам рассказывал в прошлыи раз, 
соприкосновение с ним открыло мне глаза, и я прозрел. 

- до сих пор, как мне кажется, - перебил меня тут 
Эрвин, - Я следовал за твоей мыслью неотступно и верно 
тебя понимал. Но теперь, чтобы не сбиться с пути, мне 
придется попросить тебя кое-что разъяснить поподробнее, 
даже если это вызовет неудовольствие Ансельма. 

- Говори, - заметил я, - и не смущаИся. Это право 
для тебя я ведь заранее выговорил у Ансельма. 

- В двух вопросах у меня возникают сомнения,
заговорил он в ответ. - Во-первых, ты, как мне кажется, 
предполагаешь именно в этом священном месте души 

найти источник и вместилище искусства, и тогда мне непо
нятно, каким образом одновременно с этим ты вновь 
встречаешь здесь тот мир, который открылся тебе в твоем 
недавнем видении. Мне этот мир представлялся совсем 
иным, несравненно более возвышенным, чем мир искусства, 
в который мы не можем проникнуть иначе, чем пройдя 
все заблуждения действительного бытия. Хочешь ли ты, 
чтоб я сразу же задал и второй мой вопрос, или ответишь 
сначала на первый? 

212 



ДИАЛОГ ТРЕТИ'" 

- Сначала на этот, - ответил я, - чтобы нам не 
сбиться. Но я не смогу пока предложить никакого реше
ния и должен просить тебя повременить. Ты достаточно 
хорошо меня знаешь, и вряд ли надо повторять, что это не 

пустые слова и я не собираюсь отделаться от тебя обеща
ниями. 

- Ну, конечно, я это знаю и готов потерпеть. А второй 
вопрос такой: почему каждая душа должна непременно 
пойти по одному из двух путей, указанных тобой? Разве 
нельзя себе представить душу, которая будет колебаться 
где-то между этими двумя путями или пойдет обоими 
одновременно? 

- Ты говоришь сейчас о тех двух путях, один ИЗ кото
рых поведет душу и все, что к ней причастно, в лоно 
творца, а другой возвратит ее ИЗ этого изначального 
источника в мир существования действительных вещей. 
В первую очередь я хотел бы обратить твое внимание на 
то, что здесь мы можем только очень приблизительно на
мечать пути и направления. Творящая деятельность не 
совершается по этапам в определенной временной после
довательности, переходя от одного к другому; то, что ею 

создается, возникает вместе с ней и существует в ней с 
самого начала. Таким образом она либо целиком погру
жается в единство божественной сущности, либо полностью 
переходит в свое создание, которое, как ты уже видел, не 

возникает из нее постепенно, так как само оно вневремен

но И. вечно. И если бы какая-то душа должна была одно
временно пойти обоими путями, то, видимо, все равно 
осталось бы одно из двух: либо между этими двумя сто
ронами возникла бы некая взаимозависимость и они 
оказались бы соотнесенными друг с другом через 
посредника, отличного от них самих; тогда, как по мано

вению волшебной палочки, исчезло бы это священное 
место в душе и на первый план вновь выступила бы самая 
примитивная ее основа, где пышным цветом расцвели бы 
различные связи и отношения; либо связь между этими 
сторонами была бы более возвышенной и существенной 
и в ней весьма своеобразно мог бы преломиться мир обыч
ных отношений, но и наша священная область получила 
бы тогда совсем иной вид. Однако, если мы станем углуб
ЛЯТЬСЯ в это, Эрвин, то вовсе потеряем IIСЯКУЮ СВЯЗЬ С 
предметом нашей беседы. 
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- Да, конечно, - ответил он, - а этого я не хотел бы 
ни в коем случае. 

- Итак, ты видишь теперь, я надеюсь, что с этой точки 
зрения душа может идти только тем или другим путем. 

Бывают и такие души - ты говорил о них, - которые 
существуют как бы между этими двумя состояниями. Но 
о них, я думаю, можно сказать, что они и в своей особен
ной священной области не чувствуют себя как дома, как 
будто туман, в котором расплываются и становятся неузна
ваемыми четкие контуры, скрывает ее от них, как очерта

нИя знакомых берегов он скрывал от Одиссея, стремивше
гася вернуться на родину. Яркий свет, исходящий из 
центра, ослепляет их так, что они не могут ясно различить 

прекрасных образов, которые вновь СЛИваются в темную 
массу, затуманивая чистый свет, и душа, окруженная 
смутным мерцанием, погружается в состояние дремоты, 

которая дает ей умиротворение и покой, наполняя ее ра
достью. Но этой радости мы разделить не можем, если 
бдение кажется нам прекраснее и совершеннее сна. Только 
творцу дано охватить с полной ясностью и то и другое и 
самого себя распознать в реальных предметах, их же
в самих ·себе. Что касается до избранных душ, то самые 
одаренные и понимающие . из них - а только таким дано 

создавать совершенное - должны целиком посвятить себя 
одному. И пусть сомнительное утешение, что они якобы 
знают все и успевают повсюду, останется тем, кто несет 

в себе лишь зародыш чего-то высокого и, не дождавшись, 
пока этот зародыш разовьется, предается бессильному и 
упоительному наслаждению своими способностями. Только 
сильные и способные творят прекрасное; на священном 
поле, озаренном с самого начала животворными лучами 

внутреннего света, взрастает посев совершенных, прекрас

ных вещей во всем многообразии их бытия, на всех 
ступенях и уровнях. Лишь в этих вечных своих творениях 
такая душа познает собственное совершенство и вечность; 
созерцая их в самый момент их возникновения, она в то 

же время осознает в них и самое себя. Таким образом, ее 
фантазия содержится в особого рода материи и неотделима 
от нее, так что, возникая из своего собственного зароды
ша, она сразу же ощущает свое полное и совершенное 

развитие в реальных живых сущностях. Так она, поражен
ная своими творениями, оказывается в плену у собствен
ной материи, раньше чем способна постигнуть свою дея-
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тельность и свою собственную сущность целиком. Душа не 
существует вне своих творений, и творения ее есть ее 
собственное бытие. Можешь ли ты понять состояние 
подобной души? 

- Да, кажется, я постигаю то, что ты только что 
описал, - ответил Эр вин, - но мне пока еще неясно, каким 
образом эта область фантазии может быть связана с на
шим злосчастным внешним, простым миром. 

- Подумай о том, - ответил я, - что такое вообще 
фантазия, если прекрасные вещи она создает посредством 
описания. Может быть, это и есть само прекрасное? Ведь 
прекрасное реально как деятельность. Или это творящая 
сила божественной сущности, которая вступила в мир 
действительного и особенного? Но эта божественная сила 
неистребима и неизменна, и, даже существуя в преходящем 
мире, она не подчиняется царящим в нем законам непре

рывного возникновения, разрушения и бесконечной раз
дробленности. И хотя человек, появившись на свет как 
единичная сущность, оказывается в мире преходящего вре

мени, в бесконечной путанице живых связей, однако в 
самой глубине его своеобразия существует нечто, что не 
родится и не умирает. В нем действует божественный 
закон, который не меняется, не зависит от каждого от
дельного мгновения его существования, от каждого поло

жения, в которое его ставит жизнь. Но именно потому, 
что этот закон неизменен, он присутствует в любом пред
мете, в любой области познания. В чувственном влечении, 
в разуме, который связывает и разделяет, в рассудке, 
независимом благодаря воле, единство внутренней сущно
сти остается неизменным, оно лишь превращается в ту или 

иную определенную ступень познания. Поэтому трудно или 
вовсе невозможно установить границу между этой священ
ной областью и простым бытием. Ведь все эти разные 
моменты, которые как будто даже ограничивают друг 
друга, включает в себя эта священная область, и посколь
ку неизменная и неделимая сущность постоянно присут

ствует в ней, то можно даже сказать, что каждый напол
няет ее целиком. Именно здесь заключена причина того, 
что живая и деятельная фантазия должна целиком раство
риться либо в творце, либо в прекрасных предметах, 
поскольку она, будучи направлена на них, не может 
проявиться в действительности иначе, как воплотившись в 

каком-то определенном, особенном образе, который вби-
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рает в себя, однако, всю ее сущность. НО в эту действи
тельность проникает также или, вернее, всю ее пронизы

вает внутренний свет, так что ничто не остается в стороне, 
ничто не существует лишь как масса, не охваченная духом 

этой священной жизни. 
- Светом великой надежды, - заговорил Эрвин, -

озаряют меня твои слова - надежды разгадать все те 

загадки, которые возникли в прошлый раз из-за проти

воречий простого бытия. Но мой вопрос, как мне кажется, 
еще не получил ответа. На свете существует много лю
дей - можно даже сказать, что их большинство, - которые 
вовсе не проникнуты этим духом фантазии, а живут, 
попросту наслаждаясь всеми благами преходящей жизни. 
Да и не только они, но и те, к кому я обращаю сейчас 
свои слова, тоже постоянно имеют дело с реальными 

предметами и были бы немыслимы без этого как единич
ные сущности. Из этого я должен сделать вывод, что 
фантазия непременно должна быть ограничена миром 
простых явлений. 

- Нет, дорогой мой Эрвин, - заговорил я, - нет, 
ограничить ее ничто не может, если мы познаем ее суще

ственной и вечной. Наоборот, даже в простой жизни, в той 
части нашей личности, которая как будто бы служит 
только для удовлетворения потребностей, она всегда оста
ется в собственном смысле существенной. Но лучше всего 
ты сможешь меня понять, если будешь всегда помнить то, 
что я говорил о священной области в нашей душе, где, как 
ты уже видел, заключено и все остальное; только так 

можно представить все в истинном свете и избежать той 
путаницы, в которую мы попали в прошлый раЗ,когда с 
точки зрения простых явлений все казалось таким тяжело
весным и противоречивым. 

- Ну и ну, - заметил он улыбаясь, - вот, оказывается, 
до чего уже дошло! Значит, теперь обыденный мир мы 
будем оценивать критериями искусства, а не наоборот, ис
кусство рассматривать с точки зрения законов обыденного 
мира? ЧТО скажут здравомыслящие люди! Впрочем, пусть 
говорят, что хотят! Опыт показал нам, что это должно 
быть именно так и не иначе. 

- Прекрасно, - ответил я. - Тогда не будем терять 
времени. Итак, свет, исходящий из самых глубин души, 
распространяется концентрическими кругами к ее поверх

ности, так что все на ней оказывается взаимосвязанным. 
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Одновременно из центра вырываются лучи особенного и 
единичного, каждый из которых наполняет определенную 
точку поверхности всеобщей и совершенной сущностью 
центрального ядра. Однако сама поверхность необходимо 
имеет две стороны: внутреннюю, обращенную к свету 
творца, и внешнюю, которая сама по себе, как простой 
результат, как нечто лишь производное, лишенное соб
ственной творящей силы, света не отражает. На этой 
темной стороне все вещи выглядят сначала конечными и 
ограниченными, вступают между собой в разнообразные 
соприкосновения, целиком единичные и особенные, как 
отдельные камешки в мозаике. Однако и в них есть то 
всеобщее единство породившей их внутренней сущности, 
которое, впрочем, именно потому, что они в полной мере 
стали особенными, выступает как общий внешний связую
щий момент их особенных существований. Так это единство 
становится тем светом, который раскрывает нашим чув
ствам взаимосвязанность телесного мира, поскольку само 

оно проникает повсюду и присутствует всегда. Теперь, мой 
дорогой Эрвин, ты сможешь понять, что имелось в виду, 
когда мы говорили в прошлый раз о том, что всеобщее 
и божественное, когда они относятся к вещам конечным 
и многообразным и вступают с ними в различные взаимо
связи, сами становятся особенным. Таким образом, тот 
свет, который по происхождению является единством 
внутренней сущности, благодаря особенному в вещах отде
ляется от них и охватывает их только извне как некая 

стихия, в которой они парят. Это взаимодействие тела и 
света устанавливают наши глаза, через них внутренняя 

душа переходит во внешнюю поверхность. Но в глазах, 
так же как и во всех прочих органах чувств, душа целиком 

и полностью переходит в многообразную телесную мате
рию и как бы грубеет в ней. Подобно животным, которые, 
как рассказывают мифы Древнего Египта, созданы из 
земли и до сих пор наполовину остаются землею, и душа 

наша всегда несет на себе тяжесть земли и не может 
познать ничего, кроме материи, с которой она срослась, в 
тех ее элементах, которые в каждый момент выступают 
на свет. Но и в этом своем разладе она никогда не забы
вает о своем прямом происхождении и прилагает все 

усилия, чтобы вернуться назад, в сферу совершенного 
чистого света. Поэтому она обращается внутрь себя, где 
от внутренней, светлой ее поверхности открывается путь 
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в глубину. И вот она протягивает тысячи нитей от беско
нечно многообразных единичных предметов и их отдельных 
элементов внутрь себя, соединяет эти нити на разных 
расстояниях, чтобы облегчить себе путь, и спешит, усердно 
сплетая их, дальше, навстречу связям все более и более 
высоким, работая быстро, стараясь все охватить, чтобы 
соединить всю материю вместе и вовлечь ее в сферу соб
ственного света. Но душа, как Данаида, взяла на себя 
труд бесконечный и невыполнимыЙ. Поскольку она исходит 
из материи, с которой срослась нераздельно, никакие 
самые отчаянные усилия не помогут ей очистить свои нити 
от тех особых оттенков, в которые их неизбежно окраши
вает близость этой материи. Напротив, все больше и боль
ше они окрашиваются в эти цвета, а простой существенный 
свет, оставаясь в бесконечном отдалении, все больше и 
больше воспринимается лишь как нечто непохожее на эти 
тона и цвета. Если же случится наконец, что она прибли
зится к этому свету, то его простая чистота не сможет 

принять в себя этих тонов, этих разнообразных нитей, она 
уничтожит их целиком. И душе придется выдержать тяже
лую борьбу, чтобы отказаться от них и от самой материи, 
с которой она все еще неразрывно связана. Такая борьба, 
мой милый Эр вин, - это удел души, которая коренится в 
самой поверхности вещей. Хорошо ли ты все это понял? 

- Как будто бы да,- ответил юноша.- Мне кажется, 
что во время нашего первого разговора мы сами испытали 

это тяжелое состояние души. Тем больше я стремлюсь 
теперь к тому, что предстоит ей испытать, чем предстоит 
ей насладиться в священной сфере искусства. 

- Там, - ответил я, - душа, озаренная внутренним 
светом, поднимается все выше и выше, творя с неисчер

паемой силой и создавая на каждой ступени своего восхо
ждения новую, своеобразную вселенную. Даже там, где 
она сияет как чистый свет, она не пренебрегает ни мате
рией, ни красками; напротив, именно в них и особенно 
в них она претворяет все великолепие своей сущности в 
нечто действительное и реальное. Там, где она соединяет 
различные нити, простейшее полностью сливается с мате
рией целого, неотделимого от него; и, наконец, она оду
хотворяет каждую отдельную частицу материи, наполняя 

ее внутренней жизнью, так что даже на внешней поверх
ности, как будто бы темной, все становится ярко освещен
ным и прекрасным. Объяснением этих различных устрем-
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лений души пусть служит для тебя пока только то уже 
известное ее свойство, что она должна находиться в одном 
из двух состояний, о которых мы говорили. Если же она 
обратится от поверхности в светлую глубину, то будет 
иметь дело всегда с одной и той же материей, которая 
определяется и ограничивается бесчисленными мелкими 
моментами, лежащими вне ее, и благодаря этому всегда 
остается несовершенноЙ. Стремление души связать эту 
материю со всеобщим никогда не сможет быть осуществле
но из-за бесконечности множественного, рассеянного и 
несоединимого. Лучи света, которые распространяются из 
центра, одновременно охватывают все особенности, и если 
душа, устремляясь из этого светлого центра, погружается 

в одну из них, то она вносит в нее весь свой мир и доводит 
ее до совершенства. Отсюда ты можешь заключить, что эта 
священная сфера никак и нигде не может быть ограничена 
миром простого бытия, так как она существует повсюду. 
Правда, есть и такие души, которые настолько срослись 
со своим земным наследием, что лишь снеудовольствием 

и неохотой обращаются к собственному внутреннему свету, 
и эти души мы называем безобразными. Но и этим душам 
также приходится признать священную область в глубине 
своей, пусть даже это признание заключается только в 
ненависти к ней. Точно так же мы наблюдаем повсюду, 
как люди бессовестные и грубые хулят искусство и 'злобно 
преследуют его, хотя и не всегда осмеливаются делать это 

вслух. Во всяком случае, равнодушными они не могут 
оставаться, это противоречило бы вечным законам. Поэто
му все те, кто ненавистен 3евсу, приходят в трепет, заслы
шав зов Пиэрид, как ты можешь прочесть у Пиндара 3. Он 
же рассказывает о том, какой ужас охватывает при этих 
звуках рожденное землей чудовище Тифона, придавленного 
горой ЭтноЙ. И то, что эти существа, невзирая на их 
сопротивление, все же связаны с этой священной сферой, 
а их страх перед ней заставляет их существовать в раз
ладе с самими собой, - все это делает их положение еще 
более мучительным. Чем больше они ощущают, что в них 
самих живет нечто принадлежащее вечности и совершен

ству, тем больше их охватывает беспокойство, они хотят 
избавиться от этого, так как безобразное в их натуре 
стыдится собственной души и в то же самое время пре
исполняется черной зависти к ней. Но все эти противоре
чия возможны только потому, что вечным и изначальным 
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законом человеческий род неразрывно связан с бытием, 
которое одновременно включает в себя обе сферы- свя
щенную и обыденную. 

Таким образом, искусство, которое представляет собой 
особый способ существования души в священной сфере, 
как уже было подробно описано выше, не было бы искус
ством, если бы простое бытие не содержало в себе всех 
тех ступеней и оттенков особенного, которые постоянно 
удерживают фантазию в области реального и многообраз
ного. Но именно отсюда в фантазию вливаются плодотвор
ные силы, и она становится матерью искусства. Подобно 
тому как без взаимодействия сил притяжения и отталки
вания не существует магнетизма, и искусство никогда не 

смогло бы существовать в действительности, если бы поток 
фантазии не сдерживали постоянные соприкосновения с 
особенным в реальном мире. Итак, целый сонм человече
ских душ населяет все сферы бытия, а так как обитали
щем многообразного и множественного является поверх
ность, сама по себе темная, то множество душ, существую
щих на ней, полностью заняты отдельными сторонами 
бытия, хотя и они подчиняются законам божественной 
сферы в той мере, в какой силы, царящие там, возвышают 
их и раскрывают им прекрасное. Между тем в светлом 
центре обитают немногие души, которые, однако, представ
ляют там большинство, потому что фантазия, лишенная 
особенного, не могла бы претвориться в действительность. 
В этих душах, хотя они и остаются особенными и действи
тельными, живет само божество. Поэтому их называют 
вдохновенными, и все они способны предсказывать и тол
ковать божественную волю. И, смотря по тому, куда эти 
души обращены - к божественному центру или к миру 
особенного, - это есть души либо священнослужителей, 
либо художников-творцов. Священнослужители, деятель
ность которых направлена на то, чтобы подчинить единич
ное вечному, неизбежно должны существовать в человече
ской общности. Художники в противоположность этому, 
поскольку в них самих вечное является как единичное, уже 

потому независимы, что каждый сам по себе и на своем 
особом месте стремится вобрать в себя и отразить всю 
вселенную. И толпа должна почитать и славить тех и 
других как божественных посланцев, как благословенных 
существ, которые хранят и берегут святыню всего чело
веческого рода, делают ее доступной всем, ибо, как мы 
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уже раньше замечали, только через них она открывается 

для внешнего мира. Ну, теперь, мой милый Эр вин, рас
сеялись, я думаю, твои сомнения относительно положения 

святыни в обыденном мире? 
- О да, - ответил он, - к величайшему моему удо

вольствию! И на этой основе" как мне кажется, ты смо
жешь яснее, чем когда-либо раньше, дать нам истолкова
ние понятия духа художника, а также разъяснение по 

поводу того - этот вопрос вызывает обычно особенно 
много сомнений и споров, - как и насколько, да и можно 
ли вообще научиться искусству. 

- Стоит ли терять так много времени на разговоры 
о том, что в сущности своей уже полностью изучено, а в 
явлениях никогда не будет доступно большинству? Что 
такое вдохновение художника 4, об этом я уже говорил; 
толпе оно неизбежно должно представляться как некий 
особый дар неизвестного происхождения и в то же время 
как своеобразие натуры художника, душа которого не 
имеет никакого иного назначения, кроме этого. Поэтому, 
когда в художнике не видят никаких других талантов, 

кроме воображения или каких-либо еще так называемых 
низших душевных сил, находящих применение в отноше

нии единичных явлений материальной жизни, нам это 
кажется почти кощунством. Художник не может ВQЗНИК
нуть только на основе развития природных способностей, 
которые мы уже раньше достаточно четко отделили от 

того, что представляет собой сущность души. Основанием 
для искусства едва ли можно считать и произвол, который 
необходим лишь для отбора единичного. Ощущая в своей 
душе зарю божественного дня, дух художника начинает 
освобождаться от теней, мешавших увидеть его приход. 
Однако тот, кто полагает, что искусству не надо учиться, 
что одного только сознания божественного дара достаточно 
для того, чтобы почувствовать себя как дома в священной 
сфере, тот, я думаю, может ошибаться даже в самом этом 
сознании своей одаренности. Так называемые сильные 
натуры вообще не стремятся к тому, чтобы войти в свя
щенную сферу так, как повелевает вечный закон; они хотят 
захватить и подчинить ее силой, что невыполнимо и ко
щунственно одновременно. Напротив, ИСТИНный творческий 
дух, для которого все превращается внепосредственную 

реальность, непременно должен познать все то, что создает 

его фантазия, и в самой действительности, то есть учиться 
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в самом высоком и совершенном смысле слова. Надеюсь, 
ты не понял меня так, будто все то, что художник хочет 
изобразить, он должен почерпнуть из реальной жизни. 
Реальная жизнь как раз не может предложить искусству 
ничего достойного его усилий, но фантазия должна иметь 
известный опыт, для того чтобы обратиться к действитель
ности. Без такого опыта не может обойтись ни один 
художник. 

- Значит, - заметил юноша, - верно и то и другое: 
учиться художнику и нужно и не нужно? 

- Да, иначе и не может быть, - продолжал я, - раз 
фантазия должна объединить в себе все противоречия 
между идеей и обыденной жизнью самым совершенным 
образом. Творческое начало в художнике - это идея, или 
само божественное существование, а отнюдь не его лич
ность, потому что она неразрывно связана с единичным 

и особенным. Только божественное в состоянии творить; 
божественное в соединении с идеей как внутренний свет 
озаряет особенное. Воплощаясь в личности художника, 
божественное заявляет о себе сначала как мощное влече
ние, которое захватывает и определяет все его существо, 

не давая ни минуты покоя в делах и радостях обыденного 
существования, подобно зову тяжелой и неотвратимой 
судьбы, требуя от него чего-то, чего и сам он еще не в 
силах понять. Со стороны он выглядит беспокойным и 
сбитым с толку; когда делает свои первые шаги, он раз
дражает окружающих своими нелепыми или неуместными 

поступками. Но чем яснее он осознает, откуда происходит 
возбуждение, которое его не оставляет, чем более в руке, 
его направляющей, он узнает руку творца, тем охотнее 
он подчиняется ей и уже с радостыо принимает ту сладо
стную боль, которую приносит ему соприкосновение с 
прекрасным. Потому что нелегко вынести этот натиск 
высшей силы, охватывающей душу; мощными толчками 
она потрясает все его существо, подобно тому как прибли
жение Аполлона, произносящего пророчества, сотрясало 
храм и священную пальму. И это беспокойство художника 
не уляжется до тех пор, пока божественная сила не рас
пространится полностью среди многообразных предметов 
мира и не наполнит их собой. И тогда из борьбы родится 
блаженное и вечное равновесие, и в прекрасном, которое 

явится ему одновременно как собственное его создание и 
как сила, управляющая им, художник впервые познает 
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себя как художника и смысл того, что живет в нем. А по
сколыуy действительный мир совершенно необходим ему, 
чтобы справиться с самим собой, то разве это не значит, 
что он должен целиком вобрать в себя этот мир, углу
биться в него, изучить его более основательно и подробно, 
чем кто-либо другой? 

- Да, это, конечно, так,- заметил Эрвин.- Задача 
TOJJbKO в ТОМ,· чтобы найти в жизни такую точку зрения, 
где вдохновение и изучение предмета не были бы отделе

ны друг от друга такой пропастью, как у меня. Однако, 
говоря об этом, мы, видимо, приближаемся к знаменитому 
спору об идеализащrи и о подражании природе? 

- В этом случае, - ответил я, - мы можем сказать об 
искусстве то же, что раньше говорили о художнике. Если 
подражанием природе называть скрупулезное изображение 
простейших ее проявлений, а идеализация будет состоять 
в том, чтобы сочную реальную жизнь свести к пустым 
общим местам или к бесцветным образам примитивного 
воображения, тогда одно так же плохо и вредно, как и 
другое 5. Образец, по которому творит искусство, должен 
совпадать со своим изображением, и наоборот. Ведь сущ
ность искусства, как мы установили, мой дорогой, в том 
и состоит, что прекрасное не превращается в некий пред
мет, а всегда продолжает оставаться творящей деятель
ностью. 

- Да, так мы говорили, - ответил он. - И, если я пра
вильно тебя понимаю, творческая сила, ставшая реально 
действующей, - это и есть искусство? 

- То, что ты сейчас сказал, мне понятно,- вмешался 
тут Ансельм, - но это не то же самое, о чем сейчас на
помнил нам Адельберт. 

- То есть как? - спросил я, улыбаясь. 
- Я знаю, почему ты смеешься, - заметил Ансельм.-

Потому что я сам делаю то, против чего решительно 
возражал. Но как раз сейчас ты дошел в своем рассужде
нии до такого момента, который мне всегда был непоня
тен. Все остальное, что ты так интересно излагал до сих 
пор, доставило мне истинное удовольствие. Но как пред
мет или произведение искусства как таковое должны 

одновременно быть и деятельностью - это до меня, при

знаться, не доходит! 
- Но как же ты можешь тогда соглашаться с осталь

ным? - спросил я. 
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- Все остальное, - ответил он, - было мне совершенно 
ясно и к тому же совпадало в основном с моими собствен
ными взглядами. В особенности твоя мысль, что прекрас
ные предметы рождаются из глубочайшего и высшего 
познания (мне совершенно все равно, станешь ли ты пред
меты этого познания называть образцами по отношению 
к действительности или нет) и воплощают в себе совер
шенство этого познания. Но поскольку они даны нам как 
явления и мы воспринимаем их как прекрасные предметы, 

то, естественно, они могут быть только предметами, а ни
как не творящей деятельностью. 

- Мне очень приятно, Ансельм, что ты высказался 
прямо и начистоту о том, как ты меня понимаешь. Впро
чем, ты так повернул все мои утверждения, что они как бы 
совпали с твоими собственными мыслями. Дело в том, что, 
если бы я всегда рассматривал предметы лишь как резуль
тат какой-то деятельности, то вполне мог бы удовлетво
риться твоими образцами и изображениями. Однако поду
май сам, какая судьба ожидала бы прекрасное, если бы 
оно как простой предмет было подвержено всем противо
речиям обыденного мира. 

- Да, об этом я помню, но потому-то у меня и возни
кают все эти сомнения и недоумения. Ведь когда я себе 
представляю какое бы то ни было произведение искусства, 
это всегда нечто сделанное и - что гораздо важнее -
нечто совершенное, а следовательно, деятельность в нем 

полностью исчерпала себя. 
- Хорошо, - заметил я на это, - но разве в каком

нибудь из предметов природы деятельность природы может 
исчерпать себя настолько, чтобы полностью в нем завер
шиться? А может быть, она лишь проходит через этот 
предмет, для того чтобы оставить его позади и творить 
все новое и новое? 

- С последним мне придется согласиться. 
- А как же дело обстоит с произведениями направ-

ленного, или механического, искусства? Можно ли утверж
дать, что деятельность опять-таки целиком завершается 

в созданном предмете? И не будет ли вернее предположить, 
что сам этот предмет становится лишь средством, необхо
димой ступенью, для того чтобы деятельность могла осу
ществляться дальше, устремляясь навстречу своей конеч
ной цели? 

Я согласен с последним. 
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- Но каким же образом вообще, - продолжал я, - в 
действительном обыденном мире мы можем отличить дея
тельность или силу, если говорить о природе, от ТОГО, что 

ею создается? Разве не этим постоянным взаимодействием 
ТОГО и другого, в котором они взаимно обуславливаются и 
исключают друг друга? 

- Да, именно этим. 
- Значит, если перед нами такой предмет, - закончил 

я, - в котором, как ты утверждаешь, деятельность завер

шилзсь полностью и, таким образом, вовсе не существует 
ЭТОГО взаимодействия, то мы вообще не сможем отделить 
деятельность от ее создания. Но ведь это должно означать, 
что творение имеет точно тот же смысл и точно тот же 

охват, что и деятельность. Не так ли? 
- Да, в самом деле, - заметил он, - как будто бы так. 
- Тебе придется согласиться с этим, - ответил я,-

хотя и не хочется. Эта ошибка очень часто встречается. 
Она происходит, видимо, из-за того, что внешнюю обра
ботку камня или красок, например, ты смешиваешь с 
созданием произведения с помощью фантазии. 

- А разве такая внешняя обработка относится целиком 
к механической деятельности? - спросил он. 

- Отнюдь нет, - возразил я, - НО, поскольку она про
никает вплоть до самой темной поверхности, о которой мы 
уже много ГОВОРИ.JIИ, то те, кто привык видеть лишь эту 

поверхность, не задумываясь, оценивают, ее критерями и 

понятиями справедливыми для этой поверхности. Эти же 
критерии они распространяют и на деятельность фантазии, 
которая в известной мере участвует и в такого рода 
работе. 

На это Ансельм хранил молчание, как будто бы даже 
обиженное. Тогда я, чтобы снова поскорее вернуть ему 
утраченное равновесие, заговорил сам, стараясь быть осо
бенно приветливым: 

- у ИСТИННОГО художника, дорогой мой Ансельм, тот 
внутренний свет, о котором МЫ говорили, пронизывает все, 

доходит до кончиков пальцев и образует на них, как ска
зал поэт в своей «Вечерней песни» 6, плоды, из которых 
каплет сок,-изобразив здесь тот накал внутренней твор
ческой силы, о котором он мечтаJ1. И в самом деле, только 
такая сила способна создать произведение, которое на
столько пронизано творящей деятельностью, что само 
становится особенной и непосредственной формой ее бытии. 
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Такое произведение искусства отличается от любого со
здания природы или механического мастерства именно тем, 

что всякий, кто смотрит на него, не видит в нем следов 
каких-то целенаправленных действий, а постоянно и непо
средственно ощущает присутствие самой идеи, что является 
актом самого высокого и совершенного познания. Если ты 
спросишь меня, в чем же заключается это свойство произ
ведения, каковы его признаки и где их следует искать, то 

мне придется ответить, что такого рода признаков не 

существует нигде, кроме самого произведения. Оно само 
является единственным и самым общим признаком своей 
целостной художественной значимости. Тот, кто способен 
увидеть его глазами фантазии - а только так и можно 
распознать истинное произведение искусства, - тот сразу 

же окажется в мире оживших идей, и ему едва ли придет 
в голову сравнивать это произведение с каким-то образ
цом, в подражание которому оно могло быть создано. 
Произведение представляет для него саму идею и помимо 
этого не имеет никакого другого значения. 

- Если бы это было действительно так, - заговорил 
Ансельм, - то никакая оценка произведений искусства бы
ла бы невозможна, поскольку невозможно было бы сравне
ние между идеей, которую художник должен был или 
хотел в своем создании воплотить, и самим этим созда

нием! 
Да что это за оценки, о которых ты так беспокоишь

ся! - воскликнул я тут. - Что в них содержится, кроме 
бессмысленного и нелепого перечисления того, что нам 
нравится, а что нет в зависимости от настроения момента, 

что соответствует, а что не соответствует нашим желани

ям! И это вместо того, чтобы с благоговейным вниманием 
вглядеться и вдуматься в произведение, черпать из него, 

учиться. Ведь что касается идеи, то каждое истинное 
произведение искусства содержит новые ее подтверждения. 

Что же касается сравнения между идеей и самим произ
ведением, то трудно себе представить такую возможность, 
поскольку произведение есть форма бытия самой идеи. 
Тем не менее я не отрицаю, что намерение художника 
может быть понято и сопоставлено с конечным результа
том; но в связи с этим надо всегда помнить, что каждое 

действие художника есть в то же время событие реальной 
жизни и, как таковое, оно в полной мере подвержено 
закону успеха и неудачи. Это соБытеe реальной жизю! 
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основано на случае и очень часто и с известным основа

нием является предметом обыденных разговоров об ис
кусстве, но никогда - научного исследования. Да и самые 
простые повседневные беседы об искусстве стали бы куда 
более содержательными и полезными, если бы темой для 
них служило само искусство, а не досужие пересуды о 

художниках. 

- Да, - заметил здесь Ансельм, - видимо, нам с тобой 
нелегко будет договориться. ВО всяком случае, я пока еще 
не понимаю, каким образом ты предполагаешь обеспечить 
для критики какое-то право на существование. Впрочем, 
не хочу больше отвлекать тебя от дальнейшего изложения, 
а то мы совсем было ушли в сторону. 

---.: Если таково твое желание, - произнес я в ответ,
то я готов сейчас же продолжать. А ты, - повернулся я 
к Эр вину, - видимо, вполне согласен с тем, что произве
дение искусства - это фантазия, претворенная в действи
тельность? 

- Да, конечно, - заговорил юноша, - и как раз сей
час, пока вы спорили с Ансельмом, я размышлял об этом 
и, слушая вас, до конца понял, в каком смысле ты утвер

ждал, что прекрасное в произведении искусства есть не 

изображение идеи, а действительная идея сама по себе. 
При этом, мне кажется, мы имеем в виду напраВ.7!ение, 
так сказать, изнутри наружу, так как рассматриваем ту 

сторону идеи, которая связана с действительностью. Прав 
ли я? 

- Нет, всю идеIP целиком, мой дорогой, - возразил 
я, - да иначе и быть не может. Ведь идея, как ты знаешь, 
неделима и всегда одна и та же. Но ты тем не менее прав 
в том смысле, что в произведении искусства она познается 

тогда, когда уже открылась в особенном, полностью пере
шла в действительность. То,· что мы различаем идею как 
внутреннее зерно высшего познания и идею" которая, став 

произведением искусства, превратилась в действительный 
предмет фантазии, является свойством нашего мышления. 
В качестве предмета нашего мышления идея неизбежно 
делается противоречивой и распадается на варианты. 

- Я тоже так думал, - ответил он, - и хотел найти 
признаки этих различий. 

- Видимо, для идеи, - продолжал Я,- в том значении, 
в каком она выступает в произведении искусства, нам 

придетея найти специальное обозначение. 
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Он согласился с этим. 
- Такие названия, как образ, знак и т. П., мы уже 

раньше отбросили. ИЗ того, что приходило мне в голову, 
самым подходящим для того смысла, который мы хотим 
сюда вложить, мне представляется слово «символ» В его 

общепринятом употреблении 7. 

Он снова выразил согласие. 
- Итак, символ,'- заговорил я опять, - это в нашем 

пони мании такой предмет фантазии, который сам по себе 
есть бытие идеи как таковой. Но в чем отличие идеи от 
любого подчиненного познания? 

- В единстве всеобщего и особенного. 
- Правильно. А теперь мы попытаемся установить 

различие между идеей и символом. Не потому, что это 
действительно разные принципы, а потому, что для нашего 
вида познания необходимо различать специфические фор
мы существования одной и той же сущности. Может быть, 
это различие имеет смысл представить себе следующим 
образом: если единство всеобщего и особенного мы мы
слим во всеобщем, то это идея; если же мы видим его 
преимущественно в особенном, то это символ. 

- Безусловно, - ответил он, - это самое ясное опреде
ление различия. 

- ИЗ этого, естественно, вытекает, мой дорогой Эр вин, 
что В этом смысле символично всякое искусство, но только 

в этом смысле. Символом не является, например, какой
либо произвольный знак или даже подражание какому-то 
образцу, от которого это подражание само по себе отли
чается; это лишь истинное откровение идеи. Потому что 
глубочайшее познание настолько сливается в ней с как 
будто бы случайными моментами внешнего явления, что 
отделить обе эти стороны друг от друга совершенно невоз

можно. А если бы кто-то спросил нас, является ли идея 
определяющей при выборе отдельного предмета, ссылаясь 
при этом на то, что художники так часто выбирают, а 
потом меняют свои предметы, что бы мы ответили ему? 

- То же самое, я полагаю, - ответил юноша, - или 

что-то подобное тому, что мы отвечали на вопрос, можно 

ли научиться искусству. 

- Мне тоже кажется, - сказал я. - Мы должны были 
бы ему напомнить о том, как мы обрисовали священную 
область фантазии. Дело в том, что, как только начинается 
активная деятельность души в ее совершенном свете, этот 
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свет тотчас заполняется образами и материей, и именно в 
этом смысле ты можешь представить себе любую точку 
пути от центра к поверхности и перед тобой окажется либо 
полный символ, либо особенный предмет, но и то и другое 
одновременно является вечной и всеобщей идеей самого 
света. Значит, художник действительно создает реальный 
предмет из его сущности. Но разве эта сущность .не есть 
в то же время его действительное бытие, данное ему, и 
разве это бытие, если посмотреть на него со стороны, во 
всех его соотношениях и связях с другими предметами на 

темной внешней поверхности не покажется нам случай
ным? Стоит нам представить себе возникновение этой 
активности, этой творческой деятельности, как оказывает
ся, что бытие уже дано, так как только в этом бытии и 
через него эта деятельность способна создать прекрасное. 
Следовательно, тот, кто исходит только из самого творче
ства, лишь тогда признает в предмете предмет искусства, 

когда он возник как произвольная фантазия художника. 
И наоборот, тот, кто смотрит со стороны, найдет предмет 
уже данным и будет воспринимать его как случайный, так 
как предмет этот существует среди бесчисленного множе
ства других предметов как один из них. В обоих случаях 
искусство и символ полностью отделяются друг от друга, 

и речь идет о совершенно разных вещах. Если бы худож
ник выбирал свой предмет чисто произвольно, то он слу
жил бы только образом для надуманной мысли. Если бы 
этот предмет был навязан ему слепой волей случая, то это 
был бы единичный факт без существенного смысла и со
держания. Между тем правдивость искусства в том и 
заключается, что высшая идея неизменно является худож

нику в действительных образах - только так и никак 
иначе; следовательно, предмет искусства не может быть 
выбран, не может возникнуть, а Bc~гдa каким-то непости
жимым образом присутствует в душе художника и одно
временно вне его. Поэтому-то в подлинном искусстве мно
гие предметы повторяются в разные времена и становятся 

традицией; в преданиях народов они имеют собственное 
живое бытие, и художник приходит в мир, где они давно 
уже живут. Таким образом, мы даже не можем сказать, 
что для художника мир фантазии очень похож на действи
тельный мир, потому что на самом деле царство фанта
зии - это сама действительность, только в самой суще
ственной, истинной, высшей форме бытия. Пожалуй, яснее 
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всего ты можешь это наблюдать в истинно поэтических 
литературных сказках, которые очень часто демонстрируют 

это единство в обыденной жизни. Самое обыденное, по
вседневное полностью сливается в них с фантастическим 
и чудесным, поэт сплавляет все в одно целое, так, как 

будто это один и тот же мир. 
- Если таковы свойства символа, - заметил на это 

Эрвин, - то здесь возникает, без сомнения, много противо
речий, совершенно неразрешимых. Мы сразу же на них 
натолкнемся, если попытаемся определить разницу между 

тем, что художник находит в виде фактов в самом обычном 
смысле этого слова, и тем, что возникает в его фантазии. 

- А все потому, - подхватил я, - что такая попытка 
совершенно неоправданна и, уж во всяком случае, ничего 

не дает для понимания произведения искусства. Потому 
что внешний предмет, полностью слившийся со светом 
внутренней сущности, растворяется в подлинном символе, 
так что мы не должны искать его ни в какой-либо отдель
ной части символа, ни даже в самой глубине его: он 
везде - и внутри, и на всей поверхности. И можно даже 
сказать с полным правом: дело художника - постигнуть 

внутреннюю сущность предмета и придать ей внешнюю 
форму. 

После этих слов наступила небольщая пауза, и я уви
дел, что Эрвин взглянул на своего друга Бернгарда с вы
ражением шутливого вызова. 

- Ну, Бернгард, - начал он, - не хочешь ли восполь
зоваться случаем и предъявить свои старые претензии, 

ведь Адельберт так ясно говорит, что задача художника
внутреннее сделать внешним? 

- Да я и сам уж об этом подумывал, - ответил тот.
Но вся беда в том, что я могу опять попасть в такое же 
положение, как в прошлый раз, когда мы говорили о воз
вышенном. Боюсь, как бы не вышло снова, что, употребив 
какое-то выражение" я окажусь из-за него вовлеченнным 

в сферы совершенно мне чуждые. Я вижу, что здесь речь 
идет не о чистом познании сущности вещи в явлении, а 

о таком мире, который в изображении Адельберта парит 
где-то посредине между внутренним светом и темной внеш
ней поверхностью. 

- И даже более того, - вмешался я. - Разве ты не 
слышал, что искусство всеобъемлюще, что оно не исклю
чает ни божественного света, который при самом своем 
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возникновении уже стаНОВИТС1\: телесным, ни того особен

ного тела, которое все еще наполнено светом? 
- Тем более это непонятно, - заметил Бернгард, - и 

тем менее соответствует моим представлениям. До сих пор, 
следуя твоему рассуждению, я воображал, что в символе, 
как ты его представил, идея и явление объединились, так 
сказать, на равных правах, что, впрочем, совершенно про

тиворечило всему тому, что я когда бы то ни было думал 
о явлении, так как ни при каких обстоятельствах не мог 
предположить в нем той же истинности, что в идее. 

- Да, должен признаться, - заговорил Эр вин, - что И 
я тоже представлял себе символ точно так же, как Берн
гард. К тому же ты утверждал, что в сферу искусства 
включается божество само по себе и в то же время дей
ствительные, особенные вещи и что это и не может быть 
иначе; но мне представляется, что все это не вполне совпа

дает с создавшимся представлением о символе. 

- Что же тебя заставлят, - возразил я ему, - подхо
дить к вопросу так формально-механически и сталкивать 
идею с особенным точно на середине? Ты не должен забы
вать, что здесь - я только что это подчеркивал - само 

божество есть нечто действительное и в то же время 
отдельный предмет становится существенным и вечным. 

- В этом я тоже уверен твердо и непоколебимо,
ответил он. - Потому что иначе слишком легко былo бы 
потерять ту верную тропу, на которую сам ты вступил 

совсем недавно, а ведет она через неведомые земли. И все
таки меня не покидает смутное ощущение, что там, где 

идея и явление полностью насыщают друг друга в боже
ственном и земном и в то же время творящая деятельность 

угасает, - там нет возмОЖности целиком познать то и дру

гое во всем их своеобразии. 
- Твои слова, - ответил я на это, - наполняют меня 

радостью, ибо я вижу, что ты шел по самому верному пути. 
Дело в том, что когда вначале мы определяли символ, то 
выбрали для него такое обозначение, которое давало на
илучшую возможность отличить его от других родственных 

понятий. Оттого-то наш взгляд на него и оказался несколь
ко односторонним. И ты не так уж не прав, когда гово
ришь, что в символе явление и идея постоянно насыщают

ся друг другом. А вот с утверждением, будто всякая 
творящая деятельность в нем угасает, я никак не могу 

соглаСИТЬС5f· 
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- Да, конечно, - ответил он, - мне не следовало гово
рить,. что она угасает, вернее будет, видимо, сказать, что 
она целиком в нем присутствует. 

- Да, это уже гораздо лучше, - заметил я. - А разве 
деятельность сама не есть прекрасное? И разве мы не 
замечали, что она целиком должна перейти в действитель

ный мир, для того чтобы прекрасное стало действитель
ным? 

- Да, безусловно, - заметил он. - И эта деятельность, 
ставшая действительной, и есть искусство? 

- А искусство, по-твоему, - продолжал я, - так уж 
сильно отличается от символа? Разве мы не можем утвер
ждать - я думаю, что это ты давно уже понял, - что оно 

полностью осуществляется только в произведении? Следо
вательно, то, что мы находим в искусстве, должно также 

быть и в символе. И символ не должен представляться 
неким окончательным результатом каких-то действий, он 
есть в то же время сами живые и активные усилия. по
нятно ли это? 

- Я вижу, - ответил он, - что ход рассуждения после
дователен и логичен, но конечный вывод не совсем мне 
понятен. 

- Все дело в том, - ответил я, - что наши представ
ления об искусстве все еще вязнут в болоте примитивных 
воззрений, во всяком случае что касается вопроса о творя
щей деятельности. До тех пор пока мы рассматриваем 
произведение искусства как символ в вышеозначенном 

смысле или как действительный предмет, в котором идея 
и действительность слились в одно, мы все еще молча 
исходим из того, что фантазия как живая деятельность 
отступает на второй план и отрывается от бытия. Попро
буем теперь вытащить ее на свет божий, призвать в живо~ 
бытие. Какой же она представится нам, когда наполнит 
священную сферу? Фантазия, как божественная сила, вы
рывается из лучей света, озаряющего самое священное, 
и устремляется в действительный мир, чтобы вновь воспа
рить над сонмом единичных существ, увлекая их за собоii 
навстречу свету. Эта жизнь, это движение божественного 
дыхания в освященном мире есть само произведение ИСj{УС

ства, само присутствие прекрасного. Разве это не так? 
- Во всем великолепии, - заговорил теперь Эрвин,

мне открылась внутренняя жизнь искусства. Да, только так 
прекрасное может действительно перейти в реальность. Но 
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это ннутреннее созерцание, прандивость которого меня 

поразила, я пока еще не могу представить себе в явлениях. 
у меня остается ПОСТОIiнная потребность увидеть внешний 
образ того совершенного произведения, в котором для меня 
воплотилась жизненная сила, и я боюсь при этом вернуть
ся к прежнему ошибочному взгляду в отношении символа. 

- И это тоже обойдется, - возразил я, - как только 
ты вспомнишь, что даже в тех случаях, когда мы требова
ли образа действительного бытия, мы должны были пол
ностью освободиться от пут чувственного восприятия и 
смотреть на мир только глазами фантазии. А для нее, как 
ты, конечно, знаешь, все является действительным предме
том, в том числе и то, что в обычном практическом опыте 
мы воспринимаем не чувствами, а всеми прочими спосо

бами познания, то есть сила, причина, воля и вся внутрен
няя суть вещей. Следовательно, сама деятельность, то есть 
активная жизнь фантазии, должна быть одновременно 
своим собственным откровением в предмете, но при этом 
она также наполнена материей, или предметом, как символ, 
о котором мы говорили до сих пор, а предмет наполнен 

деятельностью. Ну, как, стало ли тебе понятнее? 
- В общей связи совершенно понятно, - ответил ОН.

И теперь я вижу ясно, что только так мир фантазии 
завершается сам в себе и превращается в настоящую все
ленную, исполненную не только своего собственного' бытия, 
но и своей собственной творческой силы. Но ты доставил 
бы мне еще большую радость, если бы согласился ввести 
все это в русло опыта - тогда это стало бы еще понятнее. 

- Сначала, - ответил я, - я должен в настоящем виде 
довести это до полной ясности. Ты требуешь примеров, но 
обычно бывает, что, если в философском рассуждении при
меры приводятся до того, как полностью разъяснены 

основные идеи, это только отвлекает и запутывает. Итак, 
когда мы перед этим рассматривали прекрасное - его 

существование в искусстве- как символ, мы видели, что 

оно наполняло собой всю вселенную фантазии с самого· 
начала как некое законченное, насыщенное собственной 
силой и деятельностью бытие фантазии. ЭТО была, как ты, 
конечно, помнишь, идея в полной своей реальности, в ко
торой она не только целиком присутствует и является 
повсюду определяющей, но и в самом этом присутствии 
содержится завершение, так как она закончена и не имеет 

никаких стремлений или потребностей. Поэтому здесь 
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имеет место высшее совершенство бытия, какого никогда 
не бывает и не может быть в мире простых явлений, соеди
ненное со скрытым блаженством, в котором внутренняя 
связь идеи и явления не развивается, а непосредственно 

присутствует как самая полная гармония. Все это, есте
ственно, должно выглядеть совершенно по-другому, если 

в этом общем мире мы будем рассматривать именно дея
тельность и созидание. И здесь, в искусстве, нельзя обой
тись без предмета или реального образа. Но разве не 
очевидно, что в каждом образе должны быть заключены 
стремление и активность, которые захватывают и то, что 

им противоположно? Ведь всякую деятельность можно 
распознать только по ее активности в определенном напра

влении, которое остается решающим и важнейшим даже 
тогда, когда сама деятельность уже воплотилась в каком

то образе. Значит, если божественная сущность выступает 
в образе, то это возможно вообще лишь тогда, когда она 
нисходит в бытие и эта всемогущая и вечная активность 
объединяет с ней все единичное и особенное. Единичное 
в свою очередь только тогда может стать причастным к 
этой жизни, когда оно в страстном желании устремится 
ввысь, навстречу божественному. Таким образом, то, что 
только является, включает в себя вместе с тем совершен
ное стремление к чему-то иному, а это стремление, будучи 
совершенным, уже несет в себе то, на что оно направлено, 
и всеми силами рll.звивает его. Если ты скажешь, что в 
каждом случае предыдущее указывает на последующее, но, 

в конце концов, не означает ничего нового, то я могу не 

возражать против такой оценки лишь при одном условии: 
ты должен помнить, что о значении в обычном смысле 
слова с точки зрения разума здесь вообще не может быть 
речи, надеюсь, что с этим ты и сам согласишься без труда. 
Так как и для такого вида явления прекрасного в искус
стве, когда описанным выше способом прекрасное постоян
но намекает на что-то другое, мы должны найти подходя
щее выражение, то назовем его словом «аллегория» 8. 

- В соответствии с твоим определением, - заговорил 
Эр вин, - выходит, что аллегория - это такое положение, 
которое касается всего искусства вообще, а вовсе не тот 
второстепенный художественный прием, который обычно 
называют этим словом и который, если я не ошибаюсь, 
очень похож на простой знак. 

- От этого недоразумения, - сказал я, - которое ты 
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сам без труда заметил, тебя, как :видно, уже не нужно 
предостерегать. Символ так же часто смешивают с обра
зом, как и аллегорию со знаком. Когда идею стремятся 
обозначить на основе какого-то внешнего сходства, это 
несерьезно и недостойно искусства. Еще более нелепым 
кажется мне стремление обращаться с отвлеченными поня
тиями так, как будто это какие-то конкретные личности. 
Это манера французов. И как раз это называют обычно 
аллегорией. Правда, любое аллегорическое произведение 
действительно всегда говорит больше, чем можно обнару
жить в его ограниченном непосредственном окружении, 

однако все то, что оно означает, оно несет в себе и разви
вает из себя с живой активностью. Потому-то аллегории 
недоступно то, что дано символу: полная ясность при 

взгляде вглубь и чрезвычайная ограниченность внешнего 
образа; но тем острее она проникает внутрь фантазии и 
вместе с тем доходит до ее внешней стороны. Ей до
ступно все - и ясный, ничем не омраченный божественный 
свет, И все многообразие внешней поверхности. Внутренняя 
неустанная активная деятельность божественных сил, 
которая окружает символ некой массой, раскрывается в 
аллегории навстречу дню, и всю ее пронизывает острое 

блаженство от близкого, хотя еще и скрытого присутствия 
прекрасного. 

- Ну, теперь, я думаю, мне ясна вся концепция,
сказал Эрвин. - А сейчас исполни обещание и дай при
меры. 

- Для того чтобы эти примеры действительно сыграли 
свою роль, они, я думаю, должны быть такими, чтобы обе 
стороны изображения прекрасного в искусстве - и символ 
и аллегория - раскрывались в своей первоначальной и 
совершенно ясной форме. Иными словами, каждый из них 
должен включать в себя весь мир искусства. Если ты 
вспомнишь, как в прошлый раз Ансельм подвел нас к про
тиворечию, в котором божество выступает, с одной сторо
ны, как всеобщая и вечная необходимость природы, а с 
другой - как свобода и личность, то при ближайшем 
рассмотрении ты найдешь здесь нужные примеры в самой 
совершенной форме. Итак, если ты ничего не имеешь про
тив, мы прежде всего коротко рассмотрим в этом смысле 

изображение божественного у древних греков. 
51 буду очень тебе благодарен, - ответил он. 

- Для начала, - продолжал я, - вспомни о той совер-
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шенной, гармоничной во всех своих проявлениях необхо 
димости вселенной, которая господствовала там. Эта 
'необходимость не может включать в себя никакого много
образия, никаких перемен, ничего особенного и случайного; 
она не может также ни при каких обстоятельствах стать 
предметом искусства, так как неспособна воплотиться в 
каком-либо определенном образе. Именно поэтому, когда 
речь идет о ее бытии в самом общем смысле, она мыслит
ся всегда как отрицание всякого особенного бытия и в 
противоположность упорядоченному миру - как хаос. По
этому, прежде чем она станет предметом образной художе
ственной фантазии, она должна превратиться в множество 
отдельных лиц, которые расходятся по разнообразным 
направлениям особенного. И то, что эта необходимость 
может стать действительной только в особенном, как раз 
и есть причина многобожия. В чем же еще состоит сущ
ность символа, если не в этом органическом и полном 

слиянии всеобщего и особенного, в превращении их в одну 
и ту же действительность? Именно этим чудесным слияни
ем достигается то, что общие направления, в которых 
расходится идея, становятся не просто формами или поня
тиями, а превращаются в живые, во всех отношениях 

определенные личности. Блаженство, которое заключается 
в единстве со всеобщим, и деятельность, свойственная 
только особенным, индивидуальным, устремленным сущно
стям, в греческих богах полностью сливаются в одно целое, 
поэтому и их особенные действия, поскольку они всегда 
являются совершенными выражениями той же сущности, 
не подлежат оценке с позиций нравственности. Это сосу
ществование множества миров в совершенно единичных 

сущностях есть истинное бытие символа. И действительно, 
символ есть не что иное, как необходимость и сама вечная 
вселенная в ее бытии и ее действительности, на которую 
как раз и направлены усилия искусства во все времена. 

Ведь в той концепции мира, где на первом месте суще
ствуют вселенная и необходимость, созидающая, деятель
ность как нечто самостоятельное исчезает, так как с самого 

начала она связана необходимостью. И это естественно, 
ибо там, где с незапамятных времен все закончено и вечно, 
больше нет места откровению акта созидания и заверше
ния. Но по мере того как из вселенной, которая в проти
воречиях и борьбе распалась на небо и землю, на действу
ющее и воспринимающее, на производящее и рождающее, 
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возникает реальное бытие, оно оказывается населено дей
ствительными, реальными личностями, и их единичные 

действия излучают ту необходимость, которая теперь уже 
как всеобщее вновь погружается в глубокую тьму бытия. 
Именно эта сила, которая равномерной тяжестью давит на 
всю бесконечно многообр азную преходящую жизнь и даже 
богам как единичным сущностям становится на пути как 
некий тормозящий закон, - эта же сила одновременно 
наполняет их жизнь той безмятежной радостью, которая 
так часто вызывает наше восхищение и тоску, поскольку 

все их действия она делает совершенно безошибочными. 
А так как эта все создающая и все определяющая сила 
в своем явлении также не может потерпеть ничего случай
ного и неполноценного, то и богам в их действительном 
существовании она придает совершенно определенный, 
ограниченный, в высшей степени жизненный, законченный 
облик. Следовательно, тот, кто, будучи сбит с толку обоб
щенными чертами в характерах этих богов, начинает 
искать за ними общие понятия, пытаясь применить здесь 
то, что мы в обычном смысле называем аллегорией, идет 
по совершенно неверному пути, так как каждое божество 
заключает в себе целый мир разных значений. Кстати 
сказать, в античном искусстве мы можем наблюдать такую 
закономерность: чем в большей мере то или иное боже
ство соответствует какому-то определенному обособленному 
понятию, как, например, Афродита, Арес и другие подоб
ные, тем более активно и действенно оно вмешивается в 
людские отношения и вообще в земную жизнь. И это 
делается для того, чтобы эти боги не выродились в пустые 
общие формы, а полностью сохранились как законченные 
личности. Наоборот, те, кто больше причастен к общему 
управлению миром, и в первую очередь Зевс, уже в этой 
своей позиции являются единичными законченными сущно
стями и могут поэтому предаваться блаженному покою, 
оставаясь почти равнодушными к земной суете. Таков 
символический мир древнего искусства, которое в самом 
символе, опять-таки всестороннем, охватывает все другие 

направления. Там же, где необходимость мыслится обособ
ленно, вне этого слияния с миром единичного, или действи
тельное является во времени без присущей ему власти 
целого, - там оба полюса, взаимопроникновение которых 
составляет символ, отрываются друг от друга и царство 

его кончается. Надеюсь, что в этом примере ты вновь 
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увидел все то, что было раньше сказано о сущности 
символа. 

- Да, - ответил он, - и только теперь мне стало совер
шенно ясно, каким образом символ может быть единичным 
предметом и в то же самое время являть собой боже
ственное. А теперь, пожалуйста, разъясни мне также, в чем 
состоит аллегорическое восприятие. 

- На этот раз, - начал я, - взгляни на христианство; 
в нем все то, что сохранялось древним символом в стро

гой тайне, высвободилось из пут легко и властно, в осле
пительном блеске раскрылось перед взором всего мира и 
заполнило своим великолепием все выси и дали. А посла
нец бога, спаситель, - что это, как не живое воплощение 
силы и энергии творца в действительном смертном обр азе! 
Как бог он окружает безмерной благодатной любовью 
даже самое безнадежное, пропащее земное существо, чтобы 
вернуть его в свое лоно и повести к блаженству! А как 
смертный человек он силой своей веры, которая есть 
сознательное, страстное стремление к определенной цели, 

не только сам освобождается от власти земного существо
вания и возносится ввысь навстречу своей вечной родине, 
но и увлекает за собой весь человеческий род! Разве здесь 
мы не наблюдаем постоянно, что одно уже содержит в 
себе нечто другое и как бы намекает на него? И разве 
активное милосердие божье и человеческое стремление не 
сливаются здесь в единое живое бытие? В том как раз и 
проявляется здесь божественный характер этой творческой 
силы, что она не существует лишь в чем-то одном, так что 

другое является только как нечто созданное, а охватывает 

одновременно и то и другое, действуя в различных напра
влениях. Такая полнота деятельности, которая пронизывает 
все и для которой нет ничего слишком высокого или 
слишком ничтожного, возможна для фантазии лишь в хри
стианстве. Итак, если центральной темой этого рода искус
ства остается личность и жизнь спасителя, то это все-таки 

не означает, что изображение бога-отца, творца и высшего 
судии, ему совершенно недоступно, сколько бы ни возража
ли против этого сторонники тех ограниченных воззрений, 
'которые распространились через так называемую религию 

разума. 

Бессильные попытки очистить образ бога от всего, что 
есть в нем особенного и личного, лишь ослабляют пред
ставление о нем, превращают его в пустое понятие или в 
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какой-то призрак нашего воображения. Куда лучше было 
бы, если бы меру возможного искали в действительном, 
так, как это делали Микеланджело, Гиберти, Альбрехт 
Дюрер. Но, собственно, сферой этого искусства являет(''l 
становление человека в божестве, в котором с высшей 
степенью совершенства достигнуто то, что является целью 

стремлений всякого искусства. Поэтому, как ты можешь 
заметить, собственно божественное в Христе художники с 
наибольшей силой изображают в связи с его рождением и 
детством, поскольку здесь всемогущество божье воцаряет
ся в сфере действительного и земного. Чаще всего изобра
жается религиозное поклонение младенцу, ему поклоняют

ся короли, пастухи, его собственная мать; обычно младе
нец является озаренным небесным сиянием, изображение 
которого сделало знаменитым одно из полотен Корреджо 9; 
но что может сравниться с мощью, с потрясающей душу 
глубиной и мудростью, которыми Рафаэль с безмерной 
щедростью одарил младенца на руках у Сикстинской 
Марии! 10 И тем не менее этот младенец есть в то же 
время человеческое дитя, что дает художнику бесконечные 
возможности для его изображения, божественное проходит 
у него все ступени детского развития и становится для нас 

родным и близким во множестве милых и привлекатель
ных картин. В большей мере человеческий образ прини
мает для нас Христос, когда становится учителем; и здесь 
он по-прежнему исполнен божественной сущности, однако 
в его поступках и действиях при встречах с многочислен
ными друзьями и врагами она проявляется скорее как 

достоинство, нежели в чем-то возвышенном, величествен

ном, как, например, в картинах «Христос среди фарисеев» 
Леонардо или «Динарий кесаря» Тициана. И, наконец, в 
высшей степени совершенно в нем осуществилось и второе 

. направление божественной жизни: для преходящего, зем
ного смерть есть возвращение на свою вечную родину. 

И потому все его существо приходит в движение при каж
дом столкновении с предметом или действием, которые 
каким-либо образом связаны с этим концом, И это ты 
можешь, наверное, лучше, чем где бы то ни было, увидеть 
в «Тайной вечере» Леонардо; нагромождать примеры нам 
нет необходимости. 

Полную противоположность рождению и детству состав
ляют его жизнь и смерть. Здесь все эти исчерпывающие 
Взаимоотношения бога с земным и преходящим связаны 
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между собой в противоположном смысле. Бесконечная 
любовь к человеческому роду, с которым он разделяет 
судьбу всего смертного и во имя которого приносит себя в 
жертву ради его будущего спасения, и вознесение к прс
столу господа, отца своего, в безмерном страдании сли
ваются в одно. МеЖlLУ его смертью и рождением заключен 
весь божественный и земной мир; это есть те два фокуса, 
В которых концентрируются все положения великой алле
гории. Это искусство вбирает в себя не только самого бога, 
но и все преходящее, человеческое. Начиная с богоматери, 
через святых и мучеников оно пронизывает все и доходит 

до самого единичного и земного. В деве Марии, так же 
как и в ее чистом и невинном пер венце, миру были ниспо
сланы благодать и грядущее спасение; таким образом, она 
стала заIЦитницей всего человеческого рода. Что касается 
всего дальнейшего, то об этом мы не будет говорить сегод
ня; ведь я хотел дать вам ясный пример аллегории в 
высшем смысле этого слова, пример, который представляет 
собой совершенное сочетание разных элементов искусства. 
Для нашего исследования этого пока достаточно. 

- Да, дорогой мой, - сказал на это Эр вин, - действи
тельно, в данный момент мы не можем требовать от тебя, 
чтобы ты продолжил свой рассказ на эту тему. Иначе мы 
рискуем полностью потерять из виду нашу конечную 

цель - возникновение мира прекрасного. И ради этой выс
шей цели я согласен отказаться от многого, хотя моя 
жажда узнать обо всем только усилил ась от наслаждения, 
с которым слушал я тебя... Но те права, которые ты 
определенно гарантировал мне, я не могу уступить. 

- Какие же права?- спросил я его. 
- Задавать вопросы, без которых нельзя обойтись, 

если хочешь ПОнять до конца. 

- А я полагал, - заметил я, - ЧТО ты и так уже все 
понимаешь. 

- Мне все-таки кажется, - сказал он, - что обе эти 
стороны прекрасного, которые мы обозначили как символ 
и аллегорию, не вполне совпадают друг с другом. Когда 
ты изображал нам прекрасное как символ в мировоззре
нии древних греков, для меня осталось совершенно непо

нятно, каким же образом земное и особенное могли стать 
там предметом искусства. Ведь наряду с всеобlЦей необхо
димостью ты совершенно определенно исключил их из этой 
сферы. В отношении христианского искусства ты утвер-
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ждаешь обратное: нет ничего, что было бы для него 
слишком возвышенно или слишком ничтожно. Между тем 
я не могу себе представить, как в поле его зрения (каким 
оно представляется в твоем изображении) может оказаться 
мертвая природа. 

-. То, о чем ты спрашиваешь, касается больше хода и 
охвата моего изложения, нежели его содержания. Поэто
му то, что так тебя интересует, ты должен был бы изучить 
сам. Если, например, ты утверждаешь, что христианское 
искусство не включает в себя внешнюю чувственную при
роду, то, может быть, из этого следует сделать такой вы
вод (об этом у нас уже был разговор), что само божество 
должно превратиться в единичную особенную сущность, 
потому что ход жизни чувственной природы бесконечно 
ограничивает его? 

- Да, это имеет прямое отношение к нашей теме. 
- Так же дело обстоит и с природой, - ПР9должал 

я, - которая обожествляется в символе и которои всегда 
противостоит независимый произвол единичного. 

Без сомнения, - заметил он, - это именно так. 
- А замечаешь ли ты здесь еще кое-что примечатель

ное? 
- Да, - ответил он, - помимо символа остается еще 

всеобщая необходимость; но, с другой стороны, в христи
анском искусстве я не могу найти ничего подобного. 

- Вполне естественно, - ответил я, - раз ты упустил 
ИЗ виду, что изображение единичного и земного в христи
анском искусстве мы рассматривали до сих пор лишь 

постольку, поскольку оно было принято в мир божествен
ного. Но если ты отвлечешься от этого и представишь себе 
человека исключительно в его светском, земном существо

вании, ты увидишь, что здесь он неразрывно связан с 

общими законами природы, которые ни при каких обстоя
тельствах не могут войти в великий мир религиозных 
отношений. Потому что природа, которая в соответствии 
со своими закономерностями предъявляет определенные 

требования к обыденной жизни и направляет наши чувства 
на наше собственное бытие и наше существование на 
свете, властвует над нами своею собственной необходи
мостью, но эта необходимость теряет свое значение в мире 
божественной любви и благодати. И, больше того, именно 
эти силы природы отвлекают нас от созерцания извечного 

источника благодати, побуждают к дерзкому, высокомер-
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ному довольству своим собственным существованием и 
поэтому становятся причиной зла. Сама по себе природа 
не несет в себе зла, ведь и она создана богом, однако дух, 
который отходит от бога, овладевает природой как некой 
самостоятелыюй сферой, чтобы объявить ее существование 
естественным и независимым; этот дух и при вносит В нее 

зло. И разве эта сторона зла вместе со всеми усилиями 
дьявола, стремящегося овладеть земной жизнью и приро
дой, не есть прямая противоположность божественному 
миру? Но только тогда,. когда фантазия художника прони
кает в обе эти сферы и в их взаимоотношения, круг ее 
деятельности достигает исчерпывающей полноты. 

