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с т а н о в я щ а я с я , т. е. энергийно-ггодвижная инаковость смыслов 
предметности. Одна и та ж е предметность может быть в ы р а ж е н а 
тысячью способами» 1 . 

В ы р а з и т е л ь н а я форма о б л а д а е т динамичностью, т. е. если 
эмпирические предметы гетерогенны и не смешиваются друг с 
другом, то она всегда есть процесс, развитие , она изначально го­
могенна. Однако , р о ж д а я различные смыслы, форма сама в себе 
координирует их неодинаковость. Она д о л ж н а ра с с ма три ва ть с я 
в единстве ее материальной и идеальной сторон. Способом разре ­
шения этого диалектического противоречия является историче­
ское, социокультурное по своей природе формирование смысла , 
за которым стоит практика духовного освоения мира. В ы р а з и ­
т е л ь н а я ф о р м а не д о л ж н а сводиться только к одухотворенной 
материальности , ценности ее вещественной стороны (хотя и это 
в а ж н о ) . Она несет на себе печать прошлого , общекультурного 
опыта постижения мира. Только к а к диалектическое единство 
внутреннего и внешнего, чувственного и рационального , как ди­
намичное развитие с о д е р ж а н и я в ы р а з и т е л ь н а я форма функцио­
нирует в культурном бытии. Она действенная структура в про­
цессе становления смысла . 

ПРИМЕЧАНИЕ 
1 Л о с е в Л. Ф. Диалектика художественной формы. М., 1927. С. 44. 
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«АВТОР (НОСИТЕЛЬ СЛОВА) И ПОНИМАЮЩИЙ» 

Эстетическая концепция Бахтина «автор — понимающий» рассматри­
вается как рождение нового, своего собственного смысла в сознании че­
ловека. 

П р о б л е м а взаимодействия произведения искусства с воспри­
н и м а ю щ и м я в л я е т с я одной из в а ж н ы х в современной эстетике. 
И м е ю щ и е с я исследования по данной теме о х в а т ы в а ю т все сторо­
ны этого процесса . В а ж н о подчеркнуть , что р а з н о о б р а з и е пози­
ций при изучении особенностей художественного восприятия не 
отрицает общих исходных моментов. В п о д а в л я ю щ е м большин­
стве искусствоведческих и критических работ а н а л и з специфики 
художественного восприятия сводится к двум вопросам: 1) на­
сколько адекватно восприятие зрителя ( слушателя , читателя) 
авторскому з а м ы с л у ; 2) каков механизм передачи с о д е р ж а н и я 
произведения искусства воспринимающему . Речь идет о том, что 
зритель выступает как бы з е р к а л о м , в котором о т р а ж а е т с я ав-



'горское видение мира. При данном подходе автор является но­
сителем идеи (хотя и художественной) , которая д о л ж н а быть 
максимально полно и эффективно понята воспринимающим. 

Н у ж н о с к а з а т ь , что в эстетической л и т е р а т у р е такой механи­
стический подход у ж е преодолен. О д н а к о исследование специ­
фики художественного восприятия по-прежнему встречает сопро­
тивление со стороны неосознанного понимания зрителя как 
объекта или в лучшем случае неравноправного с у б ъ е к т а . Это 
связано в первую очередь с п р е о б л а д а н и е м гносеологического 
а н а л и з а сущности художественного мышления , п р е д п о л а г а ю щ е ­
го осознание взаимодействия , с одной стороны, х у д о ж н и к а и ми­
ра, с другой — произведения искусства и зрителя . 

В этом случае х у д о ж н и к выступает наиболее мудрым субъек­
том, который видит в мире то, что недоступно другим, умеющим 
воплотить это видение в зримую форму, в к л ю ч а ю щ у ю данное 
знание и мироотношение. З р и т е л ь предстает к а к объект переда­
чи ценностной информации и одновременно к а к субъект восприя­
тия. Безусловно , это в а ж н е й ш а я сторона функционирования 
произведения искусства, но, вероятно, она не исчерпывает спе­
цифического с о д е р ж а н и я этого процесса . 

На наш взгляд , для углубленного изучения особенностей ху­
дожественного восприятия чрезвычайно плодотворным может 
быть использование концепции Бахтина , изложенной в работах 
« П р о б л е м ы поэтики Достоевского» , «Автор и герой в эстетичес­
кой деятельности» , «К методологии гуманитарных наук». Попы­
таемся п р о а н а л и з и р о в а т ь суть подхода Бахтина к природе про­
изведения искусства и те выводы, которые вытекают из него, 
применительно к исследованию специфики художественного вос­
приятия . 

Одной из основных идей ученого, относящихся к сущности 
искусства в целом, является господство в художественном про­
цессе диалога , который, как известно, предполагает не субъект-
объектные, а субъект -субъектные отношения. П р е д с т а в л я е т с я 
в а ж н ы м рассмотреть два вопроса: 1) что такое диалогичность в 
концепции Б а х т и н а ; 2) можно ли говорить о диалогичности лю­
бого произведения искусства? 

П р о б л е м а сущности диалога подробно р а з б и р а е т с я Бахти­
ным в работе о поэтике Достоевского . Главное , что в ы д е л я е т 
ученый в его творчестве, — это полифоничность . « М н о ж е с т ­
в е н н о с т ь с а м о с т о я т е л ь н ы х и н е с л и я н н ы х г о л о ­
с о в и с о з н а н и й , п о д л и н н а я п о л и ф о н и я п о л н о ц е н ­
н ы х г о л о с о в д е й с т в и т е л ь н о я в л я е т с я о с н о в н о й 
о с о б е н н о с т ь ю р о м а н о в Д о с т о е в с к о г о » (3 .7) . При­
вычность а н а л и з а произведения искусства к а к продукта творче­
ства художника , где его голос и позиция воплощены в х а р а к т е ­
рах и мировоззрении героев, р а з р у ш а е т с я при обращении к ро­
м а н а м Достоевского . «Не множество х а р а к т е р о в и судеб в еди­
ном объективном мире в свете единого авторского сознания раз -



вертывается в его произведениях, но именно м н о ж е с т в е н ­
н о с т ь р а в н о п р а в н ы х с о з н а н и й с и х м и р а м и со­
четается здесь, сохраняя свою неслиянность , в единстве некото­
рого события» (3 .7) . 

Следует обратить внимание на два момента . Во-первых, в 
искусстве нет субъект-объектного взаимодействия (в частности, 
у Д о с т о е в с к о г о ) , в нем всегда существуют равноправные субъек­
ты. Герои романов Достоевского не я в л я ю т с я в чистом виде 
объектами авторского сознания, они есть субъекты собственного 
видения. Н а м к а ж е т с я , что этот момент присутствует не только 
у Достоевского (хотя у него в наиболее совершенном виде ) . 
Когда Бахтин говорит о монологичности в художественном твор­
честве, он абсолютизирует позицию автора как независимого 
творца внутреннего мира произведения и его героев. Это необхо­
димо д л я уяснения сущности полифоничности творчества Д о ­
стоевского. Од на ко , по-видимому, чистой монологичности нет ни 
в одном художественном произведении, потому что к а к только 
голос автора начинает п р е о б л а д а т ь над всеми другими, произве­
дение теряет художественность . Если бы монологичность была 
столь в а ж н а д л я художественного творчества , например , Л . Тол­
стого, которого Бахтин сравнивает с Достоевским, то наиболее 
значительными можно было бы считать поздние произведения 
Л . Толстого, где авторская идея и слово являются основными. 
О д н а к о в большинстве случаев д а ж е у Л . Толстого (безусловно, 
склонного к монологизму) они растворяются в мире героев его 
романов . Поэтому, когда Л . Толстой говорил: « Н а т а ш а — это 
я!», вероятно, он л у к а в и л . 