- Да, безусловно, - заметил он, - и теперь я понимаю, 
что без этого раскола было бы немыслимо то противоре
чие, которое лежит в основе самой христианской религии. 

- Совершеюю верно, - ответил я. - Этот полный рас
кол для христианского искусства является тем, чем для 

древнегреческого было полное слияние противоположностей 
в символе; в то же время в действительном, живом чело
веке осуществляется переход одного в другое. В его соб
ственной сущности есть единство и свобода, но не творя
щие и вечные, а связанные со случайностью преходящей 
жизни и со всеобщими законами природы. Так, свобода 
сливается со случайной действительностью и превращается 
затем в ту полную, обоснованную в самой себе определен
ность единичной сущности, которая, однако, воспринимает

ся как нечто ограниченное во всех направлениях; эту 

определенность мы называем характером. Через характер 
завершается само конечное, и свобода в нем превращается 
в нечто действительное; конечное, таким образом, отве
чает всем требованиям искусства и предстает как целостный 
мир. Потому-то в этом мире судьба каждого человека 
заключена в его характере, и развитие характера не как 

что-то случайное, а как нечто существенное, как бытие 
самой идеи - это одна из основных задач искусства такого 
рода. Но высшее откровение характера происходит в люб
ви, именно в любви душа человека полностью направлена 
на один предмет; поэтому любовь, которая так мало зна
чит для искусства древних, становится предметом нового 

искусства по преимуществу. И горе тому, кто из ложно 
понятого благоговения перед древностью стремится про
извольно перенести оттуда в новое искусство ложно 

понятую идею судьбы, а не ищет, подобно Гёте и Тику, 
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духа своего собственного времени в каждом пр.оизведении 
старого искусства. Ну, надеюсь, на этот счет ты теперь 
успокоился? 

- Вполне. И сейчас, мне кажется, я могу себе пред
ставить, какое место в искусстве древних греков занимала 

жизнь отдельного человека. Но всеобщая необходимость 
все еще представляется мне исключенной из него. 

- Этого не случилось бы, если бы ты не впадал в 
ошибку противоположную той, о которой я только что 
высказался с таким неодобрением, - ответил я ему.
Изображение единичной жизни в древнем искусстве ты 
оцениваешь с современной точки зрения. Ведь когда сим
вол в древнем искусстве теснейшим образом объединяет 
противоположности, ",то может происходить только с двух 

совершенно различных позиций. Значит, если ты пола
гаешь, что отдельная жизнь точно так же соединяется там 

с божественным, как в новом искусстве, то ты ошибаешься. 
И ты это сам увидишь, если подумаешь о том, что такая 
полная связь в аллегории невозможна. 

- Но каки'м же образом она все-таки входит в область 
. искусства? 

- Дело в том, что она сама заключает в себе свой 
собственный символ. Так же как в божественном и в 
необходимости, согласно взглядам древних, непосредствен
но присутствует действительная современность, так и в 
действительности и в отдельной жизни заключено нечто 
божественное и необходимое, благодаря чему фантазия 
способна воплотить идею человечества и его красоты. Как 
ты, должно быть, понимаешь, здесь также возникает мир 
символов; этот второй мир символов есть мир греческих 

героев. В нем гармония сущности и действительного бытия 
так же совершенна, как в божественном мире, и, в сущ
ности, только к нему можно полностью отнести слова 

Шиллера о том, что, когда боги были еще ближе к людям, 
люди были ближе к богам \1. Поэтому все, что относится 
к идее человечества, в котором ее существенные свойст
ва выражаются в целостной форме, греческие художни
ки переносят в этот мир; между тем единичного человека 

как такового в его действительном бытии они не могут 
превратить в предмет искусства, до тех пор пока не воз

высят его до этого мира героев и не введут в него; это 

ты можешь чаще всего встретить у лирических поэтов, 
особенно у Пиндара. 
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- Невероятно, - воскликнул Эр вин, - что мысль о 
героях даже не пришла мне в голову! А ведь сейчас я 
ясно вижу, как верно ты охарактеризовал их место и 

значение! И теперь, когда оно найдено, мне кажется, что 
весь прочий род смертных, которые не принадлежат к со
вершенным героям, составляет прямую противоположность 

всеобщей необходимости, и это, видимо, является средст
вом сблизить между собой две крайние точки. 

- Очень верные замечания, - ответил я. - Это рез
кое противоречие ставит смертного в такое отношение к 

необходимости, что она становится для него той страшной, 
уничтожающей судьбой, о которой мы уже говорили. И 
потому он в первую очередь становится предметом искус

ства, изображающего действительную жизнь в непосред
ственном действии, то есть искусства драматического. 
Произвол и случайность единичного, с одной стороны, и 
законы всеобщей необходимости, в которой особенное тер
пит поражение, с другой, - только в этой связи все про
исходящее принадлежит конечному земному существова

нию; эта борьба служит утверждению, без которого ОСО-. 
бенное вообще не могло бы оказаться вовлеченным в этот 
неразрешимый конфликт. Только потому, что отдельный 
человек также несет это в себе и в самой своей особен
ности живет в вечном как сущность некой идеи, - толь
ко потому он может смело противопоставить себя необ
ходимости, включить ее в свою собственную область осо
бенной жизни и тем оправдать эту жизнь и обосновать 
ее в ней самой. Непосредственное изображение этой воз
вышенной борьбы мы находим в произведениях Эсхила, и 
прежде всего в его «Эвменидах». Так действительное са
мо по себе становится наконец символом, и ему откры
вается путь в царство искусства. Но гораздо большего со
вершенства это достигает тогда, когда действительное -
земная жизнь - со своим неотъемлемым правом суще

ствовать таким, каково оно есть, поскольку это есть во

площение идеи, и со всем, что в нем есть случайного, и 
всем тем злом, которое это случайное вносит в него, -
когда действительное на пороге своей гибели возносится 
в область вечных законов. Здесь наступает истинное оза
рение человека, поскольку вечное непосредственно прими

ряется с его бытием; высочайший пример такого озарения 
оставил нам Софокл в своем «Эдипе В Колоне»12. Здесь 
наконец соединяются между собой крайние точки и мир 
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древнего искусства получает гармоническое завершение. 

А теперь, когда я сделал все, что мог, стремясь удовлетво
рить твою любознательность, мы должны подумать о том, 
чтобы не зайти слишком далеко. Вспомни, ради чего мы 
затеяли весь этот длинный разговор, и скажи мне, вполне 
ли ты понимаешь теперь, что значит прекрасное в символе 

и аллегории? 
- Мне кажется,- ответил Эрвин, - что теперь на этот 

счет уже не может быть сомнений. И я даже думаю, что 
твой разбор дает нам надежду разрешить те неразрешимые 
противоречия, которые в прошлый раз угрожали существо

ванию прекрасного со всех сторон. 

- Я счастлив это слышать, - воскликнул я, - ведь 
если эта надежда имеет серьезные основания, то, значит, 

мы достигли цели! Прошу тебя, объясни свою мысль по
дробнее. 

- Мне кажется, - продолжал он, - что если раньше 
все эти противоречия между божественным и земным или 
между необходимостью и свободой всегда стремились 
побороть друг друга, то теперь они не отрицают друг друга 
с такой непримиримостью: с одной стороны, в символе и 
аллегории они полностью отделены друг от друга, а с дру

гой - связаны между собой, так что в каждом из них са
мом по себе и в обоих вместе, объединенных вновь, возро-
ждается живая идея. Так ли это? . 

- Да, конечно, - ответил я, - именно так. Но откуда 
пришло к нам это счастье - спасение прекрасного? 

- Без сомнения, - ответил он, - из божественной силы 
искусства, в котором прекрасное обретает бытие не просто 
как некий созданный, отдельный предмет, ибо как такой 
предмет оно, как мы убедились уже в прошлый раз, не 
могло бы существовать, а как вселенная, им самим создан
ная. Поэтому, я думаю, божественное и воспринимается 
в искусстве как нечто действительное, а действительное
так, как будто бы оно возвысилось над своим собственным 
простым бытием. 

- Если это действительно так, - ответил н, - а надо 
думать, что Бернгард и Ансельм тоже не имеют возраже
ний, то тогда противоречие между прекрасным и возвышен
ным, а также те противоречия, которые возникают в соот

ношении трагического и комического, не только перестают 

быть угрозой для красоты, но сами становятся элементами 
прекрасного. В царстве его лишь тогда возможно последо-
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вательное и совершенное развитие идеи, когда эти элемен

ты четко выделяются в нем. Ибо творящая деятельность 
искусства повсюду объединяет несовершенное и случайное 
с совершенной идеей тем же самым способом, каким оно 
действовало в священной сфере фантазии, И это не угро
жает его совершенству, как мы сначала думали, напротив, 

только так оно может претворяться в действительность. 
То" что непримиримо противостояло друг другу, связывает 
и объединяет искусство, и это становится возможным толь
ко благодаря его созидающей силе. Если же каждую из 
противостоящих сторон представить саму по себе и вне 
искусства, то противоречие вновь становится непримири

мым. Было бы очень легко путем сравнения уже рассмот
ренных противоречий с тем, что мы установили сейчас, 
дать вам полную ориентацию и попутно выяснить много 

новых особенностей прекрасного. Однако сегодня, посколь
ку цель наша состоит лишь в том, чтобы идею прекрасного 
и его явления в самом общем смысле сопоставить с его 
настоящим значением, мы не можем на это отвлекаться. 

- Скажи мне только одно, - заговорил Ансельм,
почему в прошлый раз ты возражал против того, чтобы 
трагическое и комическое я называл их собственными 
именами? Видимо, это как-то связано с тем, о чем ты 
говорил сейчас? 

- А потому, - ответил я, - что прекрасное, как только 
оно становилось предметом печали или смеха в тех обстоя
тельствах, которые мы имели в виду тогда, не могло 

существовать, оно раскалывалось, распадалось и превраща

лось в нечто иное, лежащее вне его. И посмотри теперь, 
во что превращает все это волшебное искусство! Разве в 
искусстве продолжает существовать еще что-нибудь, кроме 
красоты? И сама красота своим творящим бытием все 
вовлекает в свой мир и все превращает в прекрасное! 

- Да, как будто бы так, судя по тому, как ты об этом 
говорил. 

- Ну, вот видишь! И все противоречия - между боже
ственной сущностью и единичным прекрасным или между 
единичным прекрасным и самым земным - искусство будет 
теперь изображать символически, то есть с такой точки 
зрения, когда противоположности составляют полное един

ство, так что даже их противоречивость, которая прояв

ляется во внешнем мире, представляет их объединение во 
всем блеске и великолепии. Так ли это? 
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Да, кажется, так. 
Ну, а если так, то мы можем употреблять эти сло

ва комическое и трагическое, - продолжал я, - по· 

скольку В искусстве они вступают в новые отношения и 

предстают перед нами как некое высшее единство. Должно 
быть, так же дело обстоит и в отношении возвышенного и 
прекрасного. Как ты думаешь? 

- Да, видимо, так, - сказал Ансельм. - Но все-таки я 
думаю, эти слова не всегда обозначают возникновение 
и исчезновение противоположностей. 

- Да, конечно, - ответил я, - но существованию пре
красного это уже больше не может помешать. Потому что 
в символе возвышенное всегда включает в себя также и 
прекрасное и, наоборот, в прекрасном есть возвышенное, 
следовательно, в совершенном действии одно и то же 
развивается в разных направлениях, заполняя целую все

ленную в себе самом. Ну, а теперь, Ансельм, если ты 
согласишься со мной и в этом, значит, мы едины и во всем 
остальном, во всем том, что еще недавно заставляло тебя 
сомневаться. 

- Должен признаться, - заговорил он в ответ, - что я 
не совсем понимаю, каким образом одно вытекает из дру
гого. Ведь против того, что в прекрасном возникает всегда 
целая вселенная, гармоническая во всех частях, я никогда 

не спорил, наоборот, сам же первый это утверждал. То, 
что прекрасное есть отражение идеи,. всегда единственной 
и всеобщей, - это тоже естественно. НО все это, на мой 
взгляд, еще не доказывает, что прекрасное, как ты утвер

ждаешь странным образом, есть сама идея. 
- Да, конечно, это так, - сказал я. - Вспомним, как 

это отражение, когда мы в прошлый раз рассматривали 
его в качестве отдельного, созданного предмета, само себя 
уничтожало в тех противоречиях, которые неизбежно 
сопровождали его бытие. 

- Просто тогда, - заметил он, - мы допустили одну 
из тех ошибок, в которые мы нередко впадали под твоим 
руководством, да будет мне позволено сказать это с полной 
откровенностью. Мы рассматривали прекрасное только как 
действительный предмет, пренебрегая теми его свойствами, 
которые делают его отражением идеи. Сегодня, наоборот, 
ты, как мне кажется, имея в виду действительное прекрас
ное и прекрасное в искусстве, все время говорил об общей 
идее прекрасного. Если послушать твои рассуждения о 
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прекрасном как СИМIЮJJС, выражаясь твоими словами, и 

как действительном бытии самой идеи, то на свете может 
существовать вообще только один прекрасный предмет и 
одно произведение искусства, в котором твой символ и 
твоя аллегория полностью совпадают, раз существует 

только одна идея, в которой все это присутствует одновре
меюIO. Однако ты должен будешь убедиться с полной оче
видностью, что это вовсе не так. Подумай хотя бы о много
образии произведений искусства или о разных видах ис
кусства. 

- Каким же образом различные виды искусства могут 
опровергнуть то, что я сказал? - спросил я его. - Может 
быть, тем, что их несколько? НО это очень легко прими
рить с моими положениями. 

- Не только этим, - возразил он, - хотя и это имеет 
значение, но тут ты, конечно, можешь спрятаться за общую 
идею, в которой проявляется лишь общий дух каждого из 
этих видов искусства, так что они могут даже переходить 

один в другой и в конечном счете не исключена возмож
ность, как утверждают знатоки, что картина будет испол
няться как музыка 13 или в музыку превратится поэзия. 
НО я уже сказал, что дело не только в этом. Главное то, 
как эти виды искусства возникли. 

- Ну и как же они возникли? То, что ты говоришь о 
переходе одного вида искусства в другой, мне пока еще 

непонятно. 

- Идея отражается в различных материях, - ответил 
он, - которыми внешняя природа окружает ее, но ее отра

жение видоизменяет саму материю. Следовательно, хотя 
разны~ ~иды материи отражают одну и ту же идею, как 

это в деиствительности и происходит, но в них никогда не 

возникает одна и та же красота, а следовательно, и одно 

и то же искусство. Надеюсь, ты не станешь отрицать, что 
каждое искусство имеет свои законы, свои технические 

средства и границы? 
- А как быть, если спецnфика разных видов искус

ства как раз подтверждает мою точку зрения? 
- Этого не может быть, поскольку она предполагает 

многообразие и различия. 
- Давай посмотрим, - оТветил я. - Начнем, пожалуй, 

с поэзии, которая пользуется языком как средством для 

изображения и называется поэтому словесным искусством. 
Правда, часто высказывалнсь предположения, что суще· 
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ствуют И другие словесные искусства, но это бессмыслица. 
Я тоже этого не думаю, - сказал он. 

- Но разве язык, - продолжал я, - можно считать 
такой особенной материей в природе, которая служит лишь 
зеркалом познания? Разве он не является самим познани
ем в той мере, в какой познание способно воплотиться в 
форме внешнего явления? Ведь было бы смешно, наверное, 
если бы кому-то вздумалось утверждать, что средством 
выражения этого искусства является не язык, а движение 

воздуха, возникающее от говорения? 
- Да, конечно, - ответил он, - можно сказать лишь 

одно: язык - это средство, с помощью которого поэзия 

выражает себя. 
- Ну да, - сказал я, - а разве мы не утверждали 

сегодня в самом начале нашей беседы, что язык есть 
внешнее бытие познания, вошедшего в действительный 
мир? Я думаю, что речь вообще нельзя объяснить, если не 
сказать, что это есть мышление или познание, доступное 

чувственному восприятию, и что мышление есть внутрен

няя речь, как утверждал, например, Платон 14. Наше актив
ное мышление тем и отличается от божественного, что 
последнее выражается в самих вещах, которые являются 

его языком, в то время как наше - в том, что мы име-

нуем языком в буквальном смысле. Так ли это? _ 
- Бесспорно, так, -- заметил он, - но это уже говорит 

в мою пользу. Ведь в языке открывается наше познание 
вообще, познание любого рода. Таким образом, это есть 
нечто всеобщее, предмет сам по себе, явление не только 
искусства, но и мысли вообще. Значит, его можно себе 
представить и как материю, неопределенную саму по себе, 
где отражаются все виды мышления, в том числе идея 

прекрасного, которая, таким образом, действительно найдет 
свое отражение в прекрасном произведении словесного 

искусства. 

- Понятно, - ответил я ему, - слово «язык» ты произ
вольно употребляешь в двух совершенно разных значениях: 
сначала им называлось у тебя внешне активное мышление, 
потом вдруг какая-то таинственная материя, в которой 
отражается это познание. Надо выбрать что-то одно. То, 
что язык может быть таким предметом или материей, 
трудно себе представить, так как он возникает только в 
мышлении или, вернее, одновременно с ним и без него 
вообш:е не мог бы существовать. 
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Да, тут я: ничего не могу возразить. 
Но если ты сам признал, - продолжал я, - что все 

виды познания выражаются в языке, тебе придется согла
оиться и с тем, что в нем должно содержаться все, что 

есть в самом познании, - чувственное восприятие, понятие, 

суждение разума, решение воли. Иными словами, язык как 
бытие имеет точно такой же охват и такое же содержание, 
как само познание и как его сущность! 

- Да, - ответил он, - но так, что все это в языке 
имеет свои знаки, которых не всегда бывает достаточно. 
Поэтому существует много и такого, что мы называем 
невыразимым. 

- 51 думаю" - сказал я, - что это невыразимое должно 
быть и неудобомыслимым. Но если ты вообще начал гово
рить о знаках, то, очевидно, снова впадаешь в свою старую 

ошибку. Как может быть только знаком то, что заключает 
в себе все, что содержится также в обозначаемом и в са
мой своей сущности полностью совпадает с ним? Но, что 
бы ты нн говорил, из всего сказанного выше вытекает, что 
в языке непременно должна существовать такая сфера, 
где познание является исключительно как фантазия или 
как непосредственное создание идеи, и это ест!> сфера 
искусства. 

- Против этого, - Ответил он, - я тоже не буду воз
ражать. 

- Итак, мы пришли к выводу, что язык как таковой 
не представляет собой ничего, кроме познания, и не имеет 
никакого иного самостоятельного бытия, которое могло бы 
противоречить этому откровению познания. 

Когда он с этим согласился, я продолжал: 
- Значит, если это познание есть совершенная идея, 

сама себя созидающая во всем своем единстве и цело
стности, то она не встретит в языке никаких препятствий, 
чтобы через него ПОЛНОстью вступить в свое бытие; таким 
.образом, в языке она как бы рождается к жизни, но не 
частично, как ты полагал, а целиком, во всей своей сози
дающей силе. И поэтому, если поэзия есть особенное 
искусство, то это такое искусство, которое в то же время 

есть все искусство вообще; мы не должны его рассматри
вать как любой другой отдельный предмет или особенное 
понятие, а только как саму идею прекрасного, которая 

воплощает самое себя, либо как такое искусство, которое 
становится ПОЭЗИей лишь во всем своем объеме. ТЬ! мО-
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жешь это себе представить, наблюдая те совершенно 
своеобразные, всепроникающие влияния, которые поэзия 
оказывает на язык. Ведь под воздействием поэзии происхо
дит не просто частичное изменение языка, но значение его 

полностью меняется по сравнению с обыденным употреб
лением. В поэтических средствах выразительности, которые 
в искусстве имеют свои названия - метафора, сравнение 
и другие, - символ и аллегория видны лишь в отдельных 

элементах. Но, что представляет собой поэтический язык 
вообще 15, можно понять, только основательно рассмотрев 
его в целом в сравнении с обычным языком. Впрочем, и 
сейчас уже мы можем утверждать, что он не только созда
ет основу для искусства поэзии как средство изображения 
и сообщения, но и охватывает все бытие этого искусства 
как выражение и откровение творящей фантазии в актив
ном действии. Сущность этого искусства есть совершенное 
творение фантазии, исходящей из божественного центра, 
сам себя воспроизводящий свет, которому для этого вос
произведения не требуется никакого воплощения в создан
ных действительных вещах. Напротив, они непосредствен
но присутствуют в фантазии во всей своей определенности, 
потому что не могли бы развиваться в одном только язы
ке, а должны были бы приобрести телесную, внешнюю 
реальность и превратиться в предметы. Этого, я думаю, 
достаточно, Ансельм, и, видимо, теперь тебе понятно, что 
искусство поэзии обусловлено не выразительными сред
ствами языка, а своею собственной сущностью, целиком 

заключенной в жизни идеи. 
- Мне кажется убедительным то, что ты говоришь,

ответил он, - но ведь в языке все вещи вообще лишь 
мысли, а не реальные предметы. 

- Это верно, - ответил я, - но каким же образом? 
Разве обычный язык не исходит из того, что между внеш
ними вещами в их восприятии и мыслями, которые к ним 

относятся, есть существенная разница? Ведь, с одной сто
роны, язык имеет в виду особенное и демонстрирует в 
самом себе явление внешних предметов и то воздействие, 
которое они оказывают на наше восприятие; с другой 
стороны, он сам есть выражающее себя понятие, которое 
он частично развивает в самом себе, частично относит к 
явлениям. Разве это не так? И разве в поэзии не исчезают 
все эти противоречия? 
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- Да, - ответил он, - это, безусловно, так. 
- А если это так, - продолжал я, - то каким образом 

они могли бы исчезнуть, если бы познание во всей полноте 
не определялось идеей и не исходило бы из нее как ее 
собственное бытие? Ведь если какое-либо восприятие при
ходит к ней извне, то противоречие неизбежно. А на самом 
деле это одна и та же идея, которая самостоятельно 

развивается в фантазии как целый мир многообразнейших 
явлений, никак не меняясь сама по себе. В свою очередь 
каждое особенное явление существует свободно и неза
висимо, не подчиняясь никакому понятию, так как оно есть 

не что иное, как бытие идеи. Поэтому поэзия никоим 
образом не мож,ет быть лишь восприятием внешних явле
ний 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 мыслит
ся только как внешний предмет и дает лишь материал для 
описания. Столь же непродуктивно для искусства сопри
косновение с миром чистых понятий, где познание суще
ствует только как форма связи, а не действует как актив
ная жизненная сила действительных вещей 16. Но если 
обучение в обычном смысле заключается в развитии поня
тий и их применении к особенному, то тогда вообще не 
может существовать никакого познавательного искусства. 

Ведь каждое отклонение познавательной способности, 
каждая попытка выразить только какое-то внутреннее 

состояние без определенного воплощения идеи в самом 
материале произведения противоречат поэзии; потому-то 

Пиндар и заслужил неодобрение своей наставницы Корин
ны за то, что в своих юношеских произведениях он недо

статочно использовал мифы и живые образы 17. А что бы 
она сказала о некоторых произведениях современных 

поэтов, где поэзия не выражает ничего, кроме туманных 

эмоций, и стремится конкурировать с музыкой! Разумеет
ся, сама жизнь и сознание древних в гораздо большей 
мере требовали изображения единичного, чем наше время, 
однако специфика поэзии вообще в том-то и заключается, 
что она не должна расплываться в отвлеченных рассужде

ниях или чувствах без живых, единичных образов. Теперь 
ты видишь, я надеюсь, что это искусство абсолютно сво
бодно от каких-либо иных соприкосновений с внешним 
миром, кроме языка, потому что только нзык получает 

252 



ДИАлоt ТРЕtий 

свое завершение в области творящего себя познания и 
несет в себе самом свой внешний мир. 

- пока еще, - сказал Ансельм на это, - ты поддер
живаешь во мне мои колебания. Когда я смотрю на поэ
зию как на особенное, самостоятельное искусство, то мне 
кажется, что совершенно определенные признаки отличают 

ее от всякого другого искусства; когда же я соглашаюсь 

с тобой, что это совершенное созидание, исходящее из идеи 
и полностью определяющее все предметы, безусловно, 
является задачей поэзии, то мне представляется, что она
в этом отношении не только похожа на все другие искус

ства, но и представляет собой искусство вообще. 
- Да, да, хорошо, - ответил я, - именно этого я от 

тебя и ожидал! А теперь попробуем вместе проникнуть в 
тот центр божественного света, который исходит из самой 
глубины фантазии и сам из себя создает свой мир. Если 
ты не сможешь воспрепятствовать тому, чтобы этот мир 
разбился о внешнюю поверхность действительных, особен
ных вещей, то сразу же окажешься вытолкнутым из этого 
извечного источника творчества и перенесенным в ту 

область, где душа непрерывно пытается сочетать отдель
ные стороны этих вещей с внутренним единством и совер
шенное творчество мгновенно разрушается. Но как может 
вообще случиться, чтобы этот мир разбился о внешнюю 
поверхность, если всю эту поверхность и изображение 
вещей он уже несет в себе, да и вообще не может вопло
титься в действительных явлениях до тех пор, пока не 
создаст их сам четко ограниченными и вполне закончен

ными! Значит, следует сказать, что этот мир проникает во 
все специфические стороны вещей, производя их из себя 
самого, и все, что могло бы, как единичное и случайное, 
стать помехой в познании всеобщего, должно быть здесь 
обосновано в самой сущности поэзии и полностью согла
соваться с ней. Фантазия, которая, таким образом, насе
ляет свою собственную область множеством единичных и 
многообразных существ, является, следовательно, необхо
димой и независимой, совершенной и вполне достаточной, 
и поэтому ты совсем не так уж не прав, когда утверж

даешь, что поэзия должна быть всеобъемлющей и как бы 
искусством вообще. Но именно потому, что она не должна 
иметь никаких внутренних ограничений, она целиком 
исключает внешний мир как предмет восприятия и тем 

самым становится особенным, самостоятельным искусством. 
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Однако это не есть исключение такого рода, чтобы она, 
допустим, полностью сосредоточил ась на чистой мысли и 
вовсе не воплоrцалась в явлениях; ведь тогда она переста

ла бы быть всеобъемлюrцим и совершенным бытием идеи. 
И поэтому поэзия целиком обраrцена во внешний мир, но 
только в том смысле" что она есть явление фантазии в 
действии, а не в предмете и, таким образом, сама превра
rцается в язык. Это и есть, мой друг, тот мир поэзии, 
который ты можешь теперь обозреть, находясь в самом 
центре, и отсюда любое сопротивление, которое исходит 
от поверхности и обнаруживается в непосредственной бли
зости от нее, растворяется в живой деятельности духа, где 
и находится сама поверхность как нечто родственное и 

созвучное. Erцe более полным будет твое представление о 
всеобъемлюrцем характере поэзии, когда ты увидишь, что 
разные виды ее охватывают все стороны и все моменты 

идеи. 

- Было бы очень интересно, - сказал он, - если бы 
ТЫ: назвал мне их, тем более что, как мне кажется, в этом 
совершенном единстве центра и поверхности, как ты это 

называешь, вовсе нет оснований для какого-либо разде
ления. 

- Но ты согласен с тем, во всяком случае, что в поэ
зии cyrцHocTЬ и бытие фантазии полностью и совершенно 
непосредственно соединяются в особенных действительных 
явлениях? И не только это. Важно также и то, каким 
образом это происходит. Дело в том, что фантазия при
сутствует во всем только как изначальная деятельность 

и нигде не переходит во внешнюю реальную материю. 

- ЭТО и есть, - заметил он, - содержание и смысл 
всех твоих объяснений касательно поэзии. 

- Значит, - продолжал я, - тех особенных явлений, в 
которых осуrцествляется бытие фантазии, ты не пытался 
представить себе как нечто телесное, как некую реальную 

материю? Потому что эти явления здесь очень важно 
разделить. 

- Нет, - ответил он, - я понимаю, что ты имеешь в 
виду. Ты хочешь сказать, что идея развивается в единич
ной суrцности или, вернее, в каких-то определенных пред
ставлениях об этой суrцности, которые потому и принад
лежат целиком к идее в самой своей единичности, что они 
не превраrцаются ни во что материальное. 

- Да, это верно, - ответил я. - Ну и как же, по-твое-
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му, надо рассматривать это целое, которое мы называем 

поэзией, - как нечто среднее, составленное нами из идеи 
и единичного? Или, может быть, ты полагаешь, что такого 
рода механическое соединение, не зависящее от мира 

реальных предметов, вообще невозможно здесь и что все 
в целом следует считать либо идеей, либо миром единич
ного, либо, может быть, и тем и другим одновременно, 
поскольку сущность этого искусства в том и состоит, что 

оно является тем и в то же время другим и все это сли

вается в нем в одно? 
- Видимо, можно не сомневаться, что правильно по

следнее. 

- Так запомни это, и отправимся дальше. Попробуем 
сначала рассмотреть целое как одну идею! Может ли и 
должна ли она быть чем-то, что существует за пределами 
действительного бытия, если она, как этого требует искус
ство вообще, должна слиться с ним воедино? Или,. может 
быть, она должна жить действительной, реальной жизнью, 
которая, однако, развивает только' ее самое и ее целост

ность? 
- Конечно, так и должно быть. 
- Само божество, дорогой Ансельм, через эту сторону 

искусства переходит в совершенно реальную жизнь, лич

ность, действие и все обстоятельства многообразного мира. 
Точно так же преходящее бытие единичных существ не 
может быть здесь ничем иным, кроме как живой идеей, и, 
таким образом, оно является хотя и вполне земной, но в 
то же время идеальной жизнью. И то и другое совпадает 
и сливается в одно с самого начала, с первого всплеска 

поэзии и на всем протяжении ее дальнейшего развития. 
И здесь возникает особенная поэзия, которая одновремен
но есть поэзия вообще, - мы называем ее эпической. 

- ВОТ это неожиданно! - сказал он на это. - Назва
ние поразило меня, хотя я понимаю, что здесь поэзия 

выступает в совершенно своеобразном виде. 
- Ничего, - ответил я, - скоро ТЫ увидишь, ЧТО, упо

требляя это обозначение, я имел на то веские причины. 
Во-первых, в эпической поэзии все пребывает в активном 
действии, и это действие ПРОИСХОДИТ во времени. Даже 
божество не является здесь какой-то вне мира стоящей 
сущностью, а лично вступает в отношения и связи земной 
действительности. Во-вторых, -и это особенно важно
действия отдельных лиц представляются тем не менее 
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идеальными как нечто существенное или как такое дей
ствие, . которое само по себе должно стать действием. 
Поэтому человечество, изображаемое в эпической поэме, 
необходимо должно быть человечеством героическим (по
нятие, которое мы, как ты, вероятно, помнишь, сегодня 

уже обсуждали). Потому что оно есть одновременно идея 
всего человеческого рода и его деятельности вообще. По
этому Гомер не только часто упоминает то громадное 
расстояние, которое отделяет его героев от людей его 
времени, liO и каждого из героев, каковы бы ни были его 
поступки, постоянно прославляет как совершенного, боже
ственного, безупречного. Все это станет тебе еще яснее, 
если эпическую поэзию мы сравним с другими видами слQ

весного искусства. 

- Прошу тебя, сделай это, - сказал он. 
- До сих пор мы исходили из идеи, а теперь давай 

посмотрим на дело с точки зрения единичного и преходя

щего. Как отражение жизни идеи единичное и преходящее 
включает в себя и эпическое ИСКУССТВО. Не так ли? 

- Да, конечно, - ответил он, - но если этого быть не 
должно, то вообще непонятно, какое место оно может 
найти себе в искусстве. 

- И все-таки, - сказал я, - единичное и преходящее 
должно существовать в искусстве и само по себе, посколь
ку, как мы видели, вся поэзия основана на нем. А в эпи
ческом искусстве оно воплощается потому, что идея цели

ком превращается в нем в единичное и существует только 

в этой форме. 
- Да, так. 
- Но в силу того, что оно появляется в этом искусст-

ве, - сказал я, - единичное даже как единичное перестает 

быть причиной и становится идеей, которая через него 
начинает существовать. Вместе с тем как единичное оно 
все-таки является только причиной того, что оно есть не 
идея, а лишь особенное и от идеи отделено. 

'- Да, конечно. И поэтому, как мне кажетсн, оно чуж
до искусству. 

- Как ты можешь это говорить! - возразил я. - Ведь 
единичное лежит в основе всей поэзии. Правда, искусство 
воспринимает его всегда в противопоставлении идее, но 

не думаешь ли ты, что само это противоречие может 

примирить именно искусство и только искvсство? 
-~ Ты, конечно, - ответил 011, - имеешь в виду ТО ПОJlО-
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жение, при котором единичное представляется отражением 

идеи. 

- Не совсем отражением, скорее, оно выводится из 
идеи, а затем благодаря вечному и существенному в самой 
его единичности сводится опять-таки к идее. И это, скажу 
сразу, есть дело лирической поэзии. В этом виде поэзии 
сама поэзия выступает на первый план (в то время как 
в эпической поэзии она полностью переходила в предмет) 
как активная связь и зависимость, в которой разделенное 
объединяется и превращается в одно и то же. И если в 
эпической поэзии действие претворяется в материю и со
здание искусства, то лирическая, наоборот, любую материю 
вовлекает в свое действие и представляет ее в свете своих 
собственных внутренних отношений. Поэтому в лирической 
поэзии поэт как бы сам является произведением искус
ства, так как в нем совершается откровение поэзии как 

действия. И, видимо, это обстоятельство породило мнение, 
что лирической поэзии свойствен субъективный способ 
изображения, но если бы мы захотели сейчас разобраться 
в том, в какой мере с этой точкой зрения можно согла
ситься, то, безусловно, слишком далеко отклонились бы в 
сторону от нашего основного пути. Отчасти это мнение 
связано также с тем, что мы уже установили в отношении 

субъективного и объективного вообще. Так или иначе, но 
этот вопрос может иметь в общей связи только втор-осте
пенное значение. Главным остается живое, активное соот
ношение между сущностью и особенным. Это соотношение 
может открыться в действительном познании самого поэта 
как личности, но точно так же и в том, что предметы сами 

по себе выступают отраженными в его душе, и тогда с 
точки зрения внешнего мира возможно вполне объективное 
изображение. Это противопоставление эпической и лириче
ской поэзии даст тебе возможность лучше понять сущность 
каждого из этих видов поэзии. 

- Поистине, - ответил он на это, - ты так четко раз
делил оба вида и поставил их столь определенно в отно
шения противоположности, что я почти не могу себе 
представить, как между ними найдет себе место драмати
ческое искусство. Между тем его, как мне кажется, нельзя 
спутать ни с чем другим. И еще есть многое такое, что 
едва ли можно безоговорочно подчинить тому или другому 
виду. 

Чтобы в этом разобраться, необходимо прежде всего 
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совершенно точно представить себе объем и содержание 
каждой области,- ответил Я.- Однако сейчас мы, пожа
луй, не сможем разрешить все твои сомнения на этот счет, 
и лучше будет, если мы прибережем это для какой-нибудь 
другой беседы, а сегодня возвратимся к нашей основной 
проблеме. Хочу, впрочем, тебе напомнить, что ничто не 
может быть исключено из какого-либо вида искусства 
только как предмет или как материя. Так, эпический спо
соб изображения - а только он один имеет значение при 
определении вида, - начинаясь с чистой божественной 
сущности, доходит до непосредственного присутствия и 

действительности земной жизни, так что в пределах одного 
вида объединяются помимо того, что обычно именуется 
эпосом, также жития святых и мистические изображения 
бога и вселенной (как, например, у Данте), рыцарская 
поэма и роман, сказка, идиллия, басня и даже - это пока
жется тебе уж вовсе невероятным - сатира. Все они 
связаны одной общей задачей - изображать божествен
ную идею как непосредственный, реальный факт и в ней 
саму действительность возвышенной в сиянии боже
ственного бытия; правда, при возникновении мифа это 
происходит по-иному, нежели в действительной земной 
жизни, где нередко оказывается необходимым относитель
ное рассмотрение, для того чтобы случайное вовлечь в 
атмосферу существенного. Но и это последнее никак не 
меняет внутренней сущности вида искусства, когда оно 
целиком переходит в материю и предмет. Лирическую 
поэзию труднее определить, так как желание и влечение, 

находящиеся между сущностью и единичным, не имеют 

таких четких границ. Тем не менее и в ней можно наметить 
различные принципы классификации: в одном случае на 
первом месте оказывается божественная сущность в ста
новлении своего великолепия, в другом - душевное состоя

ние земного существа при соприкосновении с вечным и 

совершенным, которое является ему в самых различных 

образах и обстоятельствах. Это может быть также простое 
изображение идеала, который является целью всех стрем
лений; чувство, вызываемое чужим великолепием или ощу
щением собственной полноты души, или описание СВЯЗЬ!
вающих, определяющих внутреннее состояние размышле

ний об изначальных стихиях жизни, которые борются 
между собой и стремятся друг к другу; образ, где само 
вдохновение осознает себя как вдохновение и являет миру 
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самые глубины души художника. НО именно потому, что 
душа эта может быть познана, становясь как бы видимой, 
она перестает быть чем-то только субъективным в отно
шении предметов, а сама становится предметом и вбирает 
предметы в себя. И если ты разберешься в этом с полным 
вниманием, то увидишь, что с этих разных точек зрения 

можно объединить гимн, прославление, дифирамб, песнь, 
размышление, а также элегию, стихотворное послание и 

многое другое. Ну, а теперь давай не откладывая перей
дем к драматическому искусству. 

- Значит, - заговорил Ансельм, - ты тоже полагаешь, 
что оно возникло из соединения эпической и лирической 
поэзии? Об этом происхождении драмы очень легко судить 
по тому, что в ней, очевидно, рассказ одного лица пере
межается с пением хора. Это же соединение сохранилось 
и в древнегреческой драме с ее диалогами и хором. Да и 
в новейшей драме живут как будто бы те же элементы, 
хотя они все больше сливаются друг с другом. 

- Это слияние, мой дорогой Ансельм, - отвечал я,
представляет собой некое составное целое, которое ни в 
коем случае не может быть идеей, а следовательно, как 
мы уже заметили, и видом искусства. То, что оба первых 
вида должны включать в себя этот третий, не подлежит 
сомнению. В каждый вид должны каким-то образом вхо
дить все остальные, или, может быть, поскольку каждое 
искусство есть в то же время и все искусство вообще, оно 
должно иметь и свою собственную, своеобразную сущ
ность. 

- И какова же сущность драматического искусства? 
- Ты обратил внимание, - ответил я, - что в обоих 

видах, о которых мы говорили, идея всегда является как 

нечто стоящее над земной жизнью или как идеал? Ведь 
именно так мы называем идею по отношению к действи
тельному. Эпическое искусство предполагает, что в бытии 
идеи даже земное возвышается, так что становится ее 

выражением, задача же лирического искусства как раз и 

есть это возвышение земного. 

- Да, мы так определили. Но, надо полагать, никакое 
искусство не может обойтись без подобного идеала. 

- И все-таки, - заметил я, - все сходятся на том, что 
в драме действительная жизнь должна всегда быть на 
первом плане. Именно поэтому ни в прошлом, ни в буду
щем драма не знает ни цели, ни меры совершенства, как 
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два других вида искусства, - все, что происходит в ней, 
развертывается перед нами как современные события. Не 

кажется ли тебе это предзнаменованием того, что бытие 
идеи тоже должно найти здесь совершенно новое и своеоб
разное выражение? 

- Значит, здесь, - сказал он, - действительная жизнь 
лишается последней возможности посредством лирической 
поэзии быть сопоставленной с идеалом? Как же ты пред
лагаешь разрешить это противоречие? 

- 1VlbI еще посмотрим, - ответил я, - надо ли считать 
это противоречием и настаивать на таком взгляде. Впро
чем" беЗУСJIOВНО верно то, что возвышение до идеала в том 
или другом направлении здесь полностью отсутствует. Но, 
видимо, нет никакого другого выхода, кроме изображения 
бытия идеи в самой земной действительной жизни как 
таковой. Так? 

- Если бы я мог себе представить, как это происхо
дит! - воскликнул он. 

- Конечно, не так, что действительную жизнь мы ви
дим только в ее совершенной случайности и, собственно 
говоря, ничтожности, Ведь такой она вообще не существует 
для искусства. Она должна быть прекрасна, но это не 
означает, что она должна являться в полном единстве с 

божеством или в постоянной связи с ним; она может быть 
изображена и так, как она существует в действительности, 
одновременно выражая свою сущность; тогда она прекрас

на, но в то же время познается божественной сущностью 
как преходящая и ничтожная. И в искусстве, которое 
должно быть полностью реальным и действительным, она 
вообще не может быть иначе воспринята. Поскольку она 
несет в себе сущность, постольку она есть нечто вечное 
и божественное, иначе она не существовала бы; наряду с 
этим она единична и преходяща и в этом отношении на

ходится с божественной сущностью в полнейшем противо
речии. И поскольку это противоречие само по себе совео
шенно неразрешимо, постольку истинная и подлинная дей
ствительность жизни может быть изображена только в ис
кусстве, где идея как сущность и идея как земное бытие 
имеют одинаковую силу. ЭТО и есть та великая, бесконеч
ная и неразрешимая загадка, которая непрерывно занима

ет трезвые умы человечества: мысль о том, что в них 

самих живут две натуры - вечная и преходящая, земная, 

которые не могут существовать друг без друга и в то же 
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время полностью исключают одна другую. Эта мысль до
водит одних до отчаяния, полного неверия в божественную 
справедливость, других заставляет надменно кичиться 

своими собственными заслугами, а лучших вынуждает на
ходить самые разнообразные выходы, чтобы как-то заглу
шить беспокойство и создать иллюзию, будто существует 
какая-то вероятность спасения, за что, однако, никто не 

может поручиться. И вот В эту сумятицу и смятение всту
пает искусство (о религии мы сейчас не говорим); нельзя 
сказать, чтобы оно разрешило загадку путем какого-то 
обмана, но оно с такой определенностью утверждает внут
реннюю правду этого положения, что Зf,jгадка сама собой 
перестает существовать и как бы растворяется в нем. Там, 
где не то чтобы противоречие становится посредником или 
подвергается разрушению гармония, а где гармония и 

противоречие - это совершенно одно и то же, - там живет 

это чудесное искусство. Потому-то его нельзя объяснить 
ничем посторонним. Оно может быть понято только само 
из себя, и лишь через него и в нем мы понимаем нашу 
жизнь. Поэтому никакое искусство не проникает в наше 
повседневное бытие и наше отношение к нему, и вместе с 
тем никакое искусство, если хорошенько вдуматься, не 

поднимает нас полностыо над всеми нашими потребностя
ми и противоречиями. Оно показывает их в крупных, НО 
ни в коей мере не идеальных, а вполне человеческих 'собы
тиях, которые совершаются как самые обычные человече
ские события не только внешне, но и во всей своей внут
ренней правде. И каждого, даже самого примитивного 
зрителя, который поначалу с нетерпением ожидал лишь 
чего-то пестрого, развлекательного, доступного ему, охва

тывает какое-то, может быть, и не очень глубокое беспо
койство по поводу собственного его бытия, какое-то 
предчувствие, что вместе с занавесом на сцене, может 

быть, приподнимается перед ним и другой, пока непрони
цаемый занавес, скрывающий внутренний мир. Но если 
занавес полностью раскроется и не перед всеми, то почти 

всех, наверное, коснется луч света, проникающий из-за 
него, и освежит их душу. 

- Твоя хвала драматическому искусству, - заговорил 

Ансельм, - мне очень по душе. Что же до его сущности, 
то здесь я был бы рад услышать более подробные разъяс
нения на основе опыта и с примерами соответствующих 

произведений . 
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- Это, мой друг, - ответил я, - приниман во внимание 
нашу настоящую цель, я могу сейчас сделать только в са
мых общих чертах. Итак, вспомни, что этот вид искусства 
осмысляет действительную жизнь, причем так, что она в 
себе самой одновременно несет свою сущность. Многие 
поэтому считали, что драма повествует о простой, повсед
невной жизни. Этой злополучной идее мы и обязаны всем 
этим потоком семейных пьес и прочих памятников безмозг
лости, о которых я не смог бы сказать лучше, чем это 
сделал Тик в своем «Фантазусе» 18. Не менее существенна 
и другая ошибка, что лишь исключительные люди и дей
ствия, лишь человечество, подннвшееся до уровня идеала, 

должны изображаться в драме. Эта ошибка побудила са
мых известных из современных писателей - Фуке, Элен
шлегера и Вернера - к созданию необычных и значитель
ных произведений, но часто уводила их от истинной цели 
искусства. Заметнее всего это проявляется в том, что такая 
идеализация - придание чрезвычайных свойств и кажу
щейся глубины, - как правило, бьет мимо цели; преувели
чения, нагромождения событий или качеств характера, 
усердные попытки найти внутреннее содержание - все это 
способно скорее вызвать улыбку, чем восхищение. Совер
шенно прав поэтому Аристотель, когда он требует такого 
драматического героя, который не выделялся бы ни своими 
превосходными добродетелями, ни своими отрицательными 
свойствами 19; герой должен находиться на такой ступени 
в отношении чести и силы, чтобы в нем с полной ясностью 
могла открыться сущность человеческой жизни. Потому 
что эта сущность должна открыться непременно, в ней 
заключено все, в том числе и так называемая судьба
слово, которое как пустой звук произносится всеми само
довольными знатоками и вызывает уже непреодолимое 

отвращение. Некоторые современные поэты, обстоятельно 
подготовившись, пытаются вызвать это слово к жизни, 

повторяют его несчетное количество раз, а судьба все не 
появлнется. Между тем она всегда здесь, и в каждой прав
диво понятой человеческой жизни она присутствует сама 
по себе. Но мы никогда не смогли бы воспринять в дей
ствительной жизни эту внутреннюю сущность, не увидев 

в ней извечного противоречия между божественным и зем
ным, преходящим явлением именно этого божественного, 
а не просто ничтожного. И это противоречие, которое нас 
раздирает, - где же еще оно найдет свою гармонию, как 
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не на почве идеи, для которой оно есть основа жизни и в 
то же время означает ее причастность к вечному. ИЗ этого 
единого корня существенной жизни одновременно выра
стают оба типа драматического искусства, трагическое и 
комическое, чтобы разойтись затем в противоположных 
направлениях. Внутренний смысл их один и тот же, и очень 
далеки от истины те, кто утверждает, что одно ИЗ них 

идеализирует, другое же представляет прямую противопо

ложность идеала с очевидно отрицательными моментами; 

оба этих искусства существуют для того, чтобы выразить 
истинный смысл действительной жизни. 

- Весьма странно инеобычно, - заговорил Ансельм,
что оба вида драмы должны, по-твоему, иметь одно и то 

же содержание, тогда как известно, что один выражает 

возвышенность чувств в борьбе против внешней власти, а 
другой, наоборот, целиком подчиняет их реальному и зем
ному. 

- Ты повторяешь то, - заметил я, - что знатоки 
утверждают по сей день, хотя совершенно непостижимо, 
каким образом это возвышение чувств над властью, кото
рая разрушает тело, можно рассматривать как сущность 

трагедии. Ведь совершенно очевидно, что разрушающее 
начало - это не внешняя грубая сила, а само божество 
внутри нас; то, что подвергается разрушению, тем ср.мым 

обнаруживая себя как преходящее,- это не тело, а то 
благородство, что есть в нашей душе. Что же разрушает 
Ореста - внешняя сила или святой закон естества, который 
защищает мать? И что погибает в нем - грубый инстинкт 
чувственной любви или возвышенное, внушенное ему самим 
божественным Аполлоном преклонение перед великим от
цом, коварно убитым, преклонение, которое оказалось 
сильнее власти и мести материнской крови? Как был бы, 
должно быть, удивлен Софокл, если бы он услышал по
хвалы в свой адрес за то, что его Эдип смог так возвы
ситься духом над грубой властью судьбы, которая угро
жала ему извне и потом уничтожила его; ведь он 

прославлял своего героя именно как мученика и жертву 

священных законов и даже гибель его показал как высо
чайшее просветление 20. Примеры можно найти без труда. 
Каждая настоящая трагедия послужит примером. И, мо
жет быть, ты обнаружишь самый глубокий и подлинный 
смысл как раз там, где меньше шумного внешнего успеха, 

как, например, в «Ифигении» И «Тассо» Гёте; или там, где 
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скрещения человеческих представлений более разнообраз
ны, а вспышки и затухание человеческой ценности много
кратно сменяют друг друга, как у Шекспира, особенно в 
его исторических драмах. То же самое происходит и тогда, 
когда комедия рассматривается как «перевернутый» 
идеал 21, в котором поистине больше наглости, нежели 
смелости мысли. Между тем точно так же как сама жизнь 
разрушает себя в своей собственной сущности, так и здесь 
сущность оказывается вынужденной погрузиться в земную 
жизнь со всем ничтожным и случайным, что свойственно 
ей. Здесь заключено то же противоречие, которое уничто
жает само себя на той позиции, где, в сущности, является 
уже гармонией. И в этом случае ты можешь легче судить 
об однородности обеих сторон по таким произведениям, 
где дело заключается не в одной только воздушной легко
сти, но ощущается внутренняя основа комического. И в 
этом, видимо, никто из поэтов не преуспел так, как наш 

Тик. Впрочем, обо всем этом и об остальном, имеющем 
прямое отношение к нашей теме, мы поговорим когда
нибудь в другой раз в более существенной связи. Только 
в одном отношении я сейчас хочу тебя предостеречь
смотри не соблазняйся псевдоценностями и кажущимися 
высотами, не перепархивай ради них через то, что составля
ет истинную глубину. Ну а теперь ответь мне наконец, 
стало ли тебе понятным, каким образом поэзия, будучи 
особенным искусством, в то же время является искусством 
вообще и точно то же происходит с каждым из ее видов? 

- Не так просто, - ответил он, - решить этот вопрос 
сразу и окончательно. В сущности, соотношение отдельных 
видов поэзии между собой мало говорит на этот счет, 
ПОСКОJ1ЬКУ все они пользуются одними и теми же средства

ми. Гораздо важнее было бы, видимо, сравнить разные 
искусства. Потому что я все же склонен думать, что те 
особенные свойства, цели, законы, которые действуют, 
допустим, в скульптуре или живописи, в конечном счете 

объясняются тем, что в обоих случаях изображается тело, 
но в первом - объемное, а во втором - на плоскости. 

- Подумай, однако, - ответил я, -- чтобы мы смогли 
разобраться в том, только ли тело должно изображаться 
в этих искусствах, если они хотят называться этим словом. 

Или речь идет здесь о таком теле, в котором живет идея? 
И, с другой стороны, это, видимо, должно быть такое тело, 
которое заключает в себе свою собственную душу, и она 
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одновременно является вс~общей душой. В этом отношении 
мне достаточно, думается, сослаться на наши прежние 

беседы, и в первую очередь на то, что сегодня в начале 
нашего разговора мы говорили с Эрвином О природе. 

- Да, - ответил он, - тут я не имею никаких возра
жений. И тем не менее эти искусства пользуются телесной 
материей, а не словами, как поэзия, и причем исключи
тельно этой материей, так что если предметы и могут быть 
полностью одушевлены, то этого нельзя сказать о произве

дениях искусства. 

- А ты знаешь, почему это так? 
- Потому что искусство, - ответил он, - это не жизнь, 

где душа и тело существуют вместе; искусство обязательно 
должно иметь такое внешнее, единичное средство, с по

мощью которого оно воссоздает картину жизни. 

- Ну, так скажи же мне тогда, из какого множества 
средств выбирается телесная материя? И не считаешь ли 
ты, что это есть самое общее проявление жизненной силы 
вообще? Тело, которое увековечивает произведение искус
ства, ничем не отличает его от всех прочих вещей этого 
мира, которые, будучи особенными, единичными сущностя
ми, существующими сами по себе, все заключены в теле. 

- Это верно, - ответил он, - но в каждом таком теле 
обитает его душа, а в произведении искусства - только 
тело. 

- А душа, - ответил я, - в каждом теле имеет свои 
своеобразные проявления и связана с ним так, что в из
вестном смысле тело налагает на нее ограничения. Не так 
ли? 

С этим он согласился. 
- Между тем в искусстве, - продолжал я, - тело ни

чем не ограничено, поскольку оно само одновременно есть 

душа. Ведь иначе было бы совершенно невозможно изо
бразить существо, тело которого целиком исполнено своей 
собственной душой (а не просто зависит от всеобщих 
законов природы) , в виде тела как такового без какого-то 
средства, благодаря которому душа также нашла бы в 
этой картине свое особенное отражение. Тот факт, что 
искусство изображает одно только тело, свидетельствует, 
что тело не есть для него средство, но в нем заключено 

все; познавая его, надлежит увидеть в особенном теле 
идею тела, которая одновременно есть его душа. Здесь ты 
найдешь объяснение тому, почему искусство, которое вос-
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производит внешний образ вещей, должно разделиться на 
ЖИВОпись и скульптуру. Ведь живопись изображает все
таки не тело, а лишь его видимость, которая возникает 

путем создания ряда условий: света, тени,. удаления от 
смотрящего и т. п. И, видимо, потому она делает его пло
ским, что вполне осознает: речь идет лишь о видимости, 

а не о самом теле. 

- Да, это совершенно правильно, - заметил он. 
- Итак, живопись изображает тело таким, каким оно 

познается с помощью определенного средства, то есть не 

как предмет сам по себе, а как познание предмета. Но то, 
благодаря чему возможно познание предметов как единич
ных и телесных, - это, как ты, видимо, помнишь, свет. 

Значит, даже тело, поскольку оно в познании и восприятии 
превращается в нечто духовное, а благодаря свету пол
ностью переходит в духовную сферу, искусство должно ви
деть одновременно с двух сторон, обособленных друг от 
друга, для того чтобы иметь возможность воспринять его 
в каждом аспекте с высшей и самой общей точки зрения; 
отсюда и происходят два совершенно самостоятельных ис

кусства. В скульптуре тело воспроизводится как масса, вся 
сущность сама по себе и вся душа сконцентрировались в 
материи, тогда как в живописи вся материя растворилась, 

превратилась в видимость для восприятия и существует 

только в той мере, в какой при помощи света осуществля
ется переход восприятия. 

- Позволь мне, - заметил он, - вставить одно заме
чание, которое вытекает из того, что ты сам говорил о со

стоянии души при соприкосновении со священной сферой 
фантазии и о том, что исключается из этой сферы. Разве 
телесные предметы и сам свет ты не отнес на внешнюю 

поверхность мира познания, которую ты противопоставил 

святыням, находившимся внутри? 

- Но не говорил ли я при этом, - возразил я, - что 
эта внешняя поверхность не только не исключается из свя

щенной сферы, но, напротив, ее необходимо увидеть из 
центра, где берет свое начало всякое искусство, чтобы уз
нать, что она также принадлежит к этому священному 

царству? Ведь в искусстве фантазия создает себе свою 
собственную вселенную, в которой должно быть все то, 
что существует во вселенной вообще. Значит, искусство 
тоже должно иметь свое тело, которое от природного те

ла отличается тем, что оно одновременно есть сущность 
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искусства и сама душа. Однако тело вообще имеет двой
ной смысл. Прежде всего оно ограничено всякой прочей 
материей, которая также находится на поверхности, но и 
сама так ограничивает душу, что простой свет души как 
бы сгущается в теле, как в предмете, созданном им самим. 
Но все же душа не может оказаться полностью заключен
ной в теле так, как я сейчас описал, поскольку тогда те
ло превратилось бы в вещь вообще, материю, в которой 
прекратилась бы деятельность души как таковой, а душа 
тем временем полностью перешла бы в эту материю и 
перестала бы существовать. Но как только душа действи
тельно проявляется в теле, оно становится зрячим и стре

мится охватить этот мир единичных тел, ограничивающих 

друг друга, как активное познание, которое было бы не
возможно, если бы они не открывались познанию как од
но связанное явление. То, благодаря чему они являются,
это, следовательно, и есть свет. Однако не надо забывать, 
что все это существует в таком охвате, когда все ограни

чения и все особенное в вещах не может быть уничтожено, 
а тело и свет также, следовательно, должны взаИМl!О ог

раничивать друг друга. О последствиях этого и о том 
состоянии, в которое приходит в результате душа, мы уже 

говорили вначале. И вот я спрашиваю тебя, узнаешь ли 
ты вновь тогдашнюю картину мира? 

- Да, я узнаю ее, - сказал он, - и при этом вспоми
наю, что ты говорил, будто бы, глядя из самого центра 
сферы фантазии, мы видим все ограничения уничтоженны
ми. Но мне неясно, как вообще могут существовать скуль
птура и живопись, если тело не есть та материя, на кото

рой можно набросать картину идеи. 
- Нет, это неверно. Ограничение не может быть унич

тожено фантазией, наоборот, оно является ею же создан
ной материей ее собственного бытия. Когда тело возникло 
как нечто ограниченное, но законченное само в себе и 
единичное, в него устремляется весь внутренний свет фан

тазии целиком, безраздельно и совершенно заполняет его 
своей сущностью, так что случайное ограничение оказыва
ется необходимым и вечным. Поэтому скульптура извлека
ет тело из взаимосвязи явлений и придает ему своеобраз
ную самостоятельную жизнь. То, что для живого тела в 
самой глубине его является необходимым условием су
ществования, растворяется в совершенном бытии прекрас
ного создания; поэтому к нему могут в полной мере от-
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носиться слова Винкельмана об Аполлоне Бельведерском: 
«Никакие вены или мышцы не сообщают этому телу го
рячности или волнения, небесный дух струится в нем как 
мягкий поток и наполняет собой все очертания этой фи
гуры» 22. Но что же такое этот небесный дух, как не тво

рящий свет фантазии! Перед ним исчезает внешний мир, 
окружающий тело; ведь раз само оно есть вселенная, как 
может его бытие зависеть от чего-то иного? Только слу
чайность его собственного образа, которая, однако, полно
стью сливается с его бытием, позволяет познать это бытие 
и действительность, и его бытие уже не находится больше 
вне его, а именно благодаря этому ц~ликом заключается 
в нем самом. И тот, кто хоче'l' достойным образом насла
диться про изведением такого рода, должен отвлечься от 

взаимосвязи со всем остальным миром, поскольку она су

ществует за пределами этого образа как нечто бесконечно 
несовершенное, и целиком погрузиться в ощущение имен

но данного единственного тела, которое представляет об
раз. Потому что лишь в чистом ограничении это искусство 
может быть всеобъемлющим, и если ты станешь говорить 
о границах, которые отделяют это искусство от всех ос

тальных, то это выражение можно отнести лишь к внеш

ней стороне, где примитивное познание воспринимает раз
ные искусства, как будто они находятся рядом друг с дру
гом и подлежат сравнению. Правда, тогда это познание 
стремится так решительно избегать всего направленного 
на связь вещей в лучах нашего света, что глаз является 
ему не живым органом созерцания, а лишь определенной 
частью тела. Оно стремится также избегать всех связей 
многих лиц между собой и со всей остальной природой 
или, жертвуя полной законченностью образов, брать на 
себя дополнительную работу, создавать какие-то усечен
ные фигуры и тем самым приближаться к живописи. Если 
же оно, не дай бог, возьмется за создание тела в цвете, 
то становится омерзительным и совершенно невыносимым. 

И это происходит не только потому, что подражание жиз
ни здесь настолько фальшиво, что она является потом со
вершенно непохожей на действительную, но еще и пото
му, что фантазия, будучи однажды направлена на объем
ное тело как на совершенно однородный мир, в котором 
она должна была дойти до совершенства, прибавлением 
красок и света подвергается полному внутреннему разру

шению. Итак, мой друг, мы ни в коем случае не можем 
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утверждать, что эти границы искусства с внешней точки 
зрения возникают на основании того, какие средства оно 

выбирает для своего способа изображения; причина их в 
том, что любое средство, через которое это искусство мо
жет выразить себя, исходя из его внутренней сущности, 
приобретает совершенно своеобразный характер, вполне 
удовлетворительный для себя самого. Ведь ты, должно 
быть, согласишься с тем, что, для того чтобы увидеть объ
емное тело, также необходим свет и что в свою очередь 
все подлежащее изображению на плоскости под воздейст
вием света также должно быть телом. Таким образом, по
лучается, что средства, используемые обоими искусствами, 
сами по себе одни и те же. 

- Признаюсь, - отвечал он, - это обстоятельство уже 
давно меня беспокоило; правда, пока я еще не собирался 
давать ход этим мыслям. 

- Ну, - сказал я, - мне кажется, сейчас самое время 
рассеять твои сомнения. Если в скульптуре все есть тело, 
то в Живописи каждое тело как таковое - это только дух, 

и в мире духовного оно присутствует, как бы паря. Все 
его бытие заключается в том, как именно оно движется в 
свете и как в общей связи восприятия отражается в душе, 
которой открыл его этот свет. Ведь живопись изображает 
не просто телесную материю; да и как это было бы воз
можно, когда эта материя присутствует не в своей -специ

фической форме как таковой, а лишь как видимость, не
обходимая для познания на плоскости, на которой она при
обретает законченный вид только под действием света? 
Итак, здесь есть лишь нечто познанное, представление, и 
только оно, поэтому оно вбирает в себя чистую идею, ка
кой она выходит из самой глубины фантазии, и живо ее 
выражает. Самое удивительное в этом искусстве - то, что 
тело в нем, будучи только видимостью, получает возмож
ность раскрыть внутренний смысл, связь и отношение ве
щей не только в их внешних границах, но и в свете фан
тазии. Подобно тому как в скульптуре этот свет концентри
руется в теле, с помощью живописи он растворяет все 

противоречия посредством являющегося реального света 

и превращает их в единую взаимосвязь. Случайные воздей
ствия внешнего света на отдельные тела соединяются в 

одно и сливаются с существенным общим духовным объ
единением. Следовательно, в этом искусстве повсюду связь, 
смысл и его развитие, взаимозависимость, и большую ошиб-
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ку совершил бы тот, кто стал бы рассматривать отдельные 
лица и фигуры, которые изображает это искусство, как 
обособленные предметы. Потому что даже там, где худож
ник придает самое большое значение рисунку и форме тел, 
это остается только значением, а лицо или фигура непре
менно указывают на связь с идеей или с остальным ми
ром. Эту силу идеи, как часто утверждают, лица Леонар
до обнаруживают в такой мере, как будто бы они сами 
излучают свет. МЯГI\О и нежно она охватывает обычно все 
фигуры у Рафаэля и связывает их легкими внутренними 
узами, так что различные образы объединяются в общей 
гармонии. Но яснее всего преобладание этой гармонии, пе
реходящей в явление, ощущается в произведениях Корред
жо. Все фигуры играют у него в общем луче света, кото
рый вызвал их к жизни. Часто даже кажется, что сами по 
себе они не были бы прекрасны и понятны, но как звуки в 
полном аккорде его световой игры они пробуждают бо
жествеННЫе мысли в обыденной жизни. На его произведе
ниях нагляднее всего можно представить себе своеобраз. 
ную природу этого искусства, хотя, вероятно, в созданиях 

Рафаэля идея представляется еще более могучей и тело 
само по себе, незначительно связанное с другими телами, 
она претворяет в чисто духовное явление. Поэтому жи
вопись так бесконечно богата и многообразна и ее огра
ничения во внешнем смысле не бросаются в глаза, как в 
скульптуре. Как легко, однако, с точки зрения скульпту
ры можно перепутать оба искусства! Об этом говорят мно
гие произведения современных мастеров, которые, види

мо, полагают, что искусство может облагородить жизнь, 
если заковать ее в фигуры из холодного камня. Однако 
довольно об этом! Я лишь хотел отчетливо продемонстри
ровать тебе, что и в каждом из этих телесных искусств не 
только содержится отражение идеи в определенной мате
рии, но и сама всеобъемлющая идея присутствует непо
средственно. 

- То, как ты здесь устанавливаешь противоположность 
между скульптурой и живописью, - ответил Ансельм,
без сомнения, правильно, так как, СУД>! по всему, это пол
ностью совпадает с противоречием между природой и сво
бодой, а также между старой и новой поэзией, о чем мы 
уже раньше говорили. 

- В целом это верно, - ответил я, - НО ты не очень 
настаивай на этом соответствии. Потому что хотя филосо-
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фия и требует в известных случаях сводить все к общей 
основе, однако часто гораздо важнее четко выделить осо

бенное в его своеобразии. Кстати, с таким же успехом ты 
мог бы провести сравнение и с той противоположностью, 
которая разделяет эпическую и лирическую поэзию, тем 

более что это лишь виды одного и того же рода искусства, 
которые в данном случае мы отличаем друг от друга. Но 
для меня сейчас важнее, чтобы ты понял, что не внешняя 
материя должна лежать в основе разделения искусства на 

виды, а закон, по которому эта материя воплощает в 

жизнь сущность фантазии и сама утверждает себя в фан
тазии. 

- Должен признаться, - возразил он, - что меня сби
ло с толку слово «отражение», когда я возражал против 

твоих утверждений, что в произведении искусства не со
держится абсолютно ничего, кроме сущности и самой идеи. 
Что же касается классификации искусств, то тут я должен 
в основном согласиться с тобой, хотя главная мысль, для 
доказательства которой предназначена эта классификация, 
все еще не вполне убеждает меня. Впрочем, позволь мне 
еще на мгновение задержаться и на вопросе о видах ис

кусства. Противоположность между скульптурой и живо
писью ты сравнил с противоположностью между эпиче

ской и лирической поэзией. Не следует ли предпол?жить, 
что между этими двумя искусствами также существует 

некое третье искусство, как драматическое для поэзии? 
- Ты, вероятно, помнишь, что и драму мы не рассмат

ривали только как некое среднее звено между эпической 

и лирической поэзией. Но и независимо от этого что могло 
бы в этом случае изображать такую действительную, ре
альную жизнь, которая сама по себе уже несет в себе 
идею и, таким образом, становится материалом для дра
матического искусства? В скульптуре и живописи этой 
действительности фактически не содержится; в каждом из 
этих искусств сконцентрирована вся вселенная, увиденная 

под очень своеобразным углом зрения; таким образом, хо
тя здесь и открывается в полной мере жизнь идеи, однако 
действительность сама по себе отсутствует. Согласен ли 
ты? 

- Именно из этого я как раз исходил, - ответил он.
Ты совершенно правильно заметил, что тела, каким его 
изображает скульптор или художник, в природе не сущест
вует и потому, в сущности, нет смысла оценивать произ-
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ведения такого рода в сравнении с действительностью. 
Каждое из этих искусств, как ты утверждал, должно вос
принимать явление односторонне, чтобы возвысить его до 
идеи; видимо, именно поэтому ты и сравнивал их с эпиче

ской и лирической поэзией. Мне кажется, я правильно те
бя понимаю? 