В случае монологичности произведения искусства не сущест­
вовало бы проблемы с а м о д в и ж е н и я художественного образа , 
творческой интерпретации произведения искусства прошлого . 
Эти выводы подтверждаются в других р а з м ы ш л е н и я х Бахтина . 
Если мы возьмем а н а л и з проблемы автора , то положение д и а л о -
гичности художественного сознания , с точки зрения Бахтина , 
распространяется и на эстетическое сознание . «Во всех эстети­
ческих ф о р м а х организующей силой является ценностная кате­
гория другого, отношение к другому, обогащенное ценностным 
избытком видения для трансгредиентного завершения . Автор 
становится близким герою лишь там , где чистоты ценностного 
самосознания нет, где оно о д е р ж и м о сознанием другого.. .» 
(4.164). Н у ж н о сказать , что в искусстве не может быть жесткой 
позиции со стороны автора . Тогда в этом случае непонятна 
мысль Бахтина о том, что «автор д о л ж е н находиться на границе 
создаваемого им мира как активный творец его, ибо вторжение 
его в этот мир р а з р у ш а е т его эстетическую устойчивость» 
(4.166) . Как ж е так? Нет жесткой позиции «со стороны», и в то 
ж е время — вторжение в этот мир р а з р у ш а е т его целостность? 
Чтобы объяснить данное противоречие, необходимо выявить 
суть бахтинского понимания диалога . 



Э л е м е н т а р н а я дефиниция диалога дает осмысление того, что 
он предполагает наличие двух сознаний, их перекрещивание и 
одновременно сохранение своего «я». Специфика ж е художест­
венного диалога состоит в том, что происходит не просто столк­
новение и взаимопроникновение различных позиций, а диалог 
двух (или более) миров, содержание которых не исчерпывается 
мировоззренческой идеей. Бахтин анализирует диалогичность 
внутри произведения прежде всего в творчестве Достоевского . 
Однако ряд положений и выводов позволяет говорить, что д л я 
Бахтина диалогичность (как внутренняя , так и внешняя) явля­
ется существенным моментом в определении художественности 
вообще, трактуемой им как «активно-диалогическое понимание 
(спор-согласие)» (4.361) . Д л я него идея становится художест­
венной только тогда, когда происходит: 1) соединение с о б р а з а ­
ми героев, а точнее, с их судьбой и голосом; 2) освобождение от 
монологичности. С учетом этой концепции взаимодействие внут­
ри системы мир — автор — воспринимающий выглядит таким 
образом. По отношению к художнику мир выступает не как 
объект исследования , а как собеседник. Действительность , ок­
р у ж а ю щ а я художника , населена не событиями и явлениями, а 
смыслами . «В эстетический объект входят все ценности мира ... 
позиция автора и его художественное з а д а н и е д о л ж н ы быть по­
няты в мире в связи со всеми этими ценностями» (4.165). Мож-'. 
но ли такое отношение художника к миру наз в ать гносеологи­
ческим (со всеми традиционными оговорками о ценностном ха­
рактере данного вида п о з н а н и я ) ? Н а м к а ж е т с я нет. Когда Бах ­
тин говорит о художественном творчестве как о «преодолении» 
я зыка или еще шире — м а т е р и а л а , он говорит о последнем не 
просто как об объекте , а о его «сопротивлении» и, значит, о его 
собственном голосе. Безусловно , более полно этот аспект проб­
лемы п р о а н а л и з и р о в а н на м а т е р и а л е словесного творчества , хо­
тя в любом случае художник имеет дело не просто с действи­
тельностью, а с миром, осмысленным в определенных ф о р м а х — 
как художественных, т ак и нехудожественных. «Слово не вещь, 
а вечно п о д в и ж н а я , вечно изменчивая среда диалогического об­
щения. Оно никогда не д а в л е е т одному сознанию, одному голо­
су. Ж и з н ь слова — в переходе из уст в уста, из одного контек­
ста в другой ... от одного поколения к другому.. .» (3.345 — 346) . 

Строя свой художественный мир автор преодолевает сложив­
шиеся смыслы как ж и в ы е функционирующие. Если ж е художест­
венный мир предопределен одним сознанием ( а в т о р с к и м ) , то 
художественности нет. П р и м е р о в тому очень много. Если преоб­
л а д а е т идейная (т. е. монологическая в данном контексте) сто­
рона, мы получаем художественно невыразительные , целиком 
иллюстративные произведения искусства. (Огромное число про­
изведений социалистического р е а л и з м а отличаются именно та­
кой д е к л а р а т и в н о с т ь ю и господством одной позиции) . 

Во-вторых, взаимодействие произведения искусства и зрите-



л я — другая сторона диалогического процесса. К а к у ж е у каз ы­
валось , простой перенос авторского сознания в сознание воспри­
нимающего не характерен для искусства, он является частью гно­
сеологического аспекта художественного восприятия . Д л я уточ­
нения специфических особенностей взаимодействия авторского и 
зрительского сознаний необходимо опираться на решение проб­
лемы понимания Бахтиным. 

Этот вопрос з а н и м а е т одно из стержневых мест в общеэсте­
тической концепции. Д л я Бахтина процесс понимания не сводит­
ся к уяснению значения , а скорее, тяготеет к порождению смыс­
ла . Хотя вне постижения значения (в данном контексте) смысл 
не формируется . Здесь нужно уточнить следующее . О п р е д е л я я 
смысл как освоенное значение, невозможно в полной мере вы­
явить своеобычность художественного восприятия . В связи с 
этим следует у к а з а т ь на различие м е ж д у п о н и м а н и е м с м ы с ­
л а и п о р о ж д е н и е м с м ы с л а к а к в з а и м о с в я з а н н ы м и мо­
ментами в восприятии произведения искусства . Д л я специфичес­
ки художественного восприятия, с точки зрения Бахтина , пред­
ставляется более в а ж н ы м процесс порождения смысла . При ана­
лизе художественного восприятия это имеет принципиальное 
значение, потому что общение с произведением искусства до­
вольно легко свести к первому моменту. 

Остановимся более подробно на особенностях процесса по­
рождения смысла в р а м к а х художественного восприятия . В а ж ­
но понять, к а к это происходит. Процесс р о ж д е н и я смысла я в л я ­
ется стержневым в формировании художественного мира произ­
ведения, поскольку, к а к у ж е отмечалось , художник интерпрети­
рует не действительность как таковую, а многоуровневую систе­
му смыслов . Безусловно , понятие смысла применимо не только 
к художественной деятельности, любой акт человеческого мыш­
ления так или иначе можно определить к а к «рождение смысла» . 
Однако , к а к точно у к а з ы в а е т Бахтин , «может быть либо отно­
сительная р а ц и о н а л и з а ц и я смысла (обычный научный а н а л и з ) , 
либо углубление его с помощью других смыслов (философско-
художественная интерпретация )» (4.362) . Это означает , что спе­
цифика р е а л и з а ц и и художественного смысла з а к л ю ч а е т с я в его 
подвижности и интерпретируемости в р а м к а х у ж е имеющихся 
смыслов . В а ж н о , что в произведении искусства зритель (слуша­
тель, читатель) имеет дело со сложившейся многоуровневой и 
подвижной системой смыслов. 

Первый уровень этой структуры — сформировавшиеся в об­
щественном сознании данного социально-исторического этапа 
освоенные значения . Они существуют как в нехудожественной 
(мировоззрение эпохи) , так и художественной (например , худо­
жественная т р а д и ц и я ) форме. Д л я х у д о ж н и к а д а н н а я система 
является объективной. Н а этой основе автор строит свое мироот-
ношение. ( П р о б л е м а диалектики системы утвердившихся смыс­
лов и авторского преодоления стереотипов, с к л а д ы в а ю щ и х с я в 



процессе их живого функционирования , достаточно с л о ж н а и 
требует специального а н а л и з а , поэтому мы ограничимся кон­
статацией.) 

Второй уровень — смыслы, з а л о ж е н н ы е автором в произве­
дении. Речь идет в первую очередь о том мировоззренческом 
фундаменте , на котором базируется художественный мир произ­
ведения. Кроме того, существует множество смыслов , р о ж д а ю ­
щихся внутри произведения искусства как результат внутренне­
го д и а л о г а . Н а этом уровне в а ж н е й ш е е значение приобретает 
процесс с а м о д в и ж е н и я образов , развития внутренней логики, 
возникает ограниченность влияния на эту сторону формирова ­
ния смысла самого художника . 