- Да, совершенно правильно, - ответил я. - Но отче
го происходит это ОДНОСТОРбннее восприятие явлений? Не 
оттого ли, что сущность, в которой душа и тело полностью 
проникают друг друга, должна изображаться как явле
ние либо полностью телесное, либо полностью духовное, для 
того чтобы эта взаимосвязь между познанием и материей, 
сама по себе ущербная и незавершенная в реальной дей
ствительности, полностью исчезла? 

- Да, конечно, это было в основе. 
- Откуда же, - продолжал я, - мы возьмем здесь дей-

ствительность, если не из самой этой взаимосвязи позна
ния с его материей, поскольку оно не является ущербным 
и случайным, но есть нечто всеобщее и необходимое, оста
ваясь при этом действительным? 

- Но где ты найдешь так понятую взаимосвязь во 
всех этих положениях? 

- Посмотрим, не обнаружится ли она там, где телес
ная материя и познание полностью отделены друг от дру

га: материя есть только предмет, познание - только то, 

что предмет воспринимает. Это вполне действительное со
отношение того и другого; но при этом тут должна быть 

налицо и сущность, причем совершенно непосредственно и 

сама по себе; только тогда это может соответствовать на
шим требованиям. Не правда ли? 

- Вот именно, - ответил он, - в этом-то и состоит 
трудность. 

- А теперь давай подробно рассмотрим это положение 
вещей. Тело здесь, видимо, только материя, предмет и 
масса, так что оно не оживлено и не одушевлено, как пре

жде, оно есть исключительно и только то, что ограничива

ет и наполняет способность познания. Однако и в этом ре
альном своем состоянии оно должно быть в то же время 
бытием сущности и идеи. И разве оно не является этим бы
тием, когда познается согласно всеобщему закону, кото
рый в нем самом полностью превратился в действитель
ность? Потому что по мере того, как оно все больше бу
дет соответствовать закону, который содержится в позна-
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нии как общее правило, оно превратится в совершенное вы

ражение этого познания и в конце концов полностью со

льется с ним. 

- В самом деле, может быть, это именно то, чего мы 

искали. 

- Между телом и всеобщим законом, - ответил я,
должно находиться нечто, что присутствует одновременно 

и в том и в другом, при этом в одном - как явление, а в 

другом - как познание. Не думаешь ли ты, что это про
странство? 

- Безусловно, - ответил он, - так как пространство
форма, необходимая для созерцания материи, без нее оно 
не представляет собой ничего действительного. 

- Значит, в пространстве, - продолжал я, - одновре
менно присутствует вся материя, поскольку она восприни

мается, и познание, поскольку оно не воспринимает, так 

как вне пространства оно никакой материи воспринять не 
может. Но пространство как познание имеет определенные 
общие законы, которые по отношению к особенному, свой
ственному пространству, называются мерой. Они лажат 
в основе искусства измерения. В соответствии с этими за
конами происходит познание материи, если в ней, как того 
требует искусство, явление соединяется с идеей. 

- Однако материя, - перебил он меня, - не может со
ответствовать мере, так как включает в себя не только об
щую форму пространства, но и бесконечное разнообразие 
воплощений. 

- да, в простом явлении, - ответил я, - ЭТОГО соот
ветствия действительно нет. Но зато существует такое ис
кусство, которое живет в фантазии, где с самого начала 
полностью совпадают общее единство, определяющее за
коны пространства, материя, которая является в простран

стве, и ее воплощения. Как в самом пространстве между 
познанием и материей, так и в пространстве между общим 
законом и особенным воплощением существует некая связь, 
полностью объединяющая оба момента; мы называем ее 
соотношением. На этом соотношении основано то искусст
во, которое развивается в соответствующем русле, - ар

хитектура. 

- 5I уже давно понял, - ответил он, - что разговор 
пойдет об архитектуре. Но многое все же остается для ме
ня неясным. Начиная с двух основных вопросов. Во-пер
вых, как может простое соотношение, которое является 
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всего лишь предметом искусства измерения, то есть чем

то весьма второстепенным, служить основой для возник
новения прекрасного искусства? И, во-вторых, как можно 
архитектуру, которая - и это совершенно очевидно - воз

никла из чувственной потребности, сводить к проблеме ме
ры по каким-то иным соображениям, кроме чистой целе
сообразности, и в то же время утверждать, что она выра

жает божественную идею? 
- Для того чтобы устранить все сомнения, возникшие 

на этот счет, - ответил я, - мы попробуем сейчас посте
пенно и в строгой последовательности рассмотреть все то, 
что мы установили относительно происхождения архитек

турь!. Прежде всего ты утверждаешь, что это искусство 
возникло из необходимости и целесообразности, и это мне
ние разделяют многие. Если архитектура даже и служит 
ежечасным потребностям в крове и защите, то разве на 
этом основании можно безоговорочно утверждать, что она 
выросла из этой потребности? А может быть, то обстоя
тельство, что она так безмерно возвышает душу, свиде
тельствует о противоположном, и вовсе не обязательно то, 
что нужно для воздвижения и даже украшения жилищ, 

должно быть истинным и высоким искусством архитекту
ры? Почему архитектура связана с моментом целесообраз
ности, это, по-видимому, ясно, если подумать о том, что 

для нее материя есть просто материал, который противо
поставлен мысли. И если бы после этого мы стали утвер
ждать, что она существует только для практических по

требностей, то это было бы нисколько не лучше, чем уп
рекать драму в рабском подражании повседневности толь
ко потому, что она изображает действительную жизнь. 
Этому противоречит вся сущность архитектуры. Потому 
что если изображение должно полностью соответствовать 
правилам и мере, то необходимо, чтобы цель и средства 
также целиком слились воедино, в нечто третье. Это тре
тье представляет собой нечто такое, благодаря чему внеш
няя масса без труда воспринимается нашим разумом и он 
вводится в нее. Именно это обстоятельство вызывает со
вершенно своеобразное воздействие этого искусства. Это 
воздействие не исчерпывает себя в живой единичной сущ
ности как таковой, как это происходит в живописи и скуль
птуре, а осуществляется в соотношении материи, вос

принятой в пространстве, с одной стороны, и восприни
мающего, но в то же время закономерного познания - с 
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другой, причем познание, будучи целиком всеобщим, пол
ностью открывается, однако, в действительном определен
ном воплощении. И поэтому ты не должен считать, что 
закономерность в архитектурных произведениях есть неч

то второстепенное, так как она открывается в совершенно 

конкретной форме, в которой материя и познание также 
становятся действительными и единичными и, больше то
го, настолько переходят друг в друга, что неодушевленная 

материя кажется почти органической, а ее воплощение 
приближается то к образам людей, то к фигурам живот
ных. Таким образом, своеобразие этого искусства не при
ходит откуда-то извне, а возникает из самой массы. Если 
внимательно вглядеться в пучки колонн старых немецких 

церквей, где высоко в небо сводом поднимаются расхо
дящиеся ветви, то увидишь побеги, стремящиеся вверх, 
ощутишь их рост. Иначе в ионической колонне; здесь мы 
живее всего ощущаем пышную мягкую полноту, тепло 

скрытой в ней жизни, которую мы как будто чувствуем 
глазами. Прекрасное произведение архитектуры именно 
потому может в такой мере воздействовать на нашу душу 
и приводить ее в совершенно особенное состояние, что ду
ша в соответствии со своими общими законами сама по
гружается в конкретные образы, которые развиваются из 
себя самих. И разве такое полное слияние формы воспри
ятия с его предметом не должно со всей очевидностью 
быть выражением идеи? 

- Да, конечно, - сказал он, - потому что без этого 
было бы невозможно такое проникновение, которого не 
требует простая целесообразность. 

- Ну, и как же мы можем определить, - спросил я 
дальше, - то, что проявляется здесь? Если это действитель
ная и живая идея и вместе с тем не одухотворенная еди

ничная сущность, то что же это, как не сущность вообще, 

или божество, в котором одном эта гармония с самого 
начала совершенна как всеобщее вечное бытие? 

Поистине, - ответил он, - это может быть только 
так. ~>""'1 

Ничто иное, следовательно, - сказал я на это, - не 
может существовать в этом чистом соотношении простран

ственного воплощения, кроме как само божество. Это ис
кусство стремится, таким образом, дать жилище особенно
го облика тому, кто не испытывает в нем потребности, так 
как его жилище есть закономерно наполненное простран-
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ство, то есть вселенная. Поэтому любое из его произве
дений представляет собой такой мир (и жилище божест
ва), какими бы разными ни были в нем проявления этого 
мира. Самое высокое и общее назначение архитектуры хо
тя и остается неизменным - возвести храм во славу бо
га, - однако это задача разветвляется на многие особен
ные проявления идеи в государстве и даже дальше, вплоть 

до жизни бюргерства. Однако никогда практическая по
требность не должна становиться решающей. И только 
тогда искусство до конца исполнило бы свою миссию (ес
ли бы это было вообще возможно), когда всю нашу дей
ствительную жизнь оно смогло бы окружить таким боже
ственным жилищем, которое повсюду являло бы нам об
лик гармонии и красоты. Впрочем, это как раз и дока
зывает, что искусство архитектуры полностью лишают его 

достоинства, когда используют его только для украшения 

жилых домов, тогда как церви и государственные здания 

строятся с меньшим вниманием, чем человеческие жили

ща. По-другому думали наши предки, которые считаJlИ 
вполне естественным, что века уходят на возведение собо
ра. Однако хватит об этом. Скажи мне лучше, ощущаешь 
ли ты, что в архитектуре в известном смысле претворяется 

то, что является исходным материалом драматического ис

куества? 
- да, я вижу, - ответил он, - что между тем и другим 

существует некое родство. Так же как драма возрождает 
у нас на глазах не возвышенную (и потому чужую), а 
конкретную, знакомую жизнь, так и архитектура не соз

дает каких-то личных, исполненных идеи сущностей, кото
рые мы могли бы воспринимать как идеалы, подобно жи
вописи и скульптуре, а окружает нас художественной и 

прекрасной действительностью, первое следствие чего есть 
наше собственное настроение, которое при восприятии про
изведений живописи и скульптуры всегда являлось чем-то 
производным. Может быть, поэтому настоящее драмати
ческое представление в театре не может обойтись без 
прекрасного архитектурного оформления. 

- Без сомнения, - ответил я. - А теперь не хочешь 
ли ты рассмотреть еще и последнее, что осталось нам по

сле того, как мы перечислили все прочие искусства, - му

зыку? 
Неужели действительно это последнее? 

- Я так полагаю, - ответил я, - потому что о поэзии, 
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скульптуре, живописи и архитектуре мы уже говорили. 

Разве что ты захотел бы отнести сюда искусство верховой 
езды, к примеру, или прекрасное искусство садоводства? 

- Первое, конечно, нет, - сказал он, - так как оно це
ликом относится к практическим потребностям. А второе, 
может быть, стоит рассматривать, как живую пейзажную 
живопись. 

- Живопись? - спросил я. - И это после того, как мы 
установили, что ее предметы телесны? К тому же искусст
во, которое не создает ничего, а только обрабатывает дан
ную природу, придавая ей изящный вид? 

Хорошо, уступаю, - ответил он, - но что ты ска
жешь об искусстве танца и об искусстве актерской игры? 

- ЧТО оба они, - возразил я, - относятся к драмати
ческому искусству, которое прежде всего в искусстве ак

терской игры лишь повторяется с особенной живостью, на 
определенной ступени и в определенном смысле. Таким 
образом, мы не можем считать их самостоятельными ис
кусствами, а лишь проявлениями или особыми направле
ниями уже известного нам искусстsа. Так что музыка оста
ется единственной. Как же ты представляешь себе ее 
происхождение? 

- Она возникает из времени, - ответил он. - То же 
самое думал, как видно, и ты, когда недавно описывал 

нам полную закономерность музыки почти в том же ви

де, в каком теперь мы обнаружили ее в архитектуре. 
- Но время, - ответил я, - так же как и пространст

во, есть нечто такое, в чем всеобщее в познании сливает
ся с единичным и особенным, то есть такая форма, через 
которую единичное включается в познание. Как ты пола
гаешь, то, что здесь включается в познание, - это та же 

внешняя материя, что и в пространстве? 
- Никоим образом, - ответил он. - Материя существу

ет во времени лишь постольку, поскольку ряд представле

ний о ней ведет вперед наше сознание, как бы повторными 
актами. 

- Так что же это может быть, -продолжал я, - како
го рода материя, какого рода внешнее, особенное? Может 
быть, это само познание, которое раскрывается исключи
тельно как особенное во времени, внешне лишенное како
го бы то ни было общего понятия, доступное лишь для 
восприятия? 

- Да, не иначе, - заметил он, - ясно также и то, что 
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душа в этом случае проявляется в звуках как нечто са

модействующее и все же подлежащее восприятию. 

-,-- Ты прав, - ответил я. - И, наверное, ты уже по
нял, как эта душевная глубина, выраженная в звуках, от
носится к реальной материи архитектуры. 

- По-видимому, это так же, как и там: материя без 
всякого единства, и, вероятно, она точно так же объеди
няется понятием или мерой. 

- Должно быть, так, - ответил я. - Материя архитек
туры, поскольку она воплощается в явлении, полностью ли

шена души, однако душа присутствует повсюду в много

образных внешних явлениях; следовательно, оказавшись 
лишенной материи, она со своей стороны должна будет 
существовать только во внешнем, реальном бытии. В зву
ке душа существует как рассеянное многообразие, доступ
ное восприятию, и поэтому звук есть исходная материя 

языка, в которой то общее, что есть в душе, выражается 
в звуке определенным и органическим образом. В искус
стве то же, как мы уже установили, достигается с помо

щью поэзии. Не означает ли это, что музыка относится 
к поэзии так, как архитектура к скульптуре и живописи? 

- Как будто бы так. Но почему до этого нам казалось, 
что музыку следует сопоставлять не с поэзией, а с архи
тектурой, которой она теперь противопоставляется? 

- Одно другого не исключает, - заметил я. - Ведь 
оба искусства - и музыка и архитектура - представляют 
собой многообразное бытие, не знающее единичности и ор
ганической завершенности, материю внешнего явления, 
которая именно потому, что она полностью соответствует 

общему закону познания и целиком входит в него, претво
ряет в действительную, реальную жизнь единство всеоб
щего и особенного, или идею. При этом одно ИЗ этих ис
кусств относится к числу телесных, осязаемых искусств, 

поскольку особенное в нем есть осязаемая материя, кото
рая может восприниматься физически. Второе - к числу 
духовных, так как его особенное - звук - идет изнутри, 
становится самовыражением души и только как таковое 

воспринимается. Потому что звук, как он является в ис
l<:yccTBe, ты не должен рассматривать как средство сооб

щения. Этот ошибочный взгляд часто порождает непонима
ние музыки, и многое из того, что, будучи выражением и 
явлением духа как такового, оказывает великолепное дей

ствие, становится непонятным и бессмысленным, если рас-
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сматривается с точки зрения целесообразности. Даже в 
драматическом музыкальном произведении, где несколько 

действующих лиц общаются друг с другом, момент сооб
щения все-таки остается подчиненным смыслу произведе

ния в целом и задаче самораскрытия определенного ком

плекса идей. 
- Да, здесь я как будто бы тебя понимаю, - заметил 

на это Ансельм. - Когда слушатель, так же как созерца
тель архитектурного произведения, всем своим существом 

погрузился в произведение искусства, он уже не ощущает 

себя вне этого произведения, и тогда исчезает цель со
общения. 

- Ты совершенно правильно это толкуешь, - заметил 
я. - Но для того чтобы покончить с этим предметом, а 
заодно и с этим исследованием вообще, давай еще раз 
коротко рассмотрим все в целом. Мы установили, что 
только через звук душа как активная жизнь воплощается 

в чувственном явлении. Звук есть ее конкретное изобра
жение во множественном, переменчивом, особенном. Пре
жде всего он выражает моментальное состояние души, ко

торое возникает от соприкосновения с внешним миром и 

которое мы называем чувством. Однако душа существует 
не только в живых существах, но и внеодушевленных 

предметах; это всеобщая душа природы, которая при со
прикосновении тел друг с другом также дает о себе знать 
посредством звука, обнаруживающего, таким образом, 
смутную аллегорическую связь с назначением человече

ского голоса. Это значение звука послужило основанием 
для чрезвычайно распространенного заблуждения, будто 
бы музыка существует лишь для того, чтобы возбуждать 
в нас эмоции и страсть. Это заблуждение лишает музыку 
ее достоинства, так как сводит ее до уровня чувственного 

наслаждения. Между тем на самом деле смысл ее заклю
чается в том, чтобы возвысить реальное, эмоциональное 
бытие души, устанавливая в нем закономерности и высший 
порядок. Как архитектура примыкает к сфере потребнос
тей, хотя сама имеет совершенно иное происхождение, то
чно так же происходит и с музыкой, с ее сменой радости 
и печали, которая, однако, полностыо претворяется и 

смягчается в чистом и всеобщем единстве познания, под
чиняя все особенное все той же совершенной мере. Сред
ством связи между мерой и измеряемым является время, 
благодаря которому вообще возможно соотнесение поня-
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тия С единичным, постоянно меняющимся многообразием. 
Во Бремени звук, измененный до неузнаваемости эмоцией, 
полностью совпадает с простым законом познания. Время 
придает ему самому равномерную повторяемость; таким 

образом звук превращается в тон, и одновременно возни
кает та закономерность, благодаря которой тона объеди
няются в законченное целое. Но там, где высший закон 
единства полностью совпадает с многообразным бытием, 
там, как мы уже много раз видели, присутствует бог. Та
ким образом, это искусство растворяет наше бытие, бы
тие преходящих, чувствующих созданий, в божественной 
сущности. Ни одно из остальных искусств не способно так 
определить и так возвысить наше реальное существование. 

Оно действует с неотразимой, почти беспощадной силой. 
И если архитектура воздействует на нашу душу лишь по
стольку, поскольку она привлекает ее к точной организо
ванности закономерного, полностью ее определяющего и 

все же внешнего предмета, то музыка овладевает нашим 

собственным, реальным, неотделимым от нас сознанием, 
показывает нам его, доводит нас дО IТОЛНОГО самораскры

тия и, наконец, раскрывает нашу душу перед богом, по 
мере того как подготавливает ее к совершенному приня

тию божественного закона без оговорок и предубежде
ний. 

- И здесь, как мне кажется, - заговорил Ансельм,
есть много общего с драматическим искусством, музыка 
представляется здесь так же, как мощное и ужасное в 

драме. 

Это действительно правда, - ответил я. - Так же 
как и драма, музыка потрясает нашу душу до самой глу

бины. Но вместе с тем, подобно комической драме, она 
может, с другой стороны, освежающим ветром ворваться 
в самую простую, обыденную жизнь со всей сочной живо
стью реальной идеи; именно поэтому в музыке комическое 
и трагическое четко отделены друг от друга. То, что в 
драме всегда лежит в основе явления и может быть понято 
только из целого, - гармонию противоречий - музыка са

ма показывает в свете явлений, и все остальное подчиня
ется этому. Поэтому ее высоким содержанием всегда ос
тается божество и его отношения с миром, хотя надо ска
зать, что драма повествует о мире и о жизни более пол
ноценно и живо. Впрочем, ты без труда сможешь убедить
ся в том, что все эти сравнения не касаются -самого глав-
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ного, благодаря чему каждое искусство становится тем, 
что оно есть. Потому что в каждом из них божественное 
н вся вселенная раскрываются совершенно самостоятель

но и своеобразно. 
- Когда я слушаю тебя, - сказал Ансельм, - то со

вершенно убеждаюсь в том, что отдельные искусства неза
висимы и существенны и каждое имеет самостоятельное 

бытие. Однако, когда я вновь возвращаюсь к мысли о том, 
как одни взаимно ограничивают и исключают друг друга, 

а другие объединяются и оказывают общее воздействие, 
как, например, драма и музыка, то они опять представля

ются мне лишь особенными, ограниченными и несовершен
ными явлениями. 

- Как ты, однако, упрям, Ансельм, - заметил я 
на это. - Ведь теперь ты уже больше не можешь отрицать, 
что каждое искусство с точки зрения его собственной сущ
ности представляет собой целый мир и своеобразие не оп
ределяется внешней материей. И все-таки ты продолжаешь 
искать выражения, которые ты заимствуешь, может быть, 
у тех, кто вообще непричастен к искусству. Ну, а вы что 
ска·жете, Бернгард и Эрвин, вас тоже трудно убедить? 

- Мне кажется, - ответил Бернгард, - Ансельм с не
которой долей справедливости сказал сегодня, что вместо 
действительного бытия искусства ты все время описьшаешь 
нам его всеобщую идею. Что касается этой идеи, то, види
мо, все это верно, что ты сегодня говорил. Но ведь это 

такая задача, которая должна быть реализована только 
в процессе создания произведения искусства. 

- Одрагоценнейший Бернгард, - воскликнул я, - ес
ли бы ты наконец смог преодолеть эту злосчастную пута
ницу, которая все время увлекает предмет у нас из-под 

рук, чтобы бросить его в совершенно чужую область, где 
разделяются понятие и явление! Разве мы не установили, 
что место искусства в той, и только в той области, кото
рую мы называем священной, и разве в этой области сущ
ность не остается неизменной на всех этапах действитель
ного бытия? Благодаря этой сущности и идее все искус
ства существуют одновременно и в одном, только друг в 

друге и друг через друга; между тем в своем бытии они 

живут рядом, параллельно и могут влиять друг на друга. 

Но в том царстве, где они только искусства, они полно
стью сливаются в одно. И если я таким способом различаю 
их сущность и бытие, то разве это не означает, что в сво-
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ей сущности искусства мыслятся как сама божественная 
идея, которая, однако, является как реальность, ибо без 
этого они вообще бы не были искусствами в своем бытии; 
вместе с тем они мыслятся как деятельность фантазии, 
которая является в единичном, и только в этой деятель
ности полностью проявляется сущность? Как иначе это 
можно истолковать? 

- С твоей точки зрения, - ответил Бернгард, - как 
видно, только так. 

- Я только хотел доказать тебе, - ответил я, - что, 
с моей точки зрения, различие, которое ты предложил, со
вершенно неосновательно, так как хотя искусства и явля

ются храмом и жилищем божества, но в то же время они 
представляют собой его совершенное тело, а следователь
но, непосредственное и своеобразное самораскрытие -его 
сущности. В поэзии тело полностью содержится в самой 
душе, и все, что называется телесным искусством, реаль

но в ней, как в собственной внутренней жизни. Поэтому то, 
что в ПОЭЗИII представляется духовным светом жизни, а в 

телесных искусствах ее телом, - это не разные вещи, а со

вершенно одно и то же. Тело, которое целиком есть душа 
и как таковая телесно, мы обнаруживаем в скульптуре; 
в живописи оно мыслит и познает себя только как душа. 
И, наконец, для того чтобы такое разделение, где душа и 
тело лишь взаимно включают в себя друг друга, все-таки 
не отторгло их друг от друга, тело как таковое, как со

вершенная и закономерная мысль, раскрывается в архи

тектуре, а в музыке - чистая, не связанная с телом душа 

как реальное бытие, доступное восприятию. Если бы все 
они не существовали параллельно, то поэзия была бы толь
ко мыслью, архитектура и музыка - пустыми, бессодер
жательными соотношениями. Таким образом, во всех ис
кусствах есть все и целое. Внутренний свет также не су
ществует без полноты живых образов, в которых блажен
ные и совершенные мысли простой сущности развиваются 
в гармонически сплетенную божественную жизнь. В этом 
свете божественная мысль, которая проникает все, оста
навливается на собственном своем творении, и для нее не 
возникает необходимости отрешиться от себя самой, для 
того чтобы перейти в действительность, так как только она 
одна присутствует во всех образах, какими бы ни были 
они особенными и многообразными, и, значит, она всегда 
рассматривает лишь себя самое. Этот световой круг, где 
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все объединилось в БJIаженном совершенстве, мы могли бы 
назвать святая святых, если бы то, что мы считаем внеш
ней реальностью, не заключало в себе того же великоле
пия. Вглядываясь внимательно, мы видим, как эта гар
мония сущности с самой собой раскрывается внутри нее 
и, таким образом, становится своей собственной внешней 
реальностью. По мере того как образы поднимаются из 
глубины света, каждый останавливается как самостоятель
ная, совершенная вещь, как тело, наполненное всей сущ
ностью идеи, так что возникает· столько же душ и миров, 

как и телесных образов. В то же время все они обращены 
к свету и выглядят в нем как телесные образы и явления, 
связанные духовно и освещенные одним и тем же много

кратно преломленным лучом. Так, сам свет превращается 
в нечто внешнее и противопоставляется образам, а живо
пись и скульптура противостоят друг другу как два соот

ветствующих хора, которые созвучны друг другу не в чем

то среднем, а потому, что в обоих звучит все совершенно 
одинаковое. И как раз в этом и заключается обязатель
ный закон третьего превращения и развития. Ведь по
скольку тело и душа, каждое само по себе, представляют 
саму идею и поэтому полностью отделяются друг от друга, 

тело устремляется к внешней поверхности и там, расширя
ясь, превращается в надстройку, которая охватывает все 
и вбирает душу, прежде оживлявшую его, в общую 'мысль 
своих пространственных отношений. Так, архитектура соз
дает как будто бы внешнее жилище божества, в то время 
как на самом деле она существует только в просто м зако

не познания, так что искусство там, где оно становится 

совершенно внешним, лишь тем сильнее извлекает на по

верхность свой внутренний смысл. Поэтому внутренний 
строй души, каким он также совершенно изолированно 
является внешне, полностью созвучен с закономерностью 

постройки, может вновь свободно отделиться как музыка 
и, взмыв высоко под купол, возвратиться в бездонную глу
бину идеи и чистейшей, лишенной материи мысли. Понят
но ли вам теперь, как в искусстве дута, и тело, и даже ка

жущаяся внешней оболочка сливаются в одно, как душа 
даже в своем храме существует как своя собственная ре
альность и все пять искусств совершенно необходимы для 
того, чтобы не была разрушена органическая гармония 
целого? 

- Весь этот мир искусств, - ответил Бернгард,-я НИ-
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жу сейчас с твоей точки зрения в той взаимозависимости, 
которую ты показал. И все же в действительной жизни 
искусство существует всегда лишь как нечто единичное и 

нецелостное. И это все, что я могу сказать, потому что я 
сам не могу примирить этого противоречия. 

- Ну, а ты, Эрвин, - сказал я, - решил сегодня во
обще не нарушать молчания? Может быть, ты знаешь, как 
помочь нам понять друг друга? 

- Уже давно, - ответил Эрвин, - я борюсь с самим 
собой, с нарастающим вниманием следя за вашим спором. 
Я совершенно уверен в том, что разные виды искусства
это не просто внешние ограниченные явления, но объясне
ние тому, что искусство в жизни является как нечто несо

вершенное и нецелостное, надо, безусловно, искать не в 
самом искусстве. 

- Ну, хоть с одним из вас я добился своей цели, - за
метил я. - Только это одно я и хотел вам доказать. 

- Да, но этого недостаточно, - возразил Эрвин. 
- То есть как? - спросил я. - Разве я обещал вам 

больше? 
- Обязанность, - ответил он, - порождает сама проб

лема, как мне кажется. Искусство само по себе едино и 
совершенно в каждом из своих видов. Жизнь многообраз
на и запутанна, и как будто бы таким же в ней становится 
создание искусства. И вот я хочу и обязан понять, как в 
обстоятельствах этого кажущегося несовершенства искус
ство может оставаться самим собой или как оно в своей 
совершенной сущности может быть реально в каждом ак
те художественного творчества, если только это истинное 

искусство и независимо от того, каким несовершенным оно 

представляется внешне. 

- Ты ведь знаешь, - ответил я, - что в искусстве дей
ствительность не отличается от сущности. 

- В искусстве - нет, - ответил он, - но зато в обы
денной жизни при возникновении искусства их следует 
различать. 

- А разве мы, - спросил Я, - не изображали обыден
ную жизнь, которая находилась на темной поверхности, 

с помощью внешних искусств как совершенное выражение 
идеи? 

..:.. Да, я обратил внимание, - ответил он, - что хотя 
это было именно так, но все рассматривалось нами с точ
ки зрения сферы фантазии, где вовсе нет обыденной жиз-
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ни. Однако таким образом вообще остается в стороне то 
состояние души, когда она с усилием стремится связать 

воедино внешние явления. Это состояние ты сегодня так 
подробно охарактеризовал нам в самом начале беседы, а 
во время нашей первой встречи мы сами его испытали. 
Однако мы, как земные создания, обречены на это состоя
ние души, и если нам не удастся понять, как, оставаясь 

II нем, мы сможем воспринять искусство как совершенную 

сущность, то никакие рассуждения нам не помогут. А по
том, ты сказал мне сегодня, что не станешь меня обманы

взть и выполнишь свои обещания. Я ловлю тебя на слове. 
- Поистине, Эрвин, - сказал я, - ты скоро меня пере

гонишь. А что это за передержки ты начал себе позволять! 
Ведь то, что я говорил об обманах и обещаниях, касалось 
совсем другого предмета - речь шла о соприкосновении 

мира искусства с существенным миром (описанным нами 
в тот раз) в свящеНlЮЙ сфере души. 

- Хорошо, - ответил он, - я лучше откажусь от этих 
разъяснений ради того, чтобы ты ответил на только что 
поставленный вопрос, тем более что в этом ответе, как я 
предчувствую, я одновременно найду решение и той преж
ней проблемы. 

- Ну, вы только посмотрите, - обратился я к двум 
другим, - как я избаловал на свою голову этого Эрвина. 
Теперь так просто от него не отделаться! 

- Только не притворяйся, - ответил он. - Я ведь пре
красно вижу, что ты и сам сгораешь от нетерпения разоб

раться в том, к чему, как видно, как раз и поведет вы

полнение моей просьбы. И поэтому давайте соберемся зав
тра, не теряя времени, пока мы не забыли ничего из того, 
что обсуждали в последней части нашей беседы. 

- Я должен согласиться, чтобы не услышать от тебя 
еще чего-нибудь похуже, - ответил ему я. Ансельм и 
Бернгард были тоже очень довольны. 
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- Значит, я был прав вчера,
сказал Эр вин, когда мы собрались на следующий день,
раз ты не отклонил всерьез моей последней просьбы. 

- Неужели ты мог подумать, что я из-за лени или 
пассивности хочу увильнуть от решения вопроса, который 
уже сейчас представляется тебе таким важным, а, может 
быть, позднее окажется еще важнее? 

- Нет, о лени, я, конечно, и не думал, - ответил ОН,
но тем хуже для меня! Потому что не исключено, что ты 
просто хотел избавиться от меня. Я ведь видел, как тебя 
развлекало мое нескладное рвение, но оно только потому 

было так неудержимо, что мне стоило большого труда уви
деть то, что нам мешало. 

- А что это было такое, - заговорил Ансельм, - мне, 
откровенно говоря, и до сих пор непонятно. Мне даже 
кажется, Адельберт, что ты действовал не совсем справед
ливо. После того как ты непоколебимо отбивал все мои 
аргументы, а затем и возражения Бернгарда и стоял на 
своем, утверждая, ЧТО искусство не единично, но много

образно и совершенно, что оно всегда есть нечто целое и 
законченное в каждом из своих видов, вдруг выступает 

Эрвин, и стоило ему сказать, что искусство в своем прак
l'ическом существоrзании несовершенно, как ты немедленно 

согласился и теперь собираешься искать нечто такое, что 
в принципе противоречит себе, так как rз несовершенном 
оно должно присутствовать во всем своем совершенстве. 

- Очень хорошо, дорогой мой Ансельм, - ответил я,
что я знаю, как ты относишься к нашим намерениям. 

Относительно Бернгарда я предполагаю, что в согласии 
со своими природными склонностями он не должен иметь 

особых возражений. 
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~ Не знаю, верно ли я понимаю весь вопрос,~ отве
тил Бернгард.~ Я представляю себе дело примерно так: 
ты приписываешь искусству как таковому некое бытие, 
относительно которого, правда, я лично не взялся бы оп
ределить, где и как оно осуществляется. И это должно 
быть, видимо, совершенно безупречное бытие. Несмотря 
на это полноценное бытие, искусство должно вместе с тем 
создаваться как некий идеал в нашем несовершенном ми
ре. И вопрос состоит в том, как это совместить. 

- Я вижу, кажется, - ответил я, - во что вы оба упи
раетесь. Дело именно в том, что Эрвин очень верно выра
зил вчера: причина того, что реальное создание искусства 

всегда несовершенно и нецелостно, заключается не в ис

кусстве, а в обыденной жизни. Итак, Ансельм, если бы 
я стал сейчас спорить против того, что само разделение ис
кусства основывается на несовершенстве его явления, то 
это означало бы не то, что искусство в своем явлении мо
жет быть совершенно и всеобъемлюще, а нечто совсем 
иное: разделение искусства и вообще все его бытие исхо
дят непосредственно из его сущности и полностью соответ

ствуют ей. Но поскольку в обыденной жизни искусство име
ет дело с обычной материей, оно является в ней как еди
ничное и недостаточное. 

~ И все-таки, - возразил Ансельм, - размышляя о на
шем вчерашнем разговоре, я снова натолкнулся на l1ечто 

такое, что сбило меня с толку: ведь искусство в своем 
реальном существовании со всей очевидностью стремится 
к объединению всех видов ради какого-то общего воздей
ствия, и, следовательно, все сводится к тому, чтобы дей

ствительно установить то единство искусств, которое ты 

определял как существенное. Более всего это заметно в ан
тичной драме, где все существует в единстве - эпическая 
и лирическая поэзия, живопись, скульптура, архитектура 

и музыка. 

- Ой, ой, дорогой мой Ансельм, это соединение может 
оказаться весьма подозрительным! Мы уже говорили вче
ра о том, как представлены в античной драме эпическая 
и лирическая поэзия. Да и другие искусства едва ли мы 
найдем здесь в чистом виде. Но главное вот что: разве 
сама античная драма не подразделяется на два совершен

но противоположных искусства? 

- Ты имеешь в виду, вероятно, трагическое и комиче
ское? - спросил он. 
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Именно их, - ответил я. - Разве можно сказать, что 
они когда-нибудь смешиваются? Ведь недаром АгафОН и 
Аристотель так и не поверили Сократу даже в том, что 
один и тот же человек может быть одновременно автором 
трагедии и комедии 1 • 

~ да, действительно, - ответил он. - здесь есть боль
шой внутренний раскол. 

- Я думаю, - ответил я, - что чем больше оба ис
кусства едины в своей внутренней основе, тем более чет
ким должно быть их внешнее разделение. И все же в новей
шем искусстве оно не такое уж резкое. 

- да, - заметил он, - пришлось немало потрудиться, 
чтобы убедить людей в правомерности того смешения тра
гического и комического, которое мы находим, например. 

у Шекспира. 
- Вот именно, - ответил я, - тех саМЫХ людей, кото

рые среди прочего от души принимают слезливую коме

дию, где, собственно говоря, сосуществуют те же элемен
ты, только на очень уж низком уровне. Что до веселой 
трагедии, которую нам ежедневно предлагают, то я луч
ше помолчу, так как здесь нет вполне определенного 

намерения, как там. А знаешь ли ты, что наша новеЙШая 
драма допускает еще одно подразделение, совсем иное, 

чем у греков? 
- Какое же? 
- Мне кажется, на музыкальную инемузыкальную 

драму. 

- да, действительно, - заметил он, - это так. И оно, 
как мне кажется, основано на противопоставлении эпиче

ского и лирического. 

- Без сомнения, - ответил я, - только эпическое и 
лирическое здесь следует понимаТь так, как они сущест

вуют в драме. И потом, следует также сказать, что в ос
нове лежит в высшей степени аллегорическая природа но
вейшего искусства, которое, как мы вчера уже установи
ли, имеет один только центр - божество. Значит, если, как 
ты уже заметил, в действительности искусство и стремит
ся к объединению видов, то в древнем мире и в современ
ности это происходит совершенно разными способами. И 
если уж мы заговорили на эту тему, то, может быть, стоит 
задержаться на ней еще ненадолго и посмотреть, как ис
кусство стремится к внешнему единству с самим собой. 

И тогда, вероятно, Нам стало бы Также яснее, как при 
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всем многообразии явлений оно сохраняет единство своей 
сущности. 

- Я был бы этому очень рад, - ответил он. 
- Итак, - сказал я, - древнее искусство достигает в 

драме высшего объединения всех своих представлений. 
Драма не только является центральным звеном древней 
литературы, но й теснейшим образом смыкается с музыкой 
и собирает вокруг себя все телесные искусства. То, что в 
современном искусстве все это выглядит иначе, видимо, 

ясно. Уже музыка, как мы установили, связана с драмой 
не так близко и непосредственно; скорее, можно утверж
дать, что она создает для себя свою собственную драму, 
которая и в литературном смысле подчиняется совсем иным 

законам, собственно говоря скорее музыкальным, чем поэ
тическим. Но именно музыка в наибольшей степени при
способлена к тому, чтобы соединить различные искусства 
для общего воздействия и как бы растворить их в одной 
общей стихии. 

--.:... Да, это именно так, - ответил Ансельм. - Доста
точно вспомнить, как часто, особенно в соборах, пропорции 
прекрасного строения и даже события, изображенные на 
священных полотнах, как бы впервые оживают перед на
ми при звуках музыки; если же мы глядим на все это без 
сопровождения церковной музыки, то кажется, что перед 
нами лишь простые атрибуты обычной повседневной tлуж
бы. 

- Да, это очень точно подмечено, - заговорил Эр
вин. - Когда взгляд наш бродит по сводам куполов или 
стройным пучкам колонн, когда он останавливается на 
росписи алтаря, состоящей большей частью из восьми 
изображений, то задумчивая печаль неясных влечений охва
тывает нас. Иногда я пытался объяснить себе это на
строение тем, что мы хотели бы вновь воскресить те дале
кие времена, когда возникли эти прекрасные произведе

ния, и это верно отчасти. Но главное, я думаю, к чему 
мы стремимся в такие минуты, - это музыка, только она 

может .помочь нам принять в нашу душу все эти прекрас

ные предметы. И это кажется мне вполне естественным, 
поскольку ни в каком другом искусстве на свете внешнее 

восприятие не сливается так непосредственно с нашим 

внутренним состоянием. Вчера Адельберт показал нам 
уже, как она примыкает к обеим этим областям. 

- Отличается ли эта соединяющая роль музыки,-
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спросил Я,- От той роли всякого произведения во времени, 
когда оно связывает всеобщее в ПОнятии с особенным вос
приятием? 

- Мне это еще не совсем понятно, - ответил Эрвин. 
- разве понятие не проходит сквозь все времена со-

. вершенно неизменным и одинаковым? 
- Без сомнения, - ответил он. 
- А те изменения,- продолжал я,- которым подверга-. 

ется в вещах особенное, происходят именно во времени, 
пока понятие сохраняется неизменным. Так? 

- И это верноl 
- Хорошо, - сказал я, - значит, еслн найдется какое-

то средство так построить время; что время вообще, то 
есть простое время, .содержащее понятие, и каждый дан
ный момент, в котором происходит определенное измене
ние особенного, полностью совпадут и будут познаны как 
одно и то же, то тут, видимо, и будет достигнуто такое 
объединение всеобщего и особенного, к которому только 
может стремиться разум. Вы, должно быть, не станете 
сомневаться, что именно таково воздействие музыки, ког
да в ощущении каждогореального мгновения в нашей ду
ше возникает целая вечность. 

- Значит, музыка, - сказал Эр вин, - действительно 
достигает того, что недоступно обычной деятельности ра
зума. Но это достигается не в отношении действительныIx 
предметов, а только в общей, пустой форме времени. 

- Это может быть верным разве что для таки.х случа
ев, - заметил я, - когда музыка является сама по себе, 
как таковая, да и то не вполне. Потому что там, где все
общее целиком наполнено особенным, уж никак не может 
быть пустой формы, так как сущность возрождается пол
ностью. А теперь подумай о том, как музыка присоединя
ется к поэзии и к другим искусствам, в которых присутст

вуют действительные предметы. Не окажется ли она самым 
лучшим средством связи между всеобщим в познании и 
особенным во внешних предметах? Потому-то часто и слу
чается, что при созерцании предметов телесного искусства 

у нас возникает такое ощущение, будто сначала музыка 
должна воздействовать на нашу душу в целом, размягчить 
и подготовить ее и лишь тогда мы сможем легко воспри

нять все OCTaJIbHoe. Так ли это? 
- Конечно, - ответил Эр вин, - именно это ощущение 

-я хотел описать. 
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А не кажется ли тебе, - продолжал я.-- что музыка 
так необходима лирической поэзии, поскольку лирическая 
поэзия основывается на несоответствии божественного _ и 
земного, которое сначала н~обхо'димо растворить в той 
же поддающейся познанию стихии, где находится и то и 
другое? -

- Да, это весьма убедительно. 
- Ну, а теперь вернемся к тому, .с чего мы начали,-

к драме. Как обстоит дело тут? Как вы помните, Ансельм 
утверждал; что в древнегреческой драме больше, чем где
нибудь, было достигнуто объединение всех искусств. 

- Поскольку в основе современного искусства, - начал 
Эрвин, - лежит противоречие между божественным и зем
ным, в котором, как ты вчера нам объяснил, заключена 
основа аллегории, то можно -было бы подумать, что для 
новейшей драмы музыка как связующее звено должна 
быть совершенно необходима. Однако это не так. Ведь 
целая область драмы - собственно поэтическая - вовсе 
не связана с музыкой 2 • 

- А ведь мы, ---, заметил я, - говорили о несоответст
вии не столько божественного и земного,СКОЛЬКО внешне
го и внутреннего; правда, в известном смысле эти пробле
мы смыкаются. А то, о чем ты говорил сейчас, имеет, ви
димо, следующие объяснения: в драме нового времени; не 
связанной с музыкой, независимо от этого найдена воз
можность связи между внутренней мыслью и множествен
ным явлением, и поскольку она существует, то больше уже 
нет необходимости устанавливать ее посредством музыки, 
а так как она к тому же осуществляется по законам со

вершенно другого искусства, то не может быть постигнута 
музыкой. 

- Да, это, видимо, так, - ответил он, - но мне бы хо
телось понять это до конца. 

- Ты знаешь, конечно, - 'ответил я, - что современные 
драматурги не только несравненно глубже, чем древние, 
проникают во внутренний мир с,юих героев, в их взгляды, 
мысли, чувства, цели, но и стремятся к тому, чтобы все 
это выразить в словах. В их произведениях перед нами 
открываются не просто реальные действия, но все их ис
точники, а в некоторых новых пьесах и вообще куда боль
шее значение имеют внутренние события - развитие 
чувств, склонностей, точек зрения, - нежели внешние. По
этому нас часто удивляет, а еще чаще восхищает то, что 
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древние не имели обыкновения создавать для своих произ-
- ведений запутанные и сложные планы, тогда как в наше 
время драматурги искусно и тонко сплетают прихотливую 

ткань, чтобы в конечном итоге все привести к одному глав
ному действию. Это выяснение побудительных причин, в 
котором то, что древние называли судьбой, раскрывается 
и разделяется на отдельные линии, а затем искусное под

ведение всех этих ЛИНИй к задуманному воздействию - не 
есть ли все это как раз то свойство драмы, как мы уже 
говорили, которое делает музыку в ней излишней? 

- Да, как будто бы так. Но по мере того как судьба 
распадается на отдельные причины и следствия, не распа

дается ли вместе с ней и вся внутренняя сущность, прев
ратившись в простую цепь случайностей? 

- Вспомни теперь давно уже установленную нами 
точку зрения относительно необходимости и свободы. В со
ответствии с нею, как ты знаешь, божественная или чело
веческая личность, которая создает особенное и воздей
ствует на него, - это сама идея, так как идея познается 

в ней в своем внутреннем существовании. И внутренняя 
деятельность может быть изображена, разумеется, только 
как жизнь Этой идеи. Видимо, этого достаточно, чтобы 
разъяснить твое заблуждение? 

- Совершенно достаточно, - отвеТИJI он. 
- Итак, мы довольно четко уяснили себе, в чем причи-

на этой противоположности между немузыкальной и музы
кальной драмой. Если первая стремится развить и выра
зить все внутренние побудительные причины, то ~торая 
делает то же самое, но без отвлечений, непосредственно 
связывая внешние события с внутренней жизнью. Поэтому 
совершенно естественно, что в опере все, насколько это 

вообще возможно, переносится во внешнее действие, скреп
лятся им и выражается с помощью танца и жеста. Совер
шенно неверно, что часто предметом оперы становятся ве

щи, не имеющие отношения к миру фантазии, без которой 
опера, однако, не может обойтись ни в одном из своих 
элементов; впрочем, сейчас речь идет не о том. Это долж
но послужить объяснением, почему в современной драме не 
может быть такого СЛИяния искусств, как в античной, не 
правда ли, Ансельм? Ведь она хотя и делится на трагиче
скую и комическую, однако в каждой объединяются те же 
самые искусства. 

- Это так, - сказал в ответ Ансельм. - Но теперь 
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возникает много новых вопросов в этой связи: почему. на
пример, античная драма является таким центром, не мо

жет ли существовать подобного также и в новейшем ис
кусстве? Почему в древнем искусстве так четко разделя
ются эти два типа драмы, а в новейшем - нет и многое, 
многое другое? 

- я: думаю, - ответил я, - что нам придется ограни
читься только самым необходимым. Вчера мы установили, 
что древнее искусство носит символический характер, сле
довательно, все, что оно заключает в себе, даже самое все
общее и глубокое, оно должно стремиться превратить во 
внешнее явление. Не так ли? Это глубокое и всеобщее 
для него является необходимостью, которая с точки зрения 
внешней есть судьба действительного мира. Значит, в ан
тичной драме все искусства объединяются, насколько это 
возможно, потому что в нем осуществляется действитель
ное бытие идеи, которая охватывает все. И чем более она 
вовлекается в бытие, тем больше, тем полнее она развива
ется в своей собственной сущности; потому что если идею 
рассматривать как таковую, в соответствии с заключен

ной в ней всеобщей мыслью, то она, как мы знаем, не мо
жет стать предметом искусства. Да, собственно говоря, она 
как таковая вообще не может быть постигнута, если не 
происходит символического претворения ее в действитель
ной жизни; это нам доказало многобожие; и, может быть, 
по этой причине вся религия древности вообще была на
столько сильно связана с искусством, что почти раствори

лась в, нем. 

-'- Ты слишком кратко разобрал все эти большие во
просы, - сказал Ансельм, - потребуется еще много усилий, 
чтобы довести дело до конца, хотя твои прежние объясне
ния были достаточно понятными. 

- Ну, так давай пока придерживаться этих объясне
ний, чтобы извлечь из всего этого какую-то пользу. Дей
ствительно, углубляясь во многих направлениях в то, что 
уже познано, мы наталкиваемся на одну общую зависи
мость, исследование которой является, видимо, совершен
но новой задачей. Но это не должно сбивать нас с толку 
в отношении того, в чем мы убеждены, тем более что наши 
построения вполне логичны и последовательны. Потому что 
это полное разделение трагического и комического тоже 

найдет -себе объяснение. 
- Мне кажется, - ответил он, - я начинаю понимать, 
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. 
что ты имеешь в виду. Ведь если в символе идея как не
обходимость полностью переходит во внешнее, то и про
тиворечие между идеей, ставшей действительной, и чистым 
явлением (из которого возникает трагическое и комиче
ское) должно будет вобрать в себя всю необходимость обо
их направл~ний, и тогда больше не останется места для 
связующего момента, который всегда есть нечто внут
реннее. 

- Великолепно, дорогой Анселъм, - сказал я, - ты да
же опередил меня. Однако в новейшем искусстве, как ты 
видишь, все обстоит иначе. Идея Как нечто внутреннее во
обще не может здесь полностью перейти во внешний мир; 
она всегда ста~овится аллегорической, как мы это назвали, 
когда в своих отношениях с ним претворяется в действи
тельность. Отсюда происходит и то особенное внимание к 
внутренним побудительным причинам, о котором мы гово
рили, и оно препятствует, как мы видели, полному объеди
нению поэзии с внешними искусствами. 'Значит, если мы 
будем стремиться найти здесь единство и полноту, то их 
надо, видимо, искать внутри самой идеи, так,· чтобы все 
внешние искусства устремились туда, а не наоборот и в 
них влилась идея, как это было у древних. 

. - Да, видимо, так, - ответил Анселъм, - но в то же 
время мне кажется также, что мы таким образом покида
ем область искусства и переходим в область религии, ес
ли я тебя правильно понимаю и то, что ты говоришь сей
час, прави~ьно сопоставлено с приблизительно охарактери
зованным. раньше соотношением между искусством и ре

лигией 3. 

- Хорошо, дорогой Ансельм, - ответил я, - а обратил 
ли ты внимание на то, что вы оба с Эр вином сами по себе 
уже Н,атолкнулись напроблему религии, когда заговорили 
о воздействии музыки, объединяющей все впечатления в 
соборе? Когда еще в современной жизни волшебная власть 
искусства может действовать с такой силой, как не во вре
мя полной музыкальной церковной службы при пении свя
щенных псалмов перед иконами, изображающими жизнь 
Христа, при виде смелых, возвышающих душу линий собо
ра? Здесь душа действительно вбирает все эти разные впе
чатления в самую свою глубину и посредством искусства, 
как правильно говорится, возводит себя самое в обиталище 
реального божества. Таким образом, если у древних со
вершенное объединение искусств и их максимальное при-
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ближение к действительности осуществлялось в драме, то 
в наше время, как мы теперь видим, в самой глубине 
идеи - церковная служба. 

- Это, как мне кажется, совершенно верно, - ска
зал Ансельм. - Тем более что религиозные праздники 
положили основу античной драме, тогда как все попытки 
драматизировать христианские мистерии в новое время 

остались на самом примитивном уровне, так и не дав 

ничего значительного. Но здесь бросается в глаза, что 
искусство до такой степени переходит в религию, как буд
то бы должно полностью раствориться в ней. 

- Да, - заметил я, - это явление действительно весь
ма примечательно, и все же как одна из существенных 

линий оно проходит через всю историю искусства. 
- Да, так и должно быть, - вмешался Эр вин, - я 

бы даже сказал, что искусства должны различаться в за
висимости от того, в каком направлении осуществляется 

их развитие к целому - внутрь или наружу, примерно 

так ты это называл. 

- к.онечно, - ответил Ансельм, - без сомнения, имен
но поэтому древние не могли создать сколько-нибудь со
вершенной живописи, а мы - совершенной скульптуры. 

- Да, безусловно, - продолжал Эр вин, - но, види
мо, нагляднее всего это можно увидеть, если все время 

принимать в расчет один и тот же вид искусства. Музыка 
была чрезвычайно развита на обоих этапах существова
ния мира, жаль ТОЛЬКО,что о древней музыке мы не мо
жем теперь судить на основе собственного восприятия. 

- Но самое необходимое, - ответил я, - все-таки 
удалось разыскать, Эрвин. И мы имеем возможность ут
верждать, что музыка древних, без сомнения, не могла 
так погрузить человека в глубочайшее, чистое созерца
ние идеи и в нем растворить весь внешний мир, как но
вейшая. Во-первых, она, как нам известно, существовала 
почти исключительно в св~I3И с поэзией, в то время как 
чисто инструментальная музыка в высшей степени неодо
брительно оценивалась философами 4, вероятно, потому, что 
она слишком часто становилась поводом для пустой хва
стливой виртуозности, как, между прочим, и у нас. И, во
вторых, нам известны те виды поэзии, которые она со

провождала; по большей части в поэзии такого рода идея 
исчерпывается цеЛI1КОМ символичеСJ{И путем изображения 
внешних действий: Это касается даже лирической поэзии 
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древних. Ведь даже их песни, содержание которых состав
ляют любовь, гнев, отвага и т. П., рассматривают все это 
не с точки зрения всеобщей идеи божества,как, напри
мер, Петрарка, и не как сущность всего человеческого и 
личного, подобно Гёте. Но причина их выразительности 
как раз в том и состоит, что всю эту сущность безраз
дельно они выражают в одной-единственной склонности, 
как будто бы в этом единичном моментальном чувстве она, 
целостная и вечная, входит в реальную жизнь. Жанром, 
в котором идея божества должна была преобладать во 
всей своей полноте, был, видимо, дифирамб. И дифи
рамб БыJI исполнен сильного и бурного движения именно 
потому, что в нем эта ffдея вырывалась в действитель
ность в своем полном объеме. 

- Видимо, этим объясняется то Iiсключительное воз
действие, которое музыка оказывала на действительную ак
тивную жизнь. древних, - сказал Эр вин, - недаром в за
конодательстве ей придавалось такое большое значение. 

- Без сомнеНИЯ,-ответил я.-Потому что, заставляя 
душу устремиться во внешний мир вместе со всем тем, что 
она несла в себе, музыка фактически возбуждала страсть. 
Вероятно, поэтому она могла воздействовать как своего ро
да колдовство или заклинание, которое вдохновляло душу 

то для любви, то для воинской доблести, а одновременный 
грохот барабанов и клики рогов создавали оргию звуков, 
способную довести до неистовства. Но музыка несла в се
бе н противоядие, так как все подобные воздействия под
чиняла равновесию; именно поэтому учителя игры на цит

ре были одновременно для мальчиков наставниками аскети
ческой и упорядоченной жизни. В музыке древних прив
лекает прежде всего простота и равновесие; всякого рода 

излишества и преувеличения они отрицают как нечто без
нравственное. Ну а в новейшей музыке все выглядит 
совершенно иначе, не правда ли? Ведь она со своей звеня
щей наполненностью завораживает и затягивает в безмолв
ную глубину ощущения вечности. Она не стремится к то
му, чтобы простое, что в нас есть, извлечь на поверхность, 
в реальный мир. Напротив, все внешнее она показывает в 
ясном зеркале внутренней жизни не столько в его действи
тельном существовании, СКолько в его всеобщей сущности 
во всем объеме его возможностей и в то же время как ре
альность. 

- Это противоречие, - заметил Эрвин, - я хотел бы 
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уразуметь до конца с привлечением практического опыта, 

точно так же как и противоречие между древней и христи
анской архитектурой, которое, видимо, того же про~хож
дения. 

- Наверное, - ответил я, - это было бы очень важно 
понять. И кто знает, может быть, знатоки истории искусств 
уже занялись одним или другим. Кстати, для этого надо 
непременно быть знатоком! Однако те же проблемы суще
ствуют и в других искусствах, и прежде всего в литерату

ре, как ты мог убедиться на примере драмы. даже в эпо
се новейшее искусство не может остаться чисто символи

ческим, так как и здесь совершенно очевидно выступает 

противоречие между божественным и земным. 
- Не меняет ли это целиком характер этого искус

ства? - спросил Эрвин. 
- Видимо, нет, - ответил я, - до тех пор пока боже

ство является в своем действительном бытии, а земное как 
нечто совершенно идеальное; об этом мы уже говорили вче
ра. Но ты, должно быть, не станешь ожидать от нового 
искусства, чтобы то и другое объединилось в одном и том 
же мире, как это было в древнем эпосе. Потому что тот 
способ общения между богом и человеком, который cy~ 
ществовал у древних, для нас Невозможен. И если бы мы 
захотели подражать ему, то опустились бы дО ТОГ9, что 
иногда называют смешным, но довольно точным словом

«механизм» эпоса. 

- А если, - заговорил Эрвин, - в поведении эпоса 
также должно быть выражено противоречие между богом 
и человеком, то, может быть, это должно отойти к лири
ческому искусству? И мне кажется, что нечто подобное" 
мне случалось уже ощущать в некоторых эпических про

изведениях, например в «Мессиаде» Клопштока 5 • 

- Последнее. замечание, - ответил я, -отчасти спра
ведливо. Но да будет милостив к нам дух благородногому
жа, если мы позволим себе заметить, что в подобном сме
шении, в лирической окраске эпоса, всегда ощущается 
некоторая неясность художественного сознания и недоста

точная чистота поэтического чувства. Вчера мы много го
ворили о том, как и почему разные стороны" жизни могут 
воплощаться отдельными и совершенно определенными ви

дами искусства. Потому-то у примитивных народов, еще 
не дошедших до ясного сознания, все их недоразвитые 

чувства сталкиваются и теснятся в одном образе. Мир идей 
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еще скрыт от них под смутным и тяжелым туманом какой
то неосознанной печали, всепобеждающее солнце искусст
ва еще не воссияло над ними. Ч:асто это привлекает цас 
и возбуждает, как; например, печальные и сильные туман
ные картины Оссиана; однако ясность искусства должна 
быть для нас дороже всего. В такую же туманную неопре
деленность впадает и поэзия, когда ее сбивают с толку 
размышления о нравственных проблемах или какие-либо 
иные поводы к философствованию. Итак, смешение с лири
ческим всегда нарушает художествениое целое. Поэтому 
символ в новой поэзии должен быть разрушен каким-то 
иным способом. 

- Тогда, - заявил он, - должны существовать два вида 
эпоса, в которых божественное и земное отделяются друг 
от друга и одно сохраняет только внутреннюю направлен

ность на другое. 

- Так оно и есть, - ответил я, - но доказать тебе это 
я смогу только примерами, а не разбором всей истории но
вейшего искусства. 

- 51 готов удовлетвориться и отдельными примерами, 
если они убедительны, - ответил' он. - Сегодня мы должны 
добиться лишь того, чтобы охватить в целом все эти свя
зи, в которых существует искусство. Для деталей пока не 
время. 

- Не находишь ли ты - сказал я, - что это различие 
между двумя типами подлинного новейшего эпоса мы мо
жем увидеть на таких примерах, как мистические религиоз

ные 'легенды о святом Граале, с одной стороны, и «Песнь 
О Нибелунгах» 6, великое изображение человеческого мира 
героев, - с другой? 

- В самом деле! .:..... воскликнул он. - А меня давно уже 
мучил вопрос, почему в одну и ту же эпоху создал ась или 

по крайней мере была так блестяще оформлена такая за
мечательная, смелая мистическая легенда, как легенда о 

Граале, и одновременно «Песнь О Нибелунгах», которая по 
праву вызывает всеобщее восхищение и поразительным 
образом совершенно лишена какой бы то ни было связи с 
религией. 

- Отчасти, - заметил я, - ты найдешь тут объясне
ние. Но ты, надеюсь, не упускаешь из виду того, что боже
ственное здесь полностью вошло в действительную жизнь, 
раскрываясь в трагической судьбе? 

Действительно, - сказал он, - очень ясно ощуща-
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ешь, что чудовищное, трагическое развитие событий в це
лом превращается в этой «Песни» в подлинное божествен
ное откровение. Значит, в современном искусстве трагиче
ское распространяется и на другие жанры помимо драмати

ческого. Впрочем, этого и следовало ожидать после всего, 
что мы установили в отношении драмы. 

- Да, это совершенно правильно. В подлинно совре
менном искусстве трагическое появляется там, где изобра
жение, уходя из царства чудесной божественной деятель
ности, погружается в водоворот действительной жизни, по
ка наконец не сконцентрируется целиком в особенном, ко
торое претворяется в характер действительного человека, 
представляемый всегда в своей идее и одновременно во 
всей законченной полноте своей жизни. И кажется, что 
действител"ный мир совершенно обособился в себе, но это 
только кажется. То, что прежде проявлялось в трагических 
,стечениях обстоятельств разнообразных судеб, господству
ет и здесь в не меньшей мере - во врожденных понятиях 

'человека, его развитии согласно предопределению и не

избежных последствиях, наступающих в результате этого 
развития. 

- Теперь ты к'ак будто бы имеешь в виду роман? 7 -

спросил Эрвин. 
- Правильно, - ответил я, - Но всем этим я хотел 

сказать, что в современном искусстве это положение мы 
находим повсюду. И среди прочего это проявляется в том, 
что в каждом его жанре, как только повествование отде

ляется от действительного, самостоятельного явления бо
жества, присутствует трагический смысл. Часто он тем 
глубже, чем меньше трагическое звучание внешне бросает
ся в глаза. Так, дорогой Эр вин, дело обстоит в современ
ной чисто литературной драме. 

- Это я очень часто замечал, - оТветил он. - Знамени
тые драматурги нового мира находятся на таких разных по

зициях и уровнях, что очень трудно сравнивать их друг с 

другом и совершенно невозможно понять на основе ка

ких-то общих законов, как греков ющример. Тому, кто по
нимает религиозное вдохновение Кальдерона, Шекспир 
должен казаться вольнодумцем, а тот, кто наслаждается 

бесконечным богатством и разнообра.?ием жизни у Шек
спира, найдет, что у Гёте слишком мало действия и слиш
ком много посторонних рассуждений. Может быть, частич
но это происходит оттого, что в новое время драматурги 
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отделены друг от друга рубежами эпох и народов н как 
редкие, одинокие вершины возвышаются то тут, то там. 

А если бы названных тобой драматургов мы попытались 
разделить на группы так, как сдела.аи это в отношении 

эпоса, куда бы ты отнес Кальдерона? 
Туда, где божество присутствует в самом изображе

нии. 

- А Шекспира?-продолжал я.-Ведь не туда, наде
юсь, где сущность полностью переходит в действительную 
жизнь· и вносит во все произведение искусства трагиче

ское настроение? 
- Я думал об этом, - признался он. - Но как раз у 

Шекспира трагическое и комическое существуют в пол
ном смешении. 

- А этого, как ты предполагаешь, в соответствующей 
группе эпоса нет? Однако подумай о том, что здесь мы име
ем дело с драмой, то есть с тем литературным жанром, 
который обрабатывает материал реальной жизни. Кроме 
того, если как следует вдуматься в Шекспира, то мож
НО понять и еще кое-что: помнишь, как вчера вы были 
удивлены, когда мы установили, что именно в этом сме
шении трагического и комического яснее всего выявля

ется их общее происхождение. 
- Да, это можно объяснить именно так. И, наконец, 

драмы Гёте, как стало теперь понятно, относятся к тако
му типу, где все определяется не столько существовани

ем мира в целом, сколько своеобразием отдельных лич
ностей, идеей их характеров. 

- Совершенно верно, - ответил я, - и здесь нам надо 
постараться понять, как и почему трагическое и комическое 

обособляются друг от друга, причем каждое из них не так 
резко выражено и развивается менее односторонне. Но ес

ли теперь мы углубимся в этот бесконечно богатый мате
риал, то вообще сойдем со своей основной дороги, вер
нуться на которую нам и сейчас не так-то легко. Может 
быть, лучше мы пойдем еще немного дальше, поговорим 
в том же плане о лирической поэзии, затем через музыку 
без труда вернемся к тому, с чего мы начали? 

- Значит, и. современная лирика имеет эти три сту
пени? 

- ВО всяком случае, - ответил я, - из самой ее сущ. 
ности вытекает, что те же моменты есть и в ней, впрочем, 
они были необходимы уже и в древности. Но весьма при-

300 



ДИАЛог ЧЕТВЕРТЬП'I 

мечательно то, насколько современная лирика, во всех 

отношениях отличается от древней. 
- Безусловно, - ответил он. - В отличие от лирики 

древних она не стремится во внешний мир и не выявляет 
. в такой мере своей сущности, а, наоборот, хранит эту 
сущность глубоко внутри и все внешнее,' особенное также 
вбирает внутрь себя, сводя к своей сущности. 

- Да, об этом_мы уже ГОВОРИЛИ,-ответил я.-Одна
ко если этот внутренний мир раскрывается в размышле
нии и рассуждении, то не превратится ли лирическое сти

хотворение в нечто похожее на драму, поскольку музыка, 

так сказать, покинет его? 
- Безусловно, -' ответил он. - Поэтому многие из сти

хотворений такого рода невозможно положить на музыку, 
а если кое-кто все же пытается это сделать, то получаются 

такие несообразности, как в некоторых творениях наших 
современных композиторов, 'где самая изящная мысль бук
вально наповал убивается назойливой громогласной музы
кой. 

- Пусть это будет как будет, - заметил я, - тут ЛУЧ
ше и не начинать. Только одно еще нужно заметить, что 
и здесь также существуют противоположные направле

ния - религиозное вдохновение и трагическое, скрытое в 

единичном и особенном. 
- Без сомнения, - ответил он, - этим объясня'ется и 

то, что обычно мы называем сентиментальностью в лириче~ 
ском искусстве. Даже в наших народных песнях часто ощу
шается эта трагическая подоплека, и, может быть, в них
то она производит самое сильное и захватывающее впе

чатление. 

- Я уж вижу, что ты меня правильно понял, - ответил 
я. - Давай сейчас посмотрим, что мы уже установили и 
что это нам дает. Повсюду, как мы видели, новое искус
ство стремится к внутреннему объединению разных видов, 
жанров и направлений, которые возникли в нем благода
ря его значительности. Но именно из-за этих разных нап
равлений нигде не возникало целого. А там, где это все же 
удавалось, искусство как бы покидало свою собственную 
сферу и переходило в религию. 

- Да, это так, - ответил Эрвин. 
- Но можно ли тогда назвать это искусством, - про-

должал я, - если в нем не воплощается одна неделимая 

и неизменная идея? 
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Нет, ни в коем случае. 
- Тогда, вероятно, - продолжал я, - мы ничеrо иного 

не можем сказать, кроме того, что в нем есть внутренний 
невидимый центр, который присутствует неизменным пов
сюду, где есть подлинное искусство. Вокруг него в со
гласованном и гармоническом движении развертываются 

все искусства, подобно тому как мироздание располагает
ся вокруг некоего также умозрительного центра. В этом 
центре все искусства объединяются в одно, как мы видели 
вчера; но так как он ни в чем себя внешне не обнаружи
вает, то лишь объединяет все свойства разных искусств 
во всеобщей гармонии как некая невидимая сила. 

- Этот центр, - сказал Эрвин, - заключен в религии 
и, должно быть, поэтому не мо?Кет являться в искусстве. 
Но, по совести говоря, я пока еще не могу объединить его 
с тем, что составляет сущность искусства. И еще - что, 
видимо, гораздо важнее, -как же дело обстоит с древним 
искусством, которое в действительной жизни стремилось 
найти объединение разных видов искусств и тоже не впол
не его достигло? 

- И древнее искусство, - заметил я, - пришло к изоб
ражению действительной жизни в драме через религию, как 
нам уже известно. В этом смысле лишь направление от
личает его от христианского искусства. Но ты ведь пом
нишь, ЧТО в последнем преобладает аллегория, не так ли? 

- Да, то, что мы вчера назвали аллегорией. 
- А ведь аллегорией уничтожается единство внутрен-

него и внешнего, составляющее сущность идеи; и то и дру

гое, исходя из идеи, развивается в различных направлени

ях, так что внутреннее также превращается в нечто дей
ствительное, являющееся. Так? 

- Да, такова сущность аллегории. 
- Выходит, ЧТО это расторгнутое единство и есть тот 

невидимый центр? 
- Да, - ответил я, - ВО всяком случае, мы можем 'так 

его рассматривать. В древнем искусстве, наоборот, господ
ствовал символ, и в нем сохранялось то единство, которое 

разрушает аллегория, однако и там это единство не могло 

полностью воплотиться в явлении. 

- Нет, - сказал он, - потому что трагедия и комедия 
полностью распадались. 

- Значит, - сказал я, - и в символическом искусстве 
подлинная сущность всегда остается невидимой. Это не-

302 



ДИАЛоt чgТ&t!:РТЫЙ 

трудно понять, если глубоко вдуматься в античную драму. 
Потому что по мере ее развития все сильнее ощущается, 
как основной внутренний смысл выступает более сдержан
но, о нем как бы умалчивают в каком-то священном ужа
се. И это, безусловно, происходит оттого, что искусству 
приходится односторонне освещать разные стороны жизни, 

чтобы показать сущность того, что только вчера обнару
:щилось при аналогичных обстоятельствах. Так действи
тельный центр остается непознанным, и вокруг него вра
щается, по словам Софокла, «нынче горе, завтра сча
стье - как Медведицы небесной круговой извечный ход» 8 • 

- Таким образом, возникает впечатление, - сказал на 
это Эрвин, - что подлинный центр искусства, вокруг кото
рого оно образует единое целое, никогда не выступает в 
нем как явление. Это показалось мне уже- вчера, но при
чины так и непонятны до сих пор. 

- Сначала я хочу подтвердить то, что ты сейчас ска
зал относительно того двойственного и противоречивого 
ощущения, от которого люди не могут избавиться, наслаж
даясь произведениями искусства. С одной стороны, они 
испытывают чувство полного удовлетворения от соприкос

новения с искусством, а с другой, их внутренний взор по
стоянно направлен на что-то существенное, что, как им ка

жется, находится где-то за пределами произведения, кото

рым они наслаждаются. И тогда аллегорию и СИМВОJI обыч
но смешивают со знаком и образом или, во всяком случае, 
воспринимают их исключительно как внешнюю сторону то

го, что является содержанием искусства в собственном 
смысле. 

- Да, это именно так, без сомнения, - сказал ОН,
но как мы можем объяснить это весьма странное положе
ние? Единственное, что я могу пока понять, - это· то, что 
искать в ·произведении чего-то находящегося за его пре
делами, как ты сейчас выразился, само по себе не есть 
заблуждение и что главное тут - точка зрения, которая 
побуждает к этим поискам. Но если бы я сам попытался 
нащупать эти возможные точки зрения, то лишь напрасно 

потратил бы усилия. 
- Да ты ведь сам вчера высказал одну мысль, кото

рая натолкнула нас на все эти вопросы. 

- Да, - ответил он, - вчера я думал так. Искусство 
само по себе совершенно и неизменно. И отдельные e~o 
части, если их рассматривать, исходя из его сущности, со-
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ставляют гармоническое целое, в котором каждая часть в 

свою очередь является целым. Поскольку то, каким искус
ство предстает в отдельных произведениях, относится к 

области несовершенных типов познания, так, как различ-' 
ные части познания душа никогда не сможет полностью 
связать между собой, постольку в этом искусство должно 
оставаться несовершенным. Но где и когда в этом явле
нии все-таки могла бы обнаружиться простая сущность, 
которая только и делает искусство искусством, - этот во

прос я задавал тебе уже вчера. 
- Почему же, - спросил я его, - ты как будто бы от

казываешься от этой мысли, которой все наши последую
щие соображения ни в коей мере не противоречат? 

- у меня теперь такое ощущение, - ответил он, - как 
будто причина того, что искусство не может прийти в пол
ное соответствие с самим собой, заключена в самом сим-
воле и в самой аллегории. ' 

- А мне кажется, - вмешался, вдруг Ансельм, - что 
здесь становится очевидным, какие противоречия несут в 

себе те странные мнения Адельберта, в справедливости ко
торых мы наконец дали себя убедить, Ведь те значения 
символа и аллегории, которые он перед нами раскрыл, 

были основаны на предпосылке, что произведение искусст
ва есть сама вечная идея, а теперь ему пришлось приз
наться, что оба рода художественного изображения все 
еще являются недостаточными, что они нацелены на ка

кой-то невидимый центр. 
- Вы, кажется, решили загнать меня в тупик! - вос

кликнул я. - Только один Бернгард сохраняет спокойствие. 
И, чего доброго, в конце концов он, хотя и был моим не
примиримейшим врагом вначале, станет вместе со мною 
защищать мою правоту! 

- Ну, на это, - ответил Бернгард, улыбаясь, - все же 
едва, ли стоит рассчитывать. Наоборот, мне показалось, 
что дело идет к концу. И я молчал, так как хотел посмот
реть, не займемся ли мы наконец созданием остова на 
твердой почве для тех прекрасных волшебных дворцов, 
которые мы выстроили прямо в небе. 

- Ну, в этом по крайней мере, - сказал я, тоже сме
ясь, - мы вполне солидарны. Потому что я тоже собирал
ся предложить нашим друзьям вновь бросить взгляд на 
землю. ' 

- Какую же землю ты имеешь в виду, - воскликнул 
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Ансельм, - не иначе, как ту волшебную землю фантазии, 
которая взрастила для нас символ и аллегорию?! 

- Ну конечно, именно ее, - заговорил Эр вин, - но, 
мне кажется, я понимаю, чего хочет сейчас Адельберт. Он 
хочет рассмотреть подробнее сами действующие СИЛЫ фан
тазии, тогда как до сих пор мы говорили только о ее воз

действии. 
- Ах, да что там, - нетерпеливо перебил Ансельм,

ведь воздействия и действующие силы - это одно и то же, 
по его причудливым понятиям. 

- Да, - ответил Эрвин, - в искусстве как таковом они 
действительно совпадают. Но поскольку в действительном 
воплощении искусства все дробится и обособляется, не
обходимо до конца разобраться в значении и того и дру
гого. И в этой связи мне вдруг пришла в голову одна 
мысль, которая, кажется, все решает. Мы уже видели, как, 
распадаясь на отдельные виды, искусство переходит в 

особенное и действительное. Правда, в ходе этого процес
са центр его стал невидимым, но, быть может, лишь пото
му, что мы разложили искусство на отдельные виды. Ну, 
а теперь задача состоит в том, чтобы увидеть сам этот 
центр, на все посмотреть с точки зрения этого центра. И 
может случиться, что то, что до сих пор не объединялось 
нигде и никак, вдруг явится чистой гармонией, и, может 
быть, центр ка,к таковой лишь потому превратился в неви
димый, что одновременно расходился по нескольким раз
личным направлениям и, подобно идее, в каждом из них 
должен был присутствовать полностью. 

- Наконец-то, Эрвин, - воскликнул я, - ты нашел сло
В,а для, того, 'Нто все время смутно тебе мерещилось! Те
перь я могу отвечать тебе четко и не опасаясь каких-либо 
недоразумений. Противоречие между нашим теперешним 
и прежним взглядами на символ и аллегорию, которое мы 

обнаружили сейчас, есть лишь доказательство того, что 
мы смотрели на дело односторонне. 

- Я это и имею в виду, - ответил Эр вин, - мне ка
жется, здесь все похоже на то, как было, когда мы гово
рили о противоречиях в прекрасном, пока, оно было еще 
только чем-то созданным. И отчего же возникли эти про
тиворечия? Оттого, - ответил он, - что мы упустили на 
виду внутреннюю жизнь и деятельность, которая составля

ет сущность прекрасного по той причине, что в нем она 
принимает форму действительного явления. 
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А разве сейчас, - продолжал я, - мы сделали то же 
самое? Разве мы, напротив, не выводили разные искусства 
именно из этой внутренней жизни и деятельности прекрас

ного? 
- Да нет, конечно, мы делали именно так, - возразил 

он, - но при этом мы направили все свое внимание толь

ко на то, как искусство на основе своих внутренних проти

воречий распадается на разные искусства, так что сущ
ность является в каждом из них как нечто своеобразное 
и особенное, а не на то, что во всех них представляет со
бой тождество. 

- Сущность искусства, - продолжал я, - пришла, та
ким образом, в противоречие с самой собой. Потому что 
она присутствовала в каждом виде искусства, но только 

как некий особенный взгляд на мир, где противоречия все
гда односторонни или объединены в каком-то одном из 
его членов. Именно в таком смысле друг другу противосто
яли эпическая и лирическая поэзия, живопись и скульпту

ра. Не так ли? 
- Да, именно так. 
- И только тогда, - сказал я, - когда мы попытались 

соотнести между собой различные искусства или через 
драму обосновать противоречие поэзии в самой себе, мы 
заметили, что центр высокого искусства вообще уже нель
зя распознать. 

- Вот это и .привело нас сейчас к такой путанице,
сказал он. 

- Если теперь, - ответил я, - мы будем исследовать 
этот центр, или сущность искусства, которая повсюду ос

тается неизменной (потому что иначе искусство не было 
бы искусством), ТО мы прежде всего должны будем вер
нуться к вопросу о той сущности, из которой вышло все 
искусство вообще, и детально ее рассмотреть. 

,..- Об этом я давно мечтаю. 
- И для меня, - вмешался Бернгард, - нет ничего 

приятнее, так как тут я, видимо, смогу задать некоторые 

вопросы из тех, что накопились у меня, пока вы блуждали 
своими, окольными тропами. 

- Хорошо, - сказал я, - тогда будет по крайней мере 
яснее общая цель, к которой мы стремимся. Итак, прощу 
вас всех забыть о бытии идеи в искусстве и вновь проник
нутъся ощущением вечного источника искусства и его сущ

ности, чтобы мы могли уловить там и подслушать момент 
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создания и возникновения того, что непрерывно возника -
ет из себя самого. 

- Таким путем, - заговорил Ансельм, - мы вернемся 
опять к тому же, что Адельберт вчера уже описывал нам 
так подробно: как из света идеи выходит мир искусства и 
этот свет при самом своем возникновении уже образует 
особенные реальные образы вещей. 

- Мне как раз это очень приятно, - сказал Берн
гард, - так как это место и есть ключ ко всей системе 
Адельберта, и мне было бы очень интересно. увидеть, как 
он пользуется этим ключом.' Если он лишь с помощью ка
кого-то трюка приоткрыл свои тайны на минутку, чтобы 
только дать нам заглянуть туда, то этого мне недоста

точно. 

- Это мое искусство, дорогой Бернгард, - сказал Я,
прямо-таки общедоступно, и мне даже кажется, что Эрвин 
уже кое-что подглядел. Во всяком случае, он очень хорошо 
знал, как обстоит дело с творчеством, которым создается 
искусство, когда мы недавно обсуждали это. Помнишь, 
Эрвин, как ты это понимал? 

- Конечно, - отвечал тот. - Да этим, видимо, мы и бу
дем сейчас заниматься. Мы должны подробно рассмотреть 
это творчество, поскольку в нем и заключается искусство. 

И мне представляется, что наиболее определенно и убеди
тельно ты показал нам это, когда описывал, как божест
венный свет, струящийся из центра фантазии, несет в себе 
всю матеРИI9 и все цвета ОСdбенных вещей, находящихся 
на внешней поверхности, и они уже не противопоставлены 
друг другу, как в простом познании, а также повсюду не

сут его в себе. 
--; Эти слова, - проговорил Бернгард, - я тоже помню 

очень хорошо. Но свет не только был представлен . как 
творящее познание, нопереходил в бытие и сам становил
ся особенным предметом. И я уже перестал понимать, что 
в этом конгломерате есть познание и что-особенный 
предмет. 

- И то и другое здесь нераздельно, - ответил Эрвин.-
В том-то И дело. , 

- А что это за вид познания, - вмешался я, - где по
знание и предмет полностью сливаются? Или такого во
обще не существует? 

- Нет, конечно, существует, - ответил Бернгард, - и 
мы называем его созерцанием. 
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Правильно, - продолжал я, - а почему ты не мо
жешь и это назвать созерцанием? 

- Потому что, - ответил он, - по твоим представле
ниям, творящий свет познания сам также превращается в 
предмет, так как в нем божество принимает определенный 
и ограниченный облик. Между тем в созерцании я должен 
иметь возможность всегда одно рассматривать как созер

цающее, хотя оно полностью включает в себя другое. 
К тому же созерцание само по себе не является познани
ем, до тех пор пока созерцающее не отделяется в нем от 

созерцаемого (хотя и то и друг.ое совпадает), и только тог
да развивается действительное сознание. 

- Почему ты настаиваешь на таком толковании, кото
рое может соответствовать разве что чувственному со

зерцанию? Почему ты так решительно стремишься к тому, 
чтобы различать познающее и предмет, и не хочешь при
нять необходимого условия существования прекрасного: 
сущность фантазии именно в том и состоит, что ею проник
нуто полностью И то и другое? 

- Это было бы весьма странно, - ответил он, - ни ТО 
ни се, парящее неизвестно где, и никто не смог бы сказать, 
что же это все-таки - нечто в себе или голая мысль. 

- Но это и есть тот тип внешнего созерцания, кото
рый мы предполагаем .в фантазии'. Если образы, живущие 
в фантазии, мы будем считать голой мыслью, которая не 
имеет никакого соответствия в предметах, - и действитель
но, в мире простых явлений нет ничего, что совпадало бы 
с ними, - то тут не было бы ничего, кроме того, что может 
быть создано обычным воображением. Но мы видим в них 
подлинные предметы,. правда совсем иные, нежеJIИ обыч-· 
ные чувственные вещи. 

- Да, - сказал он, - безусловно, они должны быть 
другими, но, если я должен представить себе их все же как 
предметы, то не могу не подумать о том, что МQЖНО их 

познать как таковые. И если я предположу, что это мыс.n;и, 
то Я должен противопоставить их какому-то предмету и 

как-то от него отличать. 

- Вот этого как раз и не нужно, - отве:гил я. 
- Нет, - ответил он, - это необходимо. Ведь если я 

соглашусь с тем, что одно полностью проникает в другое, 

то либо возникает то самое непонятное среднее, либо и то 
и другое есть лишь познание, то есть все в целом - позна

ние самого себя, а значит, чистое, беспредметное «я». В 
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таком случае, видимо, вновь возвратится все то, против 

чего ты возражал уже во время нашей первой беседы; сред
нее же - нечто настолько бестелесное, что деятельность в 
нем угасла полностью и, следовательно, само познание 

прекратилось, то есть, иными словами, это нечто для меня 

не существует. 

- А что ты скажешь, если узнаешь, что это промежу
точное нечто, как ты выражаешься, на самом деле цели

ком есть деятельность, о чем мы твердили с самого нача

ла? А если бы было так, что оно лишь само себя соотно
сит с самим собой, себя от себя отличает и, таким обра
зом, само в себе становится одновременно познаватель
ной деятельностью и предметом, могло бы это разрешить 
твои сомнения? 

- Но как это возможно?! - воскликнул он. - Объяс-
ни мне подробнее! . 

- Попытаюсь, - ответил я, - хотя для того, чтобы до
биться полной ясности, вам придется, видимо,' запастись 
терпением. Итак, прежде всего я прошу тебя полностью 
забыть о той пропасти, которая разделяет твое «я», осоз
нающее себя субъектом познания, и предметы внешнего 
мира. Постарайся проникнуть в сферу божественного сози
дания, где мысль несет в себе материю, а всеобщее поня
тие - все особенное и являющееся. Именно так все выгля
дело в нашей фантазии, как в действительной дея1ельно
сти, которая одновременно есть откровение деятельности 

божественной. Значит, в фантазии непременно должна су
ществовать такая сила познания, которая не только в со

стоянии познавать внешние, чувственные предметы и ви

деть в них вещи, существующие сами по себе, но и может 
воспринять в особенном явлении каждого предмета саму 
его внутреннюю сущность, или понятие, так, как будто бы 
это действительно являющаяся материя. 

- Да, - ответил он, - согласно твоим объяснениям, 
это должна быть существенная сила фантазии. 

- Но, видимо, ты понимаешь, - продолжал я, - что 
это совершенно ~евозможно, если фантазия не создает са
ма предметы такими, какими она должна их познать. Имен
но из этой невозможности для нас и возникла потребность 
искусства. 

- С этим Я' должен согласиться, - отвечал он, - од
нако тут сразу же возникает нечто весьма противоречивое, 

так как при этих обстоятельствах восприятие особенного 
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предмета само по себе и как таковое должно БЫТh свобод
ным действием. 

- Это противоречие, - сказал я, - может быть, устра
няется тем обстоятельством, что, хотя имеет место нечто 
общее для того и другого, однако два образа - действия и 
восприятия - постоянно сменяются и взаимно обуславлива
ют друг друга. 

Пожалуй, - ответил -он, - если только это возмож-
но. 

Это можно узнать лишь путем эксперимента, - про
должал я. - Поэтому постарайся теперь целиком сосредо
точиться на мысли о том, что должно про изойти, когда из 
божественной идеи фантазия будет создавать действитель
ное бытие особенных вещей. Прежде всего нам вновь бро
сается в глаза, что в этой идее всеобщая сущность уже 
сама по себе полностью сливается с особенным явлением. 
Не так ли? 

- Да, - ответил он, - и все же эту творящую актив
ность мы должны себе представить еще и как деятель
ность. 

- Бесспорно, - заметил я, - но это, видимо, возможно 
лишь тогда, когда прекрасное в фантазии мы вновь разло
жим на его всеобщую сущность и особенное воплощение. 

- НО так мы вернемся к противоречию" которого стре
мились избежать, - возразил он. 

- Без противоречия, - ответил я, - не может быть ни 
жизни, ни деятельности. Это ты и сам поймешь. НО то ли 
это противоречие, о котором мы говорили р~ньше, это мы 

еще увидим. Обратимся теперь к всеобщей сущности пре
красного в том виде, в каком она сама по себе заключе
на в фантазии, - надеюсь, это не кажется тебе пустым по
нятием? 

- На это я, пожалуй, не имею права после всех твоих 
разъяснений о прекрасном, - заметил он. - Мысль об этой 
сущности должна предполагать какую-то всеобщую мате
рию. 

- Хорошо, - сказал я, - значит, это созерцание. 
- Да, как будто бы так. 
- Но материал этого созерцания не может быть тем 

особенным воплощением, в котором прекрасное выступа
ет как единичная вещь; если бы это было так, оно не со
дер' кало бы всеобщей сущности прекрасного. 

- Да, конечно. 
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- А что представляет собой особенное воплЬщение 
прекрасного как таковое? - продолжал я. - Разве в сфе
ре явлений оно не существует вместе со всеми остальными . 
единичными вещами и не познается тем же типом созерца

ния, что и все они? 
- Да, ~ ответил он, - и тогда в творческой деятельнос

ти фантазии это особенное созерцание должно совпасть с 
всеобщим, не так ли? Но поскольку одно полностью про
тиворечит другому, это совпадение останется лишь беско
нечным стремлением, которое никогда не приведет ни к 

какому удовлетворению. Это бесконечное стремление похо
же на то,. что я недавно говорил о нравственной деятель
ности и с чем ты не согласился. 

- Все зависит от того,- возразил Я,- как именно ты 
это понимаешь. Ведь так как каждый особенный образ и 
явление есть нечто совершенно определенное и закончен

ное, то и созидающая деятельность должна быть совершен
но закончена, как только она достигнет реальности и обли-

. ка предмета. 
- Но как это возможно, - продолжал он настаивать на 

своем, - чтобы она завершил ась в конечном, преходящем 
предмете, когда она, беря начало из извечного источника 
всего сущего, по самой своей природе стремится к беско
нечному? 

- Дорогой мой друг, - возразил я,...:.. ты вновь 1i вновь 
возвращаешься к той точке зрения, с опровержением ко
торой сам давно уж согласился, то есть с тем, что эта 
сущность не есть пустое понятие, лишенное действительно
го бытия, или, как ты выражаешься, стремящееся к бес
конечному, а нечто сильное и живое, с самого начала во

бравшее в себя все особенности действительного образа. 
- Но в чем же тогда различие между сущностью пре

красного и его явлением? 
- В том, - ответил я, - что наше бытие неизбежно 

и неразрывно связано с тем противоречием, которое раз

деляе.т священную область фантазии и темную поверхность, 
окружающую ее извне. Но поскольку фантазия сама по 
себе есть нечто существенное, всеобщее и всеабъемлющее, 
та ана не может быть ограничена внешне. И если она, с 
другай стороны, должна являться в какам-та определен
ном образе, то она ограничивает сама себя так, что ее 
свет освещает и пронизывает внешнюю поверхность с внут

ренней стороны. 

311 



ЗОJ'Iьrвр. ЭРБИИ 

- Но тогда, - предположил он, - внешняя граница 
полностью исчезнет. 

- Да, так и есть, - сказал я. - Уничтожение этой по· 
верхности, поскольку она является только внешне и дает 

материал тому созерцанию, которое становится толчком 

'. для простого 'сознания, и ее превращение в нечто сущест, 
венное происходят в один и тот же момент и совпадают с 

актом совершенного созидания. Именно этим путем, в 
сущности, и в самом совершенстве возникает разнообра· 
зие, движение и жизнь. Значит, если состояние познания в 
фантазии мы должны назвать созерцанием, то это совер· 
шенно особенный вид созерцания, где есть перемены, свя· 
зи и различия - все то, что обычно мы находим в сужде· 
нии разума. 

- Да, это созерцание весьма необычно, - заметил он,
оно противоречит всему, что я когда·либо думал о различ· 
ных этапах познания. Но все здесь так великолепно согла· 
суется, что я почти готов был бы поверить, если бы толь· 
ко не заметил здесь двух различных направлений, из·за 
которых это царство фантазии не может стать полным. 

- И оба этих направлеНИя,-сказал я, -'- суть опять· 
таки направления на сущность и на особенное воплоще· 
ние? 

- Да, совершенно верно, - отвеТИJl он. 
- Без этих направлений, - продолжал я, - совершен·, 

но невозможно обойтись, если стремиться к тому, чтобы 
внести в фантазию деятельность и жизнь, без которых она 
превратил ась бы в то самое мертвое неопределенное сред
нее; о котором ты говорил. И даже если кажется, что они 
полностью расходятся, то это не значит, что они разруша

ют также внутреннюю согласованность фантазии. 
- Как же это так? - спросил он. - Ведь мы должны 

себе представить, что каждое из них выходит из какой-то 
определенной отправной точки. Если я предполагаю чис
тую сущность познания, то она создает у меня такие пред

ставления, которые из·за своей существенности никогда не 
смогут превратиться в нечто случайное в явлениях пред
метов, но, выходя за пределы случайного, устремятся в 
бесконечность. Если же, наоборот, я начну с этих дейст
вительных явлений, то передо мной откроется целая про· 
пасть бестелесных идей, которую мне никогда не заполнить 
многообразием особенных образований. Так действие фан
тазии постоянно расщепляется на эти два различных на-
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правления, и оба они ведут в неосуществимое и беспре
дельное. 

- Весьма характерно, дорогой мой Бернгард, - отве
тил я на это, - что ТЫ снова и снова выходишь из круга 

тех мыслей, где я, как мне казалось, давно уже нахо
дился вместе с тобой. Вспомни, пожалуйста, что в соот
ветствии с тем, что мы установили - или приняли, если 

тебе так больше нравится, - всегда одно и то же созерца
ние расщепляется благодаря этой деятельности. Поэтому 
мы, видимо, поймем все это гораздо лучше, если рассмот
рим с точки зрения противоположной той, которую ты 
предложил. 

- Мне казалось, - возразил он, - что един'ство созер
цания с самим собой вновь разрушилось в этих двух на
правлениях. 

- Как' оно может разрушиться, - спросил я, - если 
материя и деятельность в нем полностью проникнуты друг 

другом? Если предположить, что деятельность от сущно
сти познания движется в первом направлении, то сама 

сущность уже больше не пустая мысль, а совершенно оп
ределенное существенное бытие, бытие божества, которое 
вообще не нуждается в бесконечном стремлении, как ты это 
называл, потому что вполне и во всех отношениях удовлет

воряет само себя. Между тем фантазия, которая ни при 
каких обстоятельствах не может обойти:сь без случайного, 
являющегося бытия, создает его себе своею деятельностью 
из этого божественного, так что одно в полной мере насы
щается другим и существенный образ одновременно яв
ляется случайным. Таким образом, деятельность ни в коей 
мере не уходит в неопределенную бесконечность, которая 
сама по себе противоречила бы понятию созида'Ния, напро
тив, она имеет совершенно определенное ограничение, со

стоящее в том, что она не создает ничего, чего не И!vJелось 

бы в исходной точке, Н, следовательно, находится с исход
ной точ.коЙ в полном соответствии. 

Пока Бернгард медлил с ответом, так как ему каза
лось, очевидно, что он впал в противоречие с самим собой, 
Ансельм, который проявлял сегодня крайнее нетерпение, 
разразился следующей тирадой: 

- Нет, вы только посмотрите! Теперь он сам почти 
что утверждает, что прекрасное создается по образцу бо
жественного бытия. А недавно чуть не выругал меня за 
то же. 
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- я призываю тебя, - воскликнул я тут, - и всех ос
тальных умерить свой пыл! Можно подумать, что я непла
тежеспособный должник, а вы кредиторы, которые набра
сываются на него всем скопом. Уверяю вас, что каждый 

, из вас будет в выигрыше, если вы дадите мне возможность 
разделаться с вами по очереди. . 

- Плохо только то, - сказал на это Ансельм, - что 
мне приходится так долго висеть в воздухе и все время 

держать в памяти то, что мне удалось ухватить в твоих 

рассуждениях. И пока до этого дойдет очередь, ты, я по
лагаю, сумеешь все это так разукрасить, что ничего нель

зя будет узнать. 
- Это уж твоя забота, -1 ответил я. - Гораздо важ

нее, 'чтобы сейчас никто больше не мешал нам с Бернгар
дом и не сбивал нас с пути, по которому мы идем. Итак, 
Бернгард, ты, конечно, согласен с тем, что, рассуждая так, 
как это делал я,мы видим все в фантазии законченным 
и согласованным. Рассуждать следует именно так, к это
му нас подводят все наши прежние установки. 

- Да, - ответил он, - я этого не могу отрицать, но с 
той оговоркой, что сами эти установки ты мне позволишь 
считать недокаЗ.анными. 

- Хорошо, -сказал я, - это я пока могу тебе позво
лить. А сейчас рассмотрим второе из двух направлений. 
Здесь фантазия охватывает особенные, единичные образы 
вещей, однако не просто в их явлении и в их ничтожности, 
а уже как иечто существенное, в меру того, как их поня

тие заключается в их бытии. Затем- она ведет эти предме
ты в бесконечность божественной всеобъемлющей сущно
сти и там соединяет их в совершенную гармонию, так что 

и здесь все станщlИТСЯ законченным и завершенным. 

- Следовательно, она не создает этих предметов, раз 
они уже существуют как прекрасные. 

--.,. В этом-то и состоит своеобразие созидания, - отве
тил я, - в отличие от простого изготовления; оно ТВОрйТ 

то, что уже с самого начала существовало. Говоря о пер
вом направлении, мы, по существу, установили то же са

мое, так что и то и другое, без сомнения, остается творче
ством фантазии. 

- Невероятно трудно, - возразил он, - так· последова
тельно держаThСЯ этой мысли о созидании, тем более что 
нет такой твердой основы, на' которую она могла бы опи
раться. 
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- Это, видимо, объясняется тем, что внешней опоры 
такого рода вовсе не может существовать. Здесь происхо
дитто, что свойственно созиданию вообще: оно выходит 
только из самого себя. Однако теперь мы должны попы
таться установить различия этих двух направлений, хотя 
в создании они и совпадают. Не так ли? 

- Без сомнения. 
- Пусть первое свойство фантазии. с помощью которо-

го из сущности божественной идеи она выводит особенное, 
мы назовем образностью. Материя, которая воплощается 
здесь самыми разнообразными способам"" всегда одна и 
та же, единая и вечная; какие бы особенные формы она 
ни принимала, внутренний дух и понятие этих форм оста
ются 1Jеизменными - это неугасимая искра божественного 
света. И тот, кто по-настоящему понимает, что такое эта 
образность, без труда увидит, что ее никак нельзя считать 
подражанием образцу. 51 мог бы сейчас доказать это еще 
определеннее, но боюсь раньше времени взбудоражить Ан
сельма. 51 хотел бы сейчас сказать только о том, что про
стая материя божественной сущности как таковая сама по 
себе в нашей фантазии представляется нам примитивной 
и лишенной свойств именно потому, что особенное присут
ствует в ней во всей своей действительности. И поэтому, 
по мере того как фантазия обрабатывает эту материю, или, 
в соответствии с нашим определением, претворяет ее' в об
разах, она и создает ее вновь, ничего в ней не меняя, а 
лишь во всей полноте, хотя и через отдельные моменты, 
исчерпывающе раскрывая свойственное этой материи бы
тие и воздействие. Думаю,что этого достаточно для объ-

. яснения т-ого, что я понимаю под образностью. 
- Совершенно достаточно. 
- Второе свойство фантазии, - продолжал я, - заклю-

чается в том, что живые, особенные образы она не извле
. кает из божественной идеи, а, наоборот, мыслит в ней. 
Напряженно и активно она осмысляет все формы,ИСХОДЯ 
из того, что все они содержались уже в изначальной сущ
ности и что в каждой из них ощущается ее присутствие, 
так что они растворяются в ней, как бы парят в ее ат
мосфере, не теряя при этом своего особенного своеобразия. 
Эту деятельность фантазии лучше всего, видимо, назвать 
осмыслением, так как основная ее функция заключается в 
том, чтобы все действительное объединить как общее и 
однородное выражение божественного; растворяя дейст-
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вительное в божественном, она возвышает его до подлин
ной вечной реальности или создает как вечное. 

- Да, это выражение, - сказал Бернгард, -'- и мне ка
жется вполне подходящим. 

:- Если мы сумеем правильно понять образность и ос
мысление фантазии, увидеть, как оба этих свойства обус
лавливают друг друга и переходят друг в друга, то мы 

увидим, что ни в какой мере они не нарушают единства 

фантазии. 
~ Но я пока не вижу, - возразил он, - как они соче

таются и как взаимно ограничивают друг друга. 
- Может быть, - ответил я, - сказанного еще недоста

точно, так как мы не рассмотрели действия фантазии со 
всех сторон. Ведь пока мы говорили только об идее, о том, 
как отдельные явления выходят из нее и возвращаются к 
ней. 

- А что же здесь есть помимо этого? - спросил он. 
- Да есть нечто, - ответил я, - и его очень нетрудно 

обнаружить, если вы правильно поняли меня. Что скажут 
остальные? 

- Даже если бы ты не коснулся этого сам, - начал 
Эр вин, - я бы задал вопрос. Мне кажется, что если мы все 
относим к идее, все из нее выводим и сводим к ней, то 
мир прекрасного и все его бытие мы познаем только та
кими, какими они существуют во. всеобщей· идее. Однако 
сюда ведь входит также то особенное и единичное, что на· 
ходится на поверхности этого мира и лишь как единичное 

воспринимается нашими чувствами. 

- Как можно говорить здесь о простых чувственных 
вещах! - воскликнул Бернгард. 

- А разве то, что фантазия уничтожает в его особен
ном, - воскликнул Эрвин, - И таким образом возвышает 
до сущности, не есть предмет чувственного восприятия? В 
том совершенном и вечном самоограничении, которое при

дает внутреннюю завершенность царству фантазии, глубо
чайшая сущность должна гармонически сочетаться с вне
шним явлением: мир прекрасного, так же как и душа че

ловека, должен быть приведен к полнейшему единству. 
Но этого не происходит, пока все бытие мы односторонне 
относим к общей сущности прекрасного; так как в этих 
условиях оно, будучи только явлением, не может стать 
прекрасным, и здесь, очевидно, можно утверждать, что идея 

и все, что из нее выходит, должны находиться в постоян-
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ной борьбе с этим не-прекрасным. Помимо ЭТОГО, сама при
рода такого создания предполагает, если хорошенько в 

это вдуматься, что каждая вещь, даже если она выража

ет только свое собственное понятие, через которое она яв
ляется этой особенной вещью, одновременно в полной ме
ре содерж~т в себе всеобщее божественное понятие. Имен
но поэтому искусство простой особенный предмет в его яв
лении точно так же превращает во вместилище и средо

точие прекрасного, как и саму всеобщую божественную 
сущность. Это так, и не может быть по-другому. И я, 
Адельберт, вполне отдаю себе отчет в том, что все мною 
сказанное соответствует духу твоей концепции. 

- В полной мере, - ответил я, ---.,. и я совершенно согла
сен с тобой. Ведь если бы особенное как таковое, как яв
леНИе, которое воздействует на чувства, не было также 
проникнуто божественной силой, то оно ,само по себе не 
могло бы быть прекрасным и сущность была бы как пус
тое понятие противопоставлена каждому активному мгно-, 

вению реальности. 

- Без сомнения, - ответил Эрвин, - это именно так. 
- Но как проявляют себя в этом аспекте мира пре-

красного,-СПРОСИЛ Я,-те два направления деятельности 

фантазии, которые мы рассмотрели? В том, что они су
ществуют и здесь, видимо, нет сомнения. 

- Конечно, - ответил он, - они должны здесь 'быть. 
При этом мне кажется, что, создавая образы, фантазuя 
должна исходить исключительно из идеи особенного явле
ния и, осмысляя, опять-таки соотносить ее с собой постоль
ку, поскольку она сама вбирает в себя только чисто еди
ничнуЮI реальность. 

- Причем,- вставил Я,- она сама должна всегда 
оставаться существенной и нести в себе идею неизменной. 

- Это, - ответил он, - само собой разумеется. 
- Однако, - заметил я, - давай поговорим об этом 

поподробнее. Видимо, будет небесполезно сравнить то, 
что мы установили сейчас, с первыми определениями об
разности и осмысления. 

- Я никоим образом не хочу этому помешать, - про
изнес OH1 - то немногое, что я сказал, мне удалось понять 

самому, и теперь я с нетерпением жду от тебя дальнейших 
разъяснений. . 

- То, что здесь создает фантазия, - сказал я, - она 
извлекает из совершенного понятия самого единичного яв-

317 



ЗОЛЬГВР. эрвин 

ле~ия; целиком погружаясь в него, наслаждаясь его про

явлениями, она стремится в нем только к совершенству 

действительного реального предмета. Таким образом, она 
сама раскрывается как чистая чувственная реальность, и 

JlИШЬ в совершенном выражении своего бытия понятие яв
ляется нам как божественное, и всеобщая идея возникает 
в нем во всем своем блеске, потому что без нее была бы 
невозможна такая гармония явления и его понятия. Так 
как, говоря об образности фантазии в первый раз, мы име
ли в· виду переход божества" в действительное бытие, то 
теперь необходимо, вероятно, несколько изменить это обо
значение, поскольку здесь понятие лежит в основе только 

внешнего чувственного развития явления. Чтобы долго не 
искать, назовем это чувственным воплощением образа. Это 
выражение известно в таком виде, хотя обычно оно отно
сится скорее к готовому произведению искусства, нежели 

к воздействию фантазии. Однако и в этом употреблении 
оно не лишено смысла: чувственный мир здесь заранее 
предполагается и мыслится как существенный, а стремле
ние искусства направлено лишь на осуществление всего 

того, что он несет в себе в зародыше. 
- Да, конечно, - согласился Эрвин, - обозначение не

обходимо было изменить. 
- Также и второе, - ответил я, - осмысление, которое 

говорило лишь о том, что фантазия возвращает особенный 
образ во всеобщую божественную идею. Однако этого мы 
здесь не обнаружили, так как, воспринимая чувственный 
предмет как т"аковой, фантазия лишь соотносит его с со
бой. А как иначе мы назовем освоение чувственного пред
мета посредством познания, если не ощущением? Значит, 
фантазия полностью должна перейти в ощущение, но это 
должно быть такое ощущение, в котором она целиком, до 
самой глубины захвачена и наполнена предметом. Именно 
это я предлагаю назвать словом, которое так часто упот

ребляется не по существу, - «трогательность». Обычно этим 
именем не обозначают соотносящую деятельность фанта
зии; мы называем им чаще всего либо то состояние фан
тазии, которое можно представить себе как полное и су
щественное ощущение, либо свойство воздействующего яв
ления, и это происходит по тем же самым прнчинам, кото

рые мы уже приводили, когда говорили о чувственном 

воплощении. 

- Вот видишь, Бернгард, - заговорил здесь Эрвин,-
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. мы постоянно должны расширять КРУГ своих представле
ний. Теперь мы нашли в фантазии не только образность 
и осмысление, но также чувственное воплощение и трога-

тельность. , 
- Но замечаете ли вы при этом,- обратился я ко 

всем,- что здесь возникло совершенно новое. противоре
чие, в которое вступили между собой две основные силы 
познания? . > 

- Да, действительно, - ответил Эрвин. -·Ведь уст
ремление к внешнему образу и к его чувственному вопло
щению, так же как и ощущение трогательности, - все это, 

безусловно, дело влечения. Как только ты стал говорить 
об этих предметах, я сразу же заметил, что здесь мы, ве
роятно, УВИДИМ,как все те простые виды познания, с кото

рых мы начали наше исследование, вновь возродятся в 

фантазии и через нее. То, что мы называли тогда рассуд
ком и силой нравственной свободы, я тоже сразу же узнал 
в деятельности фантазии, когда она явил ась нам в форме 
создания образов и осмысления. 

- Хорошо, - сказал я, - но замечаешь ли ты также и 
то, как оба этих вида позна8иЯ переродились в нашей 
картине: бесконечное сопротивление больше не мешает 
теперь свободному созиданию, влечение также не дробит
ся больше в многообразной материи чувственных во~прия
тий.· 

. - Да, мне кажется, что и это я понимаю, - заметил 
он. - Нравственная свобода, например, которую Бернгард 
в тот раз непременно хотел видеть в искусстве, кажется 

мне теперь не более как простой противоположностью при
нуждения, причиняемого нам предметами чувственного ми

. ра. Между тем оно не содержит в себе ничего живого, 
сильного, самостоятельного и действенного, и я плохо пред
ставляю себе теперь, что же на основе этого представления 
следует вообще думать о нравственности. На ее месте пе
ред нами выступает некая творческая сила, где всеобщее 
не только противопоставлено особенному, но производит 
его из себя самого и само, став от ЭТОrО живым и реаль
ным, переходит в особенное и действительное. С другой· 
стороны, здесь имеет место также стремление к тому все

общему и совершенному, которого сначала мы вовсе не 
могли обнаружить. Так, складываясь из того н другого, 
возникает вполне самостоятельный, законченный мир. Са
мое трудное для меня - понять, как эти две стороны МО-
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гут объединиться между собой; ведь совершенно очевид
но, что фантазия состоит из обеих одновременно. 

- Безусловно, - ответил я, - здесь еще много мате
риала для исследования. Впрочем, не вызывает сомнения; 
'что каждая из этих двух сторон, или ступеней, совершенно 
необходима фантазии. 

- Это очевидно. 
- Первую из них, - продолжал я, - мы, видимо, мо: 

жем назвать свободой фантазии, если только это обозна
чение не слишком сильно напоминает исключительно не

гативную свободу. Как па-твоему, эта ассоциация .очень 
мешает? 

- Да, весьма. 
- Как же нам тогда ее назвать? Разве в ее сфере не 

заключен тот извечный истачник фантазии, из которога 
выхадит все, чта с ней связана, все та, чта в другам мы на
ходим уже завершенным и пазнаем лишь в его проявлени

ях и воздействиях? 

- Да, канечно, - заметил ан, - в том-то и есть самае 
необыкновенное, что, с одной стороны, предметы саздаются 
в фантазии, а ,с другой стороны, они уже до этого сущест
вую)'. Так что ту силу, которая осуществляет созидание, 
мы могли бы, вероятно, назвать фантазией фантазии. 

- Да, вероятно. И это, как мне кажется, даже самое 
падходящее выражение. Чта же касается другого, то его, 
я думаю, вернее всего будет назвать чувственностью фан
тазии . 

.2- Да, ВИДИМО, так. 
- Итак, друг другу противостоят теперь фан:[азия фан

тазии и чувственность фантазии, и мы должны будем сое
динить их друг с другом вместе со всемц различЩ>IМИ на

прав.вениями каждой из них, чтобы найти накjНiец тот 
внутренний центр иrкусства, который мы ищем. 

- Да, видимо, так, - сказал Эрвин. - И ВС~Т~КII Я не 
могу себе предстаВИТI?, как это возможно без прю:rлечения 
категорий разума, ~ это в свою очередь приведет'Ж слиш
ком определенному' отделению всеобщего от особенного, 
и тагда пустое понятие вновь возьмет верх. 

- Прежде чем вы попытаетесь это сделать, - загово
рил тут Ансельм, - позвольте мне только высказать одну 
мысль, которая давно уж вертится у меня на языке. Сей

час вы в некотором роде добрались до рубежа, и должно 
начаться как бы совершенно новое исследование, так что 
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я не рискую нарушить последовательную линию рассужде

ния. А мне совершенно необходимо внести ясность в то, 
в чем я продолжаю сомневаться. И, может быть, для даль
нейшего рассуждения это также будет иметь какой-то 
смысл. 

- Тебе никто не запрещает, - сказал я, - высказать 
то, что тебе кажется. 

- Прежде всего я хочу как следует убедиться в том, 
что мы правильно понимаем друг друга. Это тем более 
важно, что твоя вторая точка зрения относительно так на

зываемой чувственности только запутывает все дело, как 
мне кажется. Сначала у меня было такое впечатление, что 
эта образная деятельность и осмысление фантазии способ
ны заполнить весь мир прекрасного, так как он, исходя 

из идеи, проникает в само явление; однако ты противопо

ставил этой точке зрения мысль о чувственности, которая 
противостоит первому как нечто самостоятельное, ничем 

не связанное. 

- Да; так и было .. 
- я: прошу тебя разъяснить смысл этого противопостав-

ления. То оно кажется мне результатом противопоставле
ния символа и аллегории, то как будто бы имеет ту же 
основу, что антитеза эпической и лирической поэзии. 

- Очень хорошо, - ответил я, - что ты ГОВОРИJllf, об 
этих сравнениях. Это поможет нам четко определить пред
мет, которым мы собираемся сейчас заняться. Итак, ко
гда мы говорили о символе и аллегории, мы рассматрива

ли художественную деятельность в самом общем смысле, 
во взаимосвязи ее составных час~ей вообще. Не так ли? 

- .1Ja~ именно так. 
- Л1еперь, Ансельм, мы имеем дело с -разными обра-

зами, В,..\шторых претворяется эта деятельность, и ЗДIСЬ мы 
обнаружили не только фантазию и чуm;твенность в фанта
ЗИИ, но каждая из них в свою очередь распалась на два 

направления. 

r _ Вот именно, но ведь мы поставили себе задачу най
ти постоянный и неизменный центр искусства. 

- К:онечно, - ответил я, - и вопрос лишь о том, где 
его вернее всего можно найти. К: мысли об аллегории и 
символе мы пришли тогда, когда предположили полное 

взаимопроникновение всеОQщего и особенного, достигаемое 
с помощью художественной деятельности как иечто уже 
существующее. Не так ли? 
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- Да, точно так. Ведь именно это взаимопроникнове
ние в действительном предмете ты и называл символом 
во всеобщем. 

- Таким образом, в нем,- продолжал Я,- материя 
искусства, состоявшая во всеобщем и в особенном, в бо
жественном и земном, полностью сливалась с деятельно

стью, которая связывала в одно и то и другое. 

- Так это и должно быть. Это, видимо, как раз и есть 
истинное созерцание фантазии. 

- И что же, мой друг, это созерцание осталось неиз
менным? Или, может быть, оно раскололось на символ и 
аллегорию, которые отличаются друг от друга тем, что 

символ переходит в материю, тогда как в аллегории, на

оборот, материя переходит в деятельность? Так это было? 
- Да, это понятно. Но как же все-таки теперь мы 

должны найти этот центр, если мы согласимся, что в фан
тазии заключены все эти разные виды деятельности? 

- МЫ должны исследовать, - ответил я, - каким об
разом материя и деятельность переходят друг в друга и 

как та же самая простая сущность может охватить и на

полнить и то и другое. Этого мы не можем понять в сим
воле, ни в том, ни в другом его виде, причем по двум раз

личным причинам, одна из которых пока необъяснима. 
Прежде всего, важно то, что символ никогда не может 
осуществиться в явлении без этого разделения на символ 
и аллегорию, а общее - третье, в котором совпадает и то 
и другое, - ни при каких обстоятельствах не переходит в 
действительность, а остается их внутренней основой. И, во
вторых, как мы обнаружили, даже наличие совершенных 
произведений искусства обоих видов все еще не. исчерпы
вает всего, а, наоборот, направляет наш взгляд на нечто 
внутреннее и существенное. Значит, нам недостаточно опре
делить произведение\искусства как символ; нам необходи
мо увидеть его внутреннюю жизнь, то, благодаря чему 
реальное и особенное в нем совпадает со всеобщей идеей. 

- Мне кажется, - ответил он, - что теперь ты отделя
ешь само произведение от творческой фантазии, то есть 
делаешь то самое, что так часто порицал. 

- То есть как это? - удивился я. - По-моему, наобо
рот, произведение я рассматриваю как результат деятель

ности фантазии! Речь идет все время об одном и том же, 
только сегодня мы хотим рассмотреть его с иной точки 

зрения, чем вчера. Вчера символ был настолько важен для 
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нас как единство всеобщего и особеннuго в особенном, что 
мы принимали его за полное бытие искусства. Теперь же, 
поскольку мы поставили перед собой задачу установить, 
как открывается в единичных явлениях простая сущность 

фантазии, нам пришлось саму ее деятельность разложить 
на особенные силы, в которых она цеJIИКОМ совпадает с 
простым познанием, так как должна целиком раствориться 

в действительном и особенном. И я весьма рассчитываю на 
то, что, когда нам удастся обнаружить симво.iI- в каждом 
отдельном виде познания и узнать его там, мы наконец до

беремся и до того, что в них является общим для всех. 
Если, таким образом, вчера символ все время являлся 
нам как нечто промежуточное между сущностью и явле

нием, однако заключенное в явлении, то теперь мы хотим 

исследовать, каким образом познание того и другого
сущности и явления - становится в нем живым и деятель

ным и тем самым поднимает и то и другое до уровня сущ

ности, не покидая при этом действи;гельности, к которой 
постоянно стремится искусство. Мы положили этому нача
-!l0, обнаружив два особых вйда познания - фантазию и 
чувственность в фантазии. 

- Ну, хорошо, - заговорил Ансельм, - твоя мысль мне 
приблизительно ясна, я понимаю, что ты никогда не согла
сишься с простым подчинением особенного идее, по~обным 
тому, в котором слепок находится по отношению к свое

му образцу. Но ведь точно так же, как сейчас, особенное 
как нечто существующее само по себе являлось предпосыл
кой и тогда, когда ты говорил о противопоставлении эпи
ческого и лирического искусства. Каким же образом из од
ного и того же противопоставления вытекают совершенно 

разные последствия? 
- Да ведь тут все выглядит точно так же, как там,

заметил я. - Эпическое и лирическое мы противопоставля
ли только по тому признаку, как материя искусства отно

сится к творящей деятельности и как в связи с этим изоб
ражаются противоречия, заключенные в материи, - в един

стве или в каком-то отношении друг к другу. Совсем дру
гой вопрос, что эта деятельность может быть внутренне 
разнообразной и в то же время оставаться единой. 

- Значит, выходит, что и фантазия и чувственность 
могут иметь место в любом виде искусства, в отношении 
любого предмета? - спросил он. 

Без сомнения. 
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- Теперь у меня остается лишь одно возражение, са
мое важное, и путь к нему я прокладывал себе все это 
время: имеет ли право чувственность сама по себе суще
ствовать как элемент искусства и не является ли она, ско

рее, лишь средством для копирования? А если такое сред
ство возьмет верх и завладеет искусством, то не приведет 

ли это к полному его вырождению? 
- Последнее ты должен еще доказать, - заметил я,

и тебе придется поискать особенно веские аргументы для 
того, чтобы опровергнуть наши выводы относительно са
мой сущности искусства. 

- Доказательства, - ответил он, - дает нам опыт, но 
лишь тогда, когда он понят правильно и в соответствии с 

идеями. Ведь та образная и осмысляющая фантазия, ха
рактер которой ты изобразил нам в скупых, но чрезвычай
но выразительных и точных красках, только там оказыва

ется действенной, где сочные, прекрасные цветы искусст
ва вырастают на почве чистой, .. полнокровной народной 
жизни. Здесь каждый образ исполнен глубокого, сущест
венного значения; с первого взгляда мы видим, ЧТО в про

изведении искусства абсолютно преобладает божественное 
и его смысл, а внешнее изображение полностью подчине
но внутренним ценностям, заложенным в произведении. 

И поэтому здесь неизбежно должно появиться очень много 
черт, которых не могли сообщить предметам ни простой 
ход природы, ни специальные законы тех видов, к кото

рым они принадлежат, так как они есть выражение чего

то высшего и существенного, что фантазия хотела или дол
жнабыла открыть через них. Этим нагляднее всего опро
вергается принцип подражания природе, потому что фан
тазия сама создает себе здесь свою пр ироду. То же самое 
и почти в тех же самых словах утверждает Винкельман
ты вряд ли потребуешь авторитета более высокого, - ког
да он говорит о том строгом стиле искусства, который 
был самым древним и потому, должно быть, самым силь
ным и выразительным 9. Однако эта чистая, исконная 
сущность искусства сохранялась лишь в то время, когда в 

первом, почти насильственном вдохновении искусство воп

лощало в явлениях эту сущность. Стоило ему достигнуть 
этой цели, как соблазны внешнего мира уже взяли верх .. 
И после того, как приятностью и привлекательностью оно 
смягчило строгость идей, стремясь таким образом как бы 
удержаться на какой-то колеблющейся промежуточной по-
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зиции, оно быстро опустилось до манерности и льстиво
сти, а затем окончательно пало в наслаждениях и излише

ствах. И потому, чтобы восстановить достоинство искусства 
или хотя бы вновь обрести к нему подлинный вкус, МЫ 
должны обратиться назад, к исконному и древнему, и оту
чить себя от того, чтобы искать прекрасное в гладком 
и приятном на вид. Даже в позднем, уже ,не столь чистом 
искусстве греков, в древнейших произведениях так назы
ваемой дедалийской школы фигуры, как утверждают зна
токи, хотя и остаются еще довольно грубыми, однако на
столько преисполнены особой божественной силы" что не
которые из них сами по себе почитались как одушевлен
ные, реальные представители бога. Это стремление к внут
ренней глубине, которое еще существовало в своей пер во
начg.льноЙ простоте в эгинской школе, когда искусство 
уже получило значительное развитие и вдохновило Фи
дия на творения высочайшей смелости и величия, было об
речено: очень рано в игривой легкости манеры, приобре
тенной греками, оно раздробилось и рассыпалось во внеш
нем мире с его многоликими образами 10. И J<TO знает, мо
жет быть, эти образы действительно. заглушили тот дух 
искусства древних народов (думавших и чувствоцавших 
глубже, чем мы), который целиком сосредоточен на внут
ренней жизни искусства, подобно тому как они проникли 
во все основные положения мистической религии древ
них. Египтяне, скульптура которых, может быть, отчасти 
потому представляется нам такой несовершенной, что мы 
не вполне постигаем ее смысл, стараясь разглядеть его 

сквозь непонятные нам приемы, демонстрируют в своей 
древнейшей архитектуре такую свободу и смелость вопло
щения глубочайшей мысли, что сама строгость .оживает 
здесь высокой, яркой радостью. Во всем том, что сохрани
лось и стало по-настоящему известно лишь в самое послед

нее время, мы можем видеть остатки того искусства, где 

подлинно божественная жизнь воплотилась в образах дей
ствительности. Греки же, наоборот, очень скоро обрати
лись к действительности, к тем законам природы, которые 
определяют и ограничивают образы реальных явлений. А 
так как тем самым они лишились свободы творческой фан
тазии, то им не оставалось ничего другого, кроме как 

упиваться действительностью и изображать особенные яв
ления в полном блеске великолепия и привлекательности. 
Потом появилось стремление взвешивать все соотношения 
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И ~армонически их сочетать, делать переходы различных 

явлений друг в друга плавными И мягкими, так чтобы 
пальцы, ощупывая и проверяя целое, нигде не натолкну

лись на жесткие места и воспринимающее чувство повсю

ду ощущало бы одинаковую спокойную приятность. Пото
му что тогда все усилия искусства оказались направлен

ными на единичное, которое существует в явлениях и мо

жет быть объединено в целое только узами каких-то вза
имосвязей. Все суждения новейших народов о древнем 
искусстве ориентируются на произведения именно этого 

времени, так как они-то в основном и сохранились до на

ших дней. На этой основе возникло. много концепций, в 
том числе и та, в которой понятие прекрасного часто под
тасовывается n .заменяется приятностью и привлекатель

ностью сочетаний. Но именно эта направленность на чис
то внешнюю гармонию дает ясные доказательства того, 

что внутренняя жизнь, прдлинная и простая божественная 
материя ИСчезли из искусства. Греческая скульптура пред
ставляет собой самый яркий пример противоположности 
фантастической и чувственной позиций в искусстве, пото
му что, может быть, ни в какую эпоху ни одно искусство 
не проделало пути своего развития так полноценно, как 

она. МЫ могли бы доказать это также на примере древ
ней поэзии и в не меньшей степени - искусства новейшего 
времени; впрочем, здесь, видимо, только о живописи мож

но утверждать, что она осуществилась в своем развитии 

до конца. I(роме того, я противопоставил друг другу лишь 
крайности, а между тем было бы небезынтереСНd подробно 
проследить постепенный переход из мира идей в мир при
ятного; он часто обнаруживается в самых знаменитых про
изведениях искусства. Этим способом мы могли бы повсю
ду отделить друг от друга искусство· в чистом смысле от 

чувственных наслоений. 
- Всем этим ты хочешь, видимо, дать понять, что то, 

что мы сами назвали чувственностью искусства, имеет не

сравненно менее важное значение, нежели то, что возника

ет в фантазии. 
- Мне представляется, - заметил он, - что нечто по

добное вытекает отсюда само по себе. Потому что причина 
подобного вырождения может быть только одна: она со
стоит в том, что средство превращают в цель. Во внешнем 
и чувственном идея должна отразиться полностью; паде

ние искусства начинается именно там, где преобладает 
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разработка чувственного образа в плане его своеобразной 
приятности. И разве не возникает такое положение, когда 
то, . что было предназначено явиться отражением, претен
дует на роль СУIЦности и изначального образа и, следова
тельно, то, что само по себе должно было служить лишь 
воском для слепка с идеи, становится чувственным? 

- Тут главный вопрос заключается в том, - ответил 
я, - сможешь ли ты в так называемой чувственной сто
роне искусства усмотреть нечто большее, нежели то, что 
возбуждает физическую чувственность. Действительно, 
нельзя отрицать того, что в произведениях, где чувствен

ность преобладает, в меньшей мере признается оБIЦее по
нятие, в то время как полнота и привлекательность обра
зов, гармоничность и приятность их сочетаний непосредст
венно воздействуют на нашу душу. И потому я должен 
согласиться, что в отношении произведений данного рода 
мнение истинного знатока может совпасть с впечатлением 

того, кто видит в искусстве лишь чувственное наслаждение 

и, следовательно, способен наслаждаться только яркой 
внешней стороной или виртуозностью выполнения работы. 
Неужели совершенное и привлекательное изображение кра
сивого, пропорционального тела является для тебя недо
статком произведения? Неужели ты способен упрекнуть 
в этом, например, знаменитого Фавна в Дрезденском соб
рании антиков или тем более ту благородную и прелест
ную фигуру божества, которая сейчас называется Гермесом 
Бельведерским, а до этого носила по очереди несколько 
разных д.Qугих имен? 

- Нет, но только до тех пор, пока идея остается в них 
опредеЛЯЮIЦей, - ответил о,н. - А там, где преобладает 
чувственность, как в намеченном тобой противопоставлении 
и в большинстве рассмотренных примеров, преобладает и 
отражение. 

- Но кто тебе сказал, дорогой Ансельм, что в чувст
венности, как я ее понимаю, преобладает исключительно 
то, что внешне и является? Если бы место cYIЦecTBeHHoгo 
и изначального должно было занять то, что' само по себе 
ничтожно, как ты говоришь, то в результате могло бы по
лучиться лишь нечто безобразное; ведь именно таков путь 
возникновения безобразного, как мы установили в прош
лый раз. А между тем ты едва ли стал бы называть без
образными те произведения искусства, в которых тебе не
приятно преобладание чувственного начала? 
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- Ну, конечно, нет, - ответил .он, улыбаясь, - но ведь 
это чувственное начало я и не рассматриваю в таком враж-

. дебном противоречии по отношению к существенному. Са
мо по себе оно совершенно нейтрально и поэтому должно 
служить лишь средством выразительности при воплощении 

прекрасного в существенном. 

- Но разве мы не говорили много раз, - спросил я его 
в ответ, - что в искусстве не существует ничего, что было 
бы только средством? Такое понимание чувственности во
обще в корне неверно. Разве не прав был Эрвин, когда он 
утверждал, что фантазия вся целиком, поскольку внутрен
нее и внешнее не могут быть в ней отделены друг от дру
га, должна раскрывать~я так же, как и чувственность, или 

с той позиции, которую в обычной жизни занимает вле
чение? Это" может и должно быть только так, если то, что 
мы установили )3 отношении прекрасного, сохраняет хоть 

каплю достоверности. И в соответствии с этим фантазия 
и чувственность, очевидно, должны объединиться в фан
тазии с один&ковым правом на существование. Ведь и са
мо значение идеи может открыться исключительно в об
лике особенного и реального, без него оно вообще переста
ла бы быть таковым. А чем же оно стало бы тогда, как ты 
думаешь? 

- Если значение идеи можно показать при помощи 
внешнего образа, это еще не является доказательством то
го, что само значение не есть цель, а образ не есть сред
ство. 

- Совершенно не сомневаюсь, - ответил я, - что ско
ро ты сам увидишь, как преувеличениями ты искажаешь 

смысл своих собственных утверждений. Ведь, чтобы стать 
средством для выражения значения, само являющееся 

должно превратиться в нечто в высшей степени значитель
ное. 

- Да, безусловно. 
- Однако как внешнее и особенное оно является иск-

лючительно чуВ'ственности, только ей одной; следователь
но, для нее оно должно быть значительным, потому что 
если бы оно было значительно только для фантазии, то 
она должна была бы быть в состоянии воспринимать чув
ственное само по себе, совершенно без участия чувствен
ности, что невозможно. 

- С последним, - заметил он, - я не могу не согла
ситься, но ведь и чувственное восприятие на службе фан-
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тазии и само по себе здесь возможно лишь как средство, 
необходимое для нее. 

- Если бы это было так, - ответил я, - то чувствен
ный предмет как таковой никогда не смог бы сам по себе 
стать отражением значения идеи для фантазии, а остался 
бы лишь средством, с помощью которого фантазия отра
жала бы себя для самой себя. Значит, из предмета он 
вновь превратился бы в знак, Согласен ли ты? 

- Да, как будто бы это верно. 
- Ну, хорошо, а как ты полагаешь, можем ли мы ут-

верждать, что в древнем искусстве, которому ты оказы

ваешьпредпочтение, чувственная сторона была наиболее 
значительной? Или ты другого мнения? 

- Я не только согласен с этим, но сам это утв~рждаю . 
. Образы произведений древности есть высшее воплощеНие 
значения, поэтому, правда, неподготовленному сознанию 

они представляются чуждыми и непонятными. 
- Итак, - продолжал я, - судя по тому, что мы сей

час установили, вне,ШНИЙ образ, поскольку он является 
чувствам, также должен обладать способностью целиком 
вбирать в себя значение идеи. И это в конечном счете 
означает не что иное, как то, что мы все время утверждаем: 

для чувственного восприятия явление должно целиком 

слиться с внутренней мыслью, чтобы могло возникнуть 
произведение искусства. . 

- Именно поэтому внешнее не должно брать верх над
остальным, отодвигая на задний план само значение идеи, 
давая беспредельно разрастаться всему, что связано с ли
шенной значения чувственностью. 

- Конечно, не должно, - ответил я, - но все значение 
идеи, безусловно, доступно и для чувственности, а следо
вательно, человеческой природе присуща некая высшая 
чувственность, которая способна ощутить и воспринять 
идею. Именно и только эту чувственность я и имел в виду. 
Поэтому теперь можно говорить только о том, какие из 
действительных произведений искусства ты согласен от
нести к этому разряду и в каких, напротив, чувственность 

покинула сферу искусства. Но такие решения - дело кри
тики; наших общих положений они не могут изменить. 

- Я еще не уверен, - ответил он, - что все это дейст
вительно так, как ты говоришь. Должен сказать, что ни в 
одном из произведений искусства, которые воздействуют 
на чувственность преимущественно, выражение идеи не 
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до~тигает совершенства, а мне кажется естественным, что 

если одна из двух сторон в искусстве становится помехой, 
то это именно чувственная. 

- Можно ли считать элементом искусства то, что ста
новится в нем помехой так, как ты описал? 

- Конечно, нет, - ответил он, - но если из этого ты 
собираешься сделать вывод от противного, что, следова
тельно, эта сторона не может и стать такой помехой,ТО я 
называю это софистическим приемом. 

- К этому я не собирался прибегать, - ответил я,
я хотел лишь предотвратить возможность неверного истол

кования вопроса, который сейчас задан: можно ли дока
зать на основании истории искусств, которую ты имеешь 

обыкновение привлекать в свидетели, что значение идеи 
мож~т стать пр,епятствием к совершенному воплощению в 

искусстве? 
- Едва ли ты станешь называть несовершенным воп

лощением, - возразил он, - смелость своБОД}JЫХ сочетаний 
и превращение образов в идее. 

- Нет, - ответил я, - до тех пор пока значение идеи 
не покидает в них почвы живого бытия и не становится 
односторонним, превратившись в голую мысль. Там, где 
обнаруживается преувеличенное стремление к торжествен
ности божественного присутствия и к облику внутренней 
глубины, там действительный образ искажается настоль
ко, что целиком низводится до уровня явлений- простой 
природы и вообще уже не может подняться над ними. 
Итак, если согласиться, что преобладающие свойства чув
ственного искусства наносят ущерб духу искусства вообще, 
то в один ряд с ними мы должны поставить также и свой
ства фантазии, такие, как насильственность, жесткость, 
негибкость, так что и само искусство предстает перед нами 
как некая борьба. Неужели сжавшиеся от страха, похожие 
на трупы фигуры египетских богов, их выпирающие скулы, 
скошенные веки, приподнятые углы губ кажутся тебе кра
сивее, чем естественная форма человеческого лица? 

- Может быть, и не красивее. Но, наверное, для егип
тян в них было больше смысла и вдохновения. 

- Значит, это все-таки не одно и то же? Ну а почему 
же не красивее? Не потому ведь, вероятно, что фантазия 
не смогла здесь полностью проникнуть в действительную 
природу, что является необходимостью в произведении ис
кусства? 
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Или, - перебил он меня, ---. потому, что она пренеб
регла этой необходимостью. 

- Тем хуже, - ответил я. - Однако кое-что ты уже 
признал: фантазия не проникла в действительную природу. 
А еще лучше ты можешь это наблюдать в поэзии, где все 
вообще яснее и нагляднее. Разве нет, например, у Эсхила 
таких мест, где простая природа выступает во всей своей 
безыскусности или заключения холодного рассудка резким 
диссонансом нарушают атмосферу пламенного вдохнове
пия? И разве у других фантастических поэтов мы не на
ходим того же самого? 

- Но в этом-то,- ответил он,- отчасти и проявляется 
их глубина. 

- Может быть, поэтому, - продолжал я, - подражате
ли обычно и обращаются именно к этим сторонам? Как 
и среди нас - в новейшие времена глубокомыслия - на
ходятся такие, кто полагает, что близость к Данте скорее 
всего проявляется в грубости и сухости. Впрочем, ясно од
но: прекрасное остается несовершенным и в подлинных 

произведениях искусства, точно так же как там, где чувст

венная сторона преобладает. 
- Так, - сказал он в ответ, - мы никогда и нигде не 

обнаружим искусства, если будем в его произведениях ис
кать совершенства. Ведь идея в нем недостижима; наобо
рот, как таковая она остается лишь целью бесконечного 
стремления. И поэтому мы должны удовлетвориться тем, 
что в самих произведениях мы найдем лишь сущность и 
внутренний смысл искусства и наряду с этим чистое стрем
ление, безошибочно направленное к одной цели - в'опло
тить В действительности эту сущность. Другого пути не мо
жет быть. 

- Ну, милый мой Ансельм, - заметил я, - ты опять 
возвращаешься к старому. В чем же заключается сущ
ность искусства? Это чистое ее значение или оно уже ста
ло явлением? А если ты опять предполагаешь эту беско
нечно отдаленную цель, на пути к которой сущность ис
кусства всегда должна, однако, присутствовать и быть из
вестной, то не забывай, пожалуйста, о том, к чему мы в 
данный момент стремимся. Мы ведь хотим установить, что 
при всем разнообразии, при всей многоплановости художе
ственной деятельности сущность искусства тем не' менее 
присутствует повсюду, и только это делает возможным во

обще существование искусства, в нашем несовершенном 
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мире. Эту мысль давно уже высказал Эрвин. Это было его 
требованием. Не правда ли, Эрвин? 

- Да, это верно, - ответил тот. - Исследовать это 
кажется мне чрезвычайно важным. Мы должны уяснить 
себе, как получается, что хотя цель с точки зрения обы
денной жизни~,представляется бесконечно отдаленной, од
нако ИСl<УССТВО остается искусством, даже если оно 

никогда и не дойдет до этой цели, никогда не закончит 
свой труд. Все это я могу себе представить лишь одним
единственным способом. 

- Каким же именно? - спросил Ансельм. 
- Стремление искусства не потому бесконечно, что на-

правлено к некой чрезвычайно отдаленной, вне искусства 
лежащей цели, а потому, что то, что делает искусство 
искусством, всегда и всюду в нем, целиком и полностью, 

но в то же время существует только в явлениях обыден
ного мира, в многочисленных преломлениях отдельных 

позиций как бесконечное активное действие. 
- А если к сущности искусства,-заго'ворил Ансельм,

относятся эти две позиции, фантазии и чувственности, и 
ни в одной из них, как утверждает Адельберт, искусство 
не достигает совершенства, как же можно говорить, что 

сущность его неизменна? 
- По-видимому, - отвечал Эрвин, - и В том и в дру

гом есть нечто такое, что объединяет обе тенденции, стре
мящиеся в противоположных направлениях, так что внут

реннее ядро искусства без ущерба может обращаться то в 
одну, ТО в другую сторону, хотя с точки зрения внешней 
фантазия и чувственность уже потому причиняют друг 
другу урон, что они различны и могут сравниваться друг 

с другом. -
- Значит, мы должны, мой МИЛЫЙ Эрвин, - ответил 

я, - искать и в том и в другом что-то такое, в чем объ
единяются все направления и что остается неизменным, 
но вместе с тем в обоих случаях раскрывается как нечто 
совершенно своеобразное, как главная сущность совер
шенно специфического мира. 