Третий, последний, уровень — смыслы, с к л а д ы в а ю щ и е с я в 
сознании воспринимающего через взаимодействие с произведе­
нием искусства. Здесь на первый план выходит интерпретация 
смыслов, имеющихся на других уровнях в сознании зрителя . Ин­
терпретация во многом ограничивается личным опытом воспри­
нимающего и в к а ж д о м конкретном случае не исчерпывает со­
д е р ж а н и е произведения искусства. Н у ж н о оговориться: рожде ­
ние смысла , происходящее на границе сознаний автора и вос­
принимающего , не означает полного субъективизма и свободы 
со стороны зрителя по отношению к художественному с о д е р ж а ­
нию. Во-первых, художник , в ы с т р а и в а я реальность своего про­
изведения, т ак или иначе «программирует» движение зритель­
ской эмоции и мысли. Этот аспект творчества х у д о ж н и к а хоро­
шо п о к а з а л С. М. Эйзенштейн при а н а л и з е работы над филь­
мом «Александр Невский». «Событие, развернутое на э к р а н е "по 
г р а ф и к у " протекания той или иной страсти, обратно с э к р а н а 
вовлекает по тому ж е " г р а ф и к у " эмоции зрителя , в звивая их в 
тот клубок страсти, который предначертал композиционную схе­
му произведения. В " А л е к с а н д р е Н е в с к о м " изобразительно — 
это скок скачущих рыцарей , композиционно — это стук до пре­
дела взволнованного сердца» 1 . Во-вторых, при всей многоголосно-
сти значений художественного в ы с к а з ы в а н и я оно «не может до 
конца освободиться от власти тех конкретных контекстов, в ко­
торые оно входило» (3.346) . Д р у г и м и словами, смыслы, в л о ж ен ­
ные автором в произведение искусства, я в л я ю т с я устойчивым 
инвариантом, вокруг которого движется весь процесс смыслооб-
разования . Это в а ж н о учитывать , когда речь идет о функциони­
ровании произведения искусства в другом социально-историчес­
ком контексте. Л ю б о е действительно глубокое произведение на­
ходит свое место в системе нового духовно-ценностного отноше­
ния. Одни смыслы выходят на первый план, другие — становят­
ся менее существенными. Многозначность художественного об­
раза постигается только через многочисленность контекстов его 
понимания . « Д а ж е прошлые, то есть р о ж д е н н ы е в диал о ге про­
шедших веков, смыслы никогда не могут быть стабильными (раз 
и навсегда завершенными, конченными) , — пишет Бахтин , — 



они всегда будут меняться (обновляясь) в процессе последую­
щего, будущего развития диалога . ...По ходу его они вспомнятся 
и оживут в обновленном (в новом контексте) виде» (4.373). 

Художественное восприятие как процесс порождения смыс­
ла з а к л ю ч а е т с я в том, что информация , п е р е д а в а е м а я искусст­
вом, д о л ж н а быть воспринята не «формально» , не как внешняя 
по отношению к индивиду, а как внутренняя , восстановленная 
в его мыслях и чувствах, волевых побуждениях , потребностях и 
т. п. Искусство способно р а с ш и р я т ь границы социального опыта 
личности, формируя его как свой. Н а и б о л е е четко эта особен­
ность художественного восприятия проанализирована в работах 
А. Ф. Еремеева . Принципиальное значение имеет введенное им 
понятие уподобления 2 . Специфическим д л я искусства является 
именно такое восприятие, которое по силе и глубине «может 
иногда подниматься до онтологического уровня , д а в а я не только 
сопереживание , " с о м ы ш л е н и е " ... но и "со-бытие" , наделяя позна­
ние и оценку онтологическим статусом, то есть п р е в р а щ а я их в 
реальность состояния воспринимающего» 3 . Д л я нас в а ж н о в этой 
связи подчеркнуть, что последний выступает не как объект пере­
дачи художественной информации (здесь термин «воспринимаю­
щий» не совсем точен) , а как субъект, формирующий художест­
венный смысл в качестве собственного смысла . 