- Да, именно в этом наша задача, - ответил Эрвин,
и Ансельм охотно разрешит нам продолжать наше иссле
дование. 

- Он просит об этом, - заметил Ансельм. 
- Для начала, - обратился я к Эрвину, - попробуем 

тщательнейшим образом обобщить все, что касается образ-
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ности И осмысления фантазии, и все, что включает в себя 
трогательность и чувственное воплоrцение в худо}Кествен

ных произведениях. Нам надо найти для этого какие-то 
объясняюrцие точки зрения. Пре}Кде всего мо}Кно наме
тить два обrцих направления, как мне ка}Кется. 

- Да, - ответил Эрвин, - так как образность фантазии 
и чувственное воплоrцение - это одно направление, а ос

мысление и трогательность - другое, но при этом, ка}{ мне 

представляется, обе главные позиции, фантазия и чувст
венность, остаются полностью отделенными друг от друга. 

- Как дело обстоит в отношении последнего, - сказал 
я, - мы erцe посмотрим поз}Ке. Что касается тех двух на
правлений, то одно мы мо}Кем, видимо, считать направле
нием внутрь, а другое - нару}Ку. Не так ли? 

- Это само собой разумеется. 
- Относительно того, что древнее искусство действо-

валов направлении нару}Ку, а новейшее - внутрь, мы то
}Ке, ка}Кется, пришли у}Ке к согласию? 

- Да, безусловно. 
- Теперь дело заключается в том, чтобы связать все 

это с тем, что мы установили раньше. И скорее всего, мы 
смо}Кем это сделать, если подробно проследим оба этих 
основных направления на всем протя}Кении их действитель
ного развития. Фантазия древних была всегда пре}Кде все
го образной, все без исключения она воплоrцала в совер
шенно определенных образах и до тех пор, активно дей
ствуя, сплавляла идеи с реальной материей, пока они не 
начинали являться и cyrцecTBoBaTЬ по совершенно тем }Ке 
законам, что и внешняя природа. Отсюда происходит не
обходимость в их произведениях, которая, однако, не есть 
необходимость простой природы. Это некая в'ысшая необ
ходимость, которая определяет и природу, та необходи
мость, по которой из бо}Кественной суrцности возникают 
особенные образы веrцеЙ. И в самом этом возникновении 
как раз проявляется образность фантазии, но так, что она 
целиком облекается в образ и его бытие. И только там, 
где она наполнена им, действительно ро}Кдается искусст
во. Здесь непременно возникает необходимость в осмыс
лении фантазии, осмыслении действительных явлений, их 
суrцности и значения. Ведь необходимое и вечное не могут 
полностью перейти в несовершенные и случайные веrци. 
Значит, и сама образность необходимо связана с осмысле
нием, а в какой-то момент целиком подчиняет ему дейст-
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вительные образы. Таким образом, одно неотделимо от дру
гого, ХОТЯ в древнем искусстве все вместе обычно высту
пает в виде обуазности. Теперь остается только детально 
проследить, как при том, что одно направление преобла
дает, В нем все-таки существует все искусство в целом. 

- Этот вопрос, - заговорил Эрвин, - до сих пор от
части остается для меня камнем преткновения, и поэтому 

мне даже хочется выступить в защиту Ансельма. Если я 
его верно понимаю, то сейчас он должен, как мне кажется, , 
задать вопрос: неужели только там искусство становится 

совершенным, где идеи перешли в действительные образы, 
которые соответствуют всем законам природы, хотя и за

думаны как идеал? Значит, все. то, что существует в 
сверхъестественных формах, свободно сочетаемых по про
ИЗ волу мысли, искусством не является и может в лучшем 

случае рассматриваться как примитивная попытка? 
- Прекрасно, Эрвин,- вмешался здесь Ансельм.- Ты 

очень мне помог! Неужели, например, мы должны, как это 
делают некоторые защитники так называемого классиче

ского стиля, все, что имеет рога и крылья и тому подоб
ное, отвергнуть с высокомерным презрением и изгнать из 

благородного общества произведений искусства! Неужели 
тот чудесный мир, который Эсхил раскрыл перед нами в 
«Прометее», мы будем третировать как грубый предвари
тельный опыт на пути к искусству! Я уж не говорю о глу
бочайших философских системах, созданных свободной и 
смелой образной фантазией Египта и Индии. v 

- Разве я не говорил вам, >- ответил я, - что речь идет 
у нас не о законах простой природы, а о тех высших свя
зях сущности и образа, которые существуют только в фан
тазии, только ею создаются? Итак, если вы хотите сказать, 
что дух постоянно направлен от идеи божественного к дей
ствительному миру, то на этом пути находится великое 

множество моментов, связа,нных с искусством, но все они 

такого рода, что действительное в соответствии с необхо
димыми внутренними законами полностью соответствует 

идее и становится однородным с ней. Само собой разуме
ется, что этого не может достигнуть простая действитель
ность; ведь с точки зрения такой действительности и фигу
ра Аполлона Бельведерского тоже покажется неестествен
ной, не говоря уже о рогатой Изиде или Анубисе с собачь
ей головой. Но какие бы превращения ни претерпевала 
простая действительность, для фантазии это всегда полно-
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ценная действительность, реальность идеи, которая откры
вается в особенном образе, и ничто другое. И ни при ка
ких обстоятельствах это не может быть рассмотрено как 
какой-то искусственно навязанный, произвольно выбран
ный знак, который служит каким-либо потребностям, как, 
например, показать идею божественного для религиозных 
целей. Извечно необходимое, божественная материя идеи
и это было нами уже установлено - вовсе не имеют ника
кой особенной фор"МЫ, поскольку являются обычно бесцвет
ной, без очертаний, неосязаемой сущностью, которую, по 
словам Платона 11, боги и человеческие души наблюдают, 
паря в некой наднебесной сфере. Насыщенная этим созер
цанием душа обращается к какой-то осязаемой земной 
материи, чтобы создать в ней прекрасное. Не только чело
веческие души знают такую твердую почву, на которую они 

должны спуститься с высот, но и божественные. Послед
ние находят эту почву в небесах, где каждая из них так
же связана со своей собственной материей и, таким обра
зом, по словам Платона, каждая делает свое дело. И если 
дальше Платон говорит, что некоторые предметы, сущест
вующие в действительной жизни, напоминают душам об 
этом первоначальном созерцании и именно в этом прояв

ляется красота этих предметов, то не должны ли мы по· 

нять эти слова в том смысле, что даже частица такой выс
шей сущности преображает земные вещи и делает их 
причастными ей, однако при этом они никогда не теря
ют связи со своим происхождением, с реальной земной 
действительностью; что к божественному прекрасному это 
относится точно так же, как и к земному? 

Таким образом, деятельность фантазии, создающей об
разы, безусловно, направлена на реальное, внешнее бытие, 
но завершена и наполнена она может быть только тогда, 
когда осмысляющая фантазия сумеет оценить истинное 
значение и существенный характер этого бытия. И само 
собой разумеется, что в· процессе этого осмысления оно 
,видоизменяется, приобретает иной облик, по мере того как 
проникается божественной сущностью. Значит, если древ
нее искусство стремится к изображению предметов, при
надлежащих не только к миру богов, но и к чудовищному 
царству титанов, то, разумеется, они покажутся непонят

ными и странными при сравнении с реальной действитель
ностью, хотя они и не менее действительны и не меньше 
соответствуют высшим законам являющегося бытия. 
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Да, - ответил Эрвин, - теперь я вижу, как надо по~ 
нимать эту образность. Но мне кажется трудным и почти 
невозможным отличить, является ли образ, воспринявший 
сущность, подлинным и соответствующим действительной 
природе или нет. Здесь я не могу найти никаких критериев 
оценки. 

- То есть как это? - спросил я только ради того, что
бы увидеть из ответа, насколько правильно он меня пони
мает. 

- Ведь бесцветная и безликая сущность не может быть 
здесь масштабом. В какой мере она способна воплощать
ся в искусстве, ты показал нам в прошлый раз в связи 
с необходимостью. Простая действительность тоже не под
ходит, поскольку, обработанная мыслью, она превращается 
в нечто совершенно иное. 

- Символ, - заметил Я,- заключает, видимо, свой мас
штаб в себе самом. Ведь именно символ, если рассматри
вать его как деятельность фантазии, очевидно, и есть об
разность. А тому, кто хорошо знаком с символом, не 
придется ли вскоре увидеть, что изображение отклоняется 
то в одном, Та в другом направлении? И в обоих случаях 
для фантазии оно ПQевращается в нечто недостоверное не
зависимо от того, что оказывается важнее - простое явле-, 

ние, доступное чувствам, или обобщенная мысль, к которой 
приспосабливается образ. 

- Да, конечно, - ответил он. - Ведь для фантазии 
всеобщая сущность содержится только в необходимом осо
бенном, заключенном в символе. А то, что ты говорил сей
час об образности, относится, как мне кажется, в той же 
самой степени и к чувственному воплощению. Но если так, 
то ве означает ли это, что и то и другое полностью сов

падает? 
- Безусловно - заметил я, - и то и другое однородно 

по своей природе, так как они содержатся в символе, а это 
связывает противоположные вещи, объединяя их в одном 
и том же мире. НО разве ты не чувствуешь, что воплоще
ние образа для восприятия чувствами - это все-таки нечто 
совсем иное, нежели создание образа в фантазии? Здесь 
возникают реальные образы, которые, однако, нужно по
знать как явления божества. А как же дело должно об
стоять в отношении тех, которые воплощаются чувственно? 

- Я думаю, - ответил он, - что божественная идея 
должна познаваться в них только как душа действитель-
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ного конечного образа, так как это есть нечто противопо
ложное образам фантазии. 

- Великолепно сказано, - ответил я. - 3начит, стрем
ление этой сущности целиком и полностью направлено на 
то, что является; только им она наполняется и завершает

ся. Но. это стремление, видимо, и есть влечение? 
- Без сомнения, - ответил Эрвин, - и если оно дей

ствительно полностью удовлетворяется здесь, то вновь под
тверждается то, что внешнее явление во всех произведе

ниях искусства должно ему соответствовать и, следова

тельно, восприниматься просто как образ. Ведь при изоб
ражении божественного чувственное воплощение также 
необходимо. 

_ - Пока не будем говорить об этом, - предложил я.
Не забывай, что сейчас мы рассматриваем позицию чув
ственности только саму по себеi как направление наружу. 
А предмет чувственности чрезвычайно многообразен, он 
прямо-таки уходит в бесконечность. Однако в искусстве 
он переживает такие превращения, что каждая из его бес
численных частей развивается сама по себе до закончен
ного целого. Иначе было бы невозможно воплотить един
ство каждого определенного предмета, оно же одновре

менно есть единство божественного, которое одно может 
показать взаимос~язь единства и бесконечного многообра
зия. Не так ли? 

- Именно так . 
.:.... Но если, - продолжал я, - вся душа здесь есть вле

чение, то образ должен соответствовать также и ему и его 
удовлетворять, чтобы достигнуть этого единства. Поэтому 
внешнее явление должно быть ориентировано на влечение 
и к нему приспособлено, чтобы оно могло затронуть его 
во всей полноте. Видимо, здесь надо искать причину того, 
почему такое совершенное влечение част.о смешивают с 

простой страстью. 
- Да, именно в этом причина. 
- Все эти моменты наиболее полно обнаруживаются 

в соотношении частей; чем более воздействие и состояние 
его объекта, цель и средства переходят друг в друга и 
взаимно уничтожают друг друга, тем полнее находит в 

этом удовлетворение всеобщее влечение. Именно эта лег
кость перехода и взаимодействия частей между собой вы
зывает, однако, и вожделение, как только оказывается, что 

не все может быть осмыслено во внутреннем единстве. 3на-

337 



зольrgр. эрI3йн 

чит, если подобные произведения искусства служат только 
для возбуждения обычной чувственности, то это НИ в коей 
мере не является необходимым результатом, а лишь зло
употреблением, так как в этом случае свойства единичного 
не выводятся из его идеи, а рассматриваются лишь в том 

плане, в котором они оказываются привлекательными для 

простого влечения. Подлинные произведения такого чувст
венного искусства у древних именно потому кажутся со

вершенными и полными достоинства, что их целое не мо

жет быть отнесено ни к чему иному, кроме собственного 
понятия особенного предмета. Таким образом, оно не мо
жет быть отнесено ни к чему-либо единичному, лежащему 
вне его, ни к общим влечениям созерцания, ни даже к 
всеобщим идеям. Именно тогда произведение становится· 
свободным от всякой заинтересованности, как говорит 
Кант 12, всеобъемлющим, создает свой самостоятельный 
мир, поскольку его особенное понятие, не зависящее ни 
от чего более высокого или низменного, составляет весь 
его внешний мир и существует в нем как данное особен
ное понятие. Поэтому древние находят такую бесконечную 
радость в подробном и законченном изображении предме
тов и событий, которые являются как чувственные, так что 
без правильного понимания вещей их часто пытаются об
винить в почти детском стремлении к подражанию. Разве 
у Гомера все события не изображены с совершенной физи
ческой наглядностью! Созерцание человеческого тела отли
чается у него такой живостью, что все необычайно раз
нообразные ранения своих героев он продумал и описал 
с полной анатомической точностью. Все авторы греческих 
трагедий цкже в полной мере сохранили этот вкус к пла
стическому; может быть, по этой причине они часто де
тально описывают то, что одновременно происходит на 

сцене на глазах у зрителей и о чем ни один поэт нового 
времени, естественно, не стал бы говорить. В произведе
ниях древней скульптуры поздних эпох есть, конечно, мно
го излишеств и размягченности, но это облагораживается, 
будучи ограничено исключительно понятием особенного 
предмета. Умеренность и полная нейтральность, как я бы 
это назвал, которые совершенно необходимы для того, что
бы все собрать в совершенно особенном понятии единич
ного, снимают всякое подозрение в намеренном вожделе

нии и являются свойством особенного целомудрия искус
ства, благодаря чему происходит очищение обыденного 
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и его возвышение. Разумеется, нельзя оправдать всех не
пристойностей позднейших поэтов и художников древно
сти; однако можно все же почувствовать, кто из них сле

довал порочному влечению и кто, наоборот; смело дове
рялся понятию, видя В нем силу достаточную для пре

одоления порочного влечения. Мы -не должны только 
мерить ее нашими мерками, потому что природа нашего 

мироощущения, которое требует постоянных контактов с 
внешним и внутренним миром, приводит к тому, что мы с 

трудом преодолеваем эти соблазны и поэтому, очевидно, 
станоl3ИМСЯ особенно чувствительными к тому, что недо
стой но. Теперь тебе, наверное, понятно, что только искус
ство способно возвысить нечто привлекательное для про
стого влечения посредством чувственного воплощения, ко

торое непременно связано с осмыслением фантазией истин
ной природы чувственности, и сделать его прекрасным для 
существенного влечения и чувственности фантазии. Это ста
нет тебе еще яснее, если И'ы вспомнишь все, что было ска
зано о влечении в нашем первом разговоре. 

- Да, конечно, я хорошо это помню, потому что это 
произвело на меня тогда глубокое впе"'1атление. 

- Не наблюдаем ли мы повсюду, - сказал я, - где 
только действительно существует искусство, что оба этих 
направления наружу и внутрь ПОСТОЯJ!НО объединяются, 
будь то в фантазии или в чувственности? И не в этом ли 
объединении и взаимном проникновении познается искус
ство, тогда как те же элементы, если они существуют 

в отдельности, расходятся в обычной жизни? 
- Все это, - заговорил он, - видимо, совершенно пра

вильно: но те внутренние противоречия, которые здесь 
существуют, еще не совсем разрешены для меня. Значит, 
искусство должно существовать там, где оба направления 
взаимно проникают друг друга, и все-таки одно из них, 

а именно направление наружу, как это было до сих пор, 
должно преобладать, иначе фантазия будет лишена жизни 
и деятельности. Если же мы должны выделить это на
правление как таковое, то, значит, оно никогда не сможет 

быть полностью проникнуто противоположным ему направ
лением; напротив, всегда можно будет увидеть, как созда
ние образов определяется переизбытком идей божествен
ной сущности и как чувственное воплощение теряется в 
особенном и преходящем. Так, вместо совершенного и веч
ного бытия искусства перед нами открывается лишь то, 
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откуда оно идет и куда направлено. А это, без сомнения, 
представляет собой несовершенное искусство в действи
тельной ЖИЗНй, так как взаимное проникновение двух на- ~ 
правлений должно существовать везде, где речь идет о под
лйнном искусстве. Но как именно это происходит, я еще 
не могу понять. 

- Мне очень приятно, дорогой мой Эрвин, что ты раз
бираешься в этом с таким усердйем и вниманием. То, что 
ты сейчас сказал, мы можем считать уровнем исследова
нйя, достигнутым нами на данный момент. Но, может быть, 
прежде чем мы займемся рассмотрением всех тех 1ЮПРО
сов, которые теперь возникают в этой связи, есть смысл 
сначала разобрать и второе направление, направление 

. ВНУТРЬ, тем более что именно оно является определяющим 
для всей фантазии, чтобы иметь в своем распоряжений 
весь тот необходимый материал, который мы должны бу
дем потом связать воедино? 

- Я думаю, надо сделать таи. А теперь разбери, пожа
луйста, творческуlO фантазию в ее осмысляющей деятель
ности. 

- ТЫ говоришь - творческую фантазию? Значит, все
таки ты понял меня не так, что простые действйтельные 
явления вещей посредством этого осмысления фантазия 
возвращает к божественной мысли? 

- Да нет, я очень хорошо помню твой разговор об 
этом с Бернгардом. 

- Ну ладно, - вновь начал я, - значит, ты согласен, 
что фантазия в процессе своей осмысляющей деятельности 
сама не только обрабатывает, но и создает свои предметы? 
Потому что, как только ее острый взгляд останавливается 
на внешних являющихся предметах, обнаруживается, что 
предметы эти не могут устоять перед нею как таковые, 

поскольку они сами по себе не содержат в себе ничего 
существенного и, следовательно, вообще не могут быть 
предметами фантазии; они расплавляются в ее лучах и 
исчезают, превратившись в бесформенную массу, лишен
ную значения. Но божественный ду_х витает над ними, и от 
соприкосновения с этим духом возникает новый мир вещей. 
В то время как земное и преходящее, заключенные в ве
щах, сгорают в огне фантазии, она хранит в себе тот об
лик их, который они имеют для творца и в котором они 
задуманы им. Таким образом, они пере носятся в божест
венную мысль и существуют для данного типа искусства 
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только такими, какими они отражаются в бездонной глу
бине его мысли. Но по мере того как путем глубокого 
внутреннего осмысления души вещи погружаются в эту 

беспредельную глубину, они непрерывно меняют свой об- ' 
лик, подобно подвижным сверкающим облакам, которые 
парят высоко, в голубом эфире и, попадая в солнечный 
луч, начинают светиться всеми красками так, что при виде 

их в голову приходят самые разные мысли и ассоциации. 

Взгляд, который следит с земли за тем, что парит в выши
не, всегда старается открыть что-то необычное и стран
ное, и потому многие из тех, кто довольствуется своим 

земным существованием, по-детски радуются этому. Дру
гие же, наоборot, полагают, что если все увиденное ими 
в вышине они сумеют изобразить как некий вид из окна, 
::ТО тем самым уже окажутся причастными к божественной 
,фантазии. Но это те, кто копошится на земле. Они не 
имеют никакого соприкосновения с божественными сфера
.ми, проходя ч~рез которые созерцание приобретает свой, 
.одному ему свойственный характер и, следовательно; толь
'ко таким образом, и никаким иным, является в своем ис
iтинном свете. Все строение этих мировых сфер лишь не
:'Многие сумели ясно увидеть, и только один человек бьiл 
,;В состоянии полностью их описать, так как ему было дано 
действительно пройти через них своей мыслью, - это боже
ственный Данте. Большинство видиt их лишь отдельными 
1'Iастями, а те, кто вовсе не в состоянии различить в выши

ие ничего, кроме беспредельной синевы неба, вообще не 
видят, так как для них остается скрытой внутренняя свет
~ая сторона мира фантазии, которая познается в священ
ном, трепеJ'НОМ состоянии духа. 

- Позволь, - прервал меня Эрвин, - попросить тебя 
подробнее описать это царство. С одной стороны, можно 
было бы подумать, чего так опасался Бернгард, что вещи 
,эдесь обрушиваются; в бездонные глубины мысли. А кро
ме того, и мне самому тоже не хватает какой-то твердой 
основы, подобной той, какую, обсуждая первое направле
ние, мы нашли в ограничении действительных вещей. 

- Подумай вот о чем, Эрвин, - заметил я, - ведь то, . , 
что здесь переживает превращение, и есть материя дейст-
вительности и реального бытия. И когда я говорил, что 
;,:эта материя растворяется и превращается в лишенную зна

;чения массу, то это вовсе не означало, будто бы она тем 
самым лишается того, что составляет в ней непосредствен-
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но бытие и чисто особенное. Речь шла только о потере 
ею того значения, которое она имела за счет своих свойств 
и связей как преходящее. Вместо этого значения материя 
ищет и находит для себя другое внутри светлой фантазии, 
и она получает его, поскольку в ней открывается божест
во и она тем самым превращается в божественное явле
ние. Но как это возможно для божества, если само оно 
не перейдет в нечто определенное, особенное, то есть не 
превратится в некую единичную личную сущность, ничем 

не нарушая при этом своей божественности? Итак, в то 
время как фантазия претворяет действительный мир в бо
жественную мысль, из глубины эфира ей навстречу появ
ляется живая и реальная фигура божества, вокруг кото
рого вся эта расплавленная действительность сливается в 
новую вселенную. Нагляднее всего это показал нам Данте. 
В «Аде» он полностью занят тем, чтобы адское отжечь 
и отплавить от вещей, а в «Чистилище» материя уже по
степенно возвышается и освящается приближением к боже
ственной мысли. И с самого начала мы видим луч боже
ственного света, сначала очень слабый, но затем от круга 
к кругу все сильнее и ярче, а уже в небесах. он чудесным 
образом сам восходит нам навстречу, так что в апофеозе 
свет божественной сущности наконец объединяет все в бла
женном умиротворении. И так всюду в картинах такого 
рода: нашим чувствам представляется не общая идея бога, 
а совершенно определенный особенный образ его. Это и 
есть та твердая основа, которой тебе недоставало. И теперь 
ты видишь, что осмысления фантазии точно так же не су
ществует без образности, так как божество должно конк
ретно воплотиться. Вот тебе еще одно доказательство того, 
что оба направления фантазии связаны друг с другом. 

- Да, это все действительно понятно из того, что ты 
сказал. Но вместе с тем возникают и новые сомнения. 

- Какие же именно? 
- Мне очень хотелось бы высказать их, но боюсь на-

рушить ход твоего рассуждения, поскольку ты не говорил 

еще о трогательности, что, видимо, как раз предстоит. 

- Все-таки выскажись. Может быть, мне удастся 
учесть твое сомнение в том, что я теперь собираюсь ска
зать. 

- А разве ты не говорил - или здесь что-нибудь изме
нилось? - что древнее искусство имело направление нару
жу, тогда как новейшее, наоборот, - внутрь, и что в древ-
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нем преобладала образность, а в современном - осмысле
ние фантазии? 

- Безусловно, это так. 
- А вот сейчас я~вспомнил одну мысль, которая вы-

сказывается очень часто и действительно подтвеРJКдается: 
говорят, что древние ХУДОJКники очень редко или никогда 

сами не выбирали своих предметов, а получали их готовы
ми благодаря традиции; новейшее искусство, наоборот, 
создается в основном на вновь придуманном материале. 

Ты недавно и сам говорил нам об этом по какому-то пово
ду. Но теперь, мне каJКется, возникает противоречие, по
скольку новейшее искусство ДОЛJКНО осмыслять YJКe суще
ствующие, данные предметы, MeJКДY тем как древнее сна

чала ДОЛJКНО создать свои, выделяя особенные образы 
из всеобщей сущности. 

- На эти твои сомнения, - заметил я, - я ДОЛJКен сра
зу JКe возразить, чтобы они не мучили тебя в дальнейшем. 
ПреJКде всего вспомни, как обстоит дело с творчеством 
фантазии. Ведь то, что она создает, есть нечто, что одно
временно YJКe существует в вечных категориях. 

- Конечно, это и есть существенное бытие вещей. 
- Значит, тот, кто придумает нечто такое, что не отно-

сится к этому существенному бытию, а является случай
ным, вообще YJКe не ХУДОJКНИК. Не так ли? 

- Конечно, так как для подобного придумы'вания HYJК
на простая сила вообраJКения. 

- Прекрасно. Но это существенное MOJКHO ведь понять 
в двояком смысле. 

- Да, через необходимость и свободу. 
- Значит, если создается необходимое, то это ДО'ЛJКНО, 

очевидно, осуществляться неким необходимым образом, 
поскольку само творчество здесь есть не что иное, как 

, необходимость. 
- Да, так ДОЛJКНО быть. 
- MOJКHO ли YTBepJКдaTЬ, что необходимость действи-, 

тельного мы усматриваем в его полном соответствии все
общему понятию? 

- Да, конечно, так как во всем остальном оно слу
чайно. 

- Но ведь наХОJКдение всеобщего понятия к особен
ному и есть образность; разве мы не в этом смысле .обо
значали это как направление HapyJКY? 

- Да, именно в этом. 
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Значит, это нахождение как особенное действие 
должно осуществляться необходимым образом, но так, что
бы в нем становил ась действительной всеобщая необхо
димость; именно так это проявляется в традиции как необ
ходимое сознание целого народа. Согласен ли ты с этим? 

- я: не могу не согласиться. 
- Ну а как же дело обстоит со свободой? Не должно 

ли то, что свободно, создаваться свободным образом, так, 
чтобы такое творчество опять-таки оказалось самой сво
бодой? 

- Да, но как это можно себе представить? 
- Посмотрим, в чем же состоит свобода. Можно ли ее 

определить как нечто существенное в деятельности единич

ной сущности, благодаря· чему эта сущность не зависит 
ни от какого иного закона необходимости, а сама своими 
действиями создает для себя закон? 

- Да, видимо, именно так. 
- Однако особенное и единичное в этом мире не соз-

даются ведь этими действиями, а предлагаются познающей 
единичной сущности как необходимое извне, так что она 
должна его принять таким, какое оно есть. 

- И это правильно. 
- Но ведь· именно это являющееся и действительное 

срвершенно необходимо искусству; здесь, собственно, и за
ключено зерно прекрасного. Значит, должна существовать 
возможность такого способа познания, который соответст
вовал бы свободе единичной сущности или, во всяком слу
чае, это познание действительно жило бы в ней. А как же 
по-другому? 

- В самом деле, ничего иного не может быть, такое 
познание фантазия и создает для искусства. 

- Совершенно правильно. А то, что оно уже и раньше 
существовало, совершенно не мешает, как ты знаешь, со

зидательной деятельности фантазии, которая ничем не 
похожа на простое изготовление, наоборот, это необходи
мое ее условие. Но в этой самой деятельности и сама сво
бода впервые превращается в нечто действительное и еди
ничное, сама себя воплощая, таким образом, в особенном 
и в явлении. 

- Да, - заговорил Эр вин, - я вижу, что все это имен
но так, и понял бы это, вероятно, гораздо раньше, если бы 
эта идея художественного творчества не была такой не
привычной и столь трудноуловЙмоЙ. Вот теперь мне ясно, 
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что как раз осмысление свободно придумывает мир искус
ства; поскольку он является именно таковым; между тем 
деятельность, создающая образы, утверждает необходимое. 

- То же мы можем, видимо, коротко выразить так,
сказал я на это, - в образности разворачивается влечение 
необходимости к чистому и безусловному бытию; осмысле
ние же, преобразуя случайное и действительное, возвра
щает его к его собственной сущности. 

- Да, очень точно сформулировано, мне кажется. 
- И тебе это станет гораздо яснее, если ты подума-

ешь о том, что единичное, поскольку оно есть лишь явле

ние, вообще не встречается в искусстве ни как данность, 
ни как придуманно~, потому что ни случайный ход собы
;тий жизни, ни произвол обыденного воображения не могут 
!fоздать ничего, кроме ничтожного. Значит, подлинное со
,отношение этих двух моментов заключается в том, что в 

~традиции необходимое дано как действительность, в то 
;время как при изобретении нового свобода сама себя соз
:дает. Ясно ли это? 
- - Вполне, - ответил он, - теперь мне понятно все. 

- Ты, вероятно, заметил и то, - продолжал я, - что в 
этом направлении внутрь с чувственностью, которую мы 

раньше рассматривали как влечение, дело обстоит совер
шенно по-иному. 

- Безусловно. НО как именно, я пока не могу сооб
разить, поскольку, как мы говорили, чувственное подвер

.галось полному преобразованию, чтобы быть принятым в 
рожественную мысль. 

- Давай сейчас коротко разберем и это. Значит, то, 
что фантазия должна целиком превратиться во влечение 
и в нем должна открыться сущность познания, больше не 
вызывает никаких сомнений, если вообще существует ис
кусство. На это. всеобъемлющее влечение являющиеся ве
щи воздействуют так или иначе в зависимости от того, как 
искусство относит их к нему. Если в древнем искусстве 
влечение как бы само переходит в вещи и в этом находит 
свое полное удовлетворение, то внешние предметы, собст
венно говоря, только создаются здесь, поскольку они изоб
ражаются как нечто такое, что возбуждает и удовлетворя
ет влечение. Именно это состояние, когда все бытие самих 
вещей определяется их воздействием на влечение, мы и 
называем трогательностью. 

Мне кажется,- заметил Эрвин,- что трогательность 
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еще больше похожа на смешение искусства и простой чув
ственности, чем чувственное воплощение у древних. 

- Как бы там ни было, - ответил я, - но одно совер
шенно ясно: всякая простая чувственность полностью по

давляется, как только влечение превращается в нечто все
общее и существенное, которое сам творец придал фанта
зии и без которого в ней не могла бы являться божествен-
ная сущность. Тогда оно есть лишь идея, входящая в чув
ственную сторону души. Мысль о том, что трогательность 
должна возбужд_ать простую чувственность, очень далека 
от истины, имя свое она заслужила лишь тем, что пробуж
дает идею, которая является как чувственность. Можно 
убедиться, что это именно так, когда искусство, воздейст
вуя в каком-то 08ностороннем направлении на чувство или 

страсть, захватывает и преобразует не только душу чело
века целиком, но и весь его образ мыслей вплоть до глу
бочайших убеждений. Ведь идея повсюду целостна, и,. так 
как в древнем искусстве она всегда целиком выявляется 

в одном направлении страсти, в новейшие времена каждое 
ее направление и каждое чувство должно становиться все

объемлющим. Разве не так обстоит дело в самом замеча
тельном произведении такого рода - «Страданиях моло
дого Вертера»? Весь мир, все стремления и помыслы цело
го человека заключены в одном влечении к одному пред

мету. Но не только такая высокая страсть может дать 
жизнь искусству, а даже то, что мы обычно называем чув
ственным наслаждением. Разве в «Римских элегиях» того 
же поэта это наслаждение не превращается в светлую, 

радостную стихию, где в свободной и смелой игре встре
чаются все духи жизни, потому что они не знают рабского 
подчинения чувственности, в самой сущности человека они 
живут с ней в прекрасном союзе? 

- И это произведение ты приводишь здесь в пример,
удивился Эрвин, - а ведь обычно оно считается чистым 
изображением древнеримских законов!? 

- Не будем соблазняться на эти доброжелательные, 
но весьма ~риблизительные в своей оценке восхваления, 
не будем также пытаться взвесить, какое мнение было бы 
для поэта более лестным. Тебе, вероятно, стало теперь бо
лее ясно, как следует воспринимать трогательность в ис

кусстве, и, может быть, ты также замечаешь, что хотя 
трогательность 13 возникает в единичном и особенном, но 
затем она сближаеТСfl также с развитием всеобщего. 
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- Да, конечно, - ответил он. - Потому что, если бы 
сущность не принимала также и особенного образа и оста
валась только всеобщей, она не могла бы испытывать на 
себе того определенного воздействия, которое оказывают 
на сущность действительное и особенное. 

- Наиболее своеобразно и полноценно, - заметил Я,
эта сторона искусства проявляется, видимо, там, где идея 

целиком переходит в действительную, реальную жизнь и 
художнику является божественное в его собственном вос
приятии и совершенно своеобразном виде. 

- Это мне не совсем понятно. 
- Вспомни, что мы только что говорили по поводу 

трогательности: каждое чувство должно становиться все

объемлющим, чтобы оно могло наполнять всего человека. 
Это ведет к тому, что каждая мысль его о чем-то высоком 
и совершенном погружается в это чувство и растворяется 

в нем, подобно тому как влюбленный, когда он захвачен 
своим чувством, находит в нем все благородное, совершен
ное, божественное. И совсем по-иному дело обстоит тогда, 
когда все божественное является человеку лишь в сфере 
восприятия и ощущения, так что сущность фантазии по
стоянно распадается и расходится на тысячу разных на

правлений чувственных влечений и эмоций, а между тем 
все, что воспринимается и ощущается, становится для.него 

чем-то лишь в меру своей значимости в отношении боже
ственной сущности, являющейся в нем. Видимо, это мы 
можем считать крайним проявлением такого рода, то есть 
прямой противоположностью тому состоянию, в котором 
фантазия самое себя и все остальное создает из идеи бо
жественного. Не так ли? 

- Да, по-видимому, именно так. 
- И это, Эр вин, есть то, что мы называем юмором 14, 

получив это название из той страны, где и сам предмет 
имеет наибольшее распространение. 

- Неужели это слово имеет такое широкое значение?
удивился он. - 51 привык понимать под этим нечто куда 
более ограниченное. 

- Что же именно? Надеюсь, не какую-то чисто внеш
нюю единичную странность, которую человек усвоил себе 
по лености или некоторой ограниченности? Этот взгляд 
уже Бен Джонсон опроверг категорически 15. 

" - Нет, этого я и не имел в вид.1. Но, скорее, я склонен 
был ,предполагать юмор в особых страстях и склонностях, 
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во всем том, что объединяется в характере. И все это, как 
мне казалось, принимает в юморе весьма одностороннее 

и ограниченное направление и тем не менее полностью 

исчерпывается в нем . 
.. - Им~нно так определяет юмор и Бен Джонсон, воз

ражая на ту точку зрения, о которой я уже говорил. Но 
этого еще недостаточно. Что может предложить искусству 
эта односторонность земного и личного в нас, эта ограни

ченная направленность всех влечений и склонностей? Даже 
подходящего внешнего материала она не содержит в себе, 
так как может послужить основой лишь для возникнове
ния чего-то, что с точки зрения искусства является несо

образностью, как мы уже установили. Значит, юмор ни 
в коем случае не может заключаться в односторонности и 

ограниченности, что многократно подтверждалось юмори
стическими писателями, в произведениях которых мы нахо

дим такое бесконечное многообразие, такую полноту вос
приятий, влечений, страстей, какую едва ли можно встре
тить в каком-либо ином роде искусства. Но совсем другое 
дело, когда божественное проявляется только через это 
многообразие. А теперь попробуем привлечь на помощь 
сравнение с первой позицией фантазии: вспомни о том, как 
божественное прекрасное вырастало там из внутренней. 
сущности и в то же время всегда непременно принимало 

образ особенного и реального. И божество, хотя и превра
ТИJIOСЬ в He~TO действительное, стояло высоко над земным 
миром и даже над земным прекрасным. Между тем в юмо
ре особенное и реальное в божестве совпадает с особен
ным и реальным в действительном мире, так же как в чув
ственно воплощенных образах древних божественное есть 
в то же время понятие единичного предмета. В новейшем 
искусстве единство и всепроникающая ориентация на об
щее коренным образом меняют это соотношение: все вос
приятия и ощущения являются как многообразная действи
тельная жизнь самого божественного духа, но сам этот 
дух полностью потерялея в них и раздробился до беско
нечности. Следовательно, этот дух познается только как 
внутренняя сторона всеобщего влечения, как сущность, 
которая только одна и может сделать влечение всеобщим 
и поэтому нигде не выступает независимо от него, а ощу

щается и познается им с необычайным многообразием во 
всякой материи чувственности . 

. - Видимо, - заговорил Эрвин, - этим объясняется и 
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та метаморфоза, которую переживает в юморе все самое 
земное и чувственное, когда оно приобретает всю силу и 
все значение божественного. 

- Часто, - ответил я, - это в самом деле есть про
явление того, о чем я сейчас говорил. Именно поэтому 
Фридрих Рихтер 16, искусство которого отличается такой 
необычайной тонкостью, называет юмор обратной стороной 
возвышенного или конечным в применении к бесконечному. 
Между тем эта метаморфоза есть только частичное прояв
ление юмора, и ее невозможно было бы воспринять, если 
бы в фантазии не существовало такой области, где с по
мощью чувства все конечное сводится к одному божест
венному влечению, которое, однако, является как одно

родное конечной материи, питающей его, поскольку влече
ние вообще не знает никаких иных предметов, кроме мно
гообразно являющихся. В этом влечении мы хотя и видим 
земной мир в его обычном облике, однако в то же время 
он является нам в совершенно новом свете - в свете сущ

ности фантазии, который перешел в него. Поэтому все 
предметы кажутся нам знакомыми и обычными, но в то же 
время они представляются странно сдвинутыми, непра

вильно расположенными в отношении друг друга, если рас

сматривать и_х с точки зрения обычной чувственности. А по
скольку мы привыкли приписывать подобные своеобразные 
явления в мире единичного опять-таки каким-то своеоб
разным единичным причинам, то мы приписывали их про

явлению ограниченности и односторонности какой-то лич
ности. А между тем, наоборот, нам следует понять, что вле
чение исходит из сущности всех личностей вообще, из такой 
сущности, свет которой преломляется в единичном именно 
этим спосоБDМ. Значит, в юморе нам прежде всего броса
ется в глаза та полнота чувственности и всего самого обы
денного, лучший пример которой являют собой «Blumen
stiicke» Рихтера 17. Все сказанное выше полностью объяс
няет ее. 

- Это свойство, - заговорил Эрвин, - всегда чрезвы
чайно удивляло меня в юморе, и я уже начинал раз
мышлять о нем про себя, когда ты говорил о чувственном ~ 
воплощении в произведениях древних. Едва ли в изобра
жении единичного и земного они могли достигнуть такой 
точности, как юмористическая литература, где явление ча

сто разрабатывается так детально, как будто бы оно 
попало под увеличительное стекло. 
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- Отсюда ты можешь заключить, насколько юмор не 
может обойтись без образности или без .направленности 
наружу, которая и Б этом случае также является твердой 
основой. Потому что без подробной разработки чувствен
ного материала влечение, которое всегда должно быть на
полнено и конкретно направлено, оказывается незавершен
ным, повисает в воздухе и становится, таким образом, до
бычей простого воображения, которое стремится с его 
помощью конструировать пустые, неопределенные мысли. 

Подобное можно встретить иногда и у Рихтера: когда он . 
впадает в слишком уже возвышенную философию или гре
зы, все делается сразу абстрактным и совершенно беспоч
вениым. 

- Позволь мне, - перебил меня Эр вин, - еще одно не
большое замечание, а то я боюсь забыть потом свою мысль. 
Мне кажется, что крайние противоположности здесь совер
шенно четко противостоят друг другу. Там, где в древнем 
искусстве иачинается создание образов при изображении 
богов, в наибольшей степени обнаруживается осмысляю
щая деятельность фантазии; в новейшем же искусстве, на
оборот, там, где действительное соотносится с мыслью, 
выступает на первый план изображение единичного. Скажи 
мне, правильно ли я понимаю это? 

- Совершенно правильно, - ответил я, - но своим 
сравнением ты несколько забежал вперед, так как по-на
стоящему мы сможем провести его лишь позднее. Впрочем, 
я сейчас уже хотел бы заметить, что именно это подроб
ное изображение единичного обозначает в то же время, что 
оно полностью разрушается и улетучивается, так как в нем 

ничто не может СОХJ?аниться как целое, хотя все мыслится 

только с точки зрения идеи. Это именно то, что Рихтер 
сумел подметить и описать с такой точностью: в юмори
стическом изображении целью художника ни при каких 
обстоятельствах не может являться только едини~ное (ко
торое, будучи воплощено, превращается в ничто), но всегда 
всеобщее и целое. Но когда он добавляет, что в смешном 
свете выставляется не отдельная личность, а все земное, 

то это определение, безусловно, совершенно недостаточ
но 18. Потому ЧТО только о смешном здесь вообще не мо
жет идти речь, в этом состоянии смешное и трагическое 

еще нераздельно слиты друг с другом. Божественное, кото
рое целиком погрузилось В мир земного, не может, следо

вательно, быть ему противопоставлено таким образом, что 
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бы возникало чисто трагическое ощущение. Что же каса
ется обыденного, которое является источником смешного, 
то изображение единичного именно в том и состоит, что 
все самое высокое и благородное смешивается с ним и да-· 
же превращается в него так, что противоположность обы
денного и прекрасного здесь вообще не может быть по
стигнута в чистом виде. Таким образом, в юморе все 
текуче, противоположности здесь повсюду переходят друг 

в друга, как в мире простых явлений. Ничто не бывает 
только комично или смешно без того, чтобы некая примесь 
достоинства и возвышенности не придала ему оттенка пе

чали; ничто не бывает только возвышенным и трагическим 
без того, чтобы земное и даже примитивное обличье не 
свело его до положения смешного и незначительного. Так 
все одинаково приобретает цену и обесценивается, и изоб
ражается, таким образом, вовсе не только конечное, как 
полагает Рихтер, но в то же время и сама идея. 

- Но ведь это ужасно, - воскликнул Эрвин, - что 
юмор уничтожает все, и даже саму идею! 

- Как раз поэтому, - ответил я, - он часто проявля
ется в болезненной форме. И одновременно именно юмор 
в новейшие времена больше, чем что-либо другое, защи
щает чувственное искусство от вырождения в примитив

ную усладу для чувственности. Что же касается этого все
общего разрушения, то это несчастье не так уж велико 
хотя бы потому, чт(Т действительный мир во всех его про
явлениях изображается с любовью и радостью, и, таким 
образом, он как бы вновь обретает существование; но еще 
более крепкой защитой для нас становится идея непрехо
дящая и не подлежащая разрушению; из этого погружения 

в земное она вновь возрождается, как феникс, как освя
щенное и чистое влечение. Ведь все перешло во влечение, 
Эрвин. И хотя влечение уничтожает себя, погружаясь в 

. ничтожное, оно тем не менее остается всеобщим и совер
шенным влечением; после этого очищения его предметом 

становится лишь само вечное, которое, однако, в чувст
венном мире не может больше принять никакого опреде
ленного облика как божественное и потому целиком пре
вращается в это влечение и проявляется только в нем. 

Итак, если после этого всеобщего разрушения остается 
какая-то пустота, то это пустота чистого голубого неба, 
через которую влечение возносится к божественному, впол
не сознавая, что, будучи божественным влечением, оно 
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в самом себе несет надежду. Теперь, мой дорогой Эрвин,. 
Я думаю, что в основном сказано все, что необходимо для 
достижения нашей цели - дать определение юмора и всей 
чувственной позиции искусства. 

- 51 надеюсь, ~.сказал Эрвин, - что твое положение 
не похоже на мое. Пока я стремлюсь сосредоточить все 
свое внимание на каждой отдельной мысли или высказы
вании относительно художественной деятельности и ее раз
ви'&Ия, я то И дело тер.ЯЮ из виду цель, к которой мы стре
мимся в конечном счете, и совсем потерялся бы в б~ссвяз
ных размышлениях, если бы не твоя рука, крепко держа
щая руль. 

- Сейчас я направлю тебя на то, - отвечал я, - что 
нам предстоит найти и ради чего мы проделали всю эту 
подготовительн"ю работу, - внутреннее единство, в кото
ром объединяются эти противоположности. Ведь Ансельму 
показалось такой несообразностью то, что фантазия и чув
ственность, взятые каждая сама по себе, остаются несовер
шенными и, несмотря на это, сущность искусства в каж

дом из этих превращений одна и та же. Но теперь и сам 
Ансельм, видимо, согласится, что с тех пор мы заметно 
приблизились к решению этой проблемы, которое прольет 
наконец свет на сущность и бытие искусства. 

- Да нет, еще не очень, - возразил Ансельм. - Мне 
кажется, что все на старом месте. Фантазия и чувствен
ность преобладают в противоположных направлениях. 
И даже если T~'e сейчас удалось доказать, что все состав
ные элементы искусства содержатся в каждой из них, то 
все же они существуют в различных соотношениях и ни

'когда - как полноценное гармоническое целое. 

- А меня не так смущает это, как нечто другое. 
-:- Что же именно? - спросил Ансельм. 
,- Что я все еще не вижу, каким образом могут слить

~я В единство направленность внутрь и наружу, старое 

и новейшее искусство. 
" - и эта помеха тоже, - сказал Ансельм. - еще не 

устранена; но я не понимаю, почему тебя не смущает то, 
о чем я раньше говорил. 

- Мне всегда кажется, - сказал Эрвин в ответ,
когда я размышляю--о противопоставлении фантазии и чув
ственности, что в том и в другом прекрасное должно со

держаться в полной мере. Иначе не может быть. Ведь нам 
известно, что без полноценного действительного бытия ма-
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терия фантазии вообще не сущ~ствовала бы для искусства, 
точно так же как любой действительный предмет, не на
полненный своим понятием. Но в том или другом образе 
это общее должно проявляться по-разному, иначе оно ни-' 
когда не смогло бы стать действительным; ведь в действи
тельности оба этих мира - мир фаJfrазии и мир реальных 
вещей - существуют раздельно. Таким образом, оба на
правления, внутрь и наружу, представляются мне нигде не 

связанными друг с другом; наоборот, одно из них всегда 
преобладает, так что другое кажется присоединенным к 
Hel\lY как нечто сопутствующее, как бы в помощь. 51 уже 
давно, Адельберт, высказывал тебе эти свои возражения. 
И поэтому мне также кажется, что древнее искусство есть 
нечто совсем иное, нежели новейшее, и одна и та же общаЯ' 
задача решается в обоих случаях совершенно разными 
способами. 

- Ну, ---:- заметил я, - может быть, достаточно и того, 
что задача действительно является о~щей, что древнее и 
новейшее искусство имеют одну и ту же сущность. 

- 51 вообще не понимаю, - сказал Ансельм, - как Эр
вин может находить здесь такое большое различие. Про
тивоположность фантазии и чувственности ведь совершен
но того же рода, там также всегда преобладает либо то, 
либо другое, и, таким образом, произведение искусства ни~ 
когда не может объединить оба направления. Если ·Эрвин 
говорит, что фантазия и чувственность должны в искусст
ве взаимно проникать друг друга, то это верно, согласно 

всеобщему понятию. Если же он cKaf!<.i.!. что они в то же 
время должны являться обособленными, чтобы стать дей
ствительными., то из этого вытекает, 11ТО искусство и В той 
и .в другой должно остаться односторонним и незавершен
ным, и это действительно так, как мы vстановили при бли· 

<;1 01 .. -- • 

жаишем рассмотрении. . . 
- Что же скажешь на это замечание? - спросил я Эр

вина. - Мне кажется, что на сей раз Ансельм наказал тебя 
с некоторым основанием. . 

- Как же это? - спросил Эрвин. - Ведь односторон
ность и неП6лноценность, которых Ансельм сначала вовсе 
не хотел видеть в фантазии, обнаруживались всегда толь
ко там, где фантазия еще не совсем проникла в действи-

. тельность и действительность не совсем проникла в фанта
зию, то есть там, где искусство еще не достигло совер

шенства. 
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Но может ли оно вообще прийти к такому совершен
ству, если, как ты сам утверждаешь, чтобы стать действи
тельными, фантазия и действительность должны являться 
в противоположных направлениях? И из этого, видимо, у:же 
само собой вытекает, что ни одна не может полностью во
брать в себя другую, иначе они должны были бы слиться 
11 образовать нечто третье, и каждая уже не могла бы раз
виваться сама по себе, что, как ты сам говоришь, должно 
иметь место в действительности искусства. 

- А не может ли это общее являться целиком то как 
фантазия, то как чувственность? 

- Конечно, может, - ответил я, - но только в том слу
чае, если ты рассматриваешь его с точки зрения его все
общей сущности. Искусство же должно существовать обя
зательно в действительном и особенном, где противополож
ности всегда соотносятся друг с другом, и поэтому совер

шенно правильно, что даже в подлинных произведениях 

искусства всегда сохраняется преобладание одного или дру
гого направления, и Э30 является препятствием к возник

новению совершенного искусства в действительном явле
нии. Одно лишь это порождает различные тенденции и 
взгляды. Кто однажды погрузился в безбрежную фанта
з"ию, тот будет, как Ансельм, все то, в чем преобладает 
гармония сочетаний, прелесть" и очарование целого, трети
ровать как нечто чувственное, соблазнительное и неблаго
родное. 1t тот, для кого это является привлекательным, в 
произведениях противоположного типа наверняка обнару
жит недостаточную отделанность, абстрактные грезы и гру
бую навязчивость. Юморист, если" он точно знает, к чему 
стремится, должен воспринимать свою тоску и мечту вооб
ще как нечто несравненно более достойное, нежели тот 
ограниченный образ, в который фантазия заключает боже
ство. А тот, кто размышляет о глубинах божественного, в 
свою очередь воспринимает юмориста как дитя реального 
мира и земной жизни. Все это создает бесконечное количе
ство различных отклонений, степеней, кажущихся прими
рений, так что противоречия нигде не проявляются в таком 
чистом виде, как я это только что описал. Но это доказы
вает лишь то, что все взаимосвязано и обнаруживает 
стремление переходить одно в другое, и это служит по

стоянным препятствием к тому, чтобы сущность щ:кусства 
могла стать совершенной. 

Теперь я понимаю, - заговорил Эрвин! НеСКQЛЬКQ 
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смущенный,- что я напрасно спорил. И я увидел также, 
каким путем я пришел к этим ошибочным мыслям. 

- Каким же? - спросил я.' , 
- Удивительно, - ответил он, - как трудно избавиться 

от однажды усвоенных представлений. Даже если в целом 
ты давно уже от них отошел, как только представляется 

случай для их применения, они тут же появляются вноВь. 
Я опять вообразил себе, что фантазия содержит только 
внутреннюю божественную сущность искусства, а чувст
венность - его действительность, и совершенно забыл о 
том, что каждое должно заключать в себе и то и другое. 
И пока ты вновь направлял меня на эry позицИlq, в моей 
голове вдруг вспыхнул луч воспоминания, который сможет! 
вероятно, осветить все вокруг. 

-с- Что же это БыJI,. дорогой Эрвин? 
- Мне пришло в голову, что раз сущн:ос~ь искусства 

так же действительна, как и его бытие, то переход от ok 
ного к другому осуществляется только искусством. Ведь 
именно эта мысль послужила для нас исходной. Этот пере-, 
ход как нечто третье, как связь между сущностью и явле

нием, мы должны теперь выделить, если хотим понять, ка
кова должна быть повсюду реальность целого. , 

- А не заключен ли этот переход уже' в том созерцз,,
нии, - спросил я, - о котором мы говорили с Бернгардом, 
в нем ведь противоположности превратились в одно, не' 

так ли? 
- Этого я не могу сказать, - заметил он, - в созерца

нии я всегда представляю себе противоположности. уже 
объединенными. Впрочем, там должны быть также направ
ления, и эти направления создают такие моменты, которые 

разрушают созерцание, завершенное в самом себе. 
- Видимо, нам' придется искать какое-то новое сред

ство, чтобы соединить эти моменты с помощью перехода? 
- Да, как будто бы так. 
- Но если еще требуются такие средства, что же мы 

. должны тогда сказать о творчестве, которое было заклю
чено в этом созерцании и в котором испокон веков состоя

ло искусство? 
- Я, право, не знаю, но у меня вообще такое чувство, 

как будто бы мы начали раскладывать творчество на от
дельные составные части. 

- Итак, возможно, - заговорил я, - что творче'ство не 
познается полностью в этом созерцании, а лишь тогда на-
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чинает восприниматься как таковое, когда мы рассматри

вали его как некую связь. 

- Вероятно. 
- Какая же из всех душевных сил обладает способно-

стью посредством связей объединять действительное в себе 
самом и, возвышая его таким образом до всеобщего, уста
навливать постоянное общение и переходы между обеими 
сферами? 

- Должно быть, не что иное, как разум, - негромко 
• и нерешительно ответил он. 

- К тебе как будто, - сказал я, - вновь возвратилось 
твое давнее предубеждение против разума. Но теперь, если 
ты будешь очень внимательно следовать за моим рассуж
дением, я надеюсь вырвать его с корнем. Тебе, видимо, 
теперь ясно, что одного созерцания нам недостаточно, ибо 
в нем мгновенно создавалось полное единство сущности и 

явления, понятия и единичного восприятия и тем не менее 

оно все-таки распадалось на две различные линии в фан
тазии - на фантазию фантазии и чувственность фантазии. 
Обе эти линии находятся в борьбе между собой, да иначе 
и быть не может, если речь идет о какой-то действИ'тель
нdй жизни и деятельности, как того требует бытие искус
ства, потому что, если бы то и другое, попеременно беря 
верх, не обнаруживало бесконечного количества различных 
уровней и сочетаний, то все слилось бы в какой-то нерас
членимой монотонности. Но поскольку обе линии сущест
вуют в постоянном взаимодействии, то нам недостает как 
ра:з того, что порождает искусство: полного взаимопроник

новения в одном случае сущности явлением, в другом

явления сущностью. Каким же образом этот разрыв может 
быть преодолен, если нет такой силы, которая, активно 
действуя, повсюду соединяет сущность с явлением и явле
ние с сущностью, поддерживает относительное равновесие 

единства и противоречия и тем самым повсюду создает 
реальный центр искусства? И эта активная, всепроникаю
щая и связующая сила, как ты сам совершенно верно опре

делил, есть разум. 

- Но такой разум,- ответил Эрвин,- есть, видимо, 
нечто совсем иное, чем то, что обычно понимают под этим 
словом. Ведь разуму в обычном смысле противоречит все, 
что мы установили в отношении художественной фантазии, 
поскольку сущность всегда возникает из нее непосредст

венно в бытии, в то время как разум всегда объединяет 
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постепенно по этапам и не способен познать гармонию в 
бесконечности, если он не постигнет ее с полной ясностью. 

- Но ведь это, - заметил я, - художественный разум, 
он произошел от божественного и объединяет божествен
ное и земное в единой вселенной, гармония которой нахо
дится в относительном равновесии. Только в этом божест
'венном разуме общие понятия отдельных вещей действи
тельно реальны; несмотря на их несовершенство, эти вещи 

есть не просто мираж, иллюзия бытия, а само бытие поня
тия. И поскольку с нашими обычными познавательными 
способностями мы никогда не достигнем понимания истин-

, ной гармонии и единства всеобщего и единичного, постоль
ку то божественное откровение, которое мы называем ис-
кусством, дает нам возможность заглянуть в сущность 

окружающих нас вещей, так что в них мы постигаем нашу 
собственную божественную природу, в то время как мы с 
помощью разума и _ сознания полностью примиряем борю
щиеся стихии нашего бытия. 

- Поистине, - воскликнул Эрвин, - толь~ю теперь я 
понимаю, каким всеобъемлющим должно быть божествен
ное искусство, если даже разум только в нем получает 

свое завершение! Оно не только не лишает разум равнове
сия, не обрекает его на слепое, безумное метание, как при
выкла считать толпа, но, наоборот, ведет его к полной, все
проникающей ясности и успокоению. Ни на земле ни в не
бесах нет ничего, что не могло бы быть открыто при по
мощи этого ключа. 

- Безусловно, так, - ответил я, - ему доступно все! 
Именно случайное и единичное, в которых обычно мы не 
можем обнаружить понятия, содержат его для искусства 
в самом чистом и полноценном виде. 

- Но здесь-то, - ответил задумчиво Эрвин, -'как раз 
и начинаются трудности, и это заставляет меня просить те

бя разобрать поподробнее, как именно разум может при
вести к подобной согласованности. 

- С большим удовольствием, - заметил я, - только 
при одном условии: поклянись мне, что будешь твердо пом
нить все сказанное нами на этот счет начиная с первой 
нашей беседы, чтобы у нас не возникло никакой путаницы, 
никаких ненужных ассоциаций с обычными видами позна
ния, иначе нам придется слишком часто обращаться к то
му, ЧТQ уже обсуждено и осталось позади, и это больше 
повредит, чем поможет, делу. 
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Обещаю, - ответил 'он, - и сдержать это обещание, 
кажется, очень нетрудно. 

- Хорошо, - ответил Я,- тогда начнем, попробуем про
анализировать деятельность разума и увидеть в ней от
дельные элементы. Можем ли мы считать ее простым дви
жением между полюсами, на которых располагается диа

метрально противоположная материя, предлагаемая дей
ствительностью? 

- Ни в коей мере. Если разум должен полностью 
согласоваться с самим собой, то, значит, должен обраба
тывать сам себя как свою собственную материю. 

Следовательно, он должен также и творить? 
Да. 

- Но это равносильно созерцанию? 
- Не иначе. 
- И, однако, созерцание он должен как-то соотнести 

с самим собой? 
- Да, должен. 
- И это соотнесение должно быть направлено от одно-

ГО к другому? 
Да, иначе его нельзя себе представить. 
Как же направлена деятельность разума - от сущ

ности к явлению, от всеобщего к единичному или наобо
рот? 

Мне кажется, что оба направления должны суще
ствовать одновременно. Ничего иного я не могу предполо
жить. 

- Как это возможно, если здесь должны быть и соот
несение и направление, то есть понимание, а следователь

но, возможность различить и объединить? 
- эrого я не могу понять. 
- Значит, противоположные направления должны со-

храниться. 

- Конечно, если только из-за этого опять не исчезнет 
согласованность. 

- Посмотрим. Значит, одно направление идет от все
общего к особенному, а другое - наоборот. Верно? 

- Без сомнения. 
- Сначала рассмотрим первое. Итак, материей, с кото-

рой здесь начинаются все связи, является в этом случае 
не что иное, как всеобщая идея; разум открывает особен
ное и действительное как данное в ней. И тебя теперь уж 
не удивит, что эта идея, хотя и есть всеобщее, все же дол-
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жна быть наЗ8анI'I относительной материей; правда, про
стой разум обычно усматривает ее лишь в особенных 
представлениях, из которых она шаг за шагом стремится 

подняться до понятия. Ведь идея в фантазии тоже с само
го начала есть нечто реальное и действительное, а мысля
щий разум, витая над ней; расчленяет ее для себя на от
дельные образы явления. Так, созерцание, о котором мы 
вначале говорили с Бернгардом, он постепенно развивает 
до уровня действительного бытия и полностью осознает его 
во всех его внутренних и внешних связях как свою реаль

ную жизнь и деятельность. А когда это происходит, мы не 
только можем видеть, откуда выходит и куда идет искус

ство, как ты выразился, но и наблюдаем его в процессе 
его вечного движения между его собственными элемента
ми, которые, сочетаясь и перемешиваясь, создают безгра
ничную вселенную прекрасного, ограниченную только сво

ими собственными пределами. Эта позиция и есть, без сом
нения, зрелость искусства в собственном смысле слова: 
всякая бурная, производящая деятельность духа искусства 
находит здесь свое завершение и умиротворение. Как в 
чистом кристалле нельзя различить той внутренней ткани 
отдельных элементов, которая свидетельствовала бы об их 
становлении, так как повсюду в одинаковой мере видно 
бытие и завершение, так и в облике подобного произ!!еде
ния искусства все внутренние моменты и отдельные члены 

растворяются в полной прозрачности. Если следовать про
стому разуму, то надо было сказать, что все сливается в 
общую нерасчленимую массу; но чудо разума художест
венного в том-то и состоит, что это общее он воспринимает 
во BC~M многообразии тенденций его бытия и в то же вре
мя в этом чистом· эфире беспрепятственно завершает все 
сочет~I.НИЯ и соотношения. Самым наглядным примером то
му может служить поэзия, хотя в совершенных созданиях 

древней скульптуры и новейшей живописи опытный и дей
ствительно понимающий наблюдатель увидит то же самое. 
В качестве примера из древнего искусства я назову тебе, 
чтобы ты по-настоящему меня понял, хотя бы Софокла, 
рядом с которым я мог бы поставить лишь очень немногих, 
если бы собирался дать полную картину исторического раз
вития. У Софокла, если ты способен действительно постиг
нуть его дух, ты не найдешь ни «до» ни «после», так как 
божественное настолько распространилось во всей ре аль
fJOn жизни, что его уже нельзя отделить ОТ всего сущего, 
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Повсюду реальность и завершенность, всюду самим собой 
проникнутое прекрасное, возвышенное прелестно и пре

лесть возвышенна... Самое отдаленное и высокое путем 
легкого, естественного размышления соединяется с обыден
ным ясной внутренней связью. Поэтому не удивительно, 
что у Софокла, поскольку он довел до совершенства об
разность древних поэтов, казалось, можно бьыlO обнару
жить такие вещи, которых как будто бы и вовсе не суще
ствовало в древнем мире. Его пытались даже провозгла
сить пророком христианства 19, а между тем только у него 
достигло подлинного совершенства развитие древнего ис

кусства, так что заслуги перед христианством он имеет 

лишь постольку, поскольку каждое совершенное явление 

всегда содержит в себе зародыш всего последующего. Ты, 
вероятно, уж заметил, что хотя мы видим здесь ту же са

мую направленность наружу, однако выражение «образ
ность» мы едва ли сможем употребить, и потому лучше 
будет поискать для этой позиции какое-нибудь новое обо
значение. 

- Конечно, - ответил Эр вин, - слова «образность» не
достаточно, поскольку ничто нельзя себе даже представить 
здесь как возникающее, все существует одновременно

одно включает в себя другое как относительная материя. 
- Значит, - сказал я, - тут дело обстоит примерно 

так: взгляд разума видит целый мир, озаренный блеском 
идеи, и, лишь рассматривая его долго, спокойно и сосредо
точенно, начинает различать в нем многообразное и живое 
в движении и бытии. И самое подходящее слово для обо
значения этого процесса, видимо, слово «размышление». 

- Значит, размышлением надо считать одну опреде
ленную направленность художественного разума, а имен

но ту, которая, если я правильно понял тебя, в основном 
имела место в древнем искусстве. И все же мне кажется, 
что часто она должна совпадать с осмыслением фантазии. 
Кроме того, поскольку фантазия и чувственность объединя
ются ею, а идея также всегда составляет ее основу в обли
ке действительности, то она, как видно, точно так же мо
жет быть направлена на чувственное созерцание единич
ного, как и на созерцание идеи. 

- И здесь, - заметил я, - ты опять стремишься к яв
ляющемуся и чувственному, с чем я вполне согласен. Од
нако и оно именно через размышление должно возвысить

Ся до выражения идеи, так как размышление rювсюду 
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находит идею и из нее развивает всякую жизнь и реаль

ность. Между идеей и миром особенных вещей здесь, сле
довательно, существует лишь то различие, которое опреде

ляется самой относительностью, а не то исконное различие, 
при котором речь идет о разных материях. И, таким обра
зом, искусство приходит именно в то положение, в кото

ром мы хотели его видеть: оно полностью само создает 

. и разруш?ет себя. Что касается осмысляющей деятельно
сти фантазии, которую ты сейчас упомянул, то с этим срав
нением я предлагаю повременить, пока мы не рассмотрим 

подробно всего царства разума. 
- Хорошо, - ответил он, - но одно еще я должен вы

сказать непременно, чтобы избавиться от ужаса, который 
снова охватывает меня. 

- Я уж чувствую, о чем ты будешь говорить. Конечно, 
тебя пугает, что идея посредством размышления должна 
будет полностью раствориться в обстоятельствах и проти
воречиях действительности и вместе с ними погрязнуть В 
ничтожности чистого явления. 

- Именно это, - ответил он, - и сейчас я как раз 
вспомнил о юморе, в котором все одинаково приобретает 
цену и обесценивается. 

- Боже мой, Эрвин! - воскликнул я. - Значит, и ты 
все еще возвращаешься к этой злосчастной мечте о так 
называемом идеале? И даже нарушаешь то совершенно 
определенное обещание, которое дал мне недавно? Я ду
мал, что ты не станешь оборачиваться до тех пор, пока мы 
не проведем нашу Эвридику по всему лабиринту и не выве
дем ее из царства теней на белый свет. 

- Но могу ли я надеяться, - отвечал он, - что она не 
исчезнет совсем? Я только хотел знать, можно ли мне 
обернуться? 

- Ну, так не показывай никому своих сомнениЙ,·
ответил я. - Ведь именно здесь, у самого выхода, во мно
жестве мерцают блуждающие огоньки и бледные тени 
идеалов, всякие Ламии и Эмпусы. Смотри прямо перед 
собой и спокойно наблюдай, как размышление погружает 
идею в противоречия и двусмысленности, как она теряется, 

погрязая в ничтожной действительности. 'Ведь ты сам 
утверждал, что для искусства она должна иметь и бытие и 
материальную реальность. А теперь ты хочешь опроверг
нуть все это? Бытие должно стать воображаемым, мате
риальное начало - чем-то кажущимся, и сама идея-
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превратиться в свою собственную тень, этот достаточно 
хорошо нам известный идеал обыденного воображения? Но 
если ее тело может вообще называться телом, то оно 
смертно, вернее, оно есть воплощение всего смертного. 

Ведь идея - это все целиком и в полной мере. Посмотри, 
например, как в греческой трагедии смешиваются и разру
шаются своими собственными внутренними противоречия
ми идеи права и добродетели, так что ты не можешь с 
чистой совестью отдать предпочтение ни той ни другой! 
А чем же еще объясняется такая судьба идеи, если не тем, 
что искусство путем размышлений связывает ее с действи
тельной жизнью и подчиняет всеобщей судьбе! Отсюда 
становится понятным, почему в древнем искусстве именно 

драма более чем что-либо другое изображает объединение 
всех разнообразнейших устремлений жизни. 

- Это напоминание, - заговорил он, - лучше всего 
может помочь мне вернуться на правильный путь. Теперь 
я понял наконец, что по мере того, как идея уничтожается 

своим реальным образом, сама реальность возвышается 
до идеи. Ведь реальность существует для идеи только в 
том виде, в каком она живет в фантазии. Именно в том-то 
и состоит действие и влияние искусства, что в фантазии 
реальность сТановится непреходящей и вечной. 

- Превосходно, мой милый, - ответил я. - Теперь ты 
понимаешь вечное и совершенное ограничение фантазии 
действительностью, в котором она сама видоизменяется 
так, чтобы полностью вобрать его в себя и превратиться 
таким образом в законченный и совершенный мир. И то, 
что до сих пор мы могли только предполагать, - что осо

бенное, даже воспринятое с точки зрения чувственности, 
сущеС'1.'вует для фантазии не просто как предмет чувствен
ного восприятия - теперь мы видим возникающим в ис

кусстве. Но для того чтобы завершить рассмотрение этого 
предмета, мы должны проанализировать также и второе 

направление, которое идет от особенного и действительного. 
- Этого, - сказал он, - я не могу себе представить. 

у меня такое впечатление, что больше ничего не остается, 
хотя из всего предшествующего следует, что художествен

ный разум должен, несомненно, также исходить и из еди

ничного. 

- Безусловно,- ответил я. - Ведь особенное всегда 
присутствует, и поэтому должен существовать какой-то 
путь, чтобы можно было погрузить его в извечный, благо-
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детельный источник созерцания, где оно будет очищено от 
всех несовершенных связей простого разума и преобразо
вано в нечто существенное. Надеюсь, тебя уже не удивля
ет, что для фантазии оно существенно с самого начала и 
в самом своем особенном? Ведь эта соотносящая деятель
ность художественного разума и есть сама фантазия, как 
я только что сказал. Существенное не возникает для него 
из особенного, он открывает его там непосредственно сво
им мышлением; точно так же как размышление в другом 

смысле. 

- Действительно, - ответил он, - это так и есть. Ведь 
в размышлении идея также в какой-то связи воплощалась 
в особенном образе, но именно в этом особенном образе 
она как раз и мыслилась как идея. 

- Ты понимаешь это совершенно правильно. Значит, 
разум вступает в связь с действительным и особенным, а 
это возможно для него только через противоречия, потому 

что в этой области его главной задачей становится сравне
ние и различение. Пока это происходит по этапам или 
частями, через целый ряд разделений и соединений, дей

ствительное остается по-прежнему явлением. Художествен
ный разум его уничтожает, раскрывая в соотношениях и 
противоречиях непосредственную реальность созерцания, 

которое сталкивается с самим собой там, где эти противо
речия наиболее выпуклы или где они совпадают друг с 
другом. С этим созерцанием разум сливается в одно, и его 
материя, которая прежде являл ась лишь как особенное, 
внезапно выступает как нечто обнаруживающее созерца
ние, то есть как существенное. Эту способность разума к 
такого рода действию" дорогой мой Эрвин, мы обычно 
называем остроумием 20. 

- 51 уже понял, - заговорил Эрвин в ответ, - что ты 
собираешься постепенно подойти к объяснению того, что 
такое остроумие. Это явление, вообще-то говоря, так труд
но доступно для понимания, что многие в этом усматрива

ют его сущность. Но и то, что ты сказал, звучит для меня 
чужеродно. Исходя из этого, можно предположить, что 
вещи" которые остроумие сопоставляет между собой, долж
ны совпадать в своих существенных свойствах и призна
ках, а между тем на самом деле предметы для сравнения 

выбираются обычно весьма односторонне и случайно; неда
ром существует мнение, что не следует слишком уж при

страстно проверять юмористические сравнения. 
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- Этот закон, - возразил Я,- имеет смысл только в 
том случае, если воспринимать его как предостережение 

против того, чтобы остроумие принимали за деятельность 
простого разума. Разумеется, тот, кто вздумает устанавли
вать здесь бесчисленные реальные соотношения между 
отдельными понятиями и представления ми, будет лишь 
удаляться от понимания остроумия. Без возможности со
зерцания, которая создается лишь вдохновением, без того, 
чтобы душа была преисполнена этого созерцания и его 
существенной материи, не существует подлинного остроу
мия, а лишь псевдоостроумие, точно так же как может 

быть и псевдоразмышление. 
- Как! - воскликнул он. - Неужели ты хочешь пол

ностью изгнать то остроумие, которое так часто развлекает 

и радует нас в обычной жизни, играя чувственными вос
приятиями? Целиком изгнать его и признать право на 
существование лишь для того, может быть, очень редкого 
остроумия, которое нацелено на идею! 

- Нет, не так, Эрвин, - ответил я. - Псевдоостроуми
ем я называю то, которое вообще обходится без созерца
ния, а между тем созерцание есть та скрытая искра, кото

рая сама собой вспыхивает в глубине души при столкнове
нии противоречий разума. Это столкновение действительно 
происходит в развитом и специально на это настроенном 

разуме, однако оно не высекает пламени, которое поглоти

ло бы все, тем самым его возвышая. Противоречия остают
ся плоскими, безжизненными и так мало соприкасаются 
друг с другом, что это можно скорее назвать сдвижением, 

чем столкновением; вялая холодность чувств - это тот 

определенный внутренний .признак, по которому безошибоч
но можно узнать псевдоостроумие; внешних признаков у 

него, как ты сам понимаешь, не существует. Много приме
ров подобного остроумия я мог бы тебе привести, в нем 
много звона, но мало радости, и куется оно на холодном 

огне. Да ты и сам без труда узнаешь его в некоторых 
произведениях нашей современной литературы, которые 
несут на себе печать самых лучших намерений в смысле 
комического. Точно так же дело обстоит и с псевдораз
мышлением, которое ставит во главу угла какое-то без
жизненное понятие или какой-то воображаемый призрак, 
может быть даже именуя его идеалом, и развивает его 
глубокомысленно и обстоятельно. Далеко ходить за приме
рами тебе не придется, если ты вспомнишь все эти бес-
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смысленные современные сонеты, канцоны И романсы, 

которые тщатся подражать спокойной ясности Гёте. 
- Теперь мне понятно, что ты имеешь в виду. Но в 

каком же отношении низменное чувственное остроумие 

находится к возвышенному? 
- Давай вовсе опустим оскорбительное слово «низмен

ный», говоря О действительном остроумии, - сказал я.
Но в том, что может существовать и чувственное остроу
мие, ты, видимо, не будешь сомневаться, если вспомнишь, 
что чувственность и фантазия составляют два полюса 
одного и того же искусства. Значит, в чувственном созер
цании искусство должно быть в той же мере живым" как 
в идее, а полное совпадение единичного, которое вычле

няется разумом в чувственном созерцании, наполняет его 

и возвышает вместе со всеми его противоречиями до 

существенного и прекрасного. Твое замечание, сделанное 
вначале, что часто сравнение осуществляется на основе 

случайных признаков вещей, верно лишь тогда, когда мы 
оцениваем вещи критериями простого разума. Для фанта
зии важна именно идея, когда она в противоречиях изжи

вает себя и обновляется, и если это происходит именно 
в обычном чувственном созерцании в форме случайных 
явлений, то неизбежно производит комический эффект, что 
ты, видимо, уже понял из всего того, что мы установили 

в отношении комического. То, что делает таким ра;Хостным 
это чувственное остроумие, есть веселое осознание крича

щих контрастов самых противоречивых элементов и кра

сок, играющих на внешней поверхности вещей; созерцание 
повсюду согласуется с самим собой, и это делает чувствен
ное остроумие особенно приятным. 

- Да, я понимаю,- заговорил ОН,- что это остроумие 
имеет общую почву с комическим. Но остроумие более 
высокое или более серьезное, должно быть, не так легко 
постижимо. 

- И однако, - ответил я, - в своей внутренней основе 
оно не представляет собой ничего нового. Но только ты 
должен помнить о том, какими разными путями мы дошли 

до комического и остроумия. Комическое возникло для нас 
тогда, когда мы рассматривали прекрасное и раскладыва

ли его на составные части - идею и явление. ЧТО касается 
остроумия, то его мы рассматриваем как вид деятельности 

активного художественного разума, и эта деятельность 

проходит через весь мир искусства, но в одном вполне 
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определенном направлении. Значит, оно никоим образом 
не должно быть ограничено только той областью, в кото
рой мы обнаруживаем комическое, и может, следовательно, 
с таким же успехом иметь траГИ'lеское или возвышенное 

действие, когда весь мир явлений с его общими законами 
и противоречиями оно погружает в созерцание идеи. Это 
стремление к всеОбщему и целому, которое, как ты видел, 
не может быть свойственно чувственному остроумию, по
скольку целое каждый раз выступает там в единичном, 
отличает всеобщее или, если хочешь, идеальное остроумие. 
Его ты сможешь обнаружить в некоторых высоких произ
ведениях новейшего времени, где блестящий разум в ярких 
картинах показывает действительность во всем ее много
образии, чтобы затем принести ее в жертву всеобщим и 
всепроникающим законам царящей над всем судьбы. 
Теперь, я надеюсь, ты ощущаешь хотя бы масштаб остроу
мия и можешь сделать из этого вывод, что оно ни в коей 
мере не есть лишь односторонняя способность разума, 
которая является в особенном, а есть сам разум вообще, 
рассмотренный с определенной точки зрения. 

- Твои объяснения, - заговорил он, - производят силь
ное впечатление той правдой, которая в них заключается. 
Однако мне все еще нелегко отделаться от обычных пред

. ставлений о том, что сила остроумия познается в отдель
ных неожиданных ударах и молниеносных вспышках. 

- Хорошо, - ответил я, - тогда я добавлю еще кое
что для полной ясности. То, что обычно мы воспринимаем 
остроумие как единичную внезапно вспыхивающую искру, 

кажется его собственным специфическим свойством, однако 
на самом деле объясняется исключительно природой пре
красного вообще,. так как в нем идея воспринимается на 
'внешней поверхности вещей, без посредствующих членов 
и ступенчатых связей. Неожиданное в остроумии объясня
ется тем, что, исходя от внешнего и множественного, оно 

углубляется внутрь; для обычного разума это невозможно 
иначе как путем восхождения со ступеньки на ступеньку. 

Именно поэтому, если в основе остроумия нет никакого 
живого созерцания, оно (то есть, собственно говоря, это 
уже псевдоостроумие) превращается либо в чистое укра
шение и пустую игру, либо в простую нелепость. Это свой
ство,. однако, вовсе не исключает того, что, если искусство 

и существует в стихии остроумия, разум может создавать 

в нем сложнейшие сплетения различных сочетаний и удар 
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остроуми:r может прайти сквазь весь этот мир как эле к" 
трическии разряд, обнавляя в каждам из его членов 
непосредственную связь с внутренним сазерцанием. Именна 
такае палажение ты мажешь наблюдать у величайши:: 
мастерав этаго искусства- Шекспира и Сервантеса.Имен
на поэтому в искусстве, 'Основанном на 'Остроумии, возмаж

на гораздо большая полнота разнаабразных соотнашений, 
чем в там, чта мы назвали размышлением. Так как здесь 
все асабенное обнаруживается в идее, где 'Оно сама па себе 
'Однородно, и в каждом такам асабенном, возникающем из 
ее глубин, идея претваряет в действительность целый мир. 
Таким 'Образом, когда в древнем искусстве, особенно в 
лирическай поэзии, как у Пиндара, или в трагическом харе 
разум саздает слажнейшие переплетения, то все эта есть 
лишь развитие 'Одной и той же заданнай ему неабходимо
сти. Между тем остроумие новейшега искусства должно 
еще сначала создать это вечное содержание из каждого 

явления для каждой особенной пазиции, и это содержание 
может вазникнуть только при том условии, что остроумие 

охватывает ега как нечто единичное во всех ега внешних 

связях и 'Однавременна савершенна непасредственна - вега 

падлиннай сущнасти. Таким 'Образам, в искусстве, аснаван
нам на размышлении, прекраснае является 'Обычна как бы 
балее независимым 'От связей и всякага внешнега участия, 
катарае магли бы в нем принять наши 'Обыденные страсти. 
Но в действительнасти в тай же самай мере 'Она является 
также и задачей астраумия; мажна была бы даже сказать, 
чта астраумие спасабна ваплатить ега куда балее савер
шенна, так как 'Она захватывает также все асабенные, 
заинтересаванные, эмацианальные и даже односторонние 

нравственные связи и пагружает их в созерцание. И если 
'Основу всех этих связей назвать сентиментальностью, как 
эта многие делают, та именна астраумие призвано уничта

жить эту мелачную сентиментальность. Не случайна люди 
чувствительные часта возмущаются им аттаго, что 'Она 

лишает их тонкога наслаждения от· безатветственных эмо
цианальных переживаниЙ. Между тем именна паэтаму 
остроумие придает прекраснаму падлинное благорадство и 
высокае безразличие, неизменна утверждаемые прекрасным 
посреди всех бесчисленных 'Однастаранних точек зрения, 
катарые окружающее многаобразце в 'Отражениях направ
ляет на нега. Впрачем, я опасаюсь, чта могу слишкам 
далека зайти в разъяснениях такага рада, и хачу спросить 
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тебя поэтому, стала JIИ тебе понятной эта концепция 
остроумия. 

- Да, - ответил Эрвин, - теперь я в состоянии увидеть 
в целом то, что ты называешь художественным разумом. 

Значит, расходясь в двух противоположных направлени
ях - к размышлению и остроумию, - он именно через них 

и сплавляет идею с действительным явлением. Но, при
знаюсь, я не могу здесь найти ничего, что помогло бы нам 
установить центр искусства. Ведь такой взаимный переход 
мы уж наблюдали в обоих направлениях фантазии
образности и осмыслении, а также и в тех, на которые 
расходилась чувственность, - чувственном воплощении и 

трогательности. А кроме того, мне кажется - да и ты сам 
дал это понять, - что размышление преобладает в древ
нем, а остроумие - в современном искусстве .. 

- Все это, - заметил я, - совершенно правильно само 
по себе, однако у нас в руках еще нет ничего, кроме от
дельных нитей или в лучшем случае основы той ткани, 
которую мы должны получить. Поэтому я призываю тебя 
приготовиться и вооружигься. 

- С величайшей радостью инетерпением. 
- Итак, - начал я, - чего же нам не хватало, что не 

дало нам возможности увидеть завершение искусства в 

образности и чувственном воплощении? Собственно говоря, 
мы все время упирались в то, что развитие казалось одно

сторонним; казалось, что оно исходит из какого-то опреде

ленного пункта и движется в определенном направлении, 

а именно - от сущности к действительности, и это движе
ние всегда представляется нам как бесконечное возникно
вение, и сама сущность на этом основании - как не имею

щий предела, незавершенный и потому пустой идеал. Этим 
объясняется и то, что действительный предмет явления мы 
считаем как бы подражанием сущности или некоему образ
цу,. не имея ни малейшего представления о том, что же 
такого определенного и особенного есть в этом образце, 
подражанием чему предмет должен был бы являться. В то 
же время возникает вопрос, как нам различать образец от 
его воспроизведения, если одно не возникает из другого, а, 

согласно нашему учению, то и другое должно полностью 

совпадать и вместе с тем одно должно переходить в дру

гое. Все эти трудности окажутся разрешенными, если 
между тем и другим будет существовать какая-то живая 
деятельность, в ходе которой и только через нее эта одно-
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родная материя одновременно разделится на сущность и 

действительность и в то же время объединится сама с 
собой, поскольку она однородна. Эта деятельность есть 
размышление разума. Только с ее помощью деятельность 
фантазии, которая в противном случае представляла бы 
собой лишь замкнутое" изначальное единство явления и 
сущности, познает сама себя как действительную и таким 
образом действительные образы отделяет от сущности, из 
которой она вычленяет их. Эту сущность размышление 
сводит к мгновению единичного существования, то есть 

целиком к действительности, которая существует и не мо
жет быть больше сведена ни к чему иному, кроме как к 
самой себе; значит, постольку, поскольку она есть только 
сама по себе, без всяких иных оснований, она является 
чистой случайностью. Ведь случайным мы называем такое 
явление, которое ни при каких обстоятельствах не может 
быть полностью сведено ни к какому реальному основа
нию. Но именно поэтому оно вовлечено в бесконечные 
связи с особенным, то есть подчинено закону правильности, 
в которой неизбежно уничтожаются эти постоянно разви
вающиеся связи, так как не находят ничего, на что они 

могли бы опереться. Наблюдая простые являющиеся пред
меты, мы, правда, можем найти опору в какой-то близкой 
или отдаленной причине - в роде, в котором мы объеди
няем их, или в источнике, откуда мы выводим их происхо

ждение. Но всего этого недостаточно для произведений 
искусства, где в моментально, лишь однажды возникаю

щем, именно данном виде заключено все бытие. И это 
моментальное лишь потому есть ничто само по себе, но и 
одновременно нечто существенное и вечное, что только 

через идею оно существует как единичное и обособленное. 
Так, устремление разума полностью осуществляется: как 
явление оно целиком уничтожается своей полной случай
ностью, а идея во всем своем содержании оказывается 

ограниченной действительным реальным бытием. 
- Да, - заговорил Эр вин, - только теперь мне стано

вится понятным, что ты имел в виду, когда говорил о со

зерцании, в котором есть и жизнь и разнообразные связи 
и которое тем самым ограничивает себя. Я вижу теперь 
также то, как в образности фантазии и в чувственном 
воплощении неизбежно и неизменно повторяется размыш
ление и в его деятельности существенное становится 

случайным, а случайное - существенным. Но вся та внеш-
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няя направленность, которую мы всегда считали основой 
древнего искусства, представляется мне все еще совер

шенно несоединимой с другой. 
- Только не торопись, - заметил я. - Что-нибудь по

настоящему понять мы сможем лишь тогда, когда, не 

забегая вперед, вооружившись терпением и выдержкой, 
рассмотрим все по порядку. Ты сам заметил совершенно 
справедливо, что способ размышления в фантастическом и 
в чувственном должен быть совершенно одинаков. Нет 
никакой необходимости доказывать, что это та же самая 
сила, которая у древних претворяет необходимое и обяза
тельное в совершенно определенных образах реальности, 
а особенное во всех его элементах так полноценно рас
крывает для чувств, что понятие заполняется им, а сам 

предмет возвышается до существенного. Значит, только 
этой силой божественное и земное объединяются в том 
мире символа, в котором сущность и центр искусства по

всюду неизменны. Это происходит, когда из идеи целиком 
возникает действительность; именно это является главным 
признаком древнего искусства, разум объединяет здесь 
образность и выполнение. Именно это древние называли 
словом «подражание», под которым они понимали искус

ство вообще, потому что действительность создавалась 
здесь из понятия путем размышления и концентрации всего 

внимания на понятии. Мы же, для того чтобы избежать 
того искажения значения, которому слово «подражание» 

подверглось в новейшие времена, назовем это воплощени
ем, что больше соответствует современному словоупотреб
лению. Итак, воплощение в нашем смысле возможно только 
с помощью разума и размышления, которое осуществляет

ся им. 

- Значит, только размышление, - заговорил Эрвин,
может внести жизнь в ту массу, которая иначе была бы 
лишь чистым созерцанием идеи или созерцанием явлений 
предметов, и ни ТО ни другое не может стать для нас чем

то действительным без участия разума (как, например, 
остроумие), который разделяет и объединяет все составные 
элементы. 

- Прекрасно, - сказал я, - я вижу, что ты все это 
понял. Теперь тебе нетрудно будет увидеть и то, что без 
остроумия нельзя себе представить и осмысления фанта
зии, и трогательности в действительности, и активной 
деятельности. 
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Да, я как будто бы заметил это. Здесь также было 
бы невозможно осознать то, как особенные явления, кото
рые преобразуются для выражения идеи или должны 
посредством чувства вызвать представление о ней, могут 
заключать в себе существенное, если бы остроумие не 
раскрывало созерцания, лежащего в основе их связей и 
отношений. 

- Именно так, - ответил я, - ты должен это себе 
представить. Если в направленности древнего искусства 
сущность и явление всегда символически объединены уже 
в деятельности, то здесь они находятся во всеобщем про
тиворечии, которое не может быть разрешено иначе как 
остроумием, которое соединяет отдельные связи предметов, 

тем самым уничтожает их как единичные, превращает в 

существенные и кпк таковые погружает в созерцание. 

Простое сравнение еrяничных вещей в их связях, которое 
многие считали задачей остроумия, в действительности 
есть как раз нечто противоположное ему, так как здесь 

конечное остается конечным, связи его с бесконечным
неполноценными, а созерцание сущности - бесконечно 
далеким. А подлинное остроумие уничтожает все это одним 
ударом, обнаруживая в каждом сочетании существенное 
созерцание, в котором совпадают предметы. С этим созер
цанием оно соотносит реальное и единичное в вещах, и, 

поскольку в простом бытии все это рассеянно и случайно, 
здесь впервые оно приобретает внутреннее скрепление и 
единство. Это происходит совершенно одинаково, будь то 
чувственное созерцание или созерцание идеи. И больше 
того, чувственное явл~ние и идея в осмысляющей фантазии 
и в трогательном воплощении посредством остроумия пол

ностью объединяются в общий центр искусства. В трога
тельном воплощении простое чувственное ощущение благо
даря остроумию должно превратиться в существенное или 

в явление самой идеи и полностью совпасть с нею. А при 
осмыслении фантазии сама идея одновременно есть чув
ственное созерцание, поскольку остроумие относит к ней 
только реальное и л.еЙствительное. Отсюда ты можешь 
заключить, что и в остроумии повсюду присутствует внут

ренняя сущность искусства. 

- Да, я теперь понимаю, - заговорил Эр вин, - что эта 
всепроникающая реальность искусства возм'ожна только 

благодаря деятельности разума, которую мы должны 
застигнуть в момент перехода из идеи в действительность, 
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как раз в той точке, где одно превращается в другое. Но 
все же мне пока еще труднее понять остроумие, чем раз

мышление. При размышлении сущность, из которой возни
кает действительность, предполагается заранее. Что же 
касается остроумия, то у меня все время остается ощуще

ние, что оно действует целиком уничтожающе и поскольку 
оно возникает в том, что является, то его-то оло и уводит 

в безликую пустоту. Потому что я все еще не понимаю, 
откуда в особенном образе должна взяться идея, с кото
рой единичное непременно должно быть соотнесено. 

- А откуда же, дорогой мой Эр вин, - воскликнул Я,
для размышления берется особенное? Разве особенный 
образ идеи не дан уж тем, что остроумие находит его в 
особенном и действительном? Разве идея как таковая еще 
должна быть создана из действительного? Разве она не 
является вечной, с самого начала существующей реаль
ностью художественного сознания? Ты ведь помнишь, что 
только соотнесение с помощью разума есть остроумие, и 

оно приносит с собой всю полноту созерцания. Затем 
созерцание сталкивается с особенным, как от удара мол
нии, распространяется, и только в нем идея является как 

реальность, особенное же оказывается уничтоженным и в 
то же время возвышается до идеи. Следовательно, остроу
мие вообще не может соотносить и связывать действитель
ное, если не находится с самого начала во взаимодействии 
с созерцанием, к которому оно отсылает все и для которого 

все обобщает. И в этом смысле оно самым существенным 
образом отличается от размышления, в котором все неиз
бежно возникает из созерцания. Значит, если раскрытие 
сущности через образность и выполнение посредством раз
мышления мы назвали воплощением, то этому мы должны 

противопоставить преобразование и соотнесение особенно
го посредством осмысляющей фантазии и воздействия на 
влечение в плане трогательности, которое осуществляется 

остроумием, и назвать его во избежание путаницы изобра
жением. 

- Да, это хорошо, - ответил он, - если удастся ввести 
эти выражения в общее употребление; кроме того, не ли
шены смысла также и ассоциации с изобразительным 
искусством, поскольку «воплощение» могло бы быть отне
сено к скульптуре, а «изображение» - к живописи. 

-Неплохо замечено, - ответил я, - но эти названия 
обозначают ведь только способы обработки материала 
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созерцания, имеющие место в обоих направлениях разума, 
при этом сами направления пока что существуют обособ
ленно. Но тебя ведь такое положение едва ли удовлетво
рит, не так ли? 

- Конечно, нет! Ведь я уж однажды спрашивал тебя
это было тогда преждевременно, - каким образом разум 
приходит к единству с самим собой. Теперь я вижу, что 
ты не мог ответить на этот вопрос до тех пор, пока нам не 

удалось понять, как разум в обоих направлениях - как 
для фантазии, так и для чувственности - объединяет эле
менты прекрасного одним и тем же способом, в одно и то 
же единство. Однако сами направления до сих пор остают
ся обособленными, и, что особенно бросается в глаза, они 
как бы поделены между древним и новым искусством. 
И объединить их, как мне кажется, тем труднее, что каж
дый из этих двух миров искусства сам по себе представ
ляет нечто завершенное или, во всяком случае, обнаружи
вает некую внутреннюю гармонию. С тем большим нетер
пением я ожидаю того момента, когда ты завершишь 

воздвижение этого здания. 

- Как ты знаешь, - отвечал я, - все удавалось нам 
всегда наилучшим образом, когда мы продвигались вперед 
постепенно, шаг за шагом. И теперь, должно быть, пра
вильнее всего будет сначала проследить, как размышление 
и остроумие в древнем и новом искусстве переХОДRТ друг 

в друга, не так ли? 
- Без сомнения. 
- Как ты полагаешь, где же размышление - мы рас-

смотрим сначала его - должно соприкоснуться с остроу

мием? 
- Очевидно, там, где оно доходит до расщепления идеи 

на многообразную действительность для чувственного 
восприятия и, таким образом, растворяет ее в явлениях. 
Это, как мне кажется, наступает в комическом. 

- Значит, ты правильно понимаешь, что искусство 
всегда завершается, собственно говоря, на переходном 
рубеже, где существенное и конечное присутствуют одно
временно. Таким образом, действительно возникает проти
воречие между идеей и ничтожностью явлений. И это 
противоречие, если взглянуть на него исключительно с т.оч

ки зрения явления, производит комическое действие. Итак, 
в этом заложено нечто для остроумия, однако такое остро

умие возникает как будто бы под воздействием разума, но 

373 



ЗОЛЬГЕР. ЭРВИН 

заклюtIено в самих обстоятельствах, поскольку их изобра
жение теряется в этом расщеплении идеи, которое обычно 
устраняется активным вмешательством разума. Именно 
поэтому комическое остроу~ие древних греков совсем осо

бого рода и часто кажется совершенно чуждым нашим 
особенным влечениям, поскольку оно возникает исключи
тельно из сочного и подробного изображения самого обы
денного и ничтожного. И, честно говоря, нам следует 
сознаться, что именно благодаря этому многое у Аристо
фана для нас фактически неудобоваримо. Между тем 
остроумие здесь нельзя связывать только с комическим, 

точно так же" впрочем, как и во всех остальных случаях. 

Ведь мы уже и раньше настоятельно подчеркивали, что 
для трагического весьма существенным является растворе

ние идеи в ничтожном посредством размышления. 

- Да, это мы отмечали. Значит, и у древних существо
вало трагическое остроумие, которое тоже возникало 

исключительно из сочного и последовательного изображе
ния? 

- Видимо, так. Ты узнаешь его и у Эсхила, там, где, 
как ты, вероятно, помнишь" резкие, непримиримые проти

воречия разрывают идею и от этого получают свое траги

ческое воздействие. Эти примеры должны послужить лишь 
созданию полной ясности, но, вообще-то говоря, сама 
природа изображения такова, и это есть лишнее доказа
тельство того, что без уничтожающего остроумия оно бы 
осталось незавершенным. 

- Да, поскольку оно должно быть доведено до чистей
шей действительности, которая как явление идеи не может 
мыслиться без остроумия. 

- Совершенно верно! И, видимо, еще более очевидным 
для тебя окажется то, что остроумие не может существо

вать без размышления. Ведь ты и раньше требовал для 
него определенного образа идеи. 

- Да, это верно. 
- Значит, ты чувствовал, что остроумие должно соче-

таться с существенным созерцанием, чтобы не превратиться 
в псевдоостроумие, в некое растворение ничтожного в ни

что? Но это всеобщее созерцание идеи получает свой 
определенный образ только тогда, когда остроумие соот
носит с идеей определенные образы единичного и действи
тельного. Возникнуть идея не может, но она изображается, 
когда какая-то определенная особенность мыслится в ней 
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как единственное; это означает, что дано и размышление, 

которое находит это особенное в идее. 
- Это, конечно, так, но мне кажется, что все это опять

таки скорее подходит к чувственному остроумию. Потому 
что при осмыслении фантазии с самого начала ведь дол
жен быть дан образ божественного, чтобы с ним соотнести 
все действительное. 

- Ты все еще иногда забываешь, дорогой мой Эрвин, 
ЧТО мы установили в отношении осмысления фантазии, 
когда остроумие рассматриваешь так, как будто бы оно 
захватывает только грубую внешнюю сторону обыденного 
явления. А между тем особенное свойство остроумия, кото
рое мы наблюдали и в аллегории несколько в другом 
смысле, заключается в том, что божественное как таковое· 
оно как бы ведет навстречу явлению, чтобы и то и другое 
могло полностью слиться, а это предполагает, что одно 

было как бы заранее предназначено для другого, что 
может быть понято только как проявление уже давно 
познанного нами изначального един{:тва того и другого; 

на этом и основано изображение вообще. Значит, если 
остроумие ты рассматриваешь только в том плане, что оно 

схватывает и связывает противоречия, то сама сущность 

вовлечена в эти противоречия как особенный образ, подоб
но тому как в аллегории она также подчиняется закону 

относительности. Если же ты обратишься к единству созер· 
цания, где противоположности познаются как реальность, 

то само остроумие одновременно является и размышлени

ем. Но одно без другого существовать не может. Значит, 
если даже божество предполагается в определенном 
образе, то это вовсе не противоречит нашему мнению, 
когда действительное представляется во взаимосвязях и 
противоречиях, а не в раскрытии и оформлении, как нечто 
противоположное божественному и в то же время совпа
дающее с ним. 

- Теперь я понимаю свою ошибку, а вместе с тем и 
то, что действительно именно разум, наполненный созер
цанием, всегда один и тот же, постоянно функционирует, 
как четкий пульс, и этим простым внутренним движением 
заполняет и оживляет весь организм искусства. 

- Почему, однако, сущность искусства ты связываешь 
только с разумом? А разве внутренняя согласованность 
созерцания в фантазии и чувственности не имеет к этому 
отношения? 
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- Безусловно, имеет. Но мне представляется, что эти 
виды созерцания, скорее, представляют материал для искус

ства, который затем обрабатывается разумом или даже, 
можно сказать, получает через него жизнь. 

- Каким образом? 
- Ведь, насколько я знаю, полное чувственное созер-

цание сущности или идеи, которое было бы полностью 
завершено в самом себе, не может мыслиться как нечто 
действительное и реальное без всяких противоположностей. 
А с этим непременно связаны деятельность, переход и 
становление, которые в таком совершенном разуме долж

ны представляться не как нечто временное, а как вечное, 

необходимое и в то же время являющееся становление. 
Именно это, Адельберт, и есть, что совершенно очевидно, 
истинная сущность искусства. 

- В этом смысле, мой дорогой Эр вин, Я действительно 
могу согласиться с тобой, что сущность искусства, которая 
в своем бытии повсюду должна быть одна и та же, ты 
нашел в этом совершенном разуме, полностью совпадаю

щем, видимо, в таком понимании с действительностью са
мой фантазии. Могу ли я считать, что все твои желания 
и требования теперь удовлетворены? 

- Еще бы! Ведь то, к чему я страстно стремился с 
самого начала, - целиком познать прекрасное в действи
тельности и реальности, б~з какого бы то ни было далекого 
неизвестного идеала,. - наконец достигнуто. Теперь пре
красное есть существенное·и в то же время реальное 

бытие, и если раньше я не мог достаточно ясно отличить 
его от простых явлений образов вещей, то мне не хватало 
лишь понимания и осознания того, чем я всегда действи
тельно наслаждался перед лицом прекрасного. я: всегда 
бежал от того пустого и неосуществимого идеала, который 
мне хотели навязать как подлинный смысл прекрасного. 
Но только теперь я понимаю с полной ясностью, что этот 
идеал в обоих направлеииях есть лишь пустая игра лишен
ного сущности воображения. Потому что, когда я слушаю 
тех, кто хочет ощутить всю силу прекрасного с помощью 

одних только так называемых чувств, то это представляет

ся мне неким безостановочным стремлением к чему-то 
совершенно недостижимому, обреченному на. то, чтобы 
всегда оставаться пустым и беспочвенным. Проповедники 
нравственности вместе с теми, кто пытается установить хо

рошо известные нам образцы, в результате получают нечто 
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содержащее в себе так же мало силы и бытия, поскольку 
всеобщее в вещах они могут наполнить лишь всеобщим; 
их бесплодная и утомительная деятельность может поспо
рить с наказанием Данаид. Между тем подлинное искус
ство должно быть всюду наполнено и завершено реаль
ностью, потому что деятельность разума обрабатывает 
все - идею и явления - как одну и ту же реальную 

действительность. 
- С большой радостью, - воскликнул я, - вижу нако

нец, что ты охватил своим взором весь мир прекрасного, 

в котором две центральные точки - фантазия и чувствен
ность - окружены всеобщим преобразованием действия и 
становления! Никогда не может возникнуть такого поло
жения, чтобы и то и другое, совпадая, уничтожило друг 
друга или обособилось друг от друга, окружив себя своим 
отдельным кругом бытия, если только сама по себе цент
ральная точка, расширяясь, не образует такого круга. 
В форме, наиболее полноценно выражающей действитель
ное и тем не менее вечно повторяющееся в самом себе 
бытие, их окружает разум, который находится в постоян
ном движении по эллипсу 21. И то, что исходит от идеи, он 
завершает и совершенствует через действительное и осо
бенное, а в том, что скрывается в единичном образе, совер
шенствует сущность в вечном превращении. Один из этих 
центральных пунктов - фокус чувственности или' фанта
зии - светится собственным извечным светом, и поэтому 
многие видят только его и считают его единственным. 

Однако и второй - тот, в котором мы обнаружили чув
ственность, - является не менее действительным. И только 
простейшему познанию, живущему на темной поверхности, 
он кажется темным, так как свет не только поглощается 

им, но из него распространяется в многообразную массу. 
То, что их охватывает и обвивает, выглядит извне как 
становление и движение, но то, что находится в этом ста

новлении, - это всегда лишь то общее, состоящее из того 
и другого, которое все вновь и вновь возвращается к са

мому себе, и как раз этим возвращением к самому себе 
оно и привлекает взгляд, смотрящий снаружи. И поэтому, 
Эрвин, твой взгляд не заблуждался, когда ты действитель
но уже давно находил в этом становлении в реальности 

все то, к чему стремился. А ты, Ансельм, ответь мне, по
нятно ли тебе теперь, почему здесь отражение ни в коем 
случае не может быть подчинено образцу? 

377 



30ЛЬГЕР. ЭРВИИ 

Если бы еще и сейчас мне было неясно, - заговорил 
Ансельм в ответ на это, - что, во всяком случае, для 
воплощения больше уж не существует противоположности 
образца и отражения, то это означало бы, что я совсем 
не понимаю становления и постоянных переходов одного 

в другое. Потому что все, что осталось бы от образца, бы
ло бы действительностью, которая, однако, сама по себе 
превращается в ничто, когда она становится идеей и сущ
ностью одновременно. 

- Вот это, видимо, - заметил 11, - И есть наконец 
тайная причина того, почему,. как мы заметили сегодня, 
помимо действительного образа произведения искусства мы 
постоянно ощущали какое-то внутреннее значение как не

что скрытое и таинственно недосказанное. Значит, это 
происходит только тогда, когда мы рассматриваем пре

красное лишь как внешний образ и действительность, как, 
впрочем, мы и принуждены его рассматривать. 

- Без сомнения, именно в этом причина, - ответил 
он. - Значит, и в моих соображениях есть доля правды. 
Ведь даже тогда, когда действие разума ты изобразил 
нам как нечто охватывающее оба фокуса, тебе все-таки 
пришлось отделить это внешнее движение от внутренней 
материи, что совершенно правильно заметил также и 

Эрвин. 
- Вполне возможно, ты и прав, - сказал я, - что до 

сих пор в наших рассуждениях мы слишком определенно 

рассматривали все как становление и действительность. 
Однако в ней повсюду растворялась материя, и сознание 
этого должно всегда присутствовать в нас, чтобы мы боль
Ше не находили иных противоречий, кроме того, в котором 
сознание находится с самим собой. Однако прежде чем 
продолжать свое рассуждение, я хочу спросить Бернгарда, 
как он полагает,. можно ли считать, что мысль о созерца

нии, в котором соотнесение и различение существуют 

одновременно, теперь более обоснована. 
- Я вижу, - ответил Бернгард, - что такая деятель

ность, которая свободно парит, повсюду растворяется 
сама в себе и сама себя обрабатывает, не может быть 
обоснована ничем посторонним. Но такой не может быть 
никакая иная деятельность, кроме самосоздающей деятель
ности чистого «я», котор'ая не была бы связана ни с каки
ми особенностями явления. 

- И тем не менее особенное во Щlещних предмета)\ 
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было бы противопоставлено ей? И она должна была бы к 
тому же, как ты требовал :этого от нравственности" пре
вращать это особенное в выражение своей всеобщей сущ
ности? 

- Да, это несомненно. 
- Значит, что же в вещах должно быть выражением 

всеобщей деятельности? Ведь не то, что превращает их в 
особенные вещи? 

- Нет, это существует для них лишь постольку, по
скольку оно должно их уничтожить. 

- Значит, только всеобщее, что уже заключено в ве
щах? ИХ понятие? А почему оно еще должно стать все'об
щим? А если бы оно могло стать таковым, превратилось 
ли бы, таким образом" то, что делает вещи особенными, 
в выражение всеобщего? Этим способом, как ты видишь, 
пустое всеобщее и реальное особенное в вещах не могут 
быть объединены. Если нет такой связи между единичным 
и всеобщим, которая претворяется в действительном и су
щественном общем созерцании, как мы это установили, 
тогда не существует и такого познания, которое по-настоя

щему определяло бы само себя. И если бы ты решился 
наконец отречься от своего якобы героического пренебре
жения единичным предметом, то ты, может быть, убедился 
бы в том, что самый верный способ полностью уничтожить 
его - это перенести его. без изменений во всеобщую сущ
ность. 

- Должен тебе откровенно признаться, - заговорил он 
в ответ, - что именно это давно уже склоняло меня к при

мирению с твоей позицией. Только одно меня смущает. 
Сейчас ты об этом не говоришь, но раньше неоднократно 
возникал вопрос о самой идее, непреходящей и вечной, 
которая в размышлении и остроумии также ногружается 

в ничтожное. 

- А если бы это было не так, могла бы тогда идея 
быть в то же время и особенным? ИЛИ она стала бы 'лишь 
пустой, абстрактной формой? Эрвин, что ты думаешь на 
этот счет? 

- Я полагаю, - ответил тот, - именно в этом смысле 
ты сказал совсем недавно,. что действие разума мы в слиш
ком большой степени обсуждали как простое реальное 
бытие. Это, без сомнения, следовало понять так, что это 
действие мы в то же время должны реально представлять 
себе как идею, которая вместе с особенным уходит в 
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ничто, но вместе с тем в себе самой делает особенное 
вечным. Одно только остается неясным пока для меня 
самого: как это противоречие может быть одновременно 
воспринято с обеих сторон. 

- Ну, наконец ты проник теперь в подлинный центр 
искусства, - воскликнул я, - туда, куда я хотел тебя при
вести! Ты ведь знаешь, что не может быть размышления 
без остроумия и, наоборот, остроумия без размышления. 
И у этого не может быть иной причины, кроме того, что 
и то и другое, действуя в различных направлениях и 
оставаясь в то же время взаимосвязанным, происходит от 

одного и того же корня! И это тот момент перехода, когда 
разум полностью сплавляет друг с другом оба созерца
ния - всеобщего и особенного, - и так как при этом они 
остаются в полном противоречии друг с другом, то должны 

взаимно уничтожить друг друга. Ведь ты, 'должно быть, 
поостережешься утверждать, что особенное в этом переходе 
представляет собой, как это обычно называют, только 
выражение всеобщего и больше ничего. -

- Да, видимо, так, - ответил он. - Хотя, признаться, 
на протяжении всего разбора фантазии и чувственности 
меня очень успокаивала мысль, что явление вбирается 
идеей или идея отпечатывается в нем и, таким образом, 
они становятся однородными; при этом я не думал о про

тиворечии между ними, которое состоит в том, что одно из 

них существенно, а другое - нет. 

- Это произошло потому, что, стремясь продвигаться 
вперед по этапам, мы вообще не говорили тогда о том 
свойстве разума, благодаря которому фантазия и чувствен
ность только и могут перейти в действительную деятель
ность. Однако, говоря о разуме, нам не удастся полностью 
обойти это противоречие. 

- Да, - ответил он, - время от времени ты мне напо
минал об ЭТОl\:1. 

- Ну, а теперь, - ответил я, - ты должен целиком 
погрузиться в мысль, что особенное, если бы оно не было 
ничем, кроме выражения идеи (примерно так выходило 
по прежним рассуждениям Ансельма и Бернгарда)" пре
вратилось бы внемыслимую несообразность" потому что 
тогда оно должно было бы перестать быть особенным и 
действительным. Итак, если идея посредством -художе
ственного разума переходит в особенное, то она не просто 
отпечатывается в нем, не просто является как нечто вре-
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менное и преходящее, но превращается в реальную дей
ствительность, а так как кроме иее ничего не существует, 

то тем самым она погружается в ничтожество, становится 

олицетворением преходящего. И безмерная печаль охва
тывает нас, когда мы наблюдаем, как великолепие пре
вращается в ничто, подчиняясь неумолимым законам 

земного бытия. Однако вину за это нам не на что возло
жить, кроме как на само совершенное в его откровении 

для земного познания. Потому что исключительно земное, 
если мы воспринимаем только его одно, остается цело

стным во взаимном сцеплении частей - в непрерывном 
возникновении и исчезновении, и тот момент перехода, 

когда сама идея неизбежно превращается в· ничто, как 
раз и должен быть подлинным средоточием искусства, 
где объединяются в одно остроумие и размышление, каж
дое из которых созидает и разрушает с противоположны

ми устремлениями. Именно здесь дух художника должен 
охватить все направления одним всевидящим взглядом. 

И этот над всем царящий,. все разрушающий взгляд мы 
называем иронией 22. 

- Я поражен твоей смелостью! - воскликнул Ан
сельм. - Всю сущность искусства ты свел к иронии, мно
гие нашли бы это безнравственным. 

- Только не пытайся, - ответил я, - употребить про
тив меня оружие той вялой, лицемерной религиозности, 
которую некоторые поэты пытались поддержать своими 

выдуманными идеалами и которая так успешно содей
ствует тому, чтобы превратить в полнейшую бессмыслицу 
и так уж достаточно распространенны.И сентиментальный 
и лживый самообман таких понятий, как религия, отече
ство, искусство. Тот, у кого не хватает мужества понять, 
что даже идеи ничтожны и преходящи, - погибший чело
век, во всяком случае для искусства, Впрочем, существует 
и псевдоирония 23, как псевдоостроумие и псевдоразмыш
ление, и я не хочу, чтобы мне ее приписали. Она состоит 
в том, что ничтожному приписывают псевдобытие, чтобы 
потом тем легче снова его уничтожить. Если это про
исходит сознательно, то это обычная шутка; если же 
бессознательно и при этом под угрозой оказывается 
истина, то прямой путь отсюда ведет к аморальному. Это 
так называемая приятная жизненная философия, которую 
мы находим у древнего Лукиана и некоторых его новей
ших подражателей 24 (и лучше бы они ее не создавали). 
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Эта философия с успехом доказывает, ссылаясь на обыч
ный ход вещей в мире, что нет добродетели, нет правды, 
нет благородства и чистоты и, чем больше человек на
деется, чем больше он стремится к' возвышенному, тем 
глубже будет его падение в грязь чувственности и обы
денности. А как она смогла бы это доказать, если бы не 
воспользовалась в своих устремлениях и той, другой 
болезнью, к которой мы давно уже относимся с неприми
римой враждебностью, - вместо подлинных идей она под
тасовывает эти пустые идеалы. Правда, очень легко 
разоблачить всю ничтожность этих псевдообразов мечта
тельного воображения. Так, ирония, сама того не созна
вая, двойственна в себе самой - она уничтожает то, чему 
сама же дала видимость жизни. Но это от нас далеко. 
А тот" кто поймет зерно нашей иронии, тому откроется 
в ней на земле и сущность и божественная идея . 

.....: Мне кажется, я понимаю тебя, - ответил Эр вин, -
хотя мне, конечно, будет стоить немалого труда сохра
нить это понимание живым и неизменным. Именно ни
чтожность идеи как земного явления, я думаю, как раз 

и дает нам возможность познать ее как действительную, 
а все, что нам является, - как бытие идеи. Потому что 
в том же самом изначальном единстве сущность и прехо

дящее проникнуты друг другом, так что одно не может 

быть уничтожено другим или, наоборот, через него 
возникнуть. И то и другое находится во взаимном сцепле
нии благодаря деятельности художественного разума, 
которая едина внутри себя и в то же время постоянными 
вспышками перебр асывается с одного на другое. 

- Поистине, мой милый Эрвин, - воскликнул я, - ты 
далеко превзошел все мои ожидания! И вот теперь я 
окончательно убедился в том, что не простая чувствен
ность вдохновляла тебя вначале, а твое неустанное стрем
ление в действительных вещах как таковых увидеть нечто 
более высокое. И то, что на самом деле тебе представлял
ся всегда лишь распадающийся внешний образ, - это и 
был" вероятно, отблеск истинной иронии. Теперь, мне 
кажется, ты счастливо избежал того, от чего мне еще 
оставалось тебя предостеречь. Ты ведь не считаешь, на
деюсь, что и земное в свою очередь волшебной силой 
искусства возвышается до всеобщего совершенства и не
изменной, раз и навсегда установившейся сущности? 

- Ни в коей мере, - ответил он, - иначе это было бы 
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нер-асчленимое созерцание. Сущность должна протекать 
через все смертное, так как именно это ее бытие и есть 
искусство. Само земное, преходящее и возникающее 
вновь, должно быть живой и реальной идеей, которая 
возникает И исчезает в нем. В самой своей способности 
исчезать вместе с земным, которое повсюду проникает 

все ее бытие, идея становится законченной и завершен
ной для созерцания в ней, а действительное в своем 
возвращающемся бытии становится реальным развитием 
этого существенного созерцания. 

- Значит, искусство, мой милый Эрвин, - сказал я 
радостно, - это целиком бытие" реальность и действи
тельность, это ты понимаешь. Но оно есть бытие, реаль
ность и действительность вечной сущности всех вещей и 

:. становится таковым только через разум, единый и в то 
же время действующий в разных направлениях. Теперь уж 

. нам нечего беспокоиться по поводу того, как это возможно, 
ЧТО сущность искусства, невзирая на несовершенство его 

преходящего бытия, повсюду остается одинаковой" так 
как теперь мы знаем, что эта сущность только и возни

кает в этом несовершенстве или, вернее, в ничтожности 

явления. Поэтому, когда мы смотрим на все только как 
на смертное, нас охватывает печаль, и прекрасное пред

ставляется нам лишь как оболочка некоего таинственного 
высшего извечного образа, и оно кажется нам не только 
преходящим, но и воплощением всего преходящего и 

ничтожного. Если же взгляд наш способен проникнуть в 
сущность" то сама преходящность превращается для нас 

в существенную жизнь и непрерывное откровение живого 

и реального божества. Понимаешь ли ты теперь на осно
вании всего этого, что только искусство вносит истину и 

подлинный, вечный смысл в нашу преходящую, являю
щуюся жизнь, поскольку она существует как таковая 

сама по себе? 
- Это, - отвечал он, - даже и не вывод из того, что 

мы устащ)вили в отношении иронии, а лишь другое обо
значение для нее. Только об одном, Адельберт, я хотел бы 
тебя спросить, это последнее, что омрачает мою радость. 

- Что же это? 
- Что древнее и современное искусство все еще не 

совмещаются друг с другом. 

А что в этом плохого, если ирония ~CTЬ и тут И 

там? 
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Да, но она совсем разного рода. 
, Да, в древнем искусстве она, скорее, бессознательная 

и ближе к остроумию, так как заключена в самих вещах. 
В новейшем, наоборот, она несет в себе сознание, и, мо
жет быть, как раз поэтому в предметах, которые оно 
изображает,. она не выявляется столь же реально и есте
ственно, так что не всегда оказывается способной проти
востоять ложным идеалам. Но и в зрелых произведениях 
древности она переходит в сознание, как, например, у 

Софокла в «Эдипе в Колоне», который возник из этого 
сознания целиком. В новейшем искусстве в противопо
ложность этому она воплощается с высоким совершен

ством даже в предметах и самом ходе существования 

мира -лучшим примером здесь послужит Шекспир. Так 
в самых высоких образцах того и другого пскусства 
достигается то, что этот центральный пункт вспыхивает 
в своей собственной, совершенно своеобразной сущности, 
хотя оба они в своих устремлениях и в своем становлении 
подходят к нему с разных сторон. В произведении Софок
ла естественный традиционный материал как таковой 
изображается на основе действительно глубокого размы
шления, как будто стечение обстоятельств и конечный 
результат всего возникает под воздействием независимо
го, обдуманного претворения в идею. Невиновность Эдипа 
не имеет никакой цены для законов природы, которые его 
уничтожают, и, с другой стороны, именно нарушение этих 
законов приводит его к чудесному просветлению. Точно 
так же подспудное сочетание различных моментов, кото

рое возникает из внутреннего состояния души Шекспира 
и его своеобразного взгляда на мир, ведет только к одной 
цели, и эта цель - ход вещей мира сам по себе. И то 
могучее, потрясающее воздействие, которое имеют его 
произведения, создается именно этой встречей сознания с 
бессознательным, предназначение которой заранее неиз
вестно. Поэтому самой большой силы Шекспир достигает 
в исторических драмах, когда саму материю сюжетов он 

воспринимает как нечто данное. Значит, в величайших 
произведениях искусства противоположности должны на

столько достигнуть примирения, чтобы мысль об односто
ронности больше не могла прийти нам в голову. 

- Но ведь что-то одно всегда должно преобладать,
отвеТIIЛ Эр вин, - и мне кажется, что сознание лучше, чем 
бессозн а тельное. 
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- Но разве одно может существовать без другого?
спросил я. - Ведь, если бы ирония не была заключена в 
самом бытии вещей и не являла бы собой размышления об 
этом бытии, то это была бы лишь произвольная псевдо
ирония, не так ли? И, с другой стороны, разве она могла 
бы быть познана в этой действительности, если бы не 
разум, который уничтожает ее и соотносит с идеей? 

- Значит, в сущности, - заметил он, - оба направле
Ния ,J,олжны существовать одновременно или одно должно 

теряться в другом? 
- Так и есть на самом деле. Оба существуют одновре

менно там, где живет подлинное искусство, и разум, совер

шенствуя одно, всегда захватывает и другое. Потому что 
без этого, как ты, должно быть, понимаешь сам, он никог
да не пришел бы к иронии и, следовательно, не достиг бы 
существенного центра искусства. Этот центр - и это совер
шенно очевидно - существует лишь там, где оба направле
ния проникают друг друга: он находится посередине 

между ними. Может ли разум в этой самой середине 
равномерно двигаться в обоих направлениях и создать 
такое неслыханное искусство" где сознание будет про ИЗ ВО
дить бессознательное и наоборот, - это пока вопрос. Впро
чем, в том, что это возможно, мы, видимо, не должны 

сомневаться, после того как убедились, что неизменная 
сущность искусства есть только там, где существует ни

чтожность действительного бытия. Теперь искусство в са
мом ходе создания бытия может постоянно уничтожать его 
сопровождающей иронией, чтобы возвратить к сущности 
идеи. Значит" если обычно реальное единичное оно рас
сматривает как материал, то самую позицию иронии оно 

должно было бы теперь развивать как непосредственное 
бытие, и это бытие в обоих направлениях оказывается 
одинаково достоверно, поскольку ироническая позиция 

касается их совершенно в равной степени и всюду присут
ствует одновременно как реальная и действительная. Толь
ко такое искусство могло бы в самом совершенном смысле 
объединить свободу и размышление и, таким образом, 
охватить целиком свою область в соответствии со своим 
понятием в самом чистом виде. Но возможно, что в реаль
ной жизни наши земные несовершенства делают это недо
стижимым, и, может быть, это дано лишь творцу или станет 
доступно лишь при таком подражании деяниям его, кото

рое осуществится когда-нибудь в другом, высшем мире. 
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Когда я гляжу на разум, который, находясь между двумя 
направлениями, непрерывно совершенствует сам себя, мне 
открывается оттуда сверкающий ореол вечной истинной 
вселенной. Я вновь прикоснулся К самым глубоким корням 
души, к талисману, который раскрывает ее вечную сущ
ность, в которой все ее бытие возвышается до совершенной 
жизни. Вновь вижу я и существенные образы, исполненные 
божественного смысла, и еще многое другое, как тогда, 
когда я в первый раз заглянул в это царство; во мне 
возникает радостная надежда, мне кажется, что из глубо
кого сна я возрождаюсь к настоящему ясному бодрствова
нию. Потому .что все, что я теперь вижу, - это не что иное, 
как <:ам окружающий меня мир. Все сомнения и противо
речия, в которые он погружал нас еще так недавно, исчез

ли для меня при осознании искусства. Вечное и совершен
ное искусство скульптора вносит душу в каждое тело, и 

если его бытие готово застыть в его понятии, то оно разли
вает теплоту живой жизни по всем бесчисленным живым 
проявлениям вплоть до самого внешнего облика. Потом 
каждая вещь опять утрачивает свое особенное существо
вание в бесчисленных сочетаниях и взаимодействиях вещей 
друг с другом, и это есть не что иное, как осязаемая 

живопись, которая повсюду рассылает лучи все того же 

света, идущего из фокуса, чтобы собрать их потом в одном 
общем сиянии. Внешние свойства вещей, такие, как коли
чество, мера, время, пространство, в конце концов пол

ностью растворяются в гармонии мирового движения, 

которое в мгновенных переменах завершает вечное, проч

ное здание совершенных пропорр.иЙ, и в неуловимой гар
монии, доступной лишь высшему разуму, возникает живая 
музыка. В то время как я так углубляюсь в это целое, 
его живое, активное, реальное воздействие устремляется 
на меня со всех направлений и встречается в моем чело
веческом своеобразии. Вглядываясь в сущность всего чело
веческого и личного, в своей полной силе устремившегося 
в наше бытие, я вижу, как это бытие становится все более 
возвышенным и ясным в блеске эпической поэзии. Когда 
противоречия реальной жизни разрывают для меня связь 
существенного и особенного, то, взмывая и опускаясь в 
парящем полете лирической поэзии, они вновь устремляют
ся друг к другу и сливаются в чистейшем созвучии. И, на
конец, круг моей жизни замыкается в блаженном, велико
лепном совершенстве, и каждое ее мгновение, которое я 
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воспринимаю в его непосредственной реальности через 
драматическое искусство, воспринимается мною так, как 

будто бы божественная сущность непрерывно открывается 
в своем значении через мое собственное бытие. Не это 
ли, дорогие друзья, и есть то подлинное, совершенное ис

кусство, которое создается божественным разумом, дей
ствительным и живым, и творение которого мы нашим 

обыденным разумом способны воспринять лишь как рас
сеянные элементы? Этот божественный разум создает в нас 
нечто однородное и учит нас в деятельности наших земных 

художников целиком постигать подмеченное нами бытие 
таким, какое оно есть в действительности. Таким образом, 
коротко можно сказать так: наше реальное действительное 
бытие, познанное и пережитое в своей существенности,,
это и есть искусство, и именно в нем повсюду существует 

тот центр, где сущность и действительность проникают 
друг друга как реальность, где действует ирония как 
самое совершенное создание художественного разума. 

В иронии разум и двойственное, само себя создающее и 
ограничивающее созерцание сливаются в одно; потому-то 

божественная вселенная, вид которой мне вновь открылся 
сейчас, раскрывается в полной своей ясности. И у этих 
сверкающих врат совершенного познания я вижу священ

ную фигуру Мудрости; она, и никто другой, являлась мне 
и в первый раз. Отсюда, как она дает мне понять, .надо 
отправляться во всех направлениях в поисках Правды, 
Добра и Блаженства. И за свои откровения жестом 
сияющей руки она требует с меня клятвы не успокаивать
ся на этом, иначе все, что она нам открыла, исчезнет 

вновь; следовать дальше за ней по всем остальным путям, 
ведущим к цели, которая вновь откроется тогда, когда все 

.пять окажется в центре божественной вселенной. Так 
lюклянемся жеf 

Я не буду говорить о том, как Эрвин произнес. свою 
клятву в торжественном умилении и двое остальных при

соединились к нему, заверив меня в полной серьезности 
своих намерений и устремлений. Ведь то, о чем я соби
ftался рассказать, на этот раз и в меру моих сил завер

шено. 
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ИЗДАНИЯ К:НИГ ЗОЛЬГЕРА. СОК:РАЩЕНИЯ 

1) Erwin. Vier Gespriiche йЬег das 
Schone und die Kunst. 2 Тle. Вегliп, 1815. Новое издание: hrsg. von 
R. Kurtz (с введением). Вегliп, 1907. Переиздание: Erwin... Nach
druck der Ausgabe Вегliп 1907 zusammen mit Solgers Rezension 
von А. W. Schlegels «Vorlesungen иЬег dramatische Kunst und Lite
ratur». Mit einem Nachwort und Anmerkungen hrsg. уоп W. Henckmann. 
Miinchen, Fink, 1970 (Theorie und Geschichte der Literatur und der 
schonen Kiinste. Bd 15). Это издание перепечатывает текст «Эр вина» 
по изданию 1907 г. (факсимильное воспроизведение без введения 
Р. Курца). Сохранилась рукопись «Эрвина» - наборный экземпляр 
издания 1815 Г.; по сравнению с рукописью первое издание содержит 
некоторые, видимо авторские, изменения. Все варианты В. Хенкман 
учитывает (с. 587-593). Выбор неудовлетворительного издания 
1907 г. в качестве основы объясняется только финансовыми прнчинами 
и несет с собой огромные неудобства, в частности для аппарата. 
Рецензию на лекции А.-В. Шлегеля В. Хенкман дает (тоже в факси
мильном воспроизведении) по ее первому изданию в «Венских еже
годниках» (1819). 

Цuтuруется издание В. Хенкмана: Е. 
2) Philosophische Gespriiche. Erste Sammlung. Вегlil1, 1817. Пере· 

издание: Mit einem Vorwort zum Neudruck von W. Henckmann. 
Darmstadt, Wissenschaft1iche Buchgesellschaft, 1972. 

Цuтuруется: PhG. 
3) Solgers nachgelassene Schriften und Briefwechsel. 2 Bde. Hrsg. 

уоп L. Ticck und Fr. von Raumer. Leipzig, 1826. Переиздание: Heidel
berg, Lambert Schneider, 1973. Первый том этого объемистого издания 
содержит извлечения из переписки Зольгера; второй том - ряд не
напечатанных поздних работ, несколько опубликованных ранее (пре
дисловие к переводу Софокла, рецензию на лекции А.-В. Шлегеля 
и т. д.). Переиздание дополнено послесловием Герберта Антона 
(совершенно оставляющим в стороне историю и критику текста). 

Цuтuруется: NS. 
Переписка Тика и Зольгера полностью опубликована в кн.: Тieck 

and Solger. The Complete Correspondence. Ed. Ьу Р. Matenko. New 
York and Вегliп, 1933. 

4) Vorlesungen иЬег Asthetik. Hrsg. к:. W. L. Heyse. Leipzig, 1829. 
Переиздание: Darmstadt, Wissenschaft1iche Buchgesellschaft, 1969. По
вторение: 1973. Эти лекции отмечены всеми обычными недостатками 
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стиля и изложения, присущими устной речи и торопливой записи. 
На с. 3'17-475 издатель приводит паралл('льные места из других 
сочинений Зольгера (особенно из «Эрвина» ). 

Цитируется: Уогl. 
5) Перевод трагедий Софокла был издан трижды (в двух томах) 

в Берлине - в 1808, 1824 и 1837 гг. «Царь Эдип» был еще преЖ;J,е 
издан также отдельно: Берлин, 1803 (правильно - 1804). 

Перечень изданий сочинений Зольгера свидетельствует, что: 
1) не существует полного их собрания (некоторые его статьи 

не были переизданы; одну такую весьма важную статью называет 
и реферирует Г; Фрике в цитируемой ниже книге (с. 74-75) - это 
статья «Нечто об отношении идеала к подражанию природе в JlC

кусстве» из журнала «Пантеон», 1810); 
2) не существует критического издания ни одной из его книг 

(таким изданием мог бы стать «Эрвию> под редакцией В. Хенкмана, 
если бы критическому изданию не предпочли неловкий компромисс); 

3) все новые издаиия (за исключением неудачного издания «Эр
вина» ] 907 г.) факснмильно воспроизводят текст первых изданий, 
не внося в них никаких коррективов; 

4) только в одном издании дается комментарий - в издании 
. ,сЭрвина» В. Хенкманом. 

СПИСОК ПРОЧИТАННЫХ ЗОЛЬГЕРОМ 

ЛЕК.ЦИОННЫХ КУРСОВ 

Сокращения: ЛС - летний семестр; ЗС - зимний семестр. 
ЗС 1809/10 - ЛС 1811 - университет во Франкфурте-на-Одере. 

С ЗС 1811 - Берлинский университет. 
Введение в философию - ЗС 1809/10. 
Система философии - ЛС 1810. 
Основные учения философии - ЗС ]812, ЛС 1813, ЛС 11314, 

ЛС 1815, ЛС 1816, ЗС 1817/18, ЛС 1819. 
Логика-ЛС 1811. 
Логика и диалектика - ЗС 1812/13, ЗС 1813/14, ЗС 1814/15, 

ЗС 1815/16, ЗС 1816/17, ЗС 1817/18. 
Диалектика - ЗС 1818, ЗС 1819/20. 
Политика - ЗС 1818, ЛС 1819. 
Философское учение оправе - ЛС 1813, ЛС 1816, ЛС 1817 (<<фи

лософия права»), ЛС 18]8, ЗС 18]9/20. 
Греческая и римская мифология - ЛС 1812, ЗС 1812/13. ЗС 

1814/15, ЗС 1816/17 (<<мифология греков»), ЛС 1818 (<<мифо.lОГИЯ 
греков»). 

Эстетика - ЗС 1810/11, ЗС 1811, ЗС 1812/13, ЗС 1813/14, ЛС 1815, 
ЗС 1815/16, ЛС 1817, ЛС 1819. 

Греческие трагики - ЗС 1809/10. 
Пиндар-ЗС 1810/11. 
«Царь Эдип» Софокла-ЗС 1811. 
«Прикованный Прометей» ЭСХИ,lа - ЛС 1812. 
Некоторые сатиры Персия - ЗС 1810/11, ЛС 1813, ЗС 1818, 

3С 1819/20. 
«Послание к Пизонам» (<<Ars poetica») Горация - ЛС 1810. ЛС 

1814. 
Избранные стихотворения КаТ)1.1ла - ЗС 1815/16. 
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ОСНОВНАЯ ЛИТЕРАТУРА 

О ЗОЛЬГЕРЕ И «ЭРВИНЕ» 

Главный биографический труд о 30льгере: Fricke Н. 1(. W. F. 501-
ger. Ein brandenburgisch-berlinisches Gelehrtenleben ап der Wende 
уот 18. zum 19. Jahrhundert. Вегliп, 1972. Эта книга дает обширный 
материал и в максимальной степени свободна от присущих локаль
ным биографиям недостатков, как-то: неточностей инепонимания 
смысла жизненного труда своего героя; книга была подготовлена в 
конце 30-х ГГ., но своевременно выйти не могла. 

Наиболее ярким, что до сих пор написано, о 30льгере, остается 
напечатанная в «Jahrbucher fur wissenschaftliche Kritik» в 1828 г., 
написанная Гегелем рецензия N5. См.: Hegel. Werke. Bd 16. Berlin, 
1834, 5. 436-506. Ее единственный русский перевод, Г. Померанца, 
в кн.: Гегель Г.-В.-Ф. Эстетика в 4-х т., т. 4. М., 1973, с. 452-500 
(под названием «О «Посмертных сочинениях и переписке 30льгера»). 
Хотя Гегель не знал некоторых работ 30льгера, ему удалось дать 
целостный и принципиальный взгляд на его философию, вскрыть ее 
внутренние противоречия. Гегель рассматривает 30льгера с точки зре
ния движения в сторону его, Гегеля, понимания сущности философии 
и диалектики, но при этом гегелевское изложение 30льгера менее, 
чем у кого-либо, страдает от односторонности. Цuтuруется: Hegel 
и Гегель. 

На русском языке И. И. Давыдов опубликовал в 1822 г. перевод 
рецензии «Эрвина» из «Jenaische Allgemeine Literaturzeitung» (1822, 
апр., N2 78/79) под заглавием «Разбор сочинения Сольгера «Ервин, 
или Четыре разговора об изящном и искусствах» (<<Вестн. Европы», 
1822, N2 13/14, с. 3-23). Давыдов снабдил перевод своим (заклю
ченным в круглые скобки) предисловием (с. 3-5), где говорил о не
обходимости исследовать начала словесности, «чтобы составить 
систему»; «Эр'вин», по его мнению,- одно из важнейших сочинений 
«по части изящного любомудрия», 30льгер показывает «недостатки 
В умозрениях великих умов, каковы Бёрк, Кант, Фихте. Одна совер
шенная философия может сии недостатки дополнить». Приве-денная 
вслед за тем немецкая рецензия лишена особых достоинств и обходит 
самые трудные и центральные моменты эстетики Зольгера (как, на
пример, иронию). См. об этом также: Сакулин П. Н. Из истории 
русского идеализма. Князь В. Ф. Одоевский, т. 1, ч. 1. М., 1913, 
с.62-64. 

Лосев А. Ф. Диалектика художественной формы. М., 1927, с. 232-
233, 236-238. 

Лосев А. Ф., Шестаков В. П. История эстетических категорий. 
М., 1965, с. 345-348. 

Фридлендер Г. 30льгер.- «Филос. энциклопедия», т. 2. 1962, с. 183. 
Гилберт К. Кун Г. История эстетики. М., 1960, с. 478-481. 
Szestakow W. Filozofia ironicznej dialektyki.- «5tudia estetyczne», 

t. 12, Warszawa. 1975, р. 225-246. 
Иностранная литература о 30.1ьrepe обширна, но редко основа

тельна и не часто поднимается над спорной односторонностью ис

толкования. 