Н а основании вышеизложенного представляется возможным 
внести некоторые уточнения относительно эвристического х а р а к ­
тера восприятия произведения искусства. Традиционно творче­
ство зрителя сводилось к пониманию смысла произведения и со­
отнесению авторской позиции с собственной. Н а м к а ж е т с я более 
в а ж н ы м то, что само произведение, система з а л о ж е н н ы х в нем 
смыслов не формируется вне сознания воспринимающего . Опи­
р а я с ь на основополагающие идеи Бахтина о диалогической при­
роде художественного мышления и о восприятии как споре-сог­
ласии двух (или более) сознаний, голосов, можно выделить сле­
дующие моменты в эвристической деятельности воспринимаю­
щего: 

1) рождение смысла художественного о б р а з а (как и Произ­
ведения в целом) происходит только в р а м к а х диалога двух со­
знаний — автора и воспринимающего; 

2) ф о р м и р о в а н и е художественного смысла на границе тек­
ста и контекста позволяет у т в е р ж д а т ь , что воспринимающее со­
знание является имманентным элементом системы художествен­
ного произведения , вне которого последнее выступает л и ш ь к а к 
материальный текст; 

3) необходимость включения зрителя в процесс р о ж д е н и я 
смысла приводит к тому, что он д о л ж е н не просто извлечь и вос­
принять чужой смысл, а с ф о р м и р о в а т ь с о б с т в е н н ы й на 
основе понимания мира произведения; 

4) творческое развитие личности базируется на сложной ду­
ховной деятельности по осмыслению мира как внутри, т ак и во 
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вне себя. Именно это и имеется в виду, когда общение с искусст­
вом х а р а к т е р и з у е т с я к а к «труд души». 

И т а к , ни в коей мере не претендуя на полное раскрытие по­
нятия «художественный смысл» в эстетической концепции Б а х ­
тина, мы выделили существенный момент, на основе которого 
была предпринята попытка д о к а з а т ь , что художественное вос­
приятие — это р о ж д е н и е в сознании человека нового смысла 
как внутреннего, своего. В этом и состоит суть эвристического 
воздействия искусства на личность. 
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Л. 3. Малииова 

ТАИНСТВЕННАЯ ЦЕЛЬ ИСКУССТВА 

Исследуется смысловая сущность искусства через категорию души, 
подчеркивается недооценка ее значения для философии и эстетики. 

Отечественная философия почти не з а т р а г и в а е т фундамен­
тальных проблем человеческого существования . Вопросы о том, 
что такое любовь , смерть, душа , счастье, ее мало интересуют, но 
именно они существенно в а ж н ы д л я к а ж д о г о человека . Фор­
мальный а п п а р а т науки д л я а н а л и з а реальных проблем или схо­
ластически отвлечен или поверхностно конкретен и потому не 
всегда пригоден д л я обсуждения глубинных основ бытия челове­
ка. Д а ж е психология у т р а т и л а главный предмет своего исследо­
вания — душу, а ведь именно со словом «душа» ассоциируются 
такие проявления человеческого духа , как справедливость , мо­
раль , счастье, истина и т. д. Эти высшие ценности объединяют­
ся в понятии «душа», без них невозможно представить и искусст­
во. Д у ш о й человека з а н и м а ю т с я пока только священники, л и ш ь 
они говорят от имени Л ю б в и , М о р а л и , Справедливости . 

Б а х т и н считает основной методологической проблемой фило­
софии и эстетики проблему души (4.89) . О б р а з н о е сравнение 
А. И. С о л ж е н и ц ы н ы м эстетики с дикарем , который хочет при­
способить непонятный предмет к низшей службе , не догады­
ваясь о высшей, — к а ж е т с я удивительно точным. П и с а т е л ь по­
ясняет: «В предутренних сумерках человечества мы получили 