Из литературы XIX века назовем (исключив курсы эстетики 
и истории эстетики Ф.- Т. Фишера, Г. Лотце и многие другие) только 
известную диссертацию С. Киркегора «О понятии иронии ... » (1841): 
Кlerkegaard S. ОЬег den Begriff der Iгопiе тН stiindiger Rilcksicht 
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аиУ Sokrates. Diisseldorf - Кбlп, 1961, S. 314 П. (S. 315: «30льгер
метафизический рыцарь негативного»); а также: 

Ze/ler Е. Geschichte der deutschen Philosophie seit Leibniz. Munchen, 
1873, S. 713-719; 

Erdmann J. Е. Die Entwick1ung der deutschen Specu1ation seit Kant. 
2 Th. Leipzig, 1853, S. 440-462 (достоинство Эрдмана - большая про
странность по возможности объективного изложения); 

Zimmermann R. Geschichte der Asthetik a1s phi1osophischer Wissen
schaft. \Vien, 1858, S. 668-689 (Циммерман обстоятелен в изложении, 
но читает 30льгера без тонкого исторического чутья и к тому же 
перебивает его своей малоинтересной критикой с позиций гербартиан
ской эстетики). 

Помимо Гегеля рецензию (очень краткую) NS писал и Гёте, 
который опубликовал ее в своем журнале «Ueber Kunst und Altertum» 
(1827, т. 6, тетр. 1). У Гёте переписка между 30льгером, Тиком 
и Раумером вызвала «целокупный образ благородного живого круга, 
бесконечного винта, что затрагивает близлежащее, а приводит в дви
жение отдаленнейшее». Эта рецензия содержится в двух новых' 
изданиях: Goethe. Berliner Ausgabe. Bd 17. Berlin und Weimar, 1970, 
S. 685-687; Goethe. Schriften zur Literatur. Нist.-krit. Ausgabe, Bd 2, 
ЬеагЬ. \'оп J. Sa\omon. Berlin, 1971, S. 177-178. 

ХХ век. Поздние работы литературоведа Оскара Вальцеля из 
истории идей наиболее ценны в его творческом наследии, наиболее 
богаты материалом и одновременно довольно запутанны; о 30лыере 
говорится много, но едва ли вполне адекватно: 

Walzel О. Romantisches. Вопп, 1934 (Mnemosyne, 18); 
Walzel О. «Allgemeines» und «Besonderes» in Solgers Asthetik.

«Deutsche Vierte1j ahrsschrift fur Literaturwissenschaft und Geistes-
geschichte», 1939, N 17, S. 153-182; . 

Walzel О. Methode? Ironie bei Friedrich Sch1ege\ und bei Solger.
«Helicon», 1938, N 1, S. 33-50; 

Walzel О. Tragik bei Solger.- «Helicon», 1940, N 3, S. 27-49. 
Heller J. Е. Solgers Phi1osophie der ironischen Dia1ektik. Ein Beitrag 

zur romantischen und speku1ativ-idealistischen Philosophie. Berlin, 1928. 
Wagener Р. Die romantische und die dia1ektische Ironie. Arnsberg, 

1931 (Freiburger Diss.). Влияние М. Хайдеггера. 
Капитальная работа М. Буше (Boucher М. К W. Р. Solger. Esthe

tique et philosophie de 1а presence. Paris, 1934) рассматривает Зольгера 
как феноменолога; для такой несостоятельной и односторонней модер
низации 30льгер дает формально достаточно оснований (NS 1 701: 
«Истинная философия должна не объяснять, а усматривать сущность, 
не обособлять явления, а осознавать их как откровения»). 

Gorland А. Asthetik. Kritische Phi1osophie des Sti1s. Hamburg, 1937, 
S. 565-598. Крайне высокая оценка «Эрвина» при вполне фантастиче
ской его интерпретации. Закоренелый, догматически-затвердевший 
субъективизм автора. 

Известному философу математики Оскару Бекеру принадлежит од
на из ценнейших работ о 30льгере (о зольгеровском понятии «хруп· 
кости прекрасного»), которую от всех других помимо тонкого подхо
да к творческому процессу отличает известная конгениальность 30ЛЬ
геру: 
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Becker О. Von der Hinfii11igkeit des Sch6nen und der Abenteuer
lichkeit des I\iinstlers (1929).- In: Becker О. Dasein und Dawesen. Ое
sammelte philosophische Aufsiitze. РfuШпgеп, 1963. См. там же: Von der 
Abenteuerlichkeit des I\iinstlers und der vorsichtigen Verwegenheit des 
Рhilоsорhец (1958), S. 103-126. 

Muller а. Е. Solgers Aesthetics - А Кеу to Hegel (Ironie and Dia
lectic).- In: Согопа Studies in се1еЬгаОоп ... of Samue1 Singer. Durham, 
1941, р. 212-217. Очень спокойная, деловая работа о понятии иронии. 

Muller а. Е. Hege1. Denkgeschichte eines Lebendigen. Веrn und 
Miinchen, 1959, S. 315-322. В этой популярной книге Мюллер платит 
дань некоторому фельетонизму. 

Wildbolz R. Der philosophische Dia10g als literarisches I\unstwerk. 
Untersuchungen iiber Solgers Philosophische Gesprikhe. Вегп - Stutt
gart, 1952. Расплывчатая работа на важнейшую для понимания фило
софии 30льгера тему. 

Grunert В. Solgers Lehre уот Sch6nen in ihrem Verhiiltnis zur 
I\unstlehre der Aufkliirung und der Romantik. Marburg, 1960. Diss. Мно
го неточностей; без должного понимания 30льгера. 

Siebert Н. Die dualistischen We1tdeutungen Hebbels und Solgers im 
Gegensatz zu· Hegels dialektischer Philosophie.- «Hebbel- Jahrbuch 
1965», Heide, S. 156-163. Этот фрагмент диссертации посвящен акту
альной проблеме - проблеме внутренних связей эстетики 30льгера с 
поэтической теорией и философией середины XIX в. К сожалению, ав
тор оказывается в плену формальных схем и сходств, когда ставит 
рядом два совершенно чуждых друг другу явления - философию 30ЛЬ
гера и Геббеля. 

Diederichs М. Kunst und Wirk1ichkeit in den iisthetischen Schrif
ten к:. W. F. Solgers. Mfinchen, 1971. Diss. 

30льгер занимает значительное место в трех следующих, в це"10М 
успешных работах по истории категорий поэтики и эстетики: 

Strohschneider-Kohrs J. Die romantische Ironie in Theorie und 
Gestaltung. Tfibingen, 1960, S. 185-214. 

Sorensen В. А. Symbol und Symbo1ismus in den iisthetischen Theo
rien des 18. JahrhundE'rts und der deutschen Romantik. Kopenhagen, 
1963, S. 277-286. 

Preisendanz W. Нитог als dichterische Einbildungskraft. Studien zur 
Erziihlkunst des poetischen Realismus. Mfinchen, 1963, S. 29-46, 67-71. 

Аиеmапп В. Ironie und Dichtung. pfulIingen, 1956, S. 87-92. 
Henschen Н. «Erwin».- In: Кjndlers Literatur-Lexikon. Mfinchen, 

1974 (dtv-Ausgabe), S. 3226-3227. 
Wellek R. А History of Modern Criticism. Vol. 2, 5-th print. New 

Науеп and London, 1965, р. 298-303. 
Prang Н. Die romantische Ironie. Darmstadt, 1972, S. 22-27. 
Behler Е. IOassische Ironie - Romantische Ironie - Tragische Ironie. 

Zum Ursprung dieser Begriffe. Darmstadt, 1972, S. 141-148. 

ОСНОВНЫЕ ДАТЫ ЖИЗНИ ЗОЛЬГЕРА 

28.ХI 1780 Родился в городке Швею-на-Одере. 
В городской школе учится у э.-к. Биндемана, перевоДчика Фео
крита. 

1795 В гимназии «Zum Grauen IOoster» в Берлине. 
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1799 Изучает право в университете Галле. Слушает лекции филолога 
Ф.-А. Вольфа. Дружба с Фр. фон дер Хагеном, Сотцманом, 
Краузе (юрист, не путать с философом!). Организуются регуляр
ные собрания друзей Зольгера - «пятницы». 

1801 Слушает ШелJiинга в Иенском университете. Знакомство с 
Г. Фоссом-младшим (филологом), Абекеном и Кесслером, В. фон 
Шютцем. 

1802 Поездка в Париж с В. фон Шютцем. 

1803-1806 На государственной службе в Берлине (<<Kriegs- und Do-
miinenkammer»). Работа над переводом Софокла. 

1808 Доктор философии. Встреча и дружба с л. Тиком. 

1809 Доцент в университете Франкфурта-на-Одере. 

1810 Экстраординарный профессор. В Берлине выходит «Пантеон. 
Журнал науки и искусства», в котором публикуются Зольгер и 
его друзья - Кесслер, Фр. фон Раумер, Фр. фон дер Хаген. 

1811 В связи с закрытием университета во Франкфурте-на-Одере пе
реводится в Берлин. 

1812 Работа над «Эрвином». 

1813 Женится на Генриетте фон дер Грёбен. Пишет второй и третий 
диалоги «Эрвина». 

1814 Четвертый диалог «Эрвина». Избирается ректором Берлинского 
университета (на год). 

1815 В марте выходит в свет «Эрвин». 

1816 Работа над «Философскими разговорами». Участвует в подго
тавливаемом Тиком издании сочинений Г. фон Клейста. Во 
Франкфурте-на-Майне знакомится с Фр. Шлегелем. 

1817 Начата работа над статьями «Письма, касающиеся недоразуме
ний, связанных с философией и ее отношением к религии» и «О 
подлинном значении и назначении философии, особенно в наше 
время» (NS 2). 

1818 Встречается и не раз беседует с Гёте в Карлсбаде. «Философ
ские диалоги о бытии, небытии и познании» (NS 2). 

1819 Пишет протест Берлинского университета против реакционных 
Карлсбадских решений. Избирается деканом факультета. 

25.Х 1819 Смерть Зольгера. 

ИЗ ИСТОРИИ РАБОТЫ НАД «ЭРВИНОМ» 

Зольгер - Фридриху фон Раумеру, 7.I 1812 (NS 1 219-220): 
«В остальном я прежде всего работаю над одной книгой, которая 

должна выйти как можно скорее. Она должна содержать мою фило
софию прекрасного и искусства по их основным принципам. Как я на
деюсь, вы найдете в ней много нового и характерного для меня, и же
лаю только одного - чтобы вам она понравилась. И в самом развитии 
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темы я стараюсь показать философское искусство. Ибо в этой книге 
не сухо перечисляются принципы один за другим, а все они должны 

выступить в своем полном живом явлении. Работа доставляет мне бес
конечное удовольствие и скоро будет закончена, но, конечно, для та
ких вещей трудно устанавливать сроки». 

Зольгер - Раумеру, 22.III 1812 (NS 1 224-225): 
«Очень приятно было мне то, что пишете вы о моих собственных 

начинаниях. С моей стороны вы можете совершенно не опасаться «ком
пендиев» и «параграфов». Только иногда мне становится страшно, не 
задумал ли я нечто слишком обширное, во-первых, что касается сое
динения философской спекуляции с историческими исследованиями, 
которое, впрочем, я не могу не считать истинным, - и, во-вторых, что 

касается образной формы изложения. Но я не знаю, как бы мне сле
довало поступить иначе, а кроме того, думаю, что бог, убеждающий 
меня в правилыlOСТИ начатого, даст мне силы, необходимые для ис
полнения. Вступление к своему эстетическому сочинению я уже триж
ды переписываю заново, и оно все еще меня не удовлетворяет. Мне 
бы хотелось представить идеи так, чтобы их можно было узнавать, во 
всех их преломлениях, в самом реальном мире; я вижу, что они от

нюдь не пребывают в дальней дали как всеобщие формы, но что они 
пронизывают все явления и что начинать жить в соответствии с ними 

нужно вставая по утрам и. уже за чашкой кофе, а не начинать с па
радоксального и априорного «висящего В воздухе» «воспитания» ново

го поколения и тому подобных благоглупостей. Сказать так - хорошо, 
но вот представить все так, чтобы всякий имеющий глаза увидел,
вот в чем истинное. Но это, конечно, колоссальное начинание, где при
ходится бороться и с внешними и с внутренними трудностями. Да и 
нельзя надеяться на особое участие. Самые лучшие вещи принимают 
за расхожую писанину, если они не расставлены по параграфам. Оста
ется сказать вместе с Ульрихом фон Гуттеном: jacta est alea [жребий 
брошен] - и предоставить все судьбе». 

Зольгер - Раумеру, 26.Х 1812 (NS 1 248-251): 
«Вы знаете, что я теперь пишу. Однако я хочу рассказать вам об 

этом поподробнее. Первый разговор стал теперь таким, каким и оста
нется. Несколько человек разговаривают о сущности и понятии пре
красного. У каждого свой исходный пункт. Прекрасное ищут в воз
действии на чувственное восприятие и воображение, в гармонии и 
правильности, которую oTKpыветT рассудок, и, наконец, в идеях, пред

ставлением и отображением которых служит прекрасное. Исследова
ние всех этих точек зрения примыкает к историческому изложению 

этой науки на примере Баумгартена, Бёрка, Фихте и новейших фило
софов. Затем показывается, что каждое из этих воззрений правильно 
постигает реальное явление прекрасного в своих результатах, но по 

принципам своим содержит противоречия внутри себя и по отношению 
к другим, так что нельзя прийти ни к какому решению о сущности 
красоты, и прекрасное, если рассматривать его с этих сторон, есть 

вещь невозможная и ничтожная. На такой неразрешенности заверша
ется диалог. Вы видите, что замысел диалектичен, но излагать я стре
мился по возможности популярно. Своего рода откровением начинает
ся второй разговор: здесь содержится мой тезис о сущности прекрас
ного, которая состоит в вечном и божественном бытии реальных, на
личных вещей. Отсюда выводится, что именно благодаря этому красо
та необходимо переходит в явление божественного и что в этом явле
нии божественное и временное в красоте вступают внеразрешимое 
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противоречие. Из этого противоречия последовательно выводятся все 
другие - те, на которые распадается прекрасное для нашего позна

ния, причем противоположность комического и трагического (относи
тельно которых я излагаю совершенно особое учение) обозначает со
бою краIiнюю степень раскола. Из всего этого затем следует, что, хо
тя прекрасное содержит существенную идею, эта идея в своем явле

нии спутывается и смешивается, ибо вынуждена претерпеть прелом
ления, и в результате всякий достоверный критерий идеи и сама она 
снимаются. Наконец, в третьем разговоре открывается, что есть сред
ство искупить отпадение красоты от божественной сущности, средст
во, благодаря которому она восстанавливается на земле; средство 
это - искусство. Теперь красоте, чтобы пройти сквозь все те проти
воположности, которыми уничтожалась она в предыдущем диалоге, 

чтобы очистить и явить в них свою подлинную сущность, требуется 
распасться в самых разных направлениях, и это дает разделение ис

кусств. Затем показано, что в поэзии идея остается незамутненной, но 
зато не может перейти в чувственное явление, не дойдя до крайней 
степени раскола, до противоположности комического и трагического в 

драме; что в вещественных искусствах - живопиСи и скульптуре - со

держится сам реально присутствующий мир, который, однако, может 
вобрать в себя лишь отдельныIe направления идеи; что, наконец, в ар
хитектуре и музыке земная жизнь непосредственно возносится к самой 
чистой идее и проницает себя ею, тогда как материал расходится, под
чиненный закону ч·истых форм созерцания - пространства и времени. 
Только эти пять основных искусств и могут существовать, и все, 
что еще может встретиться как искусство частное, подводится под 

одно из этих пяти. Напишите, как понравился вам этот мой план. 
Если хотите, я, может быть, пошлю вам в ближайшее время руко
пись первого разговора. Вы можете представить себе, какой источ
ник наС.1!аждения для меня работа над этим произведением; я 
представляю себе, что сочинение это впервые даст послеДС1вательное 
обоснование и детальное развитие науки о прекрасном и об искусстве. 
К тому же я надеюсь, что само изложение будет заключать известный 
интерес для читателей уже своим разнообразием: тем местам, где из
лагаются образы фантазии, соответствовал более живой и приподня
тый слог, а в тех местах, где выясняются протнворечия, все изложе
нне вполне логично и следует обычным путем умозаключений». 

Зольгер - Б.-Р. Абекену, 14.! 1813 (NS 1 265-266): 
« ... хочу сказать тебе несколько слов о своей научной деятельно

сти. Я уже упомянул три диалога. В первом речь идет о сущности 
красоты, высказываются различные мнения, отчасти отвечающие из

вестным системам Бёрка, Канта, Фихте, отчасти - теперешним новым 
воззрениям; они анализируются так, что в каждом действительно об
наруживаются свойства того, что мы называем прекрасным, но, с дру
гой стороны, все они опровергаются ввиду внутренних протнворечнЙ. 
Такой негативный исход у этого разговора, насквозь диалектичного. 
Во втором провозглашается совершенно особый взгляд на сущность 
прекрасного, однако, поскольку эта сущность раскладывается, всту

пая в реальное существование, на известные различные явления пре

красного, оказывается, что она вообще не может пребывать в реальном 
мире и значительно совершеннее, отчего мир и не может приютить ее 

у себя. Наконец, в третьем диалоге и это противоречие разрешается 
благодаря откровению искусства, причем сюда же относится и классн
фнкация искусств и детальная их характеристика. Нравится ли тебе 
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этот план? Первый диалог, единственный до конца разработанный и 
завершенный, я читал друзьям на «пятнице» [восходящие еще к 
1799 г. собрания друзей Зольгера ], и они были очень довольны, чем 
порадовали меня. Скоро я прочитаю им и второй диалог. Особенно 
хвалят они диалогическую форму, которую я разрабатывал усердно 
и, насколько могу отдавать себе отчет, отнюдь не подражал древним. 
Я стремился держаться только современности, и на сей раз помог мне 
сам предмет, исследуемый философией лишь в новейшее время. Если 
это произведение достигнет ожидаемого эффекта, за ним последуют 
посвященные общим разделам философии диалоги». 

Зольгер - Тику, Б.ХII 1813 (NS 1 296-297): 
«Два диалога готовы, над третьим я работаю. Предстоит перера

ботка целого во взаимосвязи. Философствовать нельзя бессисте!'vIНО, 
но вот как переживается (егfаhгеп wird) система индивидуально, лич
ностно - именно это можно представить лишь в диалоге». 

Зольгер - г-же Б., 8.11 1814 (NS 1 298-300): 
« ... отдельные воззрения на прекрасное должны сохранить свою 

значимость в качестве различных моментов воззрения истинного, и по

тому они подробно излагаются для опыта и применения. Кроме того, 
учение Канта всем им дает одно общее объяснение - в нем раскрыва
ются их корни и все опровержения сводятся к одному. И только одно 
воззрение у нас совершенно отбрасывается в том виде, в каком оно 
выступает, а именно воззрение современное, которое излагает Ан
сельм,- отбрасывается потому, что представляет собою недоразумение 
и искажение истинного взгляда. Во втором диалоге в общей форме 
излагается и развивается истинное объяснение красоты, а по мере раз
вития устанавливается, что и истинное объяснение, как только мы на
чинаем практически (wirklich) применять его, заключает в себе проти
воречия, подобно тому как в первом диалоге были представлены про
тиворечия, заключающиеся в практическом опыте, как только мы опыт 

возводим к объяснению и понятию; получается, что отношение обрат
ное. Однако вО втором диалоге противоречия ведут к различным про
тивопоставлениям, из которых выходят различные виды и отношения 

реальной красоты. Все противоречивое и невозможное разрешается 
реальным полным творением прекрасного в жизни, то есть искусст

вом,- искусство И составляет содержание третьего диалога, который 
заканчивается, однако, тем, что и искусство в своем реальном явлении 

снимает само себя, хотя благодаря этому оно подлинным образом пре
ображается и освящается. Диалоги в целом должны быть сами в себе 
прозрачны, подобно искусно вытканному узору, в котором нет ни на
чала ни конца; такая независимость существования внутри самого се

бя характеризует философское творение искусства (Kunstwerk). Само 
собой разумеется, что говорю я о том, что поставил перед собой 
целью, а не о достигнутом». 

Зольгер - Фр. фон Раумеру, 3.1V 1814 (NS 1 304): 
«Третий диалог завершен, но за ним следует теперь четвертый. 

Избежать этого я не мог, но распределил материал так, что, конечно 
же, никто не заметит первоначального намерения. Вы правы, целое 
должно еще полежать и дозреть. Когда четвертый диалог будет окон
чен, я пройду все заново; только тогда можно будет обдумать и урав
новесить все пропорции и связи, помимо всех частных поправок. Но 
затем я напечатаю эту работу как можно скорее, чтобы наконец 
написанный мною философский труд предстал перед миром. Бывает, 
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что некоторые недостатки завершенной работы можно исправить только 
в следующей». 

Зольгер - Тику, 15.VII 1814 (NS 1 313-317): 
«Первый диалог < ... > не содержит ни одного абсолютно ложного 

мнения о сущности прекрасного, он содержит только односторонние, 

которые именно из-за односторонности становятся ложными. Совер
шенно нелепые взгляды появляются лишь в других диалогах, и то 

между прочим. Односторонние же сами по себе уничтожаются в пер
вом диалоге, и хотя конец его снимает их, но так, что на искомое 

дается уже отдаленный намек. Меня радует, что вы согласны с моим 
взглядом на Фихте, здесь я ожидал возражений с разных сторон. 
Правда, можно было смягчить изложение его взгляда на прекрасное, 
представив его больше в целой взаимосвязи его системы, но мое 
намерение как раз и заключалось в том, чтобы посмотреть, что же, 
собственно, сказано об отдельном предмете. Пора немецким филосо
фам перестать пользоваться такими схемами, что человек непосвящен
ный вообще уже не понимает, что же они имели в виду сказать об 
отдельном предмете. Такой взгляд и взгляд Ансельма преднамеренно 
сопоставлены с взглядами Бёрка и Баумгартена, чтобы все видели, 
что здравый рассудок идет куда более правильными путями и метод 
Канта на самом деле есть весьма разумная попытка объединить про
тивоборствующие стихии. Мне приятно, что вы не находите достаточно 
мистическим изложенное Ансельмом. Ведь то, что он излагает, при
надлежит не определенной философской школе, а всему теперешнему 
философствующему свету, идущему в гору, свету, у которого «идеи» 
И «божественное» постоянно на языке. К такому свету ненависть моя 
велика, .и ее вполне можно разглядеть в изображении Ансельма. Такова 
гибельная мнимая мистика: когда нападают на нее, тут сразу же 
начинаются крики о здравом человеческом рассудке, но сама oha не 

способна понять и признать как таковую истинную, бесконечно более 
глубокую восторженность. Эта мистика еще яснее обрисована во 
втором диалоге. Но уже в конце первого я достаточно отчетливо 
показал, что она выражает противоположность подлинному. < ... > 
Я вполне сознаю, что говорю только на своем собственном языке. Вы 
хотите, чтобы речь в некоторых местах была более украшена. Вы 
правы в отношении того места, где говорится о музыке. Вообще же 
я должен заметить, что в последующих диалогах речь будет более 
образной. Вы хотите, чтобы о пире, который упоминается вначале, 
говорилось подробнее. С этим я не могу согласиться. Ведь я поступил 
с этим пиром довольно иронически, имея в виду новые разработки 
этой темы и тому подобные подражания грекам, и это вы можете 
заметить по тому, как рассказывает о нем Адельберт. И поскольку 
об этом пире в дальнейшем речи не идет, то едва ли есть необходи
мость останавливать на нем внимание. Кроме того, во всем произве
дении орнамента и оправы немного, как того требовал диалектический 
ход изложения. Поэтому я очень озабочен тем, что мне делать с 
коротким вступлением, в котором Адельберт представляет себя и кото
рое для этих целей было очень удобно. Ведь нельзя же вообразить, 
чтобы он читал своему другу все четыре диалога подряд, а для тог,О 
чтобы появляться между всеми разговорами, подобная рамка недоста
точно разнообразна и значительна. < ... > Прежде всего скажите мне 
свое мнение о рассказе Адельберта, где тот говорит о дарованном ему 
откровении. Если вам покажется недостаточно конкретной его разра
ботка, обратите внимание на то, что это только основа, или, как 
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сказано, сон, который лишь в последнем диалоге возвысится до пол
ного бодрствования. Я уверен, что отдельные практические науки 
(а вы заметите, что учение об искусстве мне представляется таковой) 
вполне можно нзображать 'как реальные предметы. Но в данном 
случае я должен был все поставить на диалектическую основу, в ре
зультате чего живое воздействие целого может наступить только 
вместе с концом. Для этого были разные причины. Во-первых, подоб
ное изображение принципов во всей их реальности наиболее соответ
ствует учению о государстве, природа которого такова, что она не 

вызывает прямого воспоминания о божественном мире. Во-вторых, 
мне кажется, до сих пор все опыты учения об искусстве были столь 
мало удачны, что есть необходимость в диалектическом обосновании 
всего, и не во власти философа требовать, чтобы верили его свобод
ному художественному изображению. В-третьих, мой способ думать 
и философствовать НЕдостаточно известен, так что нельзя обойтись 
без введений. А тому, что я прежде всего обработал таким образом 
учение об искусстве, способствовало немало влечений и доводов. Опыт 
убедил меня, что искусство - вот что прежде всего способно про
будить у современного человека взгляд ввысь и увлечь его внутрь 
вещей, так что искусство может служить у нас тем же целям про
педевтики, что у древних - математика. Отсюда заблуждение, которого 
я не разделяю, будто искусство - только приготовительная школа 
то ли философии, то ли нравственности ... » 

30льгер-Фр. фон Раумеру, 9.1Х 1814 (NS 1 320-321): 
«3акончены все четыре диалога. Четвертый - самый длинный. 

< ... > В эту зиму работа должна быть напечатана во что бы то ни 
стало». 

Тик - 30льгеру, 6.1 1815 (NS 1 333-334): 
«Впечатление ваша книга произведет самое решительное и глу

бокое. При чтении я не Мог портить себе наслаждение и думать о 
карандаше, оружии непригодном, а кроме того, почему бы Платону 
и не быть местами Ксенофонтом? Стиль, слог - вещь особая. Ведь мы 
ждем безусловного от автора, которого еще не знаем и произведение 
которого берем в руки, заинтересованные его содержанием, нам, как 
мы думаем, уже более или менее известным, а такой автор обычно 
не отвечает нашим ожиданиям, ведь он еще не приучил нас к своей 
манере, и мы ждем, что о своем предмете он напишет примерно так, 

как написали бы мы сами. Чем чаще перечитывал я диалоги, тем 
меньше оставалось у меня замечаний, и я все более уверялся в том, 
что именно таковы, видимо, раскрывающие вашу подлинную сущность, 

подобающие вам слог и манера; что поначалу казалось мне небреж
ностью, теперь является мне в свете достойной и никакой критике 
не подлежащей индивидуальности. Итак, не будьте щедры на пере
мены: первый урожай обычно наилучший, а вот исказить его не 
составляет труда». 

30льгер - Фр. фон Раумеру, 19.III 1815 (NS 1 339-340): 
«Два экземпляра «Эрвина» - один для вас и один для Хагена. 

Мое условие - чтобы оба господина прочитали его полностью и при
слали мне подробные и мотивированные суждения, иначе все ученое 
существование станет похожим на то, что бывает в здешних так 
называемых ученых собраниях, где, прочитав статью, не знаешь, слу
шал ее кто-нибудь или нет. Такое равнодушие слушателей и читате
лей ко всему идущему из глубин души отравляет в наши дни всю 
писательскую деятельность». 
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Фр. фон Раумер - Зольгеру, 29.V 1815 (NS 1 353): 
«Ваши диалоги слишком трудны, и будущие диалоги необходимо 

любой ценой и любыми средствами сделать более понятными». 
Зольгер - брату Фридриху, II.VII 1815 (NS 1 360-361): 
«Чтобы правильно понять «Эрвина», ты должен ясно представить 

себе суть проблемы и суть ее решения. Проблема подготовлена пер
вым диалогом и противоречиями представленных в нем систем. Она 
такова: как возможно, что в явлении временном и потому несовер
шенном обретается откровение совершенной сущности? Ибо ведь что 
в этом заключена красота, неясно чувствовали все и потому старались 

соединить самые противоречащие вещи. Решение таково: возможно 
благодаря совершенному действованию определенного конкретного 
свойства, называемому искусством; происходит оно лишь в тот момент, 
когда идея, или сущность, занимает место действительности и именно 
потому реальное для себя, простое явление как таковое уничтожается. 
Это точка зрения иронии. Далее доказывается, что подлинное место 
искусства - это рассудок, но рассудок сущностный, а не просто реф
лектирующий; отсюда выводятся пластически-созидающая и раздумы
вающая фантазия, чувственно-конкретное исполнение, юмор, созерцание 
и остроумие, все вещи, которым никто до сих пор не давал достаточ

ного объяснения. Столь полной классификации искусств тоже не было 
еще до сих пор, и в особенности еще никогда не было доказано, так, 
как в моем третьем диалоге, почему не может быть более пяти 
искусств». 

Зольгер - Тику, 11.V 1816 (NS 1 413): 
«Реймер жалуется, что «Эрвина» плохо покупают; и верно, что 

его никто не замечает». 

Зольгер - Абекену, 18.V 1816 (NS 1 415): 
«Бедный «Эрвин» не очень в моде. Во-первы{{, в нем мало пылкого 

патриотического и религиозного энтузиазма, а с другой стороны, он 
не делает важного вида, будто умалчивает обо всем существенном 
и обращается лишь к избранным и с намеками. В душе я убежден, 
что главное в нем совершенно ново и почерпнуто из глубин истины. 
Думаю, что и ты с этим согласишься, поразмыслив над дедукцией 
и объяснением различных действий и сил поэтического духа в чет
вертом циалоге, особенно же над той позицией иронии, которую еще 
никто не понимал и не изображал так и на которую опирается все 
уразумение искусства. Если ты поймешь эту позицию достаточно 
глубоко, все остальное будет ясно». 

Зольгер - Фр. фон Раумеру, 2.XI 1816 (NS 1 461-462): 
«Многие ценящие «Эрвина» за его содержание (насколько оно 

им понятно) предпочли бы читать извлечение из него, изложенное 
в догматической манере и без пространностей диалога,- в моих глазах 
это страннейший взгляд на вещи. Впрочем, меня этим ни в малейшей 
степени не сбить с толку, и я пойду СВОим путем, поймут ли люди, 
что это путь истинный, или нет». 

Зольгер-Фр. фон Раумеру, 2Л 1817 (NS 1 517): 
«Когда в конце «Эр вина» Я говорил, что возможно такое искус

ство, которое, будучи посредине между древним и новым миром, 
исходит из чистейшего понятия, я думал о Микеланджело, ие смея 
назвать его, потому что не видел его оригинальных произведений». 

Зольгер-г-же Б., май 1817 г. (NS 1549): 
«Что женщины не понимают «Эрвина», не было для меня неожи

,ll;анностью, хотя мне кажется, что, когда мужчины жалуются на 
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чрезмерную сложность хода мысли и логической взаимосвязи в нем, 
причиной тому то обстоятельство, что искусство мыслить все более 
выходит из употребления в этом мире, уступая место ис
кусству декламировать и производить шум. Между тем именно диа
логическая форма, которую я пытаюсь вернуть в философию, превра
тит эту науку в познание живое и непосредственно практически 

применимое ... » 
Зольгер - Кесслеру, 16.У 1818 (NS 1 630): 
«Вся ученая Германия ведет себя так, как будто моих книг 

вообще нет на свете. Я не нашел ни одной хотя бы краткой анно
тацни «Эрвина» или новых диалогов, тогда как самые незначительные 
сочинения получают пространные рецензии». 

Зольгер-Тику, 1.1 1819 (NS 1 706-707): 
«Коллину кажется, что если я писал о принципах прекрасного, 

то теперь всегда должен заниматься belles !ettres; как будто не ясно, 
что то сочинение связано в первую очередь с работами философскими, 
а не с изящными науками. Многие называют меня теперь в насмешку 
профессор ом эстетики, полагая, что этот сверх меры презираемый 
титул подобает болтливому резонерству. < ... > Как обстоят дела с 
вашей рецензией «Эрвина»? Долг дружбы - сделать ее быстроl» 

[ВСТУПЛЕНИЕ] 

1 Мысль О совместном философствовании была близка Зольгеру 
с юности (его «пятницы» устраивались в Галле еще в университет
ские годы); одновременно она отвечала духу романтической философии 
на рубеже XIX века (сотворчество Фр. и А.-В. Шлегелей, Новалиса, 
Шлейермахера), но сама традиция «философии в дружбе» восходит 
к глубокой древности и в XVIII веке особо преломляется уже в сен
тименталистском предромантизме. Для Зольгера характерно то, что, 
с одной стороны, подчеркивается ученый, принципиально философский 
характер совместного «любомудрия», где невозможно поступаться 
смыслом ради обшего «чувства» - речь идет о высших, конечных 
истинах,- но что, с другой стороны, у философии жизненно-практиче
ский смысл, так что истина должна рождаться в обсуждении как 
взаимно усиливаемом и эмоционально поддерживаемом, все время 

нарастающем восторженном процессе «интеллектуальных усмотрений», 
прозревающих сущность жизненно-реального. Философия Зольгера 
диалогична, и на вершине ее диалогов рождается видение как твор

чество мифа, видение, в котором ясность идеи и ее художественное 

претворение совершенно неразъединимы. 

2 В оценке диалогической формы работ Зольгера мнения резко 
расходятся; Гегель считал выбор такой формы просто ошибочным 
(Hege! 494; Гегель 493). Разумеется, l'4ежду философской систематич
ностью 30льгера и диалогической формой существует противоречие, 
но это противоречие оказывается внутренним свойством философин, 
а не внешней «жанровой» чертой; при вычленении «системы» диалога 
происходит значительное обеднение мысли, поскольку неизбежно утра
чивается большая часть собирающих смысл образов, символов, имею
щих автономное значение. На деле для Зольгера как бы существовали 
две крайности: или не до конца ясный «Эрвию>, или суховато-трезвое, 
недостаточно увлекательное изложение «Лекций по эстетике». Можно 
сказать, что успех философии Зольгера всецело зависел от его вла-
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дения художественной формой диалога, и можно видеть, что Зольгер 
не сумел еще показать все свои писательские возможности. 

В 1818 г. Зольгер писал: «Форма диалога всегда останется самой 
живой и подлинной формой для живОй философии. Когда все дело 
в том, чтобы познанное не просто высказать, принять и сохранить, 
а в том, чтобы оно стало нашим полным достоянием, материалом 
нашего наисокровеннейшего опыта, наилучшей будет та форма, в ко
торой познаваемое живо возникает па глазах нашего духа и прорастает 
в жизнь являющуюся. Наше сознание как чистая вера, благодаря 
которой наше внутреннее сначала постигает (ergreift) само себя и 
переживает (erfiihrt) свое преобразование в откровение вечного, есть 
религия. Ее никак нельзя представить и сообщить иначе, чем по
средством таких форм и средств, которые нераздельно действуют на 
это внутреннее, совершенно уничтожая (aufl6sen) его в постижении 
(Erfahrung) наивысшего; собственно говоря, она даже не сообщается, 
но мы чувствуем себя непосредственно едиными с другими, разошед
шимися в общей стихии, когда мы целиком пронизаны реальным 
присутствием ее воздействий. В противоположном направлении идет 
искусство. И оно имеет дело лишь с сушественным и вечным в нашей 
природе, но постигает не то, как все наше сознание исчезает в нем, 

а то, как это сознание благодаря ему складывается (sich e:estaltet) 
в полную, реально присут(;твующую и ЯВЛЯЮrцуюся жизнь» (NS 2 195), 

ДИАЛОГ ПЕРВЫй 

1 Геллер т КР:lстиан Фюрхтеготт (1715-1769) - поэт, баснописец, 
профессор моральной философии в Лейпциге; в 50-60-е гг. он поль
зовался всенародной славой; позднее романтики смотрели !Щ его со
чинения как на смехотворный архаизм. Две пасторальные пьесы 
Геллер та - ранние, наименее известные его произведения. 

2 Ср. учение Платона об исступлении: «Федр», 265Ь. 

3 Имеется в виду 
См.: Жизнь Бенвенуто 
шалея Гёте, который 
в 1803 г. 

сцена ужина у скульптора Микеланджело. 
Челлини. М., 1958, с. 84. Этой сценой восхи
перевел книгу Челлини на немецкий язык 

4 Ср. «Мир наоборот. Историческая драма в пяти действиях»
фарс Тика (1798). См.: Tieck L. Schriften. Bd 5. ВегНп, 1828, S. 283-
433. 

5 Живые картины играли значительную роль в культуре эпохи. 
См., например, роман Гёте «Избирательное сродство» (1809), ч. 2, 
гл. 5; Pichler С. Denkwurdigkeiten aus meinem Leben. Hrsg. УОП 
Е. К. ВШmml, Bd 1. Miinchen, 1914, S. 150-152. 

б Ср.: «Вот В чем наСТО7lщая отличительная черта прекрасного
Оно целиком коренится в нашем реальном мире» (NS 2 432). 

7 Коцебу Август фон (l761~1819) -немецкий писатель, автор 
бесчисленных мещанских драм и других сочинений, часто игравший 
самую подлую роль в немецкой жизни, эстетический ретроград. 

8 30льгер понимает «образ» (Bild) вещественно-реально; это от· 
вечает его философии и вместе с тем первоначальным значениям корня 
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этого слова, укаЗЫВaIсщего на высеченный в камне или l'Iыреаанный 
в дереве знак (ср. греч. typos). Ср.: Foerste W. Bild. Ein etymologis
сЬег Versuch.- In: Fest5chrift J. Trier. КЫп - Graz, 1964, S. 112-145. 

9 См.: Гёте. Римские элегии, V, ст. 10. 

10 Эстетический трактат Э. Бёрка «Философское исследование 
о происхождении наших идей о возвышенном и прекрасном» (1757) 
оказаJl значительное воздействие на немецкую философию начиная 
с Лессинга. Зольгер говорил о Бёрке (после рассмотрения английских 
философов XVIII в.): «Теория Эдмунда Бёрка значительнее, хотя и он 
тоже сенсуалист, однако самый выдающийся и остроумный среди 
этого класса философов. Вся человеческая душа состоит, по его пред
ставлению, из двух основных влечений - самосохранения и общитель
ности. Самосохранение есть принцип обособления, индивидуальности; 
общительность есть принцип всеобщего разума в человеке. По от
дельности ни один из них не составляет основы добра или зла. Они 
должны перейти друг в друга, чтобы создать нечто совершенное, по 
отдельности они вырождаются в вожделение. Если они смешиваются, 
то на влечении к самосохранению основывается моральная сила, само

стоятельность; на влечении к общительности - любовь и более благо
родное единение с людьми. Но и в этом смысле им не приходится 
непосредственно вступать в жизнь, чтобы создать прекрасное; доста
точно воздействовать лишь на воображение, быть постигнутыми лишь 
им, а не восприниматься во внешнем явлении. Создается противопо
ложность между прекрасным и возвышенным. 

Возвышенное опирается на инстинкт самосохранения; чувство 
прекрасного - на влечение к общительности. Возвышенное возбужда
ется предметами страшными, кажущимися опасными, грозящими су

ществованию нашей индивидуальности. Это страшное и ужасное не 
должно быть опасным на самом деле, не должно вызывать настоящий 
страх. Оно должно только возбуждать в нашем воображении инстинкт 
противодействия. Возвышенное заключается, таким образом, не только 
в величии предметов, не только в их всемогуществе, но и в таких 

явлениях, которые пробуждают воспоминание о величии и всемогу
ществе. Так, может быть негативно-возвышенное, например колос
сальная пустота, в которой мы боимся потерять личность, отчего 
опять же возбуждается в воображении инстинкт самосохранения. 
Бёрк стремится предотвратить такой ложный взгляд, будто удовольст
вие от возвышенного, например от трагического, состоит в том, что 

мы чувствуем себя в безопасности, созерцая опасность (см. поэму 
«О природе вещей» Лукреция, песнь П, начало). Согласно Бёрку, 
удовольствие, которое получаем мы от трагических действий, состоит 
в симпатии, когда мы в воображении своем созерцаем то же страдание, 
но только не как действительное. Обычная боль не Т'Jробудит подоб
ного чувства. На это способна только такая сила, по сравнению с 
которой наше сопротивление исчезает, например МОщь судьбы. Но, 
впрочем, добавляет Бёрк, если бы сами мы не были в безопасности, 
то удовольствия не возникало бы. 

Прекрасное опирается на инстинкт общительности, который по
буждает нас примкнуть к другим, вступить в союз с прекрасным 
предметом, одним словом, возбуждает влечение общительности. Пре
красное - мягко, кротко, НО оно в то же время незаметно сопротив

ляется нам, с тем чтобы наше влечение было возбуждено. Поэтому 
нельзя заранее предполагать какие-то связи, союзы, достигнутые без 
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усилий. Нужно предполагать небольшие препятствия, которые будут 
постоянно преодолеваться. В конце концов Бёрк, желая выразить 
настоящие причины красоты, говорит вполне на языке физиологии: 

пусть прекрасное вызовет в нас чувство приятной расслабленности 
нервов, пусть возвышенное, напротив, их напрягает, но только без 

боли. Напряжение это тоже должно быть приятным, как и расслаб
ление, которое есть следствие не реального наслаждения, а только 

воображаемого. 
Итаlj:, перед нами образ чувственного наслаждения в воображе

нии, хотя Бёрк стремится избежать его, ссылаясь на здравый смысл. 
Однако предположение о существовании подобного всеобщего влечения 
и особого чувства прекрасного нельзя совместить с только что опи
санными чисто внешними его воздействиями. То и другое есть проти
воречие, и система своими результатами уничтожает собственный 
принцип. Эти же противоречия - в системах интеллектуализма и сен· 
суализма, но только в первых все идет от понятия, во вторых - от 

чувственности» (Vorl. 26-28). 
11 Этот водопад Зольгер видел в 1800 г.: «С трудом рассталс){ 

я с этим видом, с величием которого едва ли сравнится что-либо, что 
еще ждет нас впереди. Вот настроение, в которое должна перенестись 
душа всякого, кто начинает свое путешествие по Швейцарии. Он 
мощно возвышает душу, и она способна тогда воспринять все великое, 
благородно презирая опасности, которые предстоит преодолеть, чтобы 

насладиться им. Тот не достоин извечных и возвышеннейших творений 
природы, кого мелочный страх удержит от возвышающего душу со
зерцания их. Радостный, сел я в наш челн, радостный, смотрел я на 
возмущенные волны, кидавшие его из стороны в сторону, бушевание 

их было теперь приятно душе моей. 
О, что же вносит жизнь в мертвые творения природы, что вызы

вает слезы умиления, что возвышает дух мой до величайшего чувства 
ликования всех сил? Почему вид низвергающихся вниз бешеных вод 
заставляет меня забыть всю нищету жалкой жизни, почему чувствую 
я в себе силу и чистоту? Почему краснею я, когда мелкие заботы 
опять приходят мне в голову, почему хочется мне тогда низринуться 

вниз вместе с водами, чтобы хоть умереть благородно? Неужели 
бессознательная природа выше человека-полубога? Да, природа бес
сознательна, но живет в ней и творит ее бог, и любовь либо превратит 
самосознательного и отдельного человека в бога, либо соединит его 
с богом и природой!» (NS 1 34). . 

12 Древние народы - греки. 

13 Представление о душе, как и о музыке, заключенной внутри 
всех вещей (см. также с. 72-73), возобновляется в эпоху роман
тизма. См. об этом статью: Wiora W. Die Musik iт Weltbild der 
deutschen Roтaritik.-In: Beitriige zur Musikanschauung iт 19. Jahr
hundtrt. Hrsg. von W. Salтen. Regensburg, 1965, S. 11-50. Эту сторо
ну романтического понимания музыки и мира прекрасно выражает 

четверостишие й. фон Эйхендорфа (<<Wiinschelrute», 1835) «Schliift еiп 
Lied in аllеп Dingen ... » - «Спит песнь во всех вещах, что непробудно 
спят,- мир начнет петь, стоит лишь найти волшебное слово». 

14 Против представления о возвышенном как несовершенной кра
соте возражают, как указывает В. Хенкмаи, Ф.-Т. Фишер (Vischer F. Ih. 
Aesthetik... 1. Th. Rеut1iпgеп uпd Leipzig, 1846, s. 215-216, 226) и 
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А. ЦеЙЗИIIГ (Zeising А. Aesthetische Forschungen. Frankfurt а. М., 1855, 
S. 365). Последний занимается словесной эквилибристикой. В «Лек
циях» 30льгер говорил: «Возвышенное имеет место тогда, когда мы 
познаем, как идея благодаря своей деятельности нисходит в мир. 
В возвышенном мы распознаем становящуюся красоту. Прекрасное, 
напротив, состоит в соотношении данных составных частей действи
тельности, благодаря которому они расходятся (аufgеlбst werden) 
в идее и все особенное сходится в единство идеи. Эти противополож
ности основаны на переходе божественного и земного одно в другое, 
на развитии одного из другого». Дальше 30льгер пишет: «Возвышенное 
состоит В том, что мы замечаем, как идея в развитии порождает 

противоположность явлению. Итак, в возвышенном вообще не содер
жится противоречия прекрасному, или сущностному, явлению. В воз
вышенном наличествует совершеннейшее соединение всех элементов 
прекрасного, и идею мы распознаем как деятельную. Но и в прекрас
иом, как и в возвышенном и во всем, в чем есть откровение идеи, 

заключено противоречие обыденному явлению» (Vorl. 84-85, 87). 

15 30льгер цитирует «Фауста» Гёте, ст. 3249-3250: «И я то жаж
ду встречи, то томлюсь тоскою по пропавшему желанью» (в пер. 
Б. Пастернака). 

16 См.: Вuнкельман И.-И. История искусства древности. М., 1933, 
с. 133. 

17 Плутарх. Катон, IX.- В КН.: Плутарх. Параллельные жизнеопи
сания, т. 1. М., 1961, с. 436. 

18 Отсюда начинается изложение эстетической позиции Баумгар
тена. В «Лекциях» Зольгер говорил: «Баумгартен исходит из принципа 
совершенства, который уже Вольфом был положен в основу всего 
этического. < ... > Для Баумгартена совершенство есть соответствие 
вещи своему понятию. Но такое определение сомнительно, поскольку 
понятие, по Вольфу, рассматривается как пустая форма, простое оп
ределение. Совершенство, согласно Баумгартену, может быть постиг
нуто лишь рассудком, логической способностью, в которой, по Воль
фу,- источник высших душевных сил. Но ЭТО чисто логическое 
постижение совершенства никак не способствует восприятию, и пре
красное состоит тогда именно в том, что совершенство вещи воспри

нимается в ее явлении. Нельзя не отметить тут известное чувство 
правильного. Однако восприятие, по определению Баумгартена, есть 
познание вещей не по их понятию, а по тому, как они взаимовлияют 

друг на друга и затуманивают и смешивают понятие,- одним словом, 

это смутное познание, как представляла его себе школа Лейбница
Вольфа. Душевные силы, занятые восприятием,- низшие, и от них 
зависит и изображение прекрасного. Гений у Баумгартена тоже 
объясняется как преимущественное действие низших душевных 
сил. < ... > 

Совершенство у Баумгартена - отнюдь не целесообразность, ибо 
последняя направлена вовне, тогда как совершенство характеризует 

предмет в себе самом и в отношении к себе само.му путем сравнения 
вещи не с чем-то внешним, а лишь с ее понятием» (Vorl. 20-21). 

19 См.: Bialostocki J. Das Modusproblem in den bildenden Кiiпstеп.
In: Bialostocki J. Stil und Ikonographie. Dгеsdеп, 1966. 

20 Флеминг Пауль (1601-1640) - выдающийСЯ поэт немецкого 
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барокко, автор замечательных сонетов, путешествовавший вместе с 
Адамом Олеарием в Московию и Персию; из поэтов ХУН века он 
был одним из наиболее известных романтикам. Зольгер цитирует его 
сонет «К себе», ст. 7: «Thu, was gеthап тиВ seyn, und eh тап dirs 
gebeut». 

21 Излагая здесь Фихте, Зольгер имеет в виду § 31 «Системы 
учения о нравственности» (<<System der Sittenlehre», 1798). В «Лек
циях» Зольгер говорил о Фихте: « ... Фихте не пришел к живому пред
ставлению о сущности искусства. Искусство для него подчинено нрав
ственности, а эта последняя - лишь нечто субъективное, рассматри
ваемое с совершенно эмпирической точки зрения. Весь идеализм 
Фихте - это психология в высшем смысле, причем в ней представлена 
лишь ситуация обыденного сознания. Для него вся природа - не что 
иное, как ограничение нашей свободной деятельности; на том же 
основана и нравственность, чисто формальная, как и у Канта. При
рода у него существует для того, чтобы ее покорять; нравственность
это война, которую мы беспрестанно ведем с силами природы. Необ
ходимость ограничения - в том, что она требуется для нашего созна
ния, даже для сознания нашей личности, которая должна осознавать 

себя в мире объектов. Но откуда берется это ограничение, Фихте не 
показал, да и не мог показать в силу своего исключительно эмпири

ческого взгляда. Он только доказывает, что наши представления о 
мире возникают благодаря тому, что познающая способность в силу 
ограничения обращается на самое себя. Обыденная точка зрения 
рассматривает, согласно Фихте, объективный мир как данный, спеку
лятивная - как действие нашего собственного сознания, как бы со-
творенным нашим «я». . 

Такую точку зрения разделяет художник, но при этом остается 
на позиции обыденного сознания или же обращается с этой точкой 
зрения в соответствии с обыденным сознанием. Возможно ли это, 
Фихте не смог показать. Обыденное состояние сознания, по его мне
нию,- это простое ограничение, а представлять себе внешний мир 
вышедшим из собственного сознания - значит находиться на позиции 
философа. Но совершенно нельзя представить себе, как можно раз
делять философскую точку зрения и в то же время превращать ее 
в точку зрения обыденного восприятия. В его системе это было 
неизбежно. 

Но, помимо всего про чего, прекрасное, или искусство, должно 
быть приготовлением к нравственному - через восприятие творческой 
силы сознания в объектах, причем эта сила рассматривается как 
главное и господствующее в человеке. Однако как это возможно поми
мо созерцания, понять нельзя, а ведь тот, у кого есть такое созерцание, 

стоит на позиции философии, а не искусства. Чувство прекрасного, 
говорит Фихте, отчасти принадлежит нравственности, отчасти сердцу; 
опять-таки непонятно, что должно значить «сердце». Если бы Фихте 
был вполне последователен, он должен был бы рассматривать ис
кусство как нечто совершенно чужеродное и выбросить его из своей 
системы» (Vorl. 39-40). 

22 Кант выступает в «Эр вине» В функции опосредователя преды
дущих эстетических систем, сиимающего их односторониость. В «Лек
циях» Зольгер весьма критичен к Канту: « ... кантовская система еще 
и теперь повсеместно распространена не на пользу дела. Кант вклю
чил учение о прекрасном в «Критику способности суждения», не вы-
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деляя прекрасное в качестве осооого предмета исследования. Кант 
утверждает, что не может существовать науки о прекрасном, по

скольку прекрасное не объективно, а всецело субъективно. Красота 
для него заключается не в предметах, а в соотношении душевных сил 

человека, поэтому он никогда и не мог объяснить, отчего прекрасными 
называют сами предметы, а субъективное необходимо должно идти 
вслед за объективным» (Vorl. 30-31). «I<aHT встает на сторону тех, 
кто видит в искусстве нечто данное, не подлежащее дедукции. Но 

таким не должен представляться философии ни один предмет, если 
она останется на своей ИСтинной позиции» (VorI. 38). «Канту нельзя 
приписать реальный прогресс в философской науке о прекрасном, 
поскольку он не разработал ничего, кроме формальных отношений 
между всеобщим и особенным» (VorI. 42). 

23 Здесь Зольгер имеет в виду не просто эстетическое учение пла
т_онизма, но в первую очередь эстетику Шеллинга, которую он пре
одолевает и к которой тем самым имеет самое близкое отношение. 
Зольгера не устраивает шеллинговское понимание связи прообраза, 
или первообраза (Urbild), с художественным образом, ер. «Философию 
искусства» Шеллинга, § 16: «Красота присутствует там, где особенное 
(реальное) в такой мере соответствует своему понятию, что это по
следнее как бесконечное вступает в конечное и созерцается in concreto. 
Этим реальное, в котором оно (понятие) проявляется, делается дейст
вительно подобным и равным первообразу, идее, где именно это общее 
и особенное пребывают в абсолютном тождестве» (Шеллинг Ф. 
Философия искусства. М., 1966, с. 81-82). Однако собственное по
нимание Зольгером связи идеи и материи отличается от шеллингов
ского лишь деталями (и, кроме того, языком постоянных метафор), 
и вопрос о том, насколько эти детали весомы, очень сложен и запутан 

у Зольгера. 

В «Лекциях» Зольгер так толкует Шеллинга: у Шеллинга
в отличие от Канта и Фихте - «замечается спекулятивный принцип, 
но без должной разработки» (VorI. 42), а именно: «субъективное 
и объективное получают у него равные права, и происходит взаимо
действие между субъективной, или сознательной, и объективной, или 
несознательной, деятельностью. То и другое изначал,ЬНО одно и то же 
в шеллинговском интеллектуальном созерцании, которое содержит в 

себе обе деятельности, но только в неразвитом виде, формально, за 
что можно упрекнуть Шеллинга. Обе получающие равные права дея
тельности взаимно определяются и содержат в себе друг друга. 
Признавая сознательное в бессознательном, получаем природу; в об
ратном случае - чистое самосознание или практическую способность. 
В первом случае все сознание определяется материалом, во втором 
внешний материал - сознанием. 

На высшей ступени обе деятельности едины, но лишь формально, 
потому что слияние невозможно подтвердить. Тем не менее и эта 
высшая ступень должна заявить о себе в отдельных изъявлениях «я», 
В явлении, и отсюда должно произойти художественное созерцание. 
Оно будто бы тождественно первоначальному интеллектуальному 
созерцанию, заключениому лишь в сознании, а теперь почему-то долж

но заключаться и в отдельном акте сознания. Как возможно, чтобы 
нечто заключенное лишь в сознании и формальное открывалось как 
особенный факт, нельзя понять; тут неразрешимая трудность. 

И однако в глубине этого взгляда лежит истина. По крайней 
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. мере здесь чисто эмпирическая противоположность уже в своем начале 
рассматривается как опосредованная; спор сторон в отличие от других 

систем здесь снят. Но только это снятие нельзя раскрывать как особый 
факт, как отдельное явление, потому что интеллектуальное созерцание 

остается чисто формальным и нет никакого мыслимого приближения 
чисто эмпирического к изначальному созерцанию. В этом недостаток 
диалектического развития понятиЙ. Если бы прибавить такое развитие, 
то легко можно было бы показать, как может интеллектуальное со
зерцание выразиться (darstellen) в отдельном и что искусство - не 
единственное его: порождение. 

И у Шеллинга тоже заходит речь о противоположности прекрас
ного и возвышенного, но и у него всякая их связь сейчас же обрета
ется в области обыденного представления. Прекрасное, как объясняет 
Шеллинг, есть проявление художественного принципа, в котором 
бесконечное представлено как содержащееся в конечном, где в самом 
объекте снята противоположность сознательного и бессознательного. 
Такое прекрасное весьма односторонне. Напротив, в возвышенном про
тивоположность не снята, а продолжается в бесконечность. Но тогда 
она нигде не может снять себя, и это чистая отговорка, содержащая 
в себе противоречие» (Vorl. 40-42). 

ДИАЛОГ ВТОРОй 

1 «Ундина» (1811) - повесть берлинского романтика Ф. де ла 
Мотт-Фуке (известная в России по стихотворному переводу В. А. Жу
ковского). 

2 8UНICель.м.ан И.-И. История искусства древности, с. 133. 

3 См. «Смерть Валленштейна» Ф. Шиллера (д. IV, сц. 12). 

4 О воображенuu см.: NS 2 81 (в статье «О подлинном значении 
и назначеннн философии ... »). «Воображение действует так, что мы 
общее· абстрактное понятие мыслим всегда в определенном виде 
(Gestalt), как нечто существующее, а особенную вещь - как напол
ненную и оживленную ее понятием. Лишь благодаря воображению 
возможно 'Говорить о понятиях как всеобщих живых моментах при
родного развития, как о силах природы и т; П., представлять живой 
деятельность понятий, сил, законов и т. д. В особенных явлениях. Не 
будь воображения, и мы просто обозначали бы все подобные отноше
ния формулами, которые исчисляли бы, не думая о том, что они 
означают реальную жизнь ... » (NS 2 81-82). В «Лекциях» излагается 
(весьма конспективно) отношение между воображением, фантазией 
и другими взаимОСвязанными понятиями (которые отчасти встретятся 
лишь в дальнейших рассуждениях «Эрвина»); «Человеческий дух мож
но рассматривать с разных сторон; сейчас мы рассмотрим его со 
стороны живой деятельности творящей в нем идеи. Ту способность 
духа, благодаря которой возможна такая деятельность идеи, или, 
лучше ск:зз:зть, ступень р:ззвнтня дух:з, какой достигает он благод:зря 
такой деятельности идеи, обозначим особым выражением. Ступень 
сознания, на которой деятельна в нем художественная идея, назовем 
фантазuеЙ. В общем смЫСЛе фантазия - это вообще всякое проявле
нне идеи в сознании, но более конкретно художественная ф1IНтазия 
отличается от религиозной. 
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Часто фантазию путают с воображением, целиком принадлежа
щим обыденному познанию; воображение - не что иное, как челове
ческое сознание, восстанавливающее в связях бесконечного увиденное 
во временной взаимосвязи. Воображение всегда предполагает совер
шившиеся в обыденном познании расколы на абстракцию и суждение, 
понятие и представление; оно стремится их опосредовать, придавая 

общему понятию облик особенного представления, а последнему-
форму общего понятия. Оно поэтому всегда относится к противоре
чиям обычного рассудка. 

Фантазия, напротив, исходит из первоначального единства про
тивоположностей в идее: благодаря ее действию отделившиеся от идеи 
и противопоставившиеся элементы вновь полностью объединяются в 
самой действительности в различных направлениях. Благодаря: фан
тазии мы способны воспринимать предметы более высокие, нежели те, 
что даны в обычном познании, предметы, в которых мы распознаем 
реальную действенность идей. Фантазия в искусстве - это способность 
превращать идею в реальность. В фантазии перед нами - чудесное 
слияние единства идеи и противоречий реальности. Но как раз такое 
отношение необходимо требует обособить фантазию в ней самой. 

Фантазия сама по себе, постигающая идею как реальность, су
ществует лишь благодаря переходу идеи в реальность. Представим 
себе сначала целое как идею, а деятельность - только как развора
чивание идеи внутрь действительности, тогда перед нами фантазия 
в более узком смысле - фантазия фантазии. Если же представим себе 
реальность как первичное, как нечто существующее для себя и поло
жим художественную деятельность в ней, чтобы она разворачивала 
в реальности жизнь идеи и реальность возводила к идее,· то это будет 
чувственность фантазии, которую при этом никак нельзя: понимать как 
обычную чувственность. Но есть третье, среднее, благодаря чему ху
дожник постигает идею и реальность, так что они уничтожаioтся: друг 
в друге, и притом вполне реально. Это третье, благодаря чему идея 
и реальность уничтожаются друг в друге, есть мышление, или 

рассудок фантазии. Это и есть наивысшее в художественной деятель
ности; для искусства это то же самое, что для философии диалектика, 
поэтому мы можем говорить о художественной диалектике. 

Теперь необходимо разобрать эти три момента в том же порядке. 
Итак, что же мыслим мы, говоря о фантазии в узком смысле? Можем 
ли мы сказать, что идея здесь - понятие, которому деятельность долж

на придать особенный облик? Такой взгляд не может быть правильным, 
ибо предполагает абстрактное отношение. Но если фантазия будет 
исходить из идеи как единства противоположностей и реальность 
будет рассматривать лишь как сферу противоположностей, то идея 
и реальность не смогут переходить друг в друга. 

Фантазия, несомненно, должна исходить из идеи, но в двояком 
направлении. Она должна разложить идею на противоположности, 
составляющие ее реальность; она должна противоположность общего 
и особенного принять как творческую противоположность в самой 
идее - в идее, которая сама движется от общего к особенному или 
от особенного того или иного явления к общему; общее же в его 
отношении к особенному фантазия должна представить таким, каково 
оно в идее, а не в обычной действительности. 

Итак, между фантазией [фантазии] и чувственностью [фантазии] 
оказывается отношение, сходное с отношением между символом и ал

,JIегориеЙ. Фантазия от чувственности отличается тем, что она движется 
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но этим своим направлениям, исходя из единства идеи, и идею рас

сматривает как реально присутствующее, тогда как в чувственности 

[фантазии] сами противоположности постигаются как идея, идея 
обретается в самой реальности и сама реальность рассматривается 
как идея. 

Теперь нам в обеих сторонах приходится вновь различить два 
направления. В фантазии [фантазии] - фантазию образную (eine bil
dende), создающую символ, и фантазию осмысляющую (eine sinnende), 
производящую аллегорию. В чувственности [фантазии] -направление 
чувственного исполнения и направление эмоции (Empfindung), куда 
относится трогательность, а прежде всего то состояние души, в кото

ром само настроение становится понятием, что мы называем ЮМОРОМ. 

у рассудка фантазии тоже два направления: 1) символическое, которое 
понятие пре)J.ставляет реальным, контемплятивное; 2) остроумие (der 
Witz), которое снимает противоположности идеи. То и другое на
правление, как абсолютный акт, объединяются в среднем, центральном, 
пункте - иронией» (Vorl. 186-189). 

5 Идея есть жизнь вещей в движении. Как полагает В. Хенкман, 
Зольгер имеет в виду или статью Фр. Аста «О сущности философии» 
(1808; переиздана с некоторыми сокращениями в кн.: Deutsche Lite
ratur in Entwicklungsreihen, Reihe Romantik. Bd 11. Leipzig, 1936, 
S. 105-112), или работы А. Мюллера «Об идее прекрасного» (1809) 
и «Пролегомены к философии искусства» (1808). См.: Muller А. Kri
tische, asthetische und phi1osophische Schriften. Hrsg_ von W. Schroeder 
und W. Siebert, Bd 2. Neuwied und Ber1in, 1967, S. 9-149, 153-
190. 

6 «Ahndung» (у Зольгера), или «Ahnung». Это слово полно разных 
смысловых оттенков; оно означает: 1) преследование преступления на
стигающей его карой, что обобщенно может переосмысляться как 
крайне энергичное, даже окрашенное в тона судьбы преследование 
цели, хотя бы научной или философской; 2) смутное предчувствие, 
неясное предвидение, неопределенное ощущение чего-либо (обычно 
недоброго), что должно наступить в будущем; последнее тоже пере
осмысляется: а) как романтическое чувство, объект которого все время 
удаляется, уходя в бесконечность, б) как особого рода интуиция. 
См. NS 1 335 (письмо Тика Зольгеру от 15.1 1815): « ... красивое слово 
Ahnden < ... >: конечно, предчувствие (Vorempfindung) и месть 
(Rache) -это одно и то же, [их сближает] исполнение и страх, но 
месть и кара сами по себе, конечно, нечто иное, чем Ahndung». См. 
далее письмо Зольrера Раумеру от 2.ХI 1816 (NS 1 461): «Якоби 
< ... > увлекает всех, кто живо интересуется философией, не будучи 
профессиональным философом. < ... > Но и вас не удовлетворяют его 
предчувствия (Ahndungen)>>. Здесь у этого слова уже болtе философ
ский смысл, поскольку отнесено оно к Якоби, в философии которого 
бог не познаваем разумом; имея это в виду, Зольгер продолжает: 
« ... если в его мечтания внести свет, на поверхность выйдет простая 
религия рассудка ... » В. Хенкман указывает на то, что философ 
Я.-Ф. Фриз разрабатывает три «способа убеждения» - убеждение 
рассудка через наглядное созерцание, убеждение разума через самого 
себя (<<вера разума») и убеждение трансцендентальной способности 
суждения (die Ahndung), которая обретает достоверность лишь в чув
стве, без определенного понятия (см. книги Фриза «Neue Kritik der 
Vernunft». Bd 2, Heidelberg, 1807, S. 82, § 101, и «Wissen, Glaube, Ahn-
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dung», Jena, 1805). По мнению Якоби, человеку вместе с разумом дана 
«не способность знать истинное, но только чувство и сознание своего 
незнания истинного - предчувствие истинного» (в открытом «Письме 
Фихте», 1799). Характерно заглавие одной из книг романтического фи
лософа-естествоиспытателя Г.-Х. Шуберта «Ahndungen einer allgemeinen 
Geschichte des Lebens» (Leipzig, 1806-1821). См. также письмо 30льге
ра Тику от 7.IV 1816 (NS 1 406): «Со времен Платона существует миф 
о том, что понятия - не пустые формы мышления, но что они сущест
вуют так же телесно, как и то, что называем мы обычно реальными веща
ми. Эти понятия, или идеи. в их существовании люди представляют себе 
образно, отчего весь этот способ представления становится фикцией 
или игрой воображения. Но сам миф содержит лишь предчувствие 
(Ahndung) истинного, именно того, что бог существует как бог личный 
и живой: помимо бытия бога не было бы возможно, чтобы понятие 
было в то же самое время индивидуальным и живым, как я и сказал 
об этом в «Эрвине». Ср. PhG 223-224. 

7 Откровение - не беллетристический элемент; и в «Философских 
разговорах» ключевой эпизод - «Сновидение Адельберта» (рьа 172-
179); это последнее приводится полностью в комментарии к изданию: 
Вакенродер. Фантазии об искусстве. М., 1977. 

8 Центр вселенной - И. Штрошнейдер-Корс видит здесь воззрения 
Плотина, которого 30льгер знал, хотя, по-видимому, не читал сам. 
См. статью О. Вальцеля 1939 г., с. 167-172. 

9 Сад nоээии - ср. сцену в саду в пятом акте пьесы Л. Тика 
«Принц Цербино, или Поездка к доброму вкусу» (1796-1798), где 
участвуют Данте, Ариосто, Сервантес, Шекспир, Ганс Сакс и другие 
поэты (см.: Tieck L. Schriften. Bd 10. Вегliп, 1828, S. 257-282). У Золь
гера см. ниже, с. 215. 

10 Единство сущности и явления - это формула могла бы служить 
определением прекрасного по 30льгеру, после того как было отверг
нуто шеллинговское отношение «прообраза» и «образа». 

11 О случайности в прекрасном (см: выше, с. 76, 83) c~.: 
Vischer Р. Th. Aesthetik. Bd. 1, S. 134: «30льгер не забывает о случаи
ности как существенном моменте в реальности идеи, но, во-первых, 

если отвлечься от прекрасного, не объяснено, как случайность снима
ется и преО}l.олевается в целом, а во-вторых, что касается прекрасного, 

не объяснено, как она снимается в отдельном. 30льгер стремится 
показать, что снимать случайное можно только благодаря фантазии 
и искусству, к этому же стремимся и мы». 

12 Из статьи «О способности к восприятию прекрасного». См.: 
Winckelmann J. J. IOeine Sсhгiftеп und Breife. Hrsg. von W. Senff. 
Weimar, 1960, S. 156. В. 3енфф справедливо усматривает здесь парал
лель к «Федру» Платона, 251d: «Когда же она [душа] вдалеке от 
него [юноши], она сохнет: отверстия проходав, по которым проби
ваются перья, ссыхаются, закрываются, и ростки перьев оказываются 

взаперти. Запертые внутри вместе с влечением, они бьются наподобие 
пульса, трут и колют, ища себе выхода < ... >>> (пер. А. Н. Егунова. 
В кн.: Платон. Сочинения, т. 2. М., 1970, с. 187-188). 

13 Прекрасная душа (hё рsусhё kаlё Плотина) - об истории этого 
понятия см. некоторые материалы в комментарии в кн.: Шефтсберu. 
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Эстетические опыты. М., 1975, с. 498-500. В эпоху 36льгера связан
ный с этим идеал человека уже принадлежал прошлому. См. работу 
О. Вальцеля 1940 г. с. 40-41. 

14 О красоте человеческого тела ср. § 17 «Критики способности 
суждения» Канта. 

15 Романтическое - в том широком, тиrюлогическом смысле, в ка
ком понималось оно на рубеже XVIII-XIX вв. Гердером, романтика
ми, Боутервеком, Жан-Полем (см. § 22 и 23 его «Приготовительной 
школы эстетики»). 

16 Субъективное и объективное искусство - намек на теории Фр. и 
А.-В. Шлегелей. Ср. Vorl. 82-83. 

17 Шиллер - ср. Vorl. 83. В. Хенкман справедливо пишет (Е 514), 
что 30льгер в отличие от Гегеля целиком подчиняет историю искусства 
философским категориям: античное понятие о красоте возрастает на 
основе бытия, средневековое - иа основе познания и т. д. Следует до
бавить, что в результате эстетическая теория 30льгера, как бы воспри
имчив ни был он к искусству, замыкается в сфере понятий и этим 
своим недостаточно раЗБИТЫМ историзмом (как бы остановившимся на 
уровне рубежа XVIII-XIX вв.) сближается с теми немецкими эстети
ческими теориями XIX века, которые прежде всего стремились создать 
непротиворечивую систему эстетики, а потому были в конечном счете 
бесплодны и отвлеченнЫ. 

18 В. Хенкман указывает, что эту оценку безобразного принял 
к-г. Вейссе (§ 24-28 его «Эстетики», 1830). См. также: Zimmer
mапп R.., S. 732-739 (о безобразном у Вейссе, Руге и Фишера). 

19 Бесстыдство и дерзость - это частая тема моралистической кри
тики эпохи у 30льгера; см., например, NS 2 434-435 (работа 1811 г. 
~O серьезности во взгляде на искусство и о его изучении»), где речь 
идет о самолюбии и самомиении современных художников, которые по
лагают, что «могут С гениальной небрежностью создать непреходящие 
творения искусства. Вместо благородных усилий, подобно подлиниым 
художникам, они похваляются своей способностью сыпать прекрасное 
как бы из рукава. Они легки, а их сочинения лишены света иного ми
ра. < ... > То сущностное, чего не почерпнешь в земном мире, они за
меняют блеском слов, или прелестью форм, или яркостью красок, или 
приятностью звуков. < ... > Отсюда та наглость, с которой они без ма
лейшего смущения низводят все самое возвышенное к своей мерке и 
осмеливаются выговаривать, живописать, петь без всякого достоинства. 
Формами, ·предназначеннымн для самого святого и высшего, они зло
употребляют, выражая в них свою мелкую душу» и т. д. Сходным об
разом, хотя без такого морализма, куда ближе к материалу поэзии, 
рисует Жан-Поль поэтических нигилистов в своей «Приготовительной 
школе эстетики (§ 2 и др.). 

2iI Ср. О комическом Vorl. 103-106. « ... Идея прекрасного совер
шенно теряется в случайности и отношениях обыденной жизни. Если 
при этом идея сохраняет свое существование в самой обыденной жиз
ни - это комическое. В трагическом идея уничтожается так, что она 
выступает со Всей чистотой. И здесь идея тоже расходится (wird auf
gelost) в существовании, но не затем, чтобы уничтожить его, но затем, 
чтобы утвердиться вместе с ним посредством совершающегося по сту-
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пеням соединения общего и особенного. Идея реально присутствует 
во временном состоянии и в нем сохраняется, хотя и расходится (аиУ
lбst) в нем. И здесь тоже есть противоречие между идеей и реаль
ностью, но с ним связано утешение, именно обратное тому, что в тра
гическом, состоящее в том, что мы замечаем: у всего, в конце концов, 

существование обыденное, и тем не менее в нем повсюду реально при
сутствует прекрасное, так что мы в самоli нашей земной временной 
действительности все равно живем в красоте. Отсюда происходит ра
дость и удовольствие, которое мы получаем от реальности» (Vorl. 
103-104). 

21 Смешное: «Обыденное смешное к комическому относится так, 
как печальное к трагическому». «Смешное заключается в том, что мы 
помимо прекрасного находим и иные принципы в своем бытии. Напри
мер, мы замечаем < ... >, что, несмотря на свою высшую природу, че
ловек остается во власти чувственного и тем противопоставляет себя 
нравственному. Так' возникает чувственно-смешное. < ... > Есть и нрав
ственно-смешное, основанное на том, что человеческая природа при

знает нравственные принципы, но именно через них и терпит пораже

ние, коль скоро у них тоже только облик обыденного существования. 
Так, высокомерие - нравственно-смешное». «Комическое - не то и не 
другое, оно заключено в середине между ними и происходит оттого, 

что во всей человеческой природе и во всех ее противоречиях мы все 
равно всегда находим идею. Чувство, что идея остается в нашем бы
тии и никогда не отвергает нас до конца, доставляет нам радость и 

наслаждение. < ... > Комическое состоит отнюдь не только в контрасте 
или противоречии для рассудка [как полагали Кант, Жан-Поль и дру
гие]; контраст не вызовет смеха, а только побудит рассудок исследо
вать противоречия. Все являющееся должно соотноситься с идеей, идея 
должна быть распознана в явлении, только тогда может возникнуть 
прекрасное вообще, а в частных условиях - комическое. В комическом 
нет ничего унизительного. < ... > Это только точка зрения обыденной 
жизни. Для искусства комическое есть нечто чисто идеальное, а со
вершенное комическое столь же благородно и высоко, как и совершен
ное трагическое». «В комическом идея ПОДЧИНена противоречиям, рас
ходится в них, сохраняется лишь благодаря обыденному сознанию и 
его связям, но и тут, в мимолетное мгновение, мы видим откровение 

идеи, и это веселит нас. Шекспир тут - великий образец» (Vorl. 104-
106) . 

22 Ср. NS 2 433: «Петрарка < ... > во многих последних своих 
стихотворениях от Лауры, которую возвысил он до всего идеального 
великолепия, вновь обращается к Деве, что одета лучами солнечного 
блеска, и к вечной красоте». Сонет Микеланджело "Giuпtо е gia'l 
corso della vHa те а" (1554). 

ДИАЛОГ ТРЕТИй 

1 Здесь Зольгер имеет в виду и мюнхенскую речь Шеллинга «Об 
отношении пластических искусств к природе» (1807). 

2 Эта речь по теме, языку н интонации напоминает посвященный 
искусству раздел VI «Системы трансцендентального идеализма» (1800) 
Шеллинга (В. Хенкман). 
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3 Пиндар, 1 Пифийская ода. 

4 О вдохновении. Это одно из важнейших, центральных понятий 
эстетики 30льгера, и оно вобрало в себя широкие пласты традиции, 
начиная с художественного энтузиазма и исступления платоновского 

художника. В статье 1811 г. «О серьезности во взгляде на искусство и 
о его изученин» 30льгер писал так (причем здесь еще с шеллингиан
скими мотивами, в «Эрвине» старательно преодолеваемыми): «Чудес
ными кажутся нам те редкие люди счастливой доли, которым дано 
одухотворить наивысшими идеями в свободной деятельности своей 
материал природы, которым дано извлечь его из ограниченных его свя

зей и отношений и возвысить до воплощения в нем первообраза 
(UrЫld). Людей этих мы называем художниками; лишь они одни спо
собны производить по своему произволу творения, заключающие не
обходимость и совершенство свои в себе самих. Сама душа художника 
должна быть прекрасной, ибо в ней едины вечный изначальный образ, 
который создать он не может, и творение, которое производит он с 
тщанием и рассудитеЛЬНОСТi;>Ю. Бессознательное, следующее необходи
мости возникновение и сознательное свободное действие нераздельны 
в нем. Ведущее в бес~:онечность влечение, захватывающее, вдохновляю
щее, и продуманная, осторожная мудрость исполнения взаимно прони

кают друг друга в нем, достигая совершенного своего единства. И толь
ко лишь это единство влечения и сознания заслуживает слов «художе

ственный гений». Только отсюда возникает чудесное и непонятное рас
судку явление - опьяненное, по видимости, безумие действует с яс
нейшей рассудительностью и тщательнейшим упорством» (NS 2 427). 
Далее 30льгер называет «сущностью искусства совершенную, себя са
мое приносящую в жертву вдохиовленность вечным» - «только это 

священное направление, на котором пронизывают друг друга вечное 

и временное, ведет к подлинному успеху» (NS 2 430). 
В «Лекциях» 30льгер говорил: «Слово «вдохновение» Hep~ДKO тол

ковали ложно, полагая, что вдохновение исходит из отдельного поня

тия. I\онечно, бывает и такое состояние, когда человек слепо увлечен 
каким-либо особым представлением, но это энтузиазм, присущий пред
взятости, он обычно связан с ограниченностью, односторонностью, ту
постью. А ПОДЛИННОе вдохновение отличается от этого ложного теМ, 
что последнее заставляет действовать поспешно, слепо, тогда как под
линное вдохновение - спокойно и рассудительно. Идея сама пролагает 
себе путь, и ей не приходится бороться с действительностью судорож
но и робко. Скорее, высочайшему художественному вдохновению как 
раз присущ характер величественного покоя и ясности. Состояние буй
ства возникает из вдохновения преднамеренного и произвольного, ко

торое толпа обычно путает с подлинным вдохновением. Подлинное 
творение искусства, словно растение из семени, развивается посредст

вом деятельности спокойной, неспешной. < ... > 
Вдохновеиие и ирония составляют художественную деятельность, 

как символ и аллегория - художественное произведение. < ... > Вопрос 
старый: чему можно научить и научиться в искусстве? Сказанное по
зволяет отвечать на него так. Бессознательным должен быть гений 
как непосредственное откровение идеи, как орган идеи, в котором она 

деятельна. Столь же бессознательным должен быть и выбор материа
ла, свободная энергия, которая исходит изнутри идеи. Но сознатель
ным должно быть внутреннее соотнесение деятельности с самою со
бою, то есть вдохновение и ирония. ИРОНИЯ предполагает самое ЯСНОе 
сознание» (Vorl. 124-125). 
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5 Это учение Зольгера соответствует взгляду Жан-Поля, изложен
ному в «Приготовительной школе эстетики» (поэтические материалис
ты и поэтические нигилисты). 

6 Зольгер имеет в виду «Вечернюю песнь художника» Гёте (1775). 

7 О СUJ.l80ле в «Лекциях» говорилось: «Коль скоро прекрасное 
есть материал искусства, то есть явлеиие, заключающее в себе идею, 
мы называем его вообще символом» (Vorl. 127). Затем Зольгер отли
чает символ от образа (Bi1d), знака и схемы, настойчиво поясняя, что 
символ не есть подражание, а «сама идея», «реальная жизнь идеи и 

потому нечто чудесное» (Vorl. 127); он «реально есть то, что он озна
чае'!, идея в ее непосредствеиной реальности»; символ «сам В себе 
истинен, а не просто отражение чего-либо истинного» (Vorl. 129). Уче
ние 30лиера о символе полнее раскрывается в контексте эпохи в со
ставленной В.-А. Сёренсеном хрестоматии "AIIegorie und Symbol .. Texte 
zur Theorie des dichterischen Bildes im 18. und friihen 19. Jahrhundert" 
(hrsg. von В. А. SOrensen. Frankfurt, 1972), где этим определениям 
символа находятся соответствия у Фр. Крейцера, Шеллинга, Генриха 
Мейера (особенно с. 233). 

Далее в прекрасном, рассмотренном со стороны «деятельности ис
кусства», 30льгер находит две стороны - символ в узком смысле сло
ва и аллегорию. В символе «действенность (Wirksamkeit) прекрасного 
исчерпана, то есть сама стала объектом или материалом, в котором 
она тем не менее продолжает восприниматься как действенность» 
(Vorl. 129). 30льгер поясняет: «В символе перед нами объект, в кото
ром деятельность (Tblitigkeit) насытилась и исчерпалась; материал 
дает нам распознать деятельность, но в то же время дарит чувство 

ее завершения и покоя». Весьма существеины следующие затем рас
суждения 30льгера о СИМВОJIе в античном искусстве: «Мышление не
обходимо противопоставляет такому символу деятельность чистую, 
свободную от материала. Поэтому в искусстве символическом всегда 
МОЖно встретить мысль о такой области, где пребывает лишь чистая 
деятельность и нет материала. Особенно ощутимо это во всем художе
ственном воззрении на мир у древних, где преобладает символическое 
искусство. Образы греческих богов совершенно законченны, замкнуты, 
умиротворенны .. Но как раз это принуждает нас противопоставить та
кому материалу сферу, где идея познается как чистая деятельность. 
Вот истинная причина, почему греческое искусство не может обходить
ся без идеи судьбы, ибо судьба не что иное, как постижение идеи
чистой деятельности. Идея, противопоставленная символу в такой фор
ме, могла бы показаться простой абстракцией. Но это не абстракция, 
и противопоставление проистекает попросту оттого, что мы вообще 
вынуждены мыслить противоположностями и так же действовать. По
тому и идея в реальности может являться только в форме противопо
ложностей. Итак, судьба - не пустая абстракция. И такое противопо-. 
ставление имеет место не только в поэзии, но и в греческой скульпту
ре, где мы равным образом принуждены противопоставить пластиче
скому образу искусства нечто всеобщее, совершенно чистое и безобъ-. 
ектное. 3анебесная область платоновского «Федра» [247 с] есть такая 
чистая безобъектная идея, противополагающаяся реальному символу. 
Эта противоположность объясняет нам меланхолический оттенок всег() 
греческого искусства, чего совсем уж нельзя отрицать в скульптурных 

образах прекрасных юношей. Символ как бы изгоняется из сферы чис
той идеи» (Vorl. 130-131). 
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8 А-л-легорuя «есть прекрасное как материал еще в процессе дея
тельности, как момент деятельности, соотнесенной с обеими ее сторо
нами» (Vorl. 129). «В аллегории содержится все то же, что и в сим
воле, только в ней мы по преимуществу созерцаем действие идеи, уже 
завершившееся в символе. Если бы нам не приходилось устанавливать 
в символе связь с Идеей как чистой деятельностью, то символ перестал 
бы быть символом. В аллегории отношение обратное. Реальное явле
ние здесь не так отделено от чистой деятельности Идеи. Более того: 
здесь действительность познается как продукт отношений, деятельность 
которых одновременно созерцается в аллегории, так что сама деятель

ность здесь уже повсюду окрашена материалом. 

Аллегория может исходить и из общего и из особенного. Направ
ления могут и должны меняться. Аллегория состоит не в том, что на 
место общего понятия ставится отдельная вещь. Точно так же на мес
то вещи может быть поставлено общее понятие. 

Так, во всякой персонификации понятие означает особенное, но, 
для того чтобы соотноситься с особенным, оно само должно принять 
облик особенного. Всеобщее понятие означает все свои отдельные про
явления, а потому должно персонифицироваться. Когда же, напротив, 
я постигаю отдельное проявление как общее, то тут возникает такая 
аллегория, где особенное означает общее. < ... > У древних составные 
части аллегории расходятся дальше, чем у иовых. Античное искусство 
односторонне рассматривали как норму, и это ввело в заблуждение в 
рассуждениях об аллегории. Так, статья об аллегории Винкельмана 
черпает материал исключительно из античных аллегорий, и в этом ее 
слабость. 

В высшей аллегории направления переходят друг в друга и те
ряются друг в друге. Аллегория парит в центре и опирается при этом 
не на момент явления, а на позицию идеи. Вот почва нового искусства, 
и христианство дает нам наилучший пример полностью, до конца про
веденной аллегории. < ... > Простым знаком аллегорию нельзя считать, 
точно так же как и символ. Аллегория не была бы аллегорией, если бы 
не была тем, что она означает в своих отношениях. Вечная сущность, 
идея, соотносится сама с собой, и лишь посредством ее внутреннего 
раскола возникают те отношения, в которых она живет. Искусство, 
как и религия, предполагает божественную жизнь уже в самой реаль
ности, но аллегория рассматривает эту жизнь не в самосознании, а 

как предмет восприятия. Истинная аллегория есть наивысшая жизнен
ность идеи. 

Аллегорию нередко понимают ложно, потому что она, опираясь на 
отношение, подходит близко к области обыденного рассудка. Для сим
вола существует такая опасность - его принимают за простой чувст
венный объект; для аллегории опасность другая - ее низводят в сферу 
обыденного рассудка, простой рефлексии. На деле нелегко провести 
границы между истинной и ложной, или рассудочной, аллегорией. < ... > 

Благодаря постижению прекрасного как символа и аллегории ис
кусство обретает свой двоякий характер. В основе каждого из спосо
бов постижения должно лежать совершенно специфическое воззрение 
на мир. Правда, оба они переходят друг в друга и не могут не пере
ходить. Когда составные части аллегории сливаются, получается завер-

• шенный символ, и наоборот; но направления, которые ведут к этому, 
все равно различны. У обеих форм равные права, и ни одну нельзя 
безусловно предпочитать другой. 

у символа - огромное преимущество. Он способен всему придавать 
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облик чувственного присутствия, поскольку он всю идею сжимает в 
точку явления. Древнее искусство оказывает поэтому могучее воздей
ствне на человеческую душу, поскольку самые высокие идеи превра

щает в непосредственную реальность. Это преимущество дарует ис
кусству энергию, ставит искусство на мест{) самой действительности. 
Вот почему столь велико было восхищение искусством у греков и 
столь оргиастично их вдохновение. 

у аллегории бесконечные преимущества для нашего мышления. 
Она может постигать реальный предмет просто как мысль, не теряя 
притом и самый предмет. То, что совершается у нас на глазах, она и 
превращает в явление идеи, причем и сама реальность по-прежнему 

остается перед нами. От современной манеры вводить мысли в искус
ство в виде отвлеченных понятий следует абстрагироваться, потому что 
в итоге тут возникают простые отношения рассудка, а реаJIЬНЫЙ пред
мет - только пример. < ... > 

Через представление прекрасного в виде символа и аллегории 
опосредованы те противоположности, которые уничтожали прекрасное 

в теории. Здесь мы никогда не могли видеть противоположности в их 
взаимопереходе и одновременно как таковые. Индивидуальность и при
рода, возвышенное и прекрасное совершенно распадались. Теперь же 
это препятствие преодолено, поскольку мы рассматриваем прекрасное 

в искусстве в двух направлениях - как символ и аллегорию. В алле
гории при всех ее отношениях целокупная идея полностью и реальио 

присутствует, благодаря чему отношения не разрушают, а сохраняют 
прекрасное, а когда мы открываем в символе единство и противоре

чие двух частей, то не можем рассматривать его как простой объект. 
Итак, искусство спасает прекрасное благодаря символу и аллего

рии» (Vorl. 131-135). 
В хрестоматии Сёренсена (с. 266) справедливо отмечается, что 

Зольгер и Ф. фон Баадер каждый своим путем преодолевали одно
сторонностн классического (Г ёте, Мейер) и романтического толкова
Hия аллегории н дали ей новую интерпретацию и высокую оценку. См. 
также комментарий В. Хенкмана (Е 520). 

Об аллегории и символе в связи с проблемой «подлинной мнетики» 
Зольгер не раз писал в последние годы жизни: NS 1 652, 689, 704; 
аллегория основана на сознательной, символика - на бессознательной 
мистике (то есть познании непосредственного присутствия вечного); 
когда аллегория переходит в простую игру рассудка, а символика

в подражание природе, на этой грани гаснут также ирония и вдохно
вение; ирония превращается в слепую борьбу с вечным и истинным, 
вдохновение - в чувственное удовольствие или рассудочное самомне· 

ние (NS 1 704). См. также PhG 149-154. 

9 Зольгер видел в Дрезденской галерее «Святую ночь» (<<Поклоне
ние волхвов») Корреджо. 

10 «Сикстинскую мадонну» Рафаэля Зольгер видел в Дрездене в 
1812 Г.: «Когда я смотрю на «Святую Цецилию», пусть это даже копия 
кисти Джулио Романо, или на здешнюю копию "Madonna della sedia", 
а прежде всего на «Сикстинскую мадонну» Рафаэля, то мне всегда 
кажется, что не просто степенью, но и самой сутью живопись эта от
личается от всей остальной. Ни «Вознесение», ни «Архангел Михаил», 
нц другие работы этого единственного мастера, которые я видел в 
Париже, не производили на меня такого впечатления, как эта мадон
на. Если уступить своей страсти, так я мог пробыть с ней все дни 
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здесь. Нашей протестантской фантазии недостаат средств для того, 
чтобы представлять в мыслях матерь божью, так что мне пришлось бы 
всякий раз вспоминать этот образ, чтобы живо вообразить ее себе. 
Мне кажется, что другие художники пытались возвысить до божествен
ности человеческие лица, а Рафаэль черпал из самого источника и свел 
на землю божество, чтобы воплотить его в облике человека» (NS 1 
239-240). Особенно поразительно замечание Зольгера о том, что Ра
фаэль черпал из самого источника, поскольку оно соответствует рас.
пространенной в эпоху романтизма легенде о создании этой карти
ны (см. комментарий в кн.: Вакенродер. Фантазии об искусстве, а 
также мою статью «Вильгельм Генрих Вакенродер и романтический 
культ Рафаэля», где даются ссылки на Гердера, Вакенродера, Ри
пенхаузена, Каруса и других), тогда как Зольгер в своем письме 
как бы не подозревает о ней! 

11 Шиллер Ф. Боги Греции (первая редакция, 1788, ст. 191-192). 

12 Ср. О Софокле NS 2 468-470; смерть Эдипа (<<Эдип в Колоне») 
«отвращает взгляды от мира, враждующего с самим собою, и обра
щает их к той бездне святости, в которой вновь встречаются и СОКРО
веннейшим образом объединяются вечное и временное», что есть и 
«совершеннейшее примирение разрывающего человека внутреннего про
тивоборства». 

13 Связь музыки И живописи - вполне в плане романтического 
синэстетизма. Однако поиски закономерного соотношения между зву
ковой и цветовой гармонией активно велись с ХУН в. и получили, в 
частности, практическое выражение в «цветовом клавире» Л.-Б. Касте
ля (1722). Проблема эта оживленно обсуждалась, и в 1786 г. в Галле 
уже вышла книга И.-Л. Гоффмана под названием «Истории живопис
ной гармании вообще и цветовой в частности»; В. Хенкман указывает 
также на то, что эта проблематика заняла значительное место в nз
вестной «Системе эстетики» К-Г. Хейденрейха (1790). В самом конце 
романтической эпохи, в середине 30-х ГГ., идея музыкально-живопис
ного единства воплощается в "Transparentmalerei" к-д. Фридриха
написанных на прозрачной бумаге картинах, предназначенных для 
сопровождаемых музыкой представлений (см. его письма В. Жуковско
му в кн.: Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen. Hrsg. 
УОП S. Нinz. Ber1in, 1968, S. 65-71). 

14 Платон. Теэтет, 189е: мышление есть «рассуждение, которое 
душа ведет сама с собою о том, что она наблюдает». 

15 О языке в поэзии см. в «Лекциях»: сам язык поэзии должен 
быть символическим и аллегорическим - художественным, что выра
жается в образности языка, в тропах, причем в самой совершенной 
поэзии господствуют простые и естественные выражения; внешнее чув

ственное явление языка подчинено искусству посредством метра (Yorl. 
268-270). 

16 Зольгер отбрасывает и описательную и дидактическую поэзию: 
Yorl. 268. 

11 Пиндар и Коринна - См.: Плутарх. О славе афинян (De gloria 
Athen.), 347 F - 348 А. 

18 Объединенный диалогической рамкой сборник рассказов и пьес 
Л. Тика (1812); содержит нечто вроде критической статьи об актер-
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ском искусстве и мещанской драме в Германии рубежа XVIII-XIX вв. 
("Fami1iengemiilde", то есть «семейная картина», или «семейные сце
ны»,- одна из жанровых разновидностей мещанской драмы). См.: 
Тieck L. Schriften. Bd 5, S. 452-477. 

19 Аристотель. Поэтика, XIII. 

20 Об Эдипе см. NS 2 459: «Не упорствуя против высшего, но 
преследуя цели, лежащие в своем кругу, даже ревностно и благородно 
заботясь о целом, о народе, о справедливости, отдельный человек, коль 
скоро отдельное ие может быть вечным и совершенным, должен совер
шить проступок. обрекающий его на гибель ... » 

21 J(о.медия как flnеревернутый» идеал: ср.: Шеллинг Ф. Философия 
искусства, с. 418-419. В. Хенкман предполагает, что этот не напеча
танный тогда курс лекций был известен Зольгеру по записям. 

2а Винкель.ман и.-и. История искусства древности, с. 355. 

ДИАЛОГ ЧЕТВЕРТЫй 

1 См.: Платон., Пир, 223d. 

2 Ср. об опере NS 2 523 (в рецензии на лекции А.-В. Шлегеля): 
"Должен быть такой аспект, в KOTO~OM оправдано разделение новой 
драмы на немузыкальную и музыкальную, что взаимосвязано со сме

шением трагического и комического,- у древних эти последние были 
строжайше разделены, ио были музыкальны, причем музыка была, ско
рее, подчинена поэзии». 

з Искусство и религия - « ... между ними борьба и противоречие: 
оии стремятся к противоположному. В реЛИJ;ИИ все наше сознание це
ликом теряется в божественной идее. В красоте, иаоборот. божествен
ный принцип до конца погружен в явление, стал реальным ... » (Уог!. 
92-93). 

• Ср. Платон. Государство, IП, 398с - 399е. См.: Лосев А. Ф. 
История античной эстетики. Высокая классика. М., 1974, с. 129-130. 

5 О Клопштоке см.: NS 1 705; Зольгер в целом явно не чувствуе1 
его возвышенной поэзии. 

8 Молодой Зольгер видел в «Песни о Нибелунгах» «нашего нацио
нального Гомера» (NS 1 97) и даже ставил ее по замыслу выше 
«Илиады» (NS 1 124); это мнение Гегель считал странным. (Hegel 
447; Гегель 460). 

7 Глубокий взгляд на природу романа выразился в статье Зольге
ра о романе Гёте «Избирательное сродство» (1809), написанной в год 
выхода романа, но впервые напечатанной лишь в NS 1 175-185 (пе
реиздавалась множество раз). То, что говорил Зольгер о романе в 
«Лекциях» (Уог!. 294-297), свидетельствует о весьма современном для 
той эпохи, чуждом какой-либо узости толковании формы романа как 
формы органической. в обобщенных типических образах снимающей 
смысл действительности: роман - «эпос реальности» (Vorl. 294; роман 
как эпос - формула, идущая от «Опыта О романе» Фр. фон Бланкен
бур га, 1774); роман «есть развитие характера уииверсальным способом, 
так что в особенный характер вкладывается значение человеческой 
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индивидуальности вообще и этот характер в своем существовании ",ая
вивается и одновременно снимается, возвращаясь в идею. Существен
ные требования, предъявляемые к роману, таковы: он должен иметь 
всеобщее значение, поскольку характер в романе - не случайный, оп
ределенный лишь внешним явлением, это представитель человеческой 
индивидуальности вообще, и тем самым главное в нем - не отдельный 
характер, а принцин; но, с другой стороны, все в романе заключено в 
характере и разворачивание его определяет судьбу человека. Характер 
в романе есть судьба человека, принцип происходящих с ним событиА. 
Поэтому более всего соответствуют роману такие судьбы, которые 
можно развить на основе JlИЧНОСТИ, почему любовь и оказывается ос
новным его предметом. 

Из замеченного выше вытекают еще две характерные черты рома
на. Всеобщность объясняет, почему поэт может равнодушно относиться 
к реальному действию, в чем роман сближается с античным эпосом. 
Поэт возвышается над всем отдельным и не принимает особого учас-

, тия ни В лицах, ни в событиях. Оттого форма романа ясная, спокой
ная, прозрачная, без пафоса или особенного подъема в отдельных 

- местах. Особенное в романе влечет за собой иронию, которая может 
вполне выразиться в романе, поскольку характер здесь - и сущест-

. венное и ничтожное» (Vor!. 294-295). 

8 Софокл. Трахинянки, 130-131. Пер. С. В. Шервинского. 

9 См.: Вuнкельман И.-И. История искусства древности, с. 199. 

10 Подобно Ансельму, Фр. Шлегель и Фр. Крейцер выступают с 
критикой классического периода искусства Греции. 

11 Бесцветная, без очертаний, неосязаемая сущность - Платон. 
Федр, 247 с. «В каждой прекрасной фигуре, как говорит Цицерон,
пишет 30льгер, - есть некая неисчерпаемая бесконечность и безмер
ность. На самом деле она происходит из иного мира, и Платон и ис
тинно и прекрасно описывает созерцание прекрасного как воспомина

ние [Федр, 250 cdJ ... » (NS 2 426). Ср. Vor!. 130-131 (цит. выше, в 
примеч. 7 к диалогу третьему). 

12 См. первые параграфы «Критики способности суждения» Канта. 

13 Трогательность - об этом и связанных с ним понятиях дает 
разъяснения В. Прейзенданц (Preisendanz W. Нитаг a!s dichterische 
Einbi!dungskraft. МипсЬеп, 1963, S. 37-39; там же о юморе у 30льге
ра - с. 38-45). 

14 Юмор. «Между особенными впечатлениями и всеобщим чувст
вом должна быть средняя позиция, на которой идея не просто снимает 
себя, но является как принцип существования и снимает себя с пол
ным сознанием. Такая вполне универсальна я ПОЗИIIИЯ чувственности 
есть юмор - слово это вместе с такой рюновидностью искусства по
явилось в Англии во времена Шекспира. Художник в самом существо
вании замечает божественное; идея для него - принцип существова
ния, оиа именно поэтому растворяется в существовании и уничтожает
ся в нем, но всегда с сознанием того, что она остается и пребывает
в нем. В юморе идея выступает как деятельная в многообразии суще-· 
ствования и потому является себе как свое собственное снятие. Поэто
му здесь чувство ничтожества и мизерности соединено с чувством ТЮ

зитивной цен!!ости разворачиваемой в реально наличном идеи. Идея 
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в совершенно определенных условиях и отношениях постигается инди

видуально; она открывает себя в особенном и реальном; поэтому мир 
тут рассматривается по отдельным, хотя и универсальным направле

ниям. < ... > Но человеческая душа должна проявляться при этом не 
как индивидуальная, а как универсальная, представляющая идею. Это 
высказал Жан-Поль в своей «Приготовительной школе эстетики»; у 
него было сознание, что идею необходимо перенести в реальность, но 
юмор он понимает односторонне, поскольку берет его преимушественно 
со стороны комического. Большая часть объяснений новейших эстети
ков очень поверхностна» (VorI. 215-216). Зольгеру, представителю 
более поздней эпохи по времени своего воспитания, о чем удивительно 
точно писал Гегель (Hege! 446; Гегель 459), оставался чужд универ
сально-энциклопедический и механически-произвольный принцип жан
полевского юмора (связанного с остроумием и комическим); его юмор 
погружен в изначальную серьезность его взгляда на мир, где комиче

скому, остроумию и юмору никогда не может быть предоставлено по
следнее слово (иначе у Жан-Поля). В. Прейзенданц (с. 45) полагает, 
что зольгеровскому юмору лучше всего отвечают про изведения типа 

гофмановского «Золотого горшка» (это только предположение). Л. Тик 
разрабатывает в предисловии к тому 11 Собрания сочинений концеп
цию юмора, переходного от романтизма к вкусам бидермайера и тесно 
связанного с поэтическими жанрами, их конкретным характером 
(Тieck L. Schriften. Bd 11. Вегliп, 1829, S. LXXXV-LXXXVIII). 

15 См.: Schmidt-Hidding W. (Hrsg.). Ниmог und Witz. Мiiпсhеп, 
1963. 

16 То есть Жан-Поль. См. § 31 его «Приготовительной школы эс
тетики» (1804). Книгу эту Зольгер ценил, насколько позволяла ему 
существенная разница в объективном характере времени (работа Жан
Поля подводит итоги поэтическим дискуссиям рубежа веков). 

17 "Blumenstiicke" - роман Жан-Поля «Картины цветов, плодов и 
шипов, или Женатая жизнь, смерть и бракосочетание адвоката для 
бедных Ф.-Ст. Зибенкеза» (1796-1791). 

18 Ср. начало § 32 «Приготовительной школы эстетики»: «Юмор, 
возвышенное наоборот, уничтожает не отдельное, а конечное - унич
тожает контрастом его с идеей. Для юмора не существует ОТДельной 
глупости и отдельных глупцов, а существует только Глупость и безум
ный мир» (Jean Paul. Werke. Hrsg. уоп N. МШег. Bd 5. Miinchen, 1967, 
S. 125). 

19 Связь «Эдипа В Колоне» с «христианскими идеями» - ср. в ре
цензии на лекции А.-В. Шлегеля (NS 2 530). 

20 Остроумие (Witz). О сложном переходном характере этого по
нятия см. в комментарии в кн.: Шефтсбери. Эстетические опыты, 
с. 492-493; Bi5ckmann Р. Formgeschichte der deutschen Dichtung. 1. Bd, 
2. АuП. Hamburg, 1965, S. 471-552. Зольгер говорил: «Если отношение 
между понятием и многообразием должно быть постигнуто в идее, 
то противоположности должны быть схвачены в моменте единства, 
где они совершенно гибнут как относительные противоположности и, 
уничтожаясь как противоположности, именно этим представляют идею. 

Совпадение противоположностей в одной точке приводит к тому, что 
идея является как нечто негативное, и такое направление деятельнос

ти ,'ы называем остроумием. Можно сказать, что оба этих понятия 
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[остроумие и наблюдение] никем еще не поняты правильно, особенно 
остроумие, потому что о нем обычно рассуждали психологически, тогда 
как оно есть нечто всецело художественное. Даже в обыденной жизни 
остроумие должно исходить из художествениого настроения. Наблюде
ние и остроумие нельзя строго разделить, поскольку они заключены в 

средоточии художественного духа. Наблюдение не только символично, 
и остроумие не только аллегорично, в каждом из них точку зрения 

символическую можно соединить с аллегорической» (Vorl. 224-225). 

21 Эллипс - об «эллипсе красоты» писал Винкельман (<<История 
искусства древности», с. 135); Р. Менгс связывал красоту t «кривой 
линией», Ломаццо - с змееобразной формой (forma sегрепtiпаtа), Хо
гарт - с «волнообразной линией» (см.: Waetzoldt W. Deutsche Kunst
historiker. Bd 1. Leipzig, 1921, S. 88-89). 30льгер издал в 1811 г. ла
тинскую работу «Об объяснении эллипсов ... » (<<Ое ехрНсаНопе ellipsium 
in lingua graeca». Frankfurt а. О., 1811). См. у В. Хенкмана (Е 506) 
о расположении главных фигур диалога как бы в фокусах эллипса. 
Примерно в те же годы об эллипсе писал Краузе: «Эллипс отличает
ся более глубокой красотой (намеренно не говорю - «эллипс краси
вее», потому что у красоты нет ступеней), нежели круг, но ему при
суща некая непош;ота, ввиду чего кривая линия может быть более 
совершенным подобием универсума. Эллипс хотя и представляет нам 
многообразие, но только такое, в котором одно повторяется несколько 
раз, ибо обе половины эллипса вполне равны; универсум же действи
тельно состоит как бы из двух миров, из природы и разума, которые 
совершенно равны, но и столь же различны» (Krause К. Chr. Fr. Vor
lesungen иЬег Aesthetik ... Hrsg. уоп Р. Hohlfeld und А. Wiinsche. Leip
zig, 1882, S. 345). 

22 Об иронии у 30льгера существует огромная литература; собст
венно говоря, ей посвящена вся литература о философе. См.:. Hegel 
438, 445, 464-465, 487-492; Гегель 454, 458-459, 472-473, 487-492. 
Гегель отличает иронию 30льгера от иронии романтической, «субъек
тивной», но считает само понятие иронии неправомерным; см.: Pogge
ler О. Hegels Kritik der Romantik. Вопп, 1956, S. 285. Об иронии у 
30льгера Гегель пишет также в неожиданном месте - в длинной снос
ке к § 140 (f) «Философии права»: заимствуя понятие Фр. Шлегеля, 
30льгер «по преимуществу подчеркнул и зафиксировал в нем сторону, 
относящуюся к собственно диалектическому, к движущему пульсу 
спекулятивного рассуждения», хотя и не достиг ясности в его экспли

кации (Hegel. Werke. Bd 8. Вегliп, 1833, S. 201-202). 
В «Лекциях» 30льгер говорил об иронии: «Средоточие искусства, 

где достигается совершенное единство созерцания и остроумия и ко

торое состоит в снятии идеи самой же идеей, мы называем художест
венной иронией. Ирония составляет сущность искусства, его внутрен
нее значение, поскольку она есть такое состояние души, при котором 

мы сознаем, что нашей действительности не было бы, не будь она 
откровением идеи, но что именно поэтому идея вместе с деЙствитель· 
ностью становится чем-то ничтожным и гибнет. Реальность необходи· 
ма, чтобы существовала идея, но именно с этим извечно связано сня
тие идеи. 

В обыденной жизни иронией называют негативное в таком на
строении души, гибель идеи. < ... > 

Привязанная к обыденному существованию ирония перестала бы 
быть иронией. А если она удалится от вдохновения, то перестанет 
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быть иронией и прямо ПРQтивопоставит себя существенному. Но ее.ли 
бы искусство, напротив, придерживалось одного вдохновения без иро
нии и было приверженным к одному особенному оформлению идеи и 
его пересаживало в действительность, то оно перестало бы быть ис
кусством. < ... > 

Искусство достигает своей цели с тем большим совершенством, 
чем более слиты в нем ирония и вдохновение. Единство это заявляет 
о себе той неземной властью, которой обладают произведения искус
ства, если она присуща им. Подобные колоссальные явления суть 
истинно классическое в искусстве, подлинные средоточия искусства, 

являющиеся как произведения всемирно-исторические. Таковы в древ
ней поэзии прежде всего Софокл, в новой - Шекспир; в их произведе
ниях тебя охватывает мировой дух. Здесь ирония и вдохновение откры
ваются в наисовершеннейшем взаимопроникновении и непостижимым 
образом полностью овладевают даже душою тех, кто привык рассмат
ривать произведения искусства под совершенно иным углом зрения. 

В других произведеииях, где взаимопроникновение не столь со
вершенно, находишь больше внешних признаков иронии. ·Вот один 
такой признак - ощущение, что произведеиие искусства не сущностное 
выражение, а только оболочка внутренней идеи. Обыденный рассудок 
именно поэтому мнит, будто произведение искусства - это простое 
подражание высшему прообразу, особенное воплощение идеала. Но мы 
замечаем в произведении искусства, скорее, ничтожность реального 

присутствия идеи; ведь идея в реальности произведения истрачивает

ся до конца и уничтожается. Поэтому произведение искусства пред
ставляется не тем, о чем, собственно, идет речь, а только оболочкой 
скрытой внутри тайны, явлением сущности. Это признак истинной иро
нии; но, когда мы замечаем, что художнику важно только само про

изведение, мы оказываемся в сфере заинтересованного. 
С этим связано такое требование: художник должен быть выше 

своего произведения, сознавая, что оно есть нечто божественное и 
вместе с тем ничтожное. Мы должны осознать, что художник отнюдь 
не разумеет свое произведение серьезно, если под серьезностью пони

мать направление к определенной цели. Как бы ни были серьезны с 
т-очки зрения обыденной жизни изображаемые события, мы должны так 
или иначе заметить, что художник не разумеет их серьезно, заметить 

потому, что метод его состоит не в относительных связях, а единственно 

и исключительно в идее. Отсюда тот светлый дух художника, равноду
шие его к особенному содержанию самых наисерьезнейших и даже са
мых жутких событий, - такое ощущение сообщается и созерцателю, 
чувства которого выливаются в величайший покой и светлую безмя
тежность. В искусстве утешаемся, созерцая, что и величайшее, и вели
колепнейшее, и самое ужасное на деле одинаково ничтожны перед 
идеей. В этом смысле художник должен стоять над своим произведе
нием и в той мере, в какой в произведении этом заключена реальность, 
должен видеть его в далекой глубине под собою. Такая высокая по
ЗИЦИ!J сказывается особенно в том, что художник, полностью сознавая 
ничтожество своего творения, все же завершает его с такой любовью, 
что посвящает его, как жертвоприношение идеи, самой гибели. Вспом
ним Гомера и его Ахилла, вспомним «Песнь о Нибелунгах» и Зиг
фрида. 

Ирония - не отдельное, случайное настроение художника, а сокро
веннейший живой зародыш всего искусства. Поэтому необходимо осте
регаться, чтобы не принять подчиненную точку зрения иронии или не 
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счесть за дерзость художника, если он отбрасывает законы обыденноii 
жизни, например моральные. Перед иронией - целый мир, такой, ка
ким является он наивысшему сознанию, когда оно понимает идею как 

нечто реальное. 

Ложная, Мнимая, обыденная ирония возникает из рефлексий обы
денного рассудка и может пониматься двояко. Во-первых, она может 
схватывать простое явление и изображать его в его ничтожестве, при
давая ему особую ценность и прилагая ему более высокие понятия, 
благодаря чему возникает контраст. Во-вторых, она может прилепить
ся к общим существенным понятням, изображать их тонущими в обы
денной жизни, в неполноте явления - этим у поиятий бывает отнято 
всякое зиачение. Оба вида ложной иронии происходят ОТ того проти
воречия, в котором обыденная жнзнь находится с самою собою: жизнь 
есть, с одной стороны, несовершенное многообразное явление, с дру
гой - понятие. 

Ирония, сообщающая многообразию более высокое понятие, чтобы 
показать его ничтожность, может, впрочем, служить искусству, особен
но юмору, при изображении отдельного и многообразного. Так часто 
у Жан-Поля. Но она может именно только служить истинной иронии, 
и благодаря ей эта последняя доходит до самых отдаленных уголков 
реального явления. При таком своем применении и эта ложная ирония 
может оставаться иевинной, но если цель ее в том, чтобы осмеивать 
обыденное, прилепляя к нему высшие понятия, то тут возникает пош
лое шутовство, игра низших сил воображения, что для искусства ли
щено какого бы то ни было значения. 

Еще сомнительнее второй вид мнимой иронии, когда постигаются 
существенные понятия, показывается, что и 'их участь в этой реаль
иости - несовершенство, и сама жизнь понятий подвергается сомне
нию. Это ирония опасная, вырождающаяся в насмешку над моралью 
и потому гибельная для нравственности и для искусства. В таком на
строении полагают, что ничто так или иначе связанное с прекрасным 

и благородным не может быть серьезным для людей. Понятия при
знаются абстрактно, а в реальности их существование отрицается. Если 
такая ирония в свое оправдание ссылается на признание ею понятий 
in abstracto, то это предательская отговорка и тщеславный самообман. 
Если есть реальная жизнь у высших нравственных понятий, то они 
должны воплотиться и выразиться в -самой реальности. Стоит отрицать 
за понятием существование, и оно становится пустой абстрактной 
схемой. Такая ирония многим поэтам нового времени пришлась по 
душе, и это великое заблуждение; мы говорим сейчас не о снисхожде
нии к слабостям отдельных людей, а о снисходительиом отношении к 
слабостям человеческой природы вообще, а это всегда омерзительно. 
Кто иронизирует подобным образом, у того воображение совершенно 
извращено, тот страдает эстетической болезнью. 

Наиболее значительные примеры такого осмеяния - Лукиан, а в 
новое время - Виланд. Лукиан в нравственном отношении заслуживает 
еще большего порицания, чем Виланд. Он исходит из предпосылки, 
что в людях нет никакой честности, серьезной нравственности, а это 
указывает на его внутреннюю извращенность и порочность, достойные 
всяческого презрения. Ирония Виланда - несмотря на бесконечные его 
писания, чем нередко доказывается недостаток у него идей, - всегда 
ограничивается одним. Все его сочинения содержат беспрестанно по
вторяемый урок: жизнь ради добродетели, ради великоГО призвания 
человека - болезненный самообман, и человек чем выше устремляется, 
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тем ниже падает . .яснее всего выступает такая мораль в «Агатоне» и 
«Аристиппе». 

Подлинная ирония предполагает наивысшее сознание, в силу ко· 
торого человеческий дух обладает совершенной ясностью о противо, 
положности И единстве в идее и реальности. В поэзии народной 
устремление всегда скорее бессознательно, а в поэзии индивидуальной 
преобладает форма связи и материал обрабатывается в соответствии 
с нею. Встает вопрос, равным ли образом присутствует ирония у обоих 
художников - именно творящих символически и аллегорически. 

Когда творящий символически художник связывает общее и осо
бенное в определенном факте посредством символа, то он и отношение 
между идеей и реальностью должен постигать лишь в моменте симво
ла, в том факте, который он символически представил. Итак, сознание 
тут обусловлено материалом и выступает в нем самом. Но у материа
ла всегда есть и совершенно общее значение, ибо идея в противопо
ложность себе самой всегда есть чистая деятельность. Особенный ма
териал должен поэтому возвыситься до всеобщего, в чем и заКЛЮчеНО 
усмотрение всеобщеГО отношения реальности к идее. Те из произведе· 
ний античности, которые переводят нас на такую всеобщую позицию, 
самые совершенные. Прежде всего находим такие произведения у 
древних трагиков, у Софокла, причем наиболее совершенная и закон
ченная его вещь - «Эдип в Колоне», ГДе определенная фабула одно
временно уже доводит до нашего сознания всеобщее отношение. 

Аллегорическая, сознательная ирония должна в свою очередь ста
новиться бессознатеЛЬНОЙ и символической, поскольку она должна 
представить связанные факты типическими для определенной позиции, 
благодаря чему они становятся всемирно-историческими и значитель
ными для ЦелОГО универсума. Такое явлеНИе (сознательная ирония 
одновременно становится бессознательной, до конца исчерпываясь в 
определенном материале) более всего находим у Шекспира, прежде 
всего в его исторических трагедиях, тогда как психологические слиш

ком обращены на вполне отдельный случай и ради связывания осо
бенного с общим должны прибегать к помощи рефлексии. Потому в 
этих последних нет той бессознательной иронии,. она в отдельном ста
новится более сознательной; самый ясный пример - «Гамлет». Бессо
знательная ирония в факте, в целом объеме сюжета заключена в исто
рических пьесах и в некоторых КОМеДИЯХ, ГДе чувственный мир пред
ставлен совершенно объективно, близко к «чувственному исполнению». 

Третьего Момента, в котором совпадали бы сознатеЛЬНОе и бессо
знательное иронии, вообще нет. Всегда будет господствовать то или 
ИНОе направление. Конечно, само по себе единство противоположнос
тей можно мыслить, но исполнимо ли оно на деле - другой 'вопрос. 
Кто приблизился к такой идее, так это Микеланджело: он соединил в 
своих творениях противоположности древнего и нового искусства. Но, 
чтобы решить, достиг ли он такого объединения вполне, требуется глу
бокое изучение всех его произведений» (Уогl.241-249). 

23 Фр. Шлегель противопоставляет художественной иронии ритори
чески-полемическую, А. Мюллер - сатирическую (В. Хенкман). 

24 Зольгер имеет в виду К-М. Виланда. Как и ранние романтики, 
Зольгер не мог оценить художеСТвенных намерений Виланда. И в оцен
ке Лукиана он проявляет то моралистичеСКОе предубеждение, от кото
рого его, казалось бы, должна была предохранить его эстетическая 
теория. 
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Агафон (ок. 448-397 гг. до н. э.) 
288 

Аристотель (384-322 гг. до н. э.) 
262, 288 

Аристофа/i (ок. 445 - ок. 386 гг. 
до н. э.) 374 

Баумгартен Александр Готлиб 
(1714-1762) 65,75,76,77,91, 
92, 394, 397, 404 

Бёрк Эдмуид (1729-1797) 46,47, 
394,395,397,402,403 

Вернер Захария (1768-1823) 262 
Виланд Кристоф Мартии (1733-

1813) [381], 424, 425 
Винкельма/i Иогани Иоахим 

(1717-1768) 113,146,268,324 
Вольф Кристиан (1679-1754) 65, 

404 

Геллерт Кристиан Фюрхтеготт 
(1715-1769) 34 

Гёте Иоганн Вольфганг фон 
(1749-1832) [45J, [225J, 242, 
263, 296, 299, 300, [346), 365, 
401, 402, 404, 414, 416 

Гиберти Лоренцо (1378-1455) 239 
rOAlep (ок. ХН В, или VII в, до 

н. э.) 120, 256, 338, 423 

Данте Алигьери (I 265-1321) 258, 
331, 341, 342 

Джонсон Бен (1573-1637) 348 
Дюрер Альбрехт (1471-1528) 239 

Жан-Поль (псевд. Иоганна Пауля 
Фридриха Рихтера, 1763-
1825) 349-з51, 412, 423 

425 

Кальдерон де ла Барка Педро 
(1600-1681) 299, 300 

Кант Иммануил (1724-1804) 89-
95, 338, 395, 405, 406, 412 

Клопшток Фридрих Готлнб (1724-
1803) 297 

Корреджо (Антонио Аллегри) 
(1494-1534) 239 

Коцебу Август фон (1761-1819) 
38 

Леонардо да 8инчи (1452-1519) 
239 

Лесси/iг Готхольд Эфраим (1729-
1781) 183 -

Лукuан (ок. 120-180) 381, 424 

Микеланджело Буонарроти (1475-
1564) 196, 239, 399, 425 

Одран Жерар (1644-1703) 71 
Оссиан 298 

Петрарка Франческа (1304-1374) 
196, 296 

Пuндар (522-438 гг. до н. э.) 219, 
243,367 

Платон (427-347 гг. до н. э.) 34, 
202, 249, 335, 414, 419 

Пуссен Никола (1594-1665) 71 

Рафаэль Санти (1483-1520) 175, 
239, 270, 416, 417 

Рихтер И.-П.-Ф. см. Жан-Поль 

Сервантес Сааведра ~игель де 
(1547-1616) 367 

Сократ (ОК. 470-399 гг. ДО н. э.) 
288 
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СофQК.Л. (01<. 4~6~O6. г.г, до. Ц., ~) 
244, 263, 303, 359, 360, 384, 
422, 424 

Тик Людвиг (1773-1853) 130, 
242, 262, 264 

Тициан (1477--1576) 239 

Фидий (ок. 500-431 гг. дО Н. э.) 
325 

Фихте Иоганн Готлиб (1762-1814) 
[78-81], 88, 91, 394, 395, 397, 
405 

Флеминг Пауль (1609-1640) 73 
Фуке Фридрих де ла Мотт (1777-

1843) 108, 262 

Цицерон Марк Туллий (106-
43 гг. до н. э.) 53, 419 

ЧеллU/Ш БеЦ.!lенуто (1&00-:1571) 
о •• 34 

Шекспир Уильям (1564-1616) 
72, 264, 288, 299, 300, 367, 
384, 412, 419, 422, 424 

Шеллинг Фридрих Вильгельм 
Яоэеф фон (1775-1854) 406, 
407 

Шиллер Фридрих фон (1759-
1805) [116],170,243 

ЭJteншлегер Адам (1779-1850) 
262 

Эсхил (525-456 ГГ. до Н. э.) 244, 
334,зи 



ПРЕДМЕТНЫй УКАЗАТЕЛЬ 

Аллегория 234, 235, 238, 244, 245, 
247, 251, 294, 302--304, 321, 
322, 375, 412--414, см. также 
Символ 

Античность 168, см. также Искус
ство (древнее и новое) 

Архитектура 273--276, 278--280, 
282,283 

Безобразное (уродлнвое) 45, 69, 
190, 191, 327 
-- и прекрасное 191--192 

Бо!; (божественная сущность) 
113, 114, 117, 118, 122, 133, 
136, 137, ]40, 142, 153, 163, 
169, 171, 174, 181, 189, 200, 
208, 209, 211, 231, 245, 263, 
297, 308, 309, 348, 375, 387 
глаз бога 167 
едннство бога 164 
изображенне бога в искусстве 
145, 176, 237, 239, 240 
переход бога в явленне 135, 
177, 178, 181, 187, 231, 255, 
318 
- в единстве с творением 149, 
167,174,175,180,181, 187, 188 
- в ХУДОЖН}lке 222 
- в мире 113 . 

Бытие 205, 206, 208-210, 386,387 
совершенство бытия 234 

Вдохновение 221, 223, 413 
- и познание 223 

Вечность см. Время 
Влечение 148, 345, 351, 412 
Возвышенное 46, 00, 69, 70, 93, 

182, 183, 404 

427 

- и прекрасное 46, 47, 51, 
184-187, 190, 193, 194, 245 
- и конечное 183, 186 

Воля свободная 84, 87, 169, 178, 
179 

Воображение 61-63, 119, 221, 223, 
308, 362, 407, 408 
свобода воображения 62, 63 
простое воображение и фанта
зия 119, 152 
- и понятие 63 

Воплощение 370, 372 
Восприятие 75 

- чувственное 37, 40, 41, 58, 
69, 76, 124, 147, 233 

Время 277, 290 
- и вечность 195 

Вселецная 164, 165, 171, 189,236 
центр божественной вселенной 
387, см. также Искусство 
(центр), Прекрасное (как 
центр ... ) 

Гармония 159, 234, 243, 302, 305, 
371-373, 386 

Гений 404, 413 
Грация 183-185 

Действительность 181, 260 
Деятельность 178-180, 184, 209, 

213, 223-225, 229, 233, 234, 
321 
-- в символе 231, 232 

Диалог (разговор) 32, 33, 202 
Добро 100-102, 140 
Достойное, достоинство 182--185 
Драма 257, 259--264, 306 
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- античная 287, 289, 292, 293 
- современная 288, 291 

Душа 57, 157, 211, 216-221, 265, 
278, 282, 285 
два пути души 213, 214 
- как самосознание 153 
- и тело 51-56, 154-164, 
174, 265-267, 283 

Единичное (и множественное) 59, 
64, 66, 67, 69, 73, 74, 76, 83, 
84, 132, 134, 149, 150, 155, 
159, 167, 205, 256, 357, 370, 
371 

Единство противоположностей 
(противоречий) 57, 58, 64, 149, 
152, 153, 161, 171, 176, 177, 
197, 355, 375, 420 

Живопись 264, 265, 269-271, 359 
Жизнь 423 

- и произведение искусства 

232,284 

Звук 71 
Зло 242 

Идеал 36, 37, 99, 110-113, 116, 
118,174,175,376 

Идея 33, 38, 77, 78, 102, 110, 117, 
129, 140, 209, 226, 233, 247, 
254, 281, 284, 301, 307, 310, 
328, 329, 331, 360-362, 371, 
409 
- творчества 344 
изображение ее 102, 11 О 
ничтожество ее 381, 422 
осуществление ее 104, 111, 137, 
231, 347, 371, 379-381 
противоречие ее 374 
развитие ее в царстве прекрас

ного 246, 377 
- в обыденном понимании 120 
-- в понимании романтизма 

121 
- в фантазии и искусстве 
358,359 
-- как единство явления и 

сущности 152 
-- как зерно познания и про

изведения искусства 227 
-- и понятие 102-103 
- и предмет 1 11 
-- и символ 228 

428 

- и чувственность 78 
Иероглиф 38 
Изображение 102, 110, 372, 375 
Ирония 381-385, 387, 409, 413, 

421-424 
- в древнем и новом искус

стве 384 
Искусство 229, 246, 260, 261, 281, 

354, 383, 387 
-- древнее и новое 97, 114, 
235-240, 242, 243, 288, 289, 
294-300, 302, 303, 324-326, 
343, 345, 353, 360, 367, 370, 
383, 384, 414, 425 
-- механическое 224 
-- субъективное и объектив-
ное, 170, 257 
виды искусства, их переходы и 

классификация 248, 264, 265, 
269, 271, 277, 282, 283, 287, 
305,306 
воздействие его 85, 87 
зрелость его 359 
изображение души и тела, 
внутренннего и внешнего в 

нем 265-267, 269, 272, 283 
источник его 306, 307 
организм его 375 
падение его 326, 327 
правдивость его 229 
реальность 'его 371, 376, 383 
сущность его 200, 220, 223, 
284, 286, 287, 303-306, 324, 
331, 332, 354 
центр его (средоточие) 302, 
303, 305, 306, 321, 322, 370, 
371, 381, 385 
-- и единичное 256, 257 
- и идеал 175 
-- и познание 224, 252, 253 
-- и реальная жизнь 222, 
260, 261 
-- и религия 100, 418 
-- и символ 229, 232 
-- и современность 114, 115 

История 115 

Комическое (комедия) 192, 197, 
198, 247, 263, 287, 288, 294, 
300,365,373,374,411,413 
-- как элемент прекрасного 

235 
Красота 36, 39-41, 52, 53, 56, 

78, 100, 117, 129, 134, 139, 
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156, 160, см. также Прекрас
ное 

-- греческая 168 
-- христианская 167, 168 
-- души 155 
-- лица н тела 43, 44, 49, 
53--55, 67--69, 158, 160 
-- природы 48, 49, ';;6 
-- свободы и необходимости 
166, 167 
гибель и спасение ее 64, 77, 
199, ер. Прекрасное (гибель и 
спасение) 
-- и совершенство 71 
- и образ 52 

Ландшафт 31, 48, 49 
Любовь 52, 55, 211 

Маска 162, 163 
Материя 272, 273, 277 
Мера 71, 149 
Мечтательность 99 
Мир 113, 114, 118, 172 

- божественный 139, 140 
- преходящий и вечный 150 
- сущности 130 
- явлений 164, ер. Прекрасное 
(как особый мир) 

Мифология 122 
- греческая 165, 166 

Моментальное 369, 371 
Музыка 72, 73, 248, 278--282, 288, 

292, 295, 296, 418 
- как единство измеряемого 

и меры 71 
Мышление 208, 227, 249 

Наивное и сентиментальное 170 
Наука 32 
Невыразимое 250 
Необходимость 169, 171, 207, 236, 

343 
- как судьба 244 

Нравственность 84, 85 

Образ 40-42, 60, 69, 111, 234, 
328, 330, 386 
- идеи 102 
- природы 50, 51 
- как единство противопо-

ложностей 64 
- и красота 69 

Общение 32 

429 

"А 

Округлое 44, 67, 68, см. также 
Эллипс 

Опера 292 
Остроумие 363-367, 370--372, 374, 

375, 420, 421 
-- и наблюдение 421 
-- и размышление, их переход 

друг в друга 373, 374, 378 
Откровение 130, 131, 133, 145, 150, 

175, 188, 189, 228 
Отражение 

-- бога в мире 114 
-- идеала 111--113 

Оценка произведений искусства 
226 

Ощущение 72 

Повседневность 106 
Познание 57, 58, 61, 76, 119, 124, 

125, 153, 164, 176, 224, 250, 
252, 272, 273 
-- само по себе 124 
-- прекрасного 134, 147 
-- сущности 151 
единство познания 65, 132, 
133, 164 
два мира его 150 
-- как созерцание 307 
-- в фантазии 309, 312 

Понятие 65--67, 70, 74, 75, 102, 
140, 149 . 
переход его в явление 68 

Поэзия 130, 248--255, 264, 282, 
321,323,359, см. также Драма 
-- лирическая 257, 258, 300, 
301, 386 
-- эпическая 255--258, 386, 
см. также Эпос 
- и музыка 290, 291 

Прекрасное 37, 42--46, 58, 60, 61, 
65, 69, 73, 88, 89, 95, 98, 99, 
101--103, 106, 113, 116, 122-
124, 133--135, 139, 141, 144, 
14~ 148, 149, 151, 159, 168, 
173, 177--179, 182, 183, 190-
192, 197, 203, 232, 234, 245, 
305, 367, 373, 374, 376, ср. 
К,расота 
божественность его 181 
влечение к нему 45, 59 
воздействие его 97--99 
восприятие его 58, 146 
гибель и спасение его 76, 104, 
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169, 172, 190, 195-197, 199, 
210 
две сферы его 181 
движение его 198 
действительность его 181 
зерно его 344 
идея его 141 
источник его 117 
непрочность его 195 
образец, прообраз его 99, 368, 
377, 378, 422 
объективность его 42 
определение его по Канту 
89-93 
противоречивость его 172, 173 
сущность его 96 
творение его 189-190, 199, 
200 
трагедия его 199 
чудо его 196 
этимология его 137 
- как гармония с самим со

бою 75 
- как деятельность и пере

ход 142-144, 178, 179 
-- как единство сущности и 

явления 133, 134, 310 
-- как особый мир 118, 130, 
133, 136, 176, 194, 195, 212, 
240, 246, 316, 376 
-- как откровение 133 
-- как отражение идеала 113 
-- как реальная вещь 190 
-- как сама идея 247 
-- как своя противополож-

ность 199 
-- как символ 233 
-- как сочетание противоре-

чивого 95 
-- как центр противоречий 
181, 190, 194, 198 
-- как явление и деятельность 

творца 146, 188, 189, 197 -
-- и безобразное 191, 192 
-- и божественное 104 
-- и возвышенное 46, 47, 51, 
184-187, 190, 193, 194, 245 
-- и зло 82 
-- и истина, блаженство, доб-
ро 141-143 
- и понятие 42, 67-69, 117, 
186 
-- и прелеl::1"Ное (<<rраn:ия,» 
184, 185 

430 

- и целесообразность 65, 66 
Природа 31, 41, 48-50, 56, 171, 

182, 204, 205, 208, 241, 242 
эволюция ее 175, 190, 207 
подражание ей 203, 324, 370 

Произведение искусства 114, 223, 
224, 226, 322 
моментальность его 369 
сущность его 227 
- как символ 232 

Пропорциlt 71 
Пространство 273 
Противоречие см. Единство проти

воположностей 

Равновесие 222 
Разум 69, 83, 356-359 

- художественный 357, 359, 
363, 366, 368, 369-373, 375, 
376, 380, 385, 387 
- как переход в восприятие 

69 
-- как соединение сущности и 

явления 356, 358 
Роман 299, 418, 419 
Романтическое 167 

Свет (внутренний, божественный~ 
сияние) 99, 137, 145, 167, 181, 
182, 214, 216-219, 225, 229, 
230, 232, 251, 282, 283, 307, 
377 
центр его 253 
переход его в бытне 307 

Свобода 62, 164, 165 
красота ее 166 
- и необходимость 79-81, 84, 
343, 344 

Сентиментальность 367 
Символ 228, 231, 232, 236, 244, 

247, 251, 294, 321, 322, 335, 
412, 415, ср. Искусство (древ
нее и новое) 
- и аллегория 235, 238, 244, 
245, 247, 302-304, 322, 413, 414 
-- и деятельность 231 
-- и идея 228, 231 
-- и искусство 232 . 

Сказка 230 
Скульптура 264-267, 325, 326, 330, 

359, 386 
Смех 192, 193, 195, 199, 246 
Смешное 193, 412 
Созерцание 307, 308, 310-312, 

, 
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355, &М, 375, ц76 
Сознание обыденное 81, 82 

. - народа 344 
Сон 131 
Становление 180, 181 

. Существенное 369 
Существование 164, 165 
Сущность 173, 177 

Творение 189, 190 
Творчество 307, 355, 356 
Тело 52-56, 153-164, 174, 265-

267, 272, 282 
- само по себе 160, 168 

Тоска 31, 32, 50, 172 
- как любовь к прекрасному 
134 

Трагическое (трагедия) 197, 198, 
247, 263, 287, 288, 294, 300, 374 

- как элемент прекрасного 

245 
Трогательность 318, 345, 346, 371, 

372 

Фантазия 119, 152, 154, 175, 176, 
200, 210-212, 215, 216, 220, 
221, 227, 229, 232, 233, 251, 
253-255, 267, 273, 308-313, 
316,319,343,344,353,354,362, 
363, 407-409 
мир ее 229, 233 
свет ее 377 
два направления ее: образ
ность и осмыСление 312-314, 
316--318, 321, 332, 333, 335, 
342, 343, 345, 360, 361, 369, 
372, 373, 408 
фантазия' фантазии и чув
ственность фантазни 320, 321, 
323, 339, 340, 356, 373, 375, 
408 
- У дреВf!ИХ и Ho!!ыx 333, 342, 
345 

- кек высшая форма позна
ния 174 
~ как сущность и явление 154 
претворение ее в действитель
ность 227, 362, 363 

Философ 115, 144 
Философия 115, 125 

- диалогическая 32 
- и жизнь 32 

Христианство 166, 167, 238-240 
Художник 222, 229 

призвание его 220, 221 

Целесообразность 65, 66, 77, 132 
Целое 67, 68, 73, 145, 164, 205 

- как единство явления и 

сущности 173 
Цель 83-85 
Центр см. Искусство (центр) , 

Прекрасное (как центр ... ) 

Человек 68, 215, 243 
понятие человека 68 

Чувственность (чувственный мир) 
321, 324, 326-330, 337-339, 
345, 352, 355, см. Фантазия 
(фантазия фантазии и чув
ственность фантазии) 

Чудо 145, 175, 359 

Эллипс 377, 421 
Эпос 297, 298, см. Поэзия (эпичес

кая), Роман 

Юмор 347-352, 354, 361, 419, 420 

«51» 78-80, 308, 309 
Явление (предмет) 68, 69, 153, 173 

понятие его 68 
- как мера 71 

Язык 208, 209, 249, 250 
-- f/О:?тический 251 



30льгер К.-В.-Ф. 
3-81 ЭРВИИ. Четыре диалога о прекрасном и об искус-
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